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RESUMO

Esta tese propde uma abordagem tripartida do dialogismo para a analise de trés
romances de José Saramago (1922-2010), quais sejam, A jangada de pedra, O Evangelho
segundo Jesus Cristo e Ensaio sobre a cegueira, selecionados por tratarem,
respectivamente, temas de cunho politico, religioso e social. A luz das teorias de Mikhail
Bakhtin (1895-1975), cuja producéo intelectual se prolongou por cerca de sessenta anos
— 0 que pode justificar o uso do termo didlogo em contextos e com conceitos distintos —,
este estudo é orientado por trés possiveis acepcbes dentro da teoria do dialogismo: o
didlogo na teoria da linguagem, o didlogo no romance e o didlogo na meméria dos
géneros. Sem fazer tdbula rasa da vasta fortuna critica do escritor portugués, esta tese
pretende responder a uma questdo: como as relacdes dialégicas se constituem nos
romances de Saramago? Na busca por uma resposta, surge uma segunda questdo, mais
complexa, — E possivel que as relagbes dialogicas na tessitura do discurso das
personagens e do narrador saramaguiano representem uma teoria do processo de criacdo
literaria? A hipdtese norteadora € a de que a forma artistica do escritor, precisamente a
prosa polifénica, constitua, para alem de uma tendéncia, uma renovacao propria do
género. Este trabalho, portanto, esta organizado em trés partes: a primeira dedica-se ao
dialogo no nivel da linguagem, no que tange ao sentido ideoldgico do signo linguistico e
aos diferentes tipos de discurso citado; a segunda parte aborda o dialogo no romance, o
que corresponde a heteroglossia e a polifonia no discurso romanesco; e a terceira parte,
na esfera da memdria dos géneros, investiga aspectos da literatura carnavalesca e das
estruturas cronotopicas que constituem as narrativas. Acrescenta-se a leitura das teorias
bakhtinianas, consideracGes de pesquisadores como, Michael Holquist, Gary Saul
Morson, Caryl Emerson e, do Brasil, Irene Machado, Beth Brait, Carlos Alberto Faraco,
Cristovdo Tezza, entre outros que buscam compreender e sistematizar as concepcdes do
tedrico russo. Estima-se que um trabalho que atente para a analise da escrita de Saramago
possa contribuir tanto para um estudo de seu processo criativo quanto para uma (re)leitura

do principio dialégico de Bakhtin nos dominios da Teoria da Literatura.

Palavras-chave: José Saramago; Mikhail Bakhtin; Dialogismo; Polifonia; Cronotopo.



ABSTRACT

This thesis proposes a tripartite approach to dialogism for the analysis of three
novels by José Saramago (1922-2010), namely, A jangada de pedra, O Evangelho
segundo Jesus Cristo and Ensaio sobre a cegueira, which were selected by the reason
that they approach political, religious and social issues, respectively. Based on the
theories of Mikhail Bakhtin (1895-1975), whose intellectual production lasted for about
sixty years — which may justify the use of the term dialogue in different contexts and with
distinct concepts —, this study is guided by three possible meanings within dialogism: the
dialogue in the theory of language, the dialogue in the novel and the dialogue in the genre
memory. Without ignoring the vast critical reviews of the Portuguese writer’s work, this
thesis intends to answer a question: how are dialogic relationships established in
Saramago's novels? Searching for an answer, a second, more complex question arises: is
it possible that the dialogic relationships in the narrative structure of Saramago’s
characters and narrator represent his process of literary creation? The hypothesis is that
the artistic form of the writer represents, besides a tendency, a renewal of the genre itself.
This study is, therefore, divided into three parts: the first is dedicated to the dialogue at
the level of language, regarding the ideological sense of the linguistic sign and the
different types of the reported speech; the second part approaches the dialogue in the
novel, focusing on the plurilingual and polyphonic features of the discourse in the novel,
and the third part, in the sphere of the memory of the genre, investigates aspects of
carnival literature and chronotopic structures that constitute the narratives. It is added to
this study the ideas of researchers such as Michael Holquist, Gary Saul Morson, Caryl
Emerson and, from Brazil, Irene Machado, Beth Brait, Carlos Alberto Faraco, and
Cristovdo Tezza, among others who seek to understand and systematize Bakhtin’s
concepts. It is expected that a study that examines Saramago's writing can contribute both
to a reflection on his creative process and also to a (re)reading of Bakhtin's dialogic

principle in Literature.

Key-words: José Saramago; Mikhail Bakhtin; Dialogism; Polyphony; Chronotope.
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1 DIALOGO INICIAL

As primeiras reflexGes sobre a narrativa de que se tem noticia na tradicdo do
Ocidente datam do século 1V a.C. e estdo registradas nas obras A republica de Platéo e
Poética de Aristoteles, as duas correntes do pensamento grego. Ambos filosofos
reconhecem que a arte é a imitacdo da vida; entretanto, para Aristdteles, a arte imita a
vida na sua potencialidade de criacdo, ou, como explica Paul Ricoeur (2013, p. 97), “a
poesia s6 imita a realidade recriando-a a um nivel mitico do discurso”. A arte é, portanto,
criacdo. Na apresentacdo da edicdo brasileira da Poética, Eudoro de Souza esclarece:
“ambos [Platdo e Aristételes] definiram a arte como ‘imitacdo’ [...] para Aristételes, a
tragédia é ‘imitagdo das agdes’, enquanto para Platdo, ela é ‘imitacdo dos agentes’”
(SOUZA, 1966, p. 60, grifos do autor).

No conhecido Mito da Caverna, do livro VII d’A republica, Platdo (1993) reflete
sobre a reproducdo das aparéncias e sobre a soberania das sombras a realidade: o mundo
das sombras em si ja corresponde a uma imitacao inexata da realidade. Para esse filosofo,
a arte como imitacdo deve ser tratada em graus distintos, sugerindo que, quanto mais
exata for a imitacdo, menor seré o grau de interferéncia do homem. Aristoteles, por outro
lado, destaca que € a coeréncia das a¢fes que determina o quéo verossimil pode ser uma
narrativa, “as palavras e os atos de uma personagem de certo carater devem justificar-se
por sua verossimilhanca e necessidade, tal como nos mitos os sucessos de a¢do para agao”
(ARISTOTELES, 1966, p. 85).

Ao discriminar as diferencas nas formas de imitar, Aristoteles estabelece dois
géneros distintos: a mimesis (imitacdo direta), que constitui o modo de representacédo
dramatica (ou a acdo dos atores no género dramatico), e a diegesis (imitacdo indireta),
que corresponde a representacdo narrativa no género épico (ou a pratica de imitar
mediante uma voz que relata as a¢6es das personagens). Na perspectiva da representacao
narrativa, o filosofo distingue a abrangéncia do oficio do historiador e do poeta: o
historiador restringe-se ao particular, ao fato transcorrido, ao passo que o poeta se reporta
ao geral, ao universal, ao que podera acontecer. Segundo o filosofo:

Com efeito, ndo diferem o historiador e 0 poeta, por escreverem verso ou
prosa (pois bem poderiam ser postas em verso as obras de Her6todo, e nem
por isso deixariam de ser historia, [...], — diferem, sim, em que diz um as

coisas que sucederam, e outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia é
algo mais filosofico e mais sério do que a histéria, pois refere aquela
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principalmente o universal, e esta o particular. (ARISTOTELES, 1966, p.
78)

Ainda que ndo faca alusdo as consideracGes de Aristételes acerca da dicotomia
entre geral e particular, o escritor portugués José Saramago (1922-2010) utiliza
parametros semelhantes para discriminar seus romances em dois grupos: um primeiro
grupo composto por narrativas que tratam de temas particulares, como fatos e
personagens da histdria de Portugal ou da cultura crista, e um segundo grupo voltado para
tematicas universais, referentes a condicdo humana, independentemente do espaco e do
tempo em que o homem esteja inserido. Para Saramago, parece haver uma clara ruptura
entre as narrativas escritas até 1991, precisamente até O Evangelho segundo Jesus Cristo,
e 0s romances publicados a partir de Ensaio sobre a cegueira, de 1995.

Em abril de 1998, em conferéncia realizada na Universidade de Turim, o autor

reflete sobre o oficio de escrever e sobre sua trajetoria pessoal, ocasido em que propde a

referida divisdo de suas obras. Essa palestra foi publicada pela editora italiana Edizioni

dell’Orso, em 1999, sob o titulo A estatua e a pedra, e, em 2010, pela editora espanhola

Aguilar, como El autor se explica; porem, somente na edicdo de 2013 recebe o titulo que

o0 escritor lhe havia destinado, Da estatua a pedra, o que pode ser comprovado pelo

manuscrito exibido por Pilar del Rio na apresentacdo do livrol. Esse titulo exalta um
movimento ou uma transfiguracdo de suas obras, como observa o escritor:

O que € a estatua? A estatua € a superficie da pedra, o resultado de tirar pedra

da pedra. Descrever a estatua, o rosto, o gesto, as roupagens, a figura, é

descrever o exterior da pedra, e essa descri¢do, metaforicamente, é o que

encontramos nos romances a que me referi até agora. Quando terminei O

Evangelho ainda ndo sabia que até entdo tinha andado a descrever estatuas.

Tive de entender o novo mundo que se me apresentava ao abandonar a
superficie da pedra e passar para o seu interior (SARAMAGO, 20134, p. 42)

Estudiosos da obra de Saramago reconhecem a mudanga que se operou na sua
producdo literaria e, por conseguinte, a plausivel divisdo de seus romances em duas fases,
a que trata de fatos pontuais e que, para alguns, se configura como a fase dos romances
historicos do autor?, e a fase que, seqgundo Lourdes Cancio Martins (2005), apresenta

“personagens marcadamente universais, ou seja, menos vinculadas a referéncia de um

1 Cf. SARAMAGO, 20134, p.10.

2 Parece n3o haver um consenso sobre a classificacio de obras como Memorial do convento ou Histdria
do cerco de Lisboa como romances histéricos. Seixo (1999) afirma que “muito se tem dito ja sobre o
romance histdrico de Saramago, que nado é histdrico, mas uma forma ficcional que trabalha o passado nas
suas implicagOes determinadas com o presente, em jeito pragmatico que ndo perde o sentido de uma
homenagem critica, mas desvanecida ao patriménio” (SEIXO, 1999, p. 73).
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territorio geogréfico-politico, podendo por isso situar-se em qualquer espaco do mundo
ocidental” (MARTINS, 2005, p. 14). Eduardo Calbucci, outro pesquisador de Saramago,
aponta que:
Depois de O Evangelho segundo Jesus Cristo, é publicado Ensaio sobre a
cegueira, texto que, apesar da qualidade inconteste, causou estranheza ao leitor
habitual dos romances de Saramago, pois que abandonou a perspectiva
historica tradicional dos demais romances €, principalmente, criou um espaco

narrativo abstrato, imaginado apenas, sem nome e sem nenhuma referéncia a
Portugal (CALBUCCI, 1999, p. 119).

N&o € objetivo desta tese contestar ou validar a forma como o0 “autor-pessoa”
(BAKHTIN, 2003, p. 6) — ou 0 “autor real” (BAKHTIN, 1988, p.117) — percebe a sua
obra. Embora se reconheca uma possivel mudanca de ordem temética na producéao
artistica do Unico escritor de lingua portuguesa a receber o Prémio Nobel de Literatura,
esta tese orienta-se na direcdo oposta: propde-se a investigar caracteristicas recorrentes
que confiram a obra de Saramago uma especificidade, uma marca representativa da

producdo romanesca do autor.

E se a Peninsula Ibérica se desprendesse da Europa? E se Jesus afrontasse Deus?
E se todos os habitantes de uma cidade ficassem cegos? E se todos os eleitores votassem
em branco? E se as pessoas ndo morressem mais? Os romances de Saramago parecem ser
motivados por uma hipGtese® a partir da qual se cria um novo mundo, uma narrativa
alegodrica de duplo significado “que objetiva tornar mais sensivel um pensamento, através
do emprego de imagens; pensamento que, apresentado diretamente e sem qualquer
espécie de véu, ndo atrairia muito a aten¢do do leitor nem seria talvez entendido”
(BERRINI, 1998, p. 113-114).

Ao apresentarem uma hipdtese transformadora (E se ...), as narrativas do escritor
portugués evidenciam uma das concepcOes analisadas por Mikhail Bakhtin (1895-1975)
para quem o romance consiste um grande didlogo na sua totalidade. Os trabalhos do
tedrico russo convergem para um modelo dialégico que reconhece a existéncia de outra
consciéncia:

N&o se trata da andlise da consciéncia sob a forma de um eu Unico e singular,
mas precisamente da analise das intera¢des de muitas consciéncias, da anélise

ndo de muitas pessoas a luz de uma s6 consciéncia, mas precisamente de muitas
consciéncias isbnomas e plenivalentes. [...] Eu tomo consciéncia de mim e me

3 A possibilidade de haver uma hipdtese para cada romance saramaguiano foi discutida no Seminario Livre
de Literatura Il: estudos de José Saramago, ministrado pelo Prof. Dr. Paulo Ricardo Kralik Angelini, do
Programa de Pés-Graduacdo em Letras da PUCRS, em abril e maio de 2016.
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torno eu mesmo unicamente me revelando para o outro, através do outro e com
o auxilio do outro. (BAKHTIN, 2015, p. 322, grifo do autor)*

Na perspectiva bakhtiniana, segundo os estudiosos Morson e Emerson (2008), o
didlogo ndo pode ocorrer se houver a rejeicdo ou a imposicdo do ponto de vista do eu (ou
do outro); também ndo ocorrera didlogo se for adotada uma posicdo de relativismo total.
“Nd@ menos que o dogmatismo, o relativismo impede o dialogo” (MORSON;
EMERSON, 2008, p. 74)°. Pressupondo a natureza dialégica do pensamento humano,
Bakhtin defende uma concepcao dialdgica da verdade, ou seja, “os fendmenos analisados
a luz do dialogismo sdo considerados em sua bidirecionalidade, a orientacdo de um EU
para o OUTRO” (MACHADO, 1995, p. 310, grifos da autora).

Michael Holquist, conceituado pesquisador da obra de Bakhtin, € quem pergunta
“por que um pensador tdo preocupado em compreender o funcionamento do discurso em
geral deveria atribuir tamanha importancia a uma forma particular de discurso chamada
literatura” (2002, p. 68, traducio nossa)®. O proprio pesquisador admite que o género
romance, por representar o discurso do dia a dia, provido de variag@es linguisticas e de
“constantes indicacGes da alteridade na fala” (2002, p. 76, tradugdo nossa)’, constitui o
texto que caracteriza uma fase na historia da consciéncia: “O romance € 0 texto
caracteristico de um estagio particular da historia da consciéncia, ndo porque marca a
descoberta do eu, mas porque manifesta a descoberta do outro pelo eu” (2002, p. 75,
traducdo nossa)®. Na visdo de Bakhtin, conforme apontam Morson e Emerson, “os
melhores romancistas estdo a frente dos filosofos” (2008, p. 78), posto que “esse conceito

de verdade [dialdgica]® esta faltando no pensamento ocidental moderno, pelo menos na

4 0 tradutor da obra de Bakhtin, Paulo Bezerra, informa, em nota, o sentido de plenivalente: plena de
valor, ou seja, as consciéncias e vozes do discurso mantém uma relagdo de igualdade como participantes
de um didlogo maior e “ndo perdem o seu SER como vozes e consciéncias auténomas” (BAKHTIN, 2015,
p. 5. N.doT., grifo do autor).

5 Bakhtin, como revelam Morson e Emerson, costuma ser considerado um relativista, porém o préprio
relativismo é uma forma de dogmatismo, “uma infinidade de monologizagcdes” (MORSON; EMERSON,
2008, p. 77). Por monologizacdo entende-se uma declaracdo dogmatica, monoldgica, que impGe um
ponto de vista especifico sem levar em conta a qualidade dialdgica dos acontecimentos. O relativismo,
segundo os autores, é ainda menos producente do que o dogmatismo; este ao menos assume uma
posicdo e, por isso, pode ser contestado e transcendido.

6 [...] why a thinker so concerned to understand the workings of discourse in general should assign such
great importance to the particular form of discourse called literature. (HOLQUIST, 2002, p.68).

7 [...] constant reminders of otherness in speech (HOLQUIST, 2002, p. 76).

8 The novel is the characteristic text of a particular stage in the history of consciousness not because it
marks the self's discovery of itself, but because it manifests the self's discovery of the other (HOLQUIST,
2002, p. 75).

9 Nas palavras de Bakhtin, “a verdade n3o nasce nem se encontra na cabeca de um Unico homem; ela
nasce entre os homens, que juntos a procuram no processo de sua comunicac¢do dialdgica (BAKHTIN, 2015,
p. 125, grifo do autor).
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medida em que esse pensamento é representado na tradicdo da filosofia. Até aqui,
somente as obras literarias tém abordado essa representacdo mais adequada” (MORSON;
EMERSON, 2008, p. 78).

Em Problemas da poética de Dostoiévski, Bakhtin afirma que

A ideia do outro ndo entra ‘pessoalmente’ no discurso, apenas se reflete neste,
determinando-lhe o tom e a significacao. [...] Todo discurso literario sente com
maior ou menor agudeza 0 seu ouvinte, leitor, critico, cujas objecGes
antecipadas, apreciacOes e pontos de vista ele [o discurso literario] reflete. [...]
Percebemos que esse dialogo, embora sé um fale, € um didlogo sumamente
tenso, pois cada uma das palavras responde e reage com todas as suas fibras ao
interlocutor invisivel, sugerindo fora de si, além dos seus limites, a palavra ndo
pronunciada do outro. (BAKHTIN, 2015, p. 224-226)

A relacdo entre obra e leitor, defendida por Bakhtin (2015), difere-se das relagdes
entre autor, obra e leitor previstas na Estética da Recepc¢éo, de Hans Robert Jauss e seus
colegas da Escola de Constanca, no final da década de 60. Enquanto a teoria de Jauss
atribui ao leitor a construcdo de sentido do texto ja concebido, as ideias de Bakhtin
apontam para o papel do leitor como aquele que orienta o escritor no momento da
producdo da obra literaria. Para Morson e Emerson,

0 ouvinte (real ou imaginado) molda o enunciado'® desde o principio. Em
contraste com a teoria da recepcao pelo leitor, que usualmente se ocupa do
modo pelo qual este interpreta os textos depois que sdo produzidos, 0 modelo
dialégico de Bakhtin representa os leitores como moldando o enunciado

enquanto ele estd sendo feito. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 144-145,
grifos dos autores)

Bakhtin assume que na obra de Dostoiévski essa consciéncia do outro, ou esse
didlogo velado do homem com o homem, “ocupa posi¢do muito importante e sua
elaboragdo foi sumamente profunda e sutil” (2015, p. 226); “em Dostoiévski a
consciéncia nunca se basta por si mesma, mas esta em tensa relagdo com outra
consciéncia. [...] Estamos convencidos de que s6 Dostoiévski pode ser reconhecido como
criador da auténtica polifonia” (2015, p. 36, 39). Partindo-se do conceito de polifonia
como “‘0 cruzamento, a consonancia ou a dissonancia de réplicas do dialogo aberto com
as réplicas do dialogo interior dos herois” (BAKHTIN, 2015, p. 309, grifos do autor), 0S
romances de Saramago parecem revelar um carater dialdgico e polifénico ndo apenas no
que tange a uma hipoétese transformadora (E se ...), mas principalmente no tratamento

dialégico do herdi e das personagens pelo narrador onisciente, que se assume como autor

10 por enunciado, conforme Bakhtin (2014a), entende-se uma unidade da comunicac3o discursiva, que
pressupde a existéncia de outros enunciados — anteriores e posteriores — e que comporta aspectos verbais
e extraverbais, indispensaveis para a constituicdo do sentido.
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da historia't. Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, para além de uma narrativa ficcional
da historia biblica dos Evangelhos, percebe-se um cruzamento de vozes — uma irbnica e
outra reflexiva —, encontrado, por exemplo, no excerto em que Deus € questionado por
Jesus acerca do futuro:
Disse Deus, Havera uma Igreja, que, como sabes, quer dizer assembleia, uma
sociedade religiosa que tu fundaras, ou em teu nome sera fundada, o que é mais
OU MeNnos 0 Mesmo se nos ativermaos ao que importa, e essa Igreja espalhar-se-
a pelo mundo até a confins que ainda estdo por conhecer, chamar-se-a catolica
porque serd universal, o que, infelizmente, ndo evitara desavencas e dissencoes
entre os que te terdo como referéncia espiritual, [...] Dizendo as coisas por claro

[resposta de Jesus], mesmo sendo as palavras sombras, vdo morrer homens por
ti e por mim, (SARAMAGO, 1991, p. 316-317)

N&o € inédita uma pesquisa que examine as obras de Saramago sob a égide das
teorias de Bakhtin. Por meio de levantamento feito no Catélogo de Teses e Dissertaces
da Coordenadoria de Aperfeicoamento Pessoal de Nivel Superior (CAPES)*2, percebe-se
um numero significativo de trabalhos que, de diferentes formas, relacionam o escritor
portugués e o teorico russo. Considerando-se a necessidade de imporem-se limites mais
precisos ao levantamento do estado da arte, foram selecionadas as teses e dissertagoes
que versam sobre a obra de Saramago em cujo resumo haja referéncia a Bakhtin e(ou) a
suas teorias. Dos 43 trabalhos encontrados, apresenta-se aqui uma amostra daqueles que
analisam pelo menos um dos romances que compdem o corpus desta tese, a saber, A
jangada de pedra, de 1986, O Evangelho segundo Jesus Cristo, de 1991, e Ensaio sobre

a cegueira, de 1995.

Dentre os trabalhos que tratam da obra A jangada de pedra, a tese de doutorado
de Tania Mara Antonietti Lopes®®, de 2011, da Universidade Estadual Paulista — Unesp/
Araraquara, investiga a funcdo dialdgica que o romance estabelece por meio de relagcdes

intertextuais com mitos, lendas e outras formas de narrativa da tradicéo literaria ocidental,

11 para uma discussido (e critica) sobre a recusa de Saramago em reconhecer a oposi¢do entre autor e
narrador, sugere-se a leitura do texto de Alcir Pécora, no prefacio do livro de Adriano Schwartz (2004).

12 Critérios utilizados para o levantamento de trabalhos no Catélogo de Teses e Dissertacdes da CAPES:
(1) Busca por: Saramago; (2) Grande area de conhecimento: Linguistica, Letras e Artes. Com base nesses
dois critérios, identificaram-se, até o més de maio de 2018, 415 trabalhos em cujos titulos ha referéncia
a Saramago e(ou) a sua obra. Desses 415, foram selecionados os trabalhos que apresentam no resumo o
nome de Mikhail Bakhtin e/ou o termo dialogismo, o que totalizou 43. Apesar da laboriosa pesquisa, ainda
que digital, ndo foi possivel acessar o resumo de alguns trabalhos anteriores a 2013, ano da
implementacdo da tecnologia Elastic Search (ES) e Java. Entretanto, o nimero de trabalhos encontrados
ja é suficiente para evidenciar a recorréncia do estudo da escrita de Saramago a luz das teorias de Bakhtin.
A lista dos 43 trabalhos consta no Apéndice desta tese.

13 No Catélogo de Teses e Dissertacdes da CAPES, o nome da autora consta como Tania Mara Antonietti;
portanto, nas Referéncias desta tese, esse trabalho encontra-se em ANTONIETTI, Tania Mara.
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bem como com a literatura hispano-americana. A autora alega que, em A jangada de
pedra, a ruptura da Peninsula Ibérica em relacdo a Europa configura um discurso realista
magico, semelhante ao que se constitui em romances de autores hispano-americanos,
como Gabriel Garcia Marquez, Alejo Carpentier, Miguel Angel Asturias, entre outros. As
teorias de Bakhtin ancoram a argumentacgdo a respeito dos “didlogos promovidos pela
intertextualidade” (ANTONIETTI, 2011, p.6), ou seja, na narrativa do autor portugués,
conforme a andlise da pesquisadora, o realismo magico promove um duplo diélogo: o
primeiro com a literatura hispano-americana e 0 segundo com a tradicdo literaria

ocidental através por meio de referéncias intertextuais.

A dissertacdo de Bruno Vinicius Kutelak Dias, com o titulo Parddia,
Carnavalizacao e Erotismo: o feminino (re)valorizado em ‘O Evangelho segundo Jesus
Cristo’ e ‘Caim’, de José Saramago, do ano de 2017, examina a parodia enquanto
elemento de (re)construcdo das personagens femininas nas novas versdes das historias
biblicas, especificamente dos Evangelhos, em O Evangelho segundo Jesus Cristo, e do
Livro de Génesis e de passagens do Antigo Testamento, em Caim, de 2009, dltima obra
publicada em vida pelo escritor portugués. A ficcdo saramaguiana, segundo o autor do
trabalho, atribui as mulheres um papel protagonista e cria um mundo invertido, tipico do
carnaval medieval, que expurga — mesmo que temporariamente — as imposi¢cdes do poder
politico e religioso. Por meio da reconstrugdo ou releitura das figuras femininas, as

narrativas saramaguianas questionam e criticam dogmas tradicionais da Igreja Catolica.

Das trés obras selecionadas para o corpus desta tese, Ensaio sobre a cegueira é
certamente a mais referenciada nos trabalhos que articulam a producéo literaria de José
Saramago e as teorias de Bakhtin. E recente a tese de Murilo de Assis Macedo Gomes
(2016) que estuda a existéncia de uma unidade discursiva intertextualizada, nomeada pelo
pesquisador de ‘discurso do labirinto’. Esta tese verifica como Saramago, enquanto leitor,
interpreta “labirinticamente textos verbais e ndo-verbais da tradicdo artistica” (GOMES,
2016, p. 6), a partir da analise de duas crbnicas, E agora, Jose? e O jardim de Boboli,
publicadas na imprensa escrita entre 0s anos de 1969 e 1972 e que foram reeditadas na
obra A bagagem do viajante (1986). Para o estudo do percurso labirintico da personagem,
que estabelece relacGes intertextuais com textos literarios e outras obras de arte, Gomes
(2016) analisa o romance O ano da morte de Ricardo Reis, de 1984, e um didlogo entre
as personagens do romance Ensaio sobre a cegueira, de 1995. Ancorado nas teorias de

Bakhtin, o autor da tese observa a orientacdo dialogica da palavra do outro e verifica o
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uso da intertextualidade “no dialogo das personagens entre si e com obras de arte [...],
propondo um percurso labirintico e reflexivo ao leitor do romance acerca da realidade e

da vida do homem no mundo contemporaneo” (GOMES, 2016, p. 6).

A dissertacdo de Adriana Vieira da Souza, do ano de 2011, estuda o romance
Ensaio sobre a cegueira sob o aspecto da alegoria. Muito além do que se vé: a alegoria
em ‘Ensaio sobre a cegueira’, de José Saramago (SOUZA, 2011) investiga a estrutura
alegorica do romance, identificada nos vocébulos, na intertextualidade com ditos
populares, nas personagens, no narrador e nos espacos narrativos. A autora destaca que
Walter Benjamin, em A origem do drama barroco, redimensiona a importancia da
alegoria como processo hermenéutico da obra de arte. Benjamin (1984) observa as
semelhangas entre a estética barroca e a moderna e, para além da compreenséao do barroco
literario alemdo do século XVII, atribui ao conceito de alegoria uma categoria estética
que se estende as caracteristicas da contemporaneidade artistica. Benjamin alega que “a
alegoria ndo é frivola técnica de ilustracdo por imagens, mas expressao, como a
linguagem, e como a escrita” (1984, p. 184). Das teorias bakhtinianas, a autora do trabalho
utiliza dois conceitos: o da polifonia (diversas vozes) e o do cronotopo (grosso modo,
cruzamento entre tempo e espaco). Souza (2011) sustenta que, assim como nas obras de
Dostoiévski, é possivel encontrar em Ensaio sobre a cegueira a multiplicidade de vozes
na figura de suas personagens e destaca trés cronotopos nos quais as personagens
interagem na luta pela sobrevivéncia: o manicOmio, as ruas e as casas, que podem
corresponder, respectivamente, aos cronotopos do encontro, da estrada e da soleira (este

representa a mudanca de vida).

Em busca de uma pesquisa mais acurada, optou-se somente pelo levantamento dos
trabalhos que constam no Catalogo de Teses e Dissertacdes da CAPES, o que ja assegura
um namero expressivo de pesquisas sobre a obra de José Saramago a luz das teorias de
Bakhtin. Vale ressaltar, entretanto, que pesquisas com semelhante tematica sdo tratadas
também em artigos cientificos, dentre os quais se destaca — pela proximidade do tema —
0 texto dos professores da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM/RS) e da
Universidade de Passo Fundo (UPF/RS), respectivamente, Dra. Raquel Trentin Oliveira
e Dr. Gérson Werlang, publicado em 2013, no periddico Bakhtiniana: revista de estudos
do discurso. Em Dialogismo no romance portugués, os professores apontam, por meio
da analise do romance portugués contemporaneo, uma tendéncia do discurso artistico da

época atual: “uma prosa profundamente enredada de multiplas vozes, que abole os limites
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claros e estaveis entre os pontos de vista e explora em intensidade a dialogizagéo interna
da palavra” (2013, p. 2). De Saramago, os autores selecionam a obra Levantado do chéo,
publicada em 1980, e destacam “a formatagdo enredada de vozes” (2013, p. 4) de que o
escritor portugués faz uso, juntamente com recursos como a carnavalizacao e a parodia.
Para Oliveira e Werlang, a tendéncia da época atual é a de
desfazer a estrutura compacta e fechada da palavra de outrem [...] por meio da
introducdo ndo-sistematica do discurso direto da personagem no discurso do
narrador; da atenuacdo das fronteiras entre o discurso direto, indireto e

indireto-livre [...]; da deturpacdo do sentido da palavra alheia por meio da
ironia e da parddia. (OLIVEIRA; WERLANG, 2013, p. 6)

O caréater inédito da presente tese consiste na busca e andlise do dialogismo na
prosa romanesca de José Saramago como representacdo do processo criativo do escritor.
Para Morson e Emerson (2008), ao analisar o romance polifénico em Problemas da
poetica de Dostoiévski, Bakhtin propde, ainda que de forma inconsciente, uma teoria da
criatividade: ‘“Parece-nos que ele pode ndo ter estado plenamente conscio, quando
publicou a edigcdo de 1929 de seu livro, de que a polifonia era essencialmente uma teoria
da criatividade [...]. O que os autores referem como teoria da criatividade, opta-se por

considerar uma teoria do género, posto que ‘esta 14 tudo’*4,

Para uma abordagem tripartida do dialogismo, é necesséario, inicialmente, que se
reconhecam os trés sentidos distintos com que o termo dialogo foi usado por Bakhtin,
conforme apontam Morson e Emerson (2008). No primeiro sentido, o dialogo pressupde

a relacéo entre pessoas e, portanto, qualquer enunciagio®® ¢ dialogica. “Nao pode haver

14 A expressdo ‘estd 13 tudo’ foi utilizada pelo escritor José Saramago, em entrevista ao professor Carlos
Reis, ao referir-se as cronicas que publicara em jornais durante as décadas de 1960 e 1970. Nas palavras
do escritor, “As cronicas dizem tudo (e provavelmente mais do que a obra que veio depois) aquilo que eu
sou como pessoa, como sensibilidade, como percepcdo das coisas, como entendimento do mundo: tudo
isso esta nas cronicas. [...] No meu caso, quando eu digo das minhas crénicas que ha que |é-las, porque
esta |4 tudo, ha que acrescentar que estd |a tudo, menos o romancista que vim a ser” (REIS, 1998, p. 42,
52, grifo do autor).

15 Bakhtin considera enunciagdo como o conjunto de manifesta¢cdes verbais no ato
comunicativo: “Toda enunciacdo, mesmo na forma imobilizada da escrita, € uma resposta a
alguma coisa e é construida como tal. Ndo passa de um elo da cadeia dos atos de fala”.
(BAKHTIN, 2014a, p. 101). Morson e Emerson argumentam que a frase é uma unidade de
linguagem na perspectiva da linguistica tradicional, enquanto que o enunciado é uma unidade
de comunicacdo discursiva. Os autores utilizam uma analogia para explicar a diferenca entre
linguagem, no sentido tradicional, e comunicac¢do discursiva: “a linguistica [estruturalista] esta
na posicdo de alguém que tenta explicar o vestuario em termos de fibras e formas [...].
Conquanto a quimica das fibras ndo seja certamente irrelevante para o estudo do vestuario, [...]
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didlogo entre frases. Um enunciado requer tanto o falante quanto o ouvinte (ou um escritor
¢ um leitor)” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 147). As relagbes logicas entre
proposicoes ndo as convertem em um dialogo, isto é, pode haver uma contradigdo entre

duas frases, mas somente pessoas podem divergir.

Bakhtin utiliza duas frases para exemplificar a diferenca entre relagdes logicas e
relagdes dialogicas: “A vida é boa.” ¢ “A vida ndo é boa.”. Segundo o tedrico (2015), ha
uma relagdo logica entre as duas frases, uma € a negacao da outra. Entretanto, pondera
Bakhtin, “esses dois juizos devem materializar-se para que possa surgir relacdo dialogica
entre eles” (2015, p. 210), isto ¢, “devem passar a outro campo da existéncia, devem
tornar-se discurso [...] e ganhar autor, criador, de dado enunciado (2015, p. 210, grifo do
autor). As frases “A vida € boa.” e “A vida € boa.”, também usadas por Bakhtin (2015),
ilustram como a relacdo logica pode nédo corresponder a relacdo dialdégica. Ha entre as
duas frases uma relacdo logica de identidade (as duas proposi¢cdes sdo iguais); porem,
dependendo do contexto em que estdo inseridas podem ser compreendidas como

divergentes. Morson e Emerson, inserem-nas no seguinte contexto:

“A vida ¢é boa”, diz a primeira pessoa; “A vida é boa”, responde a outra. [...]
Poder-se-ia imaginar, por exemplo, que a segunda pessoa queira dizer algo
como: “Mesmo na perspectiva da minha vida, que, como vocé sabe, foi repleta
de doenca e tragédia, parece-me que a vida é boa, embora, talvez, ndo pelas
razdes que vocé poderia dar”. (MORSON; EMERSON, 2008, p.148)

O fato de o enunciado ser sempre dirigido a alguém (direcionalidade) confere-lhe
uma caracteristica que se encontra fora dos dominios da linguistica: “o centro organizador
de toda enunciacdo ndo € interior, mas exterior: esta situado no meio social que envolve
o individuo” (BAKHTIN, 20144, p. 125). Com esse argumento, Bakhtin adverte sobre as
limitacGes das disciplinas tradicionais (estilistica, poética e linguistica) e sugere uma
metalinguistica (também traduzida como translinguistica) para “a compreensdo da

verdadeira vida na linguagem” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 163).

No primeiro sentido do termo dialogo, todos os enunciados sdo considerados
dialégicos, pois preveem a relacdo de pessoas; Bakhtin, no entanto, usa 0 mesmo termo

com um segundo sentido para o qual propde a existéncia de enunciados tanto dialégicos

omitir-se-ia alguma coisa essencial e definitiva no vestuario como objeto social” (MORSON;
EMERSON, 2008, p. 141).
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quanto monolégicos. Conforme explicam Morson e Emerson, “é importante compreender
esses dois sentidos do termo e identificar qual dos dois ele [Bakhtin] tem em mente numa
dada ocasidao” (2008, p. 161-162). Para um enunciado ser considerado dialégico, no
segundo sentido do termo, é necessario que o ouvinte e o leitor reconhegam as vozes
alheias que perpassam o discurso, “ainda que a ideia do outro ndo entr[e] ‘pessoalmente’
no discurso, apenas se reflitfa] nele, determinando-lhe o tom e a significagdo”
(BAKHTIN, 2015, p. 224-225). Morson e Emerson apresentam um exemplo para ilustrar

a diferenga entre os dois enunciados:

[...] quando falamos, muitas vezes néo faz parte do nosso propdsito que 0 nosso
ouvinte considere as fontes de nossas palavras. Podemos querer que ele
considere o que estamos tentando dizer, encare o discurso como a nossa
palavra direta, ndo-mediada, ndo-citada — dita sem “aspas” — sobre 0 nosso
topico. Podemos contrastar esse caso com um segundo, no qual as mesmas
palavras podem ser ditas, mas queremos que 0 ouvinte as escute com aspas.
Por exemplo, um falante pode estar aludindo ironicamente ao que alguém,
conhecido tanto do falante quanto do ouvinte, poderia dizer sobre o tépico. [...]
Ambos os enunciados séo dialégicos no primeiro sentido. Mas s6 o segundo é
dialégico no segundo sentido. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 162, grifos
dos autores)

A referéncia ao uso de aspas é metafdrica, mencionada apenas para distinguir os
dois tipos basicos de discurso: o univocalizado (sem aspas) e o0 bivocalizado (com aspas).
Para Bakhtin, o discurso bivocalizado € o verdadeiro heroi de sua discussao. Nas palavras

do tedrico:

O objeto principal do nosso exame, pode-se dizer, seu her6i principal, é o
discurso bivocal, que surge inevitavelmente sob as condi¢bes da comunicacdo
dialdgica, ou seja, nas condicdes da vida auténtica da palavra. A linguistica
desconhece esse discurso bivocal. Mas, achamos, é precisamente ela [sic] que
deve tornar-se o objeto principal de estudo da metalinguistica. (BAKHTIN,
2015, p. 211, grifo do autor)*®

Ha ainda uma terceira acepg¢do para o termo dialogo: um conceito global que se
refere a visdo de verdade e de mundo. Para Bakhtin, o dialogo é um elemento constituinte
da verdade e do pensamento humano (sobre a verdade). O teorico, para quem “a Ginica
forma adequada de expressao verbal da auténtica vida do homem é o didlogo inconcluso”
(BAKHTIN, 2015, p. 329, grifos do autor), desaprova o pensamento ocidental moderno

que converte as formas de conhecimento em uma afirmacdo monoldgica:

16 0 pronome refere-se ao objeto “discurso bivocal” e, portanto, o uso correto seria o pronome masculino
“ele”. Comprova-se essa relacdo de referéncia no texto em lingua inglesa: Linguistics does not recognize
double-voiced discourse. But precisely it, in our opinion, must become one of the chief objects of study for
metalinguistics. (BAKHTIN, 2014b, p. 185)
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0 método dialdgico de busca da verdade se opde ao monologismo oficial que
se pretende dono de uma verdade acabada, opondo-se igualmente a ingénua
pretensdo daqueles que pensam saber alguma coisa. A verdade ndo nasce nem
se encontra na cabega de um Unico homem; ela nasce entre os homens, que
juntos a procuram no processo de uma comunicacdo dialdgica. (BAKHTIN,
2015, p. 125, grifos do autor)

Para um estudo da escrita de Saramago pelo viés do dialogismo, sugere-se uma
abordagem tripartida das relagcdes dialdgicas na dimensdo da teoria da linguagem, do
discurso no romance e da memdria do género. Através da combinacdo de trés obras de
José Saramago, a saber, A jangada de pedra, O Evangelho segundo Jesus Cristo e Ensaio
sobre a cegueira, cujos discursos preponderantes sdo o politico, o religioso e o social,
respectivamente, esta tese visa responder a duas questdes: Como as relagdes dialdgicas
se constituem nos romances de Saramago? E possivel que o didlogo na tessitura do
discurso das personagens e do narrador saramaguiano represente uma teoria do processo
criativo? A hipotese norteadora € a de que os discursos polifénicos das personagens,
juntamente com a voz do narrador reflexivo, caracterizem o que Morson e Emerson
consideram uma unidade do evento criativo. Por meio de uma abordagem tripartida da
teoria do dialogismo, propbe-se que as relagdes dialdgicas que compdem a prosa
romanesca de Saramago possam representar “métodos especiais de elaboragao de enredo”

(MORSON; EMERSON, 2008, p.273).

Partindo-se de um sentido tripartido do termo dialogo'’, elabora-se uma pesquisa
eminentemente bibliografica sobre os principais conceitos da obra bakhtiniana a fim de
demonstrar-se a plausibilidade da leitura de romances do escritor portugués pelo viés do
dialogiasmo. Para tanto, esta tese divide-se em trés partes: a primeira, que corresponde
ao segundo capitulo, fundamenta-se na obra Marxismo e filosofia da linguagem,

publicada por Bakhtin no ano de 1929, e trata o dialogo na esfera da linguagem — sua

17 Segundo Michael Holquist (2002), nos escritos de Bakhtin consta somente o termo didlogo e ndo
dialogismo. O termo dialogismo é atribuido pelos estudiosos de Bakhtin e justifica-se pelo carater tedrico
gue o sufixo —ismo representa. Nas palavras de Holquist, “o termo usado [...] para referir-se ao conjunto
interconectado de preocupac¢Ges que dominam o pensamento de Bakhtin é o "dialogismo", um termo, eu
apresso a acrescentar, nunca usado pelo préprio Bakhtin. Ndo pode haver desculpa tedrica para gerar
mais um "ismo", mas a histdria da recepcdo de Bakhtin parece sugerir que se quisermos continuar a
pensar sobre o seu trabalho de uma maneira que seja util, alguns meios sintéticos devem ser encontrados
para categorizar as diferentes maneiras que ele pensou o didlogo” (HOLQUIST, 2002, p. 15, traducdo
nossa). The term used [...] to refer to the interconnected set of concerns that dominate Bakhtin's thinking
is "dialogism", a term, | hasten to add, never used by Bakhtin himself. There can be no theoretical excuse
for spawning yet another "ism", but the history of Bakhtin's reception seems to suggest that if we are to
continue to think about his work in a way that is useful, some synthetic means must be found for
categorizing the different ways he meditated on dialogue (HOLQUIST, 2002, p. 15).

18 Conforme aponta a linguista Marina Yaguello na andlise introdutéria de Marxismo e filosofia da
Linguagem (BAKHTIN, 2014a), o tedrico russo contrai osteomielite e fica impossibilitado de trabalhar
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articulagdo com o carater ideologico do signo linguistico e com a transmissao do discurso
do outro no contexto narrativo —; a segunda parte, capitulo trés, investiga o dialogo pelo
angulo do discurso na prosa romanesca e atenta para as nogdes de heterogléssial® e de
polifonia a partir da leitura de O discurso no romance, escrito entre 1934 e 1935; a terceira
parte, capitulo quatro, estuda as estruturas cronotopicas internas criadoras do romance e,
ancorada na obra Problemas da poética de Dostoiévski, publicada no ano de 1929%,
estuda o didlogo na dimensdo da memoria dos géneros, considerando-se a presenca de

aspectos da literatura carnavalesca nas raizes do género romanesco?.,

Esta tese, portanto, justifica-se por uma tentativa de sistematizar diferentes
acepc¢des do termo didlogo, na perspectiva bakhtiniana, para a investigacdo de uma
unidade do evento criativo de José Saramago, por meio das trés obras que compdem o
corpus. Convém ressaltar que uma analise das formulacdes de Bakhtin na integra € tarefa
inexequivel para uma unica tese, dados os anos de estudo do tedrico — da juventude até
sua morte, aos 80 anos — e dada a abrangéncia de suas teorias que, em sintese, visam a
identificacdo das relagdes do homem no mundo através da linguagem?2. Do mesmo modo,

0s romances de Saramago, que perfazem um total de 16 obras publicadas em vida,

regularmente, fato esse que pode justificar a assinatura da obra, publicada em 1929, por V.N. Volochinov.
Somente em 1970, a obra foi reconhecida legalmente como sendo de autoria do célebre filésofo. Morson
e Emerson, no entanto, atribuem a Volochinov a autoria da obra por dois motivos: Bakhtin ndo é marxista
e no mesmo ano em que Marxismo e filosofia da linguagem foi publicada, sob a autoria de Volochinov,
Problemas da arte criativa de Dostoiévski foi publicada e assinada por Bakhtin. “Como entdo se pode
afirmar que Bakhtin publicou sob o nome de seus amigos porque essa era a Unica maneira que ele tinha
para entrar no prelo?” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 127). Para fins deste trabalho, e por entender-se
gue Volochinov pertence ao Circulo de Bakhtin, tornando a autoria da obra uma questdo relativa e
prescindivel, assume-se que Bakhtin seja efetivamente o autor de Marxismo e filosofia da linguagem, da
mesma forma como o fez Machado (1995) ou Faraco (2007).

% De acordo com Flores et al. (2009), os termos heterogldssia e plurilinguismo s3o sindnimos, o que se
comprova pelo titulo da terceira parte do ensaio O discurso no romance que é traduzido do russo para a
lingua inglesa como “Heteroglossia in the novel” (BAKHTIN, 1981b, p. 301), e, para a lingua portuguesa,
como “Plurilinguismo no romance” (BAKHTIN, 1988, p. 107).

20 Morson e Emerson (2008) destacam que a versdo original de Problemas da poética de Dostoiévski n3o
foi traduzida para as linguas ocidentais, apenas a edi¢cdo revisada e ampliada de 1963.

21 Bakhtin (1981a) argumenta que o carnaval ndo é um fenémeno literario, mas uma forma sincrética de
espetaculo de carater ritual que varia de acordo com a época, povos e festejos particulares. A obra A
cultura popular na Idade Média e no Renascimento, que segundo Morson e Emerson (2008) data do inicio
da década de 1940, consiste na tese doutoral de Bakhtin sobre o riso carnavalesco em Rabelais: “nosso
objetivo é puramente tedrico e consiste em revelar a unidade, o sentido e a natureza ideoldgica profunda
dessa cultura, isto é, o seu valor como concepg¢do do mundo e o seu valor estético” (BAKHTIN, 1993, p.
50).

22 Faraco (2007) observa que, dentre outros motivos, como o fato de obra de Bakhtin “nos ter chegado
em conta-gotas” (2007, p. 97) ou por questdes de traducdo, a dificuldade de analise de sua teoria “decorre
efetivamente do fato de Bakhtin operar com uma forma de pensar que se afasta radicalmente dos
paradigmas hegemonicos no mundo académico” (2007, p. 97); ou seja, uma “andlise completa e finita”
de sua obra opor-se-ia a esséncia do pensamento bakhtiniano.
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constituem um corpus substancioso para ser analisado em uma Unica tese; o que explica

a selecé@o de trés romances.

N&o obstante as limitacbes referidas, estima-se que, como um exercicio
hermenéutico, este trabalho reitere a atualidade das ideias de Bakhtin no campo teoria da
literatura e contribua para (mais) uma apreciacdo da producdo artistica de Saramago —um
olhar que possa abranger tanto a estatua quanto a pedra.



2 O DIALOGO NA LINGUAGEM

Por isso o artista nada tem a dizer sobre o processo de sua
criacdo, todo situado no produto criado, restando a ele apenas
nos indicar a sua obra; e de fato, sd ai iremos procura-lo.
BAKHTIN, 2003, p. 5

Ao tratar o texto como objeto tanto das ciéncias exatas quanto das humanas,
Bakhtin (2003) apresenta a diferenca entre as duas formas do saber: enquanto o texto das
ciéncias exatas € monoldgico e emite um enunciado que constitui um discurso concluido,
fechado e “surdo a resposta do outro” (BEZERRA, 2005, p.192), o texto das ciéncias
humanas é dialégico, ou seja, “cada palavra (cada signo) do texto leva para além dos seus
limites. Toda interpretacdo é o correlacionamento de dado texto com outros textos”
(BAKHTIN, 2003, p.400).

Na obra Marxismo e filosofia da linguagem, publicada no final dos anos 20, o
tedrico russo expde a necessidade de uma abordagem marxista para a ciéncia da
linguagem: a lingua como expressao das relagdes e das lutas de classe. A palavra, segundo
Bakhtin, deve ser considerada em seu contexto social, pois representa a arena onde se
estabelecem as relacbes de dominacdo e de resisténcia entre as classes. Na analise
introdutoria a obra, na traducao francesa, a linguista Marina Yaguello (2014) alega que,
ao considerar “em que medida a ideologia determina a linguagem” e “em que medida a
linguagem determina a consciéncia” (YAGUELLO, 2014, p. 13), Bakhtin transcende a
esfera da filosofia que trata dos fendmenos linguisticos, expandindo-se a outros campos

das ciéncias humanas.

N&o é por acaso que um estudo que busca investigar as narrativas de Saramago
tenha como ponto de partida as questdes ideologicas sobre a linguagem. Como informa
Fernando Gdémez Aguilera, pesquisador da vida e obra saramaguiana, o autor de
Levantado do ch@o — uma narrativa que trata explicitamente das desigualdades sociais —
foi militante ativo do Partido Comunista Portugués por mais de trés décadas e “seu
vinculo continuou vivo [...] passando por cima das idas e vindas sofridas pelo marxismo
no século XX” (AGUILERA, 2010, p. 356). Nos romances de Saramago, ha solidas
criticas referentes a concentracdo de riquezas e ao modo de producdo capitalista: “estes
homens e estas mulheres nasceram para trabalhar, sdo gado inteiro ou gado rachado, saem
ou tiram-nos das barrigas das maes, pdem-nos a crescer de qualquer maneira, tanto faz,

preciso € que venham a ter forca e destreza nas maos” (SARAMAGO, 2013b, p.354).
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O escritor portugués deixa transparecer em suas obras seus ideais marxistas, dando
voz a trabalhadores, no caso de Levantado do ch&@o, aos camponeses alentejanos, pessoas
reprimidas pela religido, pela opressdo do governo e exploradas pelos donos das terras.
Na abertura do romance, o narrador ja exprime o teor critico da obra, “A sabedoria de
Deus, amados filhos, é infinita: ai est4d a terra e quem a ha-de trabalhar, crescei e
multiplicai-vos. Crescei e multiplicai-me, diz o latifundio. Mas tudo isso pode ser contado
doutra maneira” (SARAMAGO, 2013b, p.12). Por meio de trés gera¢Ges da familia Mau-
Tempo, a histéria trata da tomada de consciéncia do povo que, de conformista e

desesperangoso, passa a lutar por seus direitos.

Bakhtin, entretanto, atém-se a uma questdo de ordem mais filosofica dentro da
concepgdo marxista: as palavras ndo sdo neutras, mas, como proferidas em um contexto
social, veiculam um contetdo ideologico que representa interesses sociais e podem
contribuir para que a classe dominante reforce seu poder. Em Marxismo e filosofia da
linguagem, Bakhtin critica a linguistica saussuriana que, por estudar os fatos da lingua
em um plano cientifico, como um sistema abstrato e ideal, desconsidera aspectos

significativos das condi¢cdes de comunicacao.

Holquist sustenta que, pela a teoria bakhtiniana, “as palavras em textos literarios
sdo elementos ativos em uma troca dialdégica que ocorre em varios niveis a0 mesmo
tempo” (2002, p. 69, traducio nossa)>. Esse estudioso de Bakhtin descreve diferentes —
porém simultaneos — niveis de abstracdo que determinam o sentido das palavras: no nivel
mais abstrato, encontra-se a oposi¢cdo entre as forcas centrifugas (corrente de forcas
descentralizadoras que provém da cultura popular e acolhem todas as linguas e dialetos
nos mais variados formatos) e as forcas centripetas (forcas centralizadoras que buscam
uma unificacdo cultural, nacional e politica do mundo verbal-ideoldgico: a analise da
palavra ignora a historia de seu objeto e restringe-se aos limites do contexto em que se
insere). Em outro nivel, a oposi¢do — ou o dialogo — da-se no plano do cddigo linguistico:
Holquist ilustra esse nivel dialogico por meio da palavra arvore, que, dependendo do
contexto, pode tanto significar qualquer arvore como pode referir-se a uma arvore

especifica, “com todas as associacdes culturais que se ligam as arvores neste tempo e

2 Words in literary texts are active elements in a dialogic exchange taking place on several different levels
at the same time [...] (HOLQUIST, 2002, p. 69).
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neste lugar®®” (HOLQUIST, 2002, p. 69, traducdo nossa)?®. Em um terceiro nivel, o
didlogo estabelece-se entre os diferentes significados que uma mesma palavra assume em
diferentes periodos historicos ou em diferentes situacdes de um mesmo periodo histérico.
O quarto nivel descrito por Holquist corresponde ao sentido que a palavra adquire “no
didlogo entre um autor, suas personagens e seu publico, bem como [na dire¢do inversa]
no dialogo de leitores com as personagens e seu autor” (2002, p. 69, tradugio nossa)?. A
palavra, portanto, ndo pode ser analisada de forma isolada, mas no ambito do enunciado,
ou seja, ha que se considerar, segundo Bakhtin (2014), tanto aspectos verbais quanto
extraverbais, identificados em um contexto amplo que possibilita uma troca dialdgica nos

diferentes niveis de compreensédo da palavra.

Por considerar a lingua em seu uso real, José Luiz Fiorin (2007) elege Bakhtin
como “o fundador de uma Linguistica do Discurso” (2007, p. 110). Segundo esse
estudioso da obra bakhtiniana, “antes de qualquer teoria pragmatica, discursiva ou
enunciativa, [Bakhtin] cria um novo objeto tedrico para a ciéncia da linguagem” (2007,
p. 110). O tedrico sustenta que os desdobramentos da obra de Bakhtin direcionam-se entre
dois prismas: primeiro, no prisma da filosofia, como evidenciam os estudos de Todorov
(1984) ao encontrarem na antropologia “a chave de toda teoria de Bakhtin” (TODOROV,
1984, p. 94, tradugdo nossa)?’ — grosso modo, no papel decisivo do outro para a concepgao
da existéncia humana. Em um segundo prisma, os conceitos bakhtinianos podem ser
analisados dentro dos limites da linguistica ou, como sugere Fiorin (2007), “na
dialogizacdo interna da palavra, que é perpassada sempre pela palavra do outro, [e] é

sempre e inevitavelmente também a palavra do outro (FIORIN, 2007, p. 110).

Com o intuito de analisar a representacao das estruturas sociais na interacdo verbal
dentro do romance saramaguiano, este capitulo é dividido em duas se¢des: a primeira

compreende a fungdo ideoldgica da linguagem no nivel da palavra e do enunciado, e a

24 Na obra As pequenas memodrias, um relato autobiografico em que Saramago descreve a convivéncia
com o avo, “um homem como tantos outros nesta terra, neste mundo, talvez um Einstein esmagado sob
uma montanha de impossiveis” (SARAMAGO, 2006, p.119), ha uma imagem marcante associada a arvore
gue parece concretizar a relacdo do avo com a terra: “Este velho [0 av0 do escritor], que quase toco com
a mao, ainda ndo sabe como ird morrer. Ainda ndo sabe que poucos dias antes de seu ultimo dia tera o
pressentimento de que seu fim chegou, e ird, de arvore em arvore do seu quintal, abracgar os troncos e
despedir-se dele, das sombras amigas, dos frutos que ndo voltara a comer”(SARAMAGO, 2006, p.120).

25 [...] with all the cultural associations that cling to trees in this time and in this place. (HOLQUIST, 2002,
p. 69)

26 [...] in the dialogue between an author, his characters, and his audience, as well as in the dialogue of
readers with the characters, and their author. (HOLQUIST, 2002, p. 69)

27 [philosophical anthropology] hold the key to his whole work (TODOROV, 1984, p. 94)
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segunda se¢do atenta para a analise estilistica da estruturacdo do “discurso de outrem” na
prosa literéria, especificamente, a anélise o discurso citado, cujas variagdes sdo, para

Bakhtin (2014a), de natureza social e ndo individual.

2.1 0 MAR, A TERRA E A CEGUEIRA COMO SIGNOS IDEOLOGICOS

E entdo que mais recordo o tempo das palavras de um sentido
sO — porque era a primeira vez que as ouvia.
SARAMAGO, 1986, p. 172

Bakhtin inicia sua analise marxista pela distincdo entre signo e palavra: enquanto
0 signo ¢ criado por uma funcgdo ideoldgica (e a ela permanece vinculado, em tempo e
espaco especificos), a palavra € neutra (neutralidade ideoldgica) e seu papel € servir de
material semidtico da consciéncia. Bakhtin (2014a) argumenta que nenhum signo
ideologico é substituivel por palavras, ainda que se apoie “nas palavras e [seja]
acompanhado por elas, exatamente como no caso do canto e de seu acompanhamento
musical” (BAKHTIN, 2014a, p. 38): ambos, palavra e signo, completam-se e sdo, ao

mesmo tempo, autdbnomos.

A palavra, portanto, constitui o objeto de estudo das ideologias. Todo o corpo
fisico, segundo Bakhtin (2014a), pode ser percebido como simbolo, ou seja, ndo obstante
o significado do objeto em si (produto natural, tecnologico, ou de consumo), este pode
igualmente corresponder a um signo ideolégico que reflete e retrata uma outra realidade
que Ihe € exterior, como, por exemplo, a foice e 0 martelo ou o pdo e o vinho: ainda que
mantenham suas demarcagdes conceituais, constituem simbolos ideologicos do
comunismo e da cultura cristd, respectivamente, compartilnados por uma comunidade em

um determinado tempo.

A compreensdo dos signos, para Bakhtin (2014a), ndo estd na consciéncia
individual, mas emerge de uma cadeia ideoldgica, um processo de interagdo — ou um
didlogo — entre uma consciéncia individual e outra consciéncia individual que pertencem

a um mesmo grupo. O tedrico afirma que

[...] ndo basta colocar face a face dois homo sapiens quaisquer para que 0S
signos se constituam. E fundamental que esses dois individuos estejam
socialmente organizados, que formem um grupo (uma unidade social): sO
assim um sistema de signos pode constituir-se. (BAKHTIN, 2014a, p. 35)
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A proposta de Bakhtin (2014a) é refletir sobre a filosofia da linguagem e sua
importancia para o0 marxismo: se todo signo é ideoldgico e a ideologia € um reflexo das
estruturas sociais, logo, toda mudanga de ordem ideoldgica repercute na lingua, ou seja,
acarreta igualmente mudancas linguisticas. O signo, portanto, é dialético e plurivalente,
opondo-se ao carater estatico oriundo da analise da lingua como um sistema sincrénico
abstrato, dissociado das estruturas sociais. Segundo Bakhtin (2014a), toda enunciagéo faz
parte de um processo de comunicagdo dinamico no qual se identificam transformacdes
sociais que incluem desde a consciéncia da estratificacdo social até uma efetiva luta de
classes. A percepcdo da dinamicidade do processo comunicativo, como sustenta Bakhtin
(2014a), nao é de interesse daqueles que estudam a lingua como um sistema invariavel e

inerte, na tentativa, talvez, de assegurar a classe dominante sua permanéncia no poder.

A concepcdo de lingua como expresséo das relagdes e lutas sociais (e ndo como
variacdes estilisticas individuais), sugerida pelo tedrico russo (2014a), consiste, pois, em
uma critica a analise linguistica estruturalista (objetivismo abstrato) que ndo insere seu

objeto de estudo em um contexto social. Segundo Bakhtin,

as palavras sdo tecidas a partir de uma multiddo de fios ideoldgicos e servem
de trama a todas as relacdes sociais em todos os dominios. E portanto claro que
a palavra serd sempre o indicador mais sensivel de todas as transformacdes
sociais, mesmo daquelas que apenas despontam, que ainda ndo tomaram
forma, que ainda ndo abriram caminho para sistemas ideoldgicos estruturados
e bem-formados. (BAKHTIN, 2014a, p. 42, grifo do autor)

A fim de evidenciar como a realidade determina o signo e como o signo reflete a
realidade, Bakhtin (2014a) apoia-se nos conceitos de infraestrutura e superestrutura da
prosa romanesca: a superestrutura corresponde aos esquemas globais, compostos por
categorias que se combinam mediante certas regras — “a sintaxe global do texto” (REIS;
LOPES, 2011, p. 399) —, e a infraestrutura consiste na realidade concreta onde processo
de comunicacdo se estabelece, “o horizonte social de uma época e de um grupo social
determinados” (BAKHTIN, 2014a, p. 45). O processo de evolucdo social de um signo
provém da infraestrutura (da realidade) e efetiva-se nas superestruturas. Bakhtin (2014a)
apresenta trés regras metodologicas para que se reconheca a evolugdo social de um signo:
a primeira consiste em ndo se dissociar a ideologia da realidade material do signo, a
segunda é entender que o signo faz parte de um sistema de comunicacao organizado, € a
terceira regra é ndo separar a comunicagdo de sua base material (sua infraestrutura). As
trés regras, portanto, indicam a indivisibilidade da forma e do conteudo e a relagdo do

signo com os demais elementos do processo comunicativo: “o signo se cria entre
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individuos, no meio social” (2014a, p. 46), adquirindo uma significagédo interindividual,

isto é, que depende da interagdo dos usuarios da lingua.

Se toda palavra pode corresponder a um signo ideoldgico, ou seja, possui um
segundo sentido determinado pelo enunciado, cabe aqui a tentativa de aplicagdo das trés
regras propostas por Bakhtin para identificar-se o carater ideoldgico de alguns signos
representativos da escrita de Saramago, quais sejam: 0 mar, a terra e a cegueira. Ao
analisar-se cada um dos trés signos, apresentam-se, em paralelo, o enredo e as

personagens de cada obra que compde o corpus desta pesquisa.

A palavra mar tem um sentido singular no imaginario do povo portugués, que
durante quase dois séculos empreendeu viagens maritimas rumo a destinos
desconhecidos. O historiador José Mattoso (2011) destaca que havia em Portugal um
conjunto de acontecimentos que favoreceram a expansdo ultramarina: a posicdo
geogréfica, 0s poucos recursos naturais, o clima instavel, a crescente crise demografica e
a (consequente) recessdo econdmica. Aos fatores comumente associados a origem dos
descobrimentos, Mattoso acrescenta o espirito destemido do povo portugués, essencial
para se aventurar por mares nunca dantes navegados. O mar representa para os lusitanos
a “presenca constante do inteiramente desconhecido e, portanto, convivio permanente

com o perigo e o fascinio da aventura” (MATTOSO, 2011, p. 217).

[...] neste ponto fatal a méo hesita, como ira ela escrever de plausivel maneira
as proximas palavras, essas que tudo sem remédio irdo comprometer, [...] E
que, concluamos o que suspenso ficou, por um grande esfor¢o de transformar
pela palavra o que talvez sé pela palavra possa vir a ser transformado, chegou
0 momento de dizer, agora chegou, que a Peninsula Ibérica se afastou de
repente, toda por inteiro e por igual, dez subitos metros, quem me acreditara,
abriram-se os Pirenéus de cima a baixo como se um machado invisivel
tivesse descido das alturas, introduzindo-se nas fendas profundas, rachando
pedra e terra até o mar, agora sim, poderemos ver o [rio] Irati caindo, mil
metros, como o infinito, em queda livre, abre-se ao vento e ao sol, leque de
cristal ou cauda de ave-do-paraiso, é o primeiro arco-iris suspenso sobre o
abismo, a primeira vertigem do gavido que com as asas molhadas paira,
tingidas de sete cores. (SARAMAGO, 19884, p. 34).

A jangada de pedra narra a separacdo geoldgica da Peninsula Ibérica do
continente europeu. Uma série de acontecimentos sobrenaturais protagonizados pelas
cinco personagens do romance culmina na ruptura da Peninsula que navega a deriva. No
excerto, através de um discurso metalinguistico, o narrador retarda (e assim valoriza) o
inicio mitico da jornada dos dois povos pelo mar: por meio de uma composicao poética,

com efeitos sonoros e ritmicos, é construida a imagem da cria¢do (0 mito da origem) com
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a presenca de elementos simbdlicos como o arco-iris (comparado a um leque de cristal
ou a cauda de uma ave-do-paraiso) que se abre ao vento e ao sol, representando a

esperanca, a perspectiva de uma nova era para as duas nagoes.

A alegoria da “jangada de pedra” perpassa a possibilidade de unido dos povos da
Peninsula, que se identificam por um passado de conquistas e por uma atual posi¢do
subalterna em relacdo as grandes poténcias da Europa: Portugal e Espanha estdo entre as
regibes menos desenvolvidas da Unido Europeia. No romance, ainda que de modo
involuntério, os dois povos, tradicionalmente colonizadores, langam-se de volta ao mar

na tentativa de retomar o prestigio do periodo das Grandes Navegacoes.

E perceptivel a relagio — ou o dialogo — do texto de Saramago com o poema épico
de Camdes que narra, entre episddios da histéria de Portugal e dos navegadores
portugueses, a descoberta do caminho maritimo para as Indias por Vasco da Gama.
Ambos o0s textos remetem a criacdo de um novo mundo; entretanto, diferentemente dos
tempos de gléria da ldade Moderna, 0s portugueses e espanhois do romance
saramaguiano ndo viajam em busca de novas terras, mas vagam pelo oceano Atlantico até

fundarem uma nagdo comum.

Entdo, a Peninsula Ibérica moveu-se um pouco mais, [...]. Houve depois uma
pausa, sentiu-se passar nos ares um grande sopro, COmo a primeira respiracao
profunda de quem acorda, e a massa de pedra e terra, coberta de cidades,
aldeias, rios, bosques, fabricas, matos bravios, campos cultivados, com a sua
gente e seus animais, comegou a mover-se, barca que se afasta do porto e
aponta ao mar outra vez desconhecido (SARAMAGO, 1988a, p. 43).

O mar € outra vez desconhecido, pois trata-se de uma viagem insolita na qual a
terra (ou a pedra) desloca-se inicialmente em direcdo ao Arquipélago dos Acores, depois,
ao final da narrativa, desvia a rota e ancora em meio a Africa e as Américas. Percebe-se
ao longo da historia um contraste entre as palavras terra (ou pedra) e mar: um paradoxo
entre o estatico (a terra supostamente inerte) e o dinamico (mar em movimento). A viagem
dessa barca aparentemente rija e a0 mesmo tempo leve e maleavel, a ponto de deslizar
pelo oceano, relaciona-se a outros eventos também insélitos, a saber: a personagem Joana
Carda risca 0 chdo com uma vara e o tracado jamais desaparece (0 que, por analogia a
uma fenda, marca o inicio da ruptura da Peninsula do continente europeu); o professor
José Anaigo é seguido constantemente por uma nuvem de passaros; Joaquim Sassa, em
férias na praia, langa uma pedra longe ao mar a qual bate na agua e torna a subir; o

espanhol Pedro Orce, o farmacéutico, sente sob seus pés o tremor continuo da terra em
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movimento; e a vilva Maria Guavaira, moradora da regido rural, tenta desfazer um pé de

meia, desfiando e enrolando sem cessar um longo fio de 1a azul.

Hé& ainda, como é recorrente nas narrativas saramaguianas, um céo fiel e sensivel,
0 cdo Ardent, proveniente da regido francesa de Cerbére, na fronteira com a Espanha, que
remete a0 mitoldgico cdo de trés cabecas, guardido dos portdes do submundo. Ardent,
assim chamado pelo narrador?®, salta a primeira das fendas para permanecer em solo
espanhol e depois junta-se ao grupo a fim de guié-lo até a casa de Maria Guavaira. “José
Anaico travou o carro, 0 cdo parou, a olhar, e Joana Carda resumiu finalmente, Quer que
vamos com ele, [...] Estou pronta para ir onde ele nos levar, se foi para isso que veio,
quando chegarmos ao destino saberemos” (SARAMAGO, 1988a, p. 146). Todos esses
acontecimentos inusitados (ou enigmas, conforme denomina Beatriz Berrini, 1998) estéo
ligados entre si pela ruptura da Peninsula, como se fossem a causa ou a consequéncia das
fendas, e levam os cinco protagonistas a unirem-se em torno de um proposito comum: a
viagem em sentido contrario, ou seja, a ida aos Pirinéus para testemunhar a cisdo dos dois

paises em relacédo a Europa.

[..] vamos mais devagar em cima duma jangada de pedra que navega no mar,
sem prisdes, a diferenca s é a que existe entre o sélido e o liquido. Quantas
vezes, para mudar a vida, precisamos da vida inteira, pensamos tanto, tomamaos
balanco e hesitamos, depois voltamos ao principio, tornamos a pensar e a
pensar, [...]. Outras vezes uma palavra é quanto basta, Vamos ver passar 0
rochedo [Gibraltar], e logo se puseram de pé, prontos para a aventura, [...]
também foi destas terras do sul que partiram os homens a descobrir o outro
mundo, e também eles, duros, ferozes, suando como cavalos, avangavam
dentro de couragas de ferro, na cabega elmos de ferro, espadas de ferro na méo,
contra a nudez dos indios, sé vestidos de penas de aves e aguarelas, idilica
imagem. (SARAMAGO, 19884, p. 80)

Neste excerto em que o mar € referido como sinénimo de liberdade e que o grupo
decide (de modo impulsivo) ir a fronteira espanhola para ver a separacdo da Peninsula, o
narrador alude ao lado perverso do periodo da colonizacdo: 0 massacre dos indios “so
vestidos de penas de aves” por desbravadores “dentro de couracas de ferro, na cabeca

elmos de ferro, espadas de ferro na mao”. A repeticdo da palavra ferro acentua a guerra

28 0 grupo, j& no final da narrativa, d4 ao cdo o nome de Constante, o mesmo nome do cio do romance
Levantado do chdo. “Vao pois chamar Constante o cdo, mas realmente ndo tinha valido a pena tanto
trabalho de baptismos, pois o animal responde a todos os nomes que lhe derem [...], embora um certo
outro nome lhe flutue as vezes na memaria, Ardent, mas desse ninguém aqui se lembrou” (SARAMAGO,
1988a, p. 254). O didlogo entre as obras de Saramago, aqui representado pelo nome Constante dado a
cdes de duas histarias distintas, sera abordado no segundo capitulo desta tese.
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injusta, motivada pela cobica. O mar que liberta pode a0 mesmo tempo chancelar a
opressao imposta pelos conquistadores.

Pedro Orce, 0 mais velho do grupo, em uma passagem da histéria, sai a noite em
companhia do cdo e vai até o mar: “[...] e aqui foi grande o espanto, maior o de Maria
Guavaira, que sabe muito bem onde o mar fica e a dificuldade de chegar 14~
(SARAMAGO, 1988a, p. 189). No mar, o espanhol encontra uma barca de pedra que
parece arrastar “a peninsula a reboque” (1988a, p. 184). O grupo surpreende-se com o
relato e junta-se a Pedro Orce e ao cdo para irem a costa onde foi vista a barca. Ao
chegarem ao local Maria Guavaira confirma: “é esta a barca em que veio do oriente um
santo, aqui ainda se veem 0s sinais dos pés quando desembarcou e se meteu pela terra
dentro” (1988a, p. 196). Ha nesse comentéario da personagem uma possivel referéncia ao
texto camoniano: o santo do oriente pode ser interpretado como Baco que em’Os lusiadas
€ o principal opositor dos herdis portugueses. Pedro Orce suspeita que a barca encontrada
ndo seja a mesma barca que havia visto na noite anterior, porém ndo revela sua davida

aos companheiros:

[...] guarda para si a lembranca duma outra barca que s6 ele viu, na noite quase
sem estrelas e contudo povoada de supremas visoes.

O mar salta sobre as rochas como se estivesse a lutar contra o0 avanc¢o desta
mare irresistivel de pedras e terra. JA ndo olham a barca mitica, olham as ondas
que se atropelam, (SARAMAGO, 1988a, p. 196)

O mar, talvez pela referéncia a Baco, mostra-se novamente perigoso e
desconhecido, mas ndo impede a passagem da Peninsula (“0 avango desta maré de pedras
e terra”). As acdes deste deus pagdo, que nos versos de Camdes tenta impedir a viagem
dos portugueses, podem remeter a uma segunda leitura na qual Baco passaria a protetor
das terras a serem conquistadas (ou invadidas), enquanto Vénus apoiaria 0s invasores. A
peca Que farei com este livro, a semelhanca de outros textos ficcionais de Saramago em
que o enredo se constitui a partir da subversdo de acontecimentos pretensamente
historicos (ou apenas oficiais), narra as dificuldades enfrentadas por Luis de Camdes,
recém-chegado das indias, para a publicacdo de seu célebre poema. E a personagem
Damido de Gois, guarda-mor da Torre do Tombo, quem observa: “A vossa obra sera
publicada, Luis Vaz, mas s6 quando, claramente, a balanca pender para um lado ou para
o outro. [...] A diferenca estara nos olhos que o lerem. E a parte que ficar vencedora fara
que seja o livro lido com os olhos que mais lhe convierem” (SARAMAGO, 1998, p. 55).

Na peca, portanto, fica evidente que as Grandes NavegacOes devem ser analisadas por
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dois angulos distintos, pelo lado dos conquistadores e o dos conquistados, tendo 0 mar ao

centro.

A obra O Evangelho segundo Jesus Cristo consiste, a primeira vista, em uma
releitura, por meio da ficcdo, da conhecida histdria do lider do cristianismo, precisamente
a génese da Igreja CatOlica, matriz da cultura ocidental. Saramago, que j& havia
subvertido as historias da construcdo do convento de Mafra e da tomada de Portugal dos
mouros por D. Afonso Henriques, neste romance reescreve 0 canone cristdo sob uma
perspectiva menos mistica e mais humanizada. Essa aproximacgdo entre o sagrado e o
profano, ou a desconstrucdo do sagrado, é referida pelo escritor portugués ja em Manual
de pintura e caligrafia, publicado no ano de 1977, o que pode caracterizar um dialogo
entre as duas obras do autor:

Bons deuses eram 0s gregos que se deitavam nas camas suadas dos mortais e
com eles fornicavam, bom era Moloch que provava a sua existéncia
alimentando-se substancialmente, a vista de toda a gente, de carne humana,
bom era Jesus filho de José que andava de burro e tinha medo de morrer — mas

acabadas essas historias que eram histérias de gente com a sua gente, Deus
passou a ndo ter lugar nem tempo (SARAMAGO, 1992, p. 107).

No excerto percebe-se a tematica da aproximacgdo da figura divina a condicéo
humana: os deuses gregos que se relacionavam fisicamente com os humanos, o deus (ou
deménio) Moloch que “provava a sua existéncia” pelo ato de alimentar-se e Jesus de
Nazaré que, como homem, temia a morte?®. Pode-se dizer que o embri&o d’O Evangelho
segundo Jesus Cristo fora também apresentado pelo escritor na obra O ano da morte de

Ricardo Reis, de 1984, conforme Ié-se na passagem:

Por isso é curioso ter-se despedido Cristo da vida com as palavras da escritura,
as de Mateus e Marcos, Deus meu, Deus meu, por que me desamparaste, ou as
de Lucas, Pai, nas tuas maos entrego 0 meu espirito, ou as de Jodo, Tudo esta
cumprido, o que Cristo disse foi, palavra de honra, qualquer pessoa popular
sabe que esta é a verdade, Adeus, mundo, cada vez pior. (SARAMAGO,
1988b, p. 60).

O excerto levanta a suspeita, no contexto da ficcdo, de que os evangelistas ndo
reproduziram fielmente o discurso proferido por Jesus Cristo no momento de sua morte.
O narrador de O ano da morte de Ricardo Reis, sempre reflexivo e digressivo como 0s

demais narradores da producdo literaria de Saramago, mostra-se cético em relacdo a

2% No excerto, ha ainda uma referéncia ao carater modesto (e humano) de Jesus que “andava de burro”
(SARAMAGO, 1992, p. 107).
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plausibilidade dos quatro textos, e antecipa o tema da obra que seria publicada sete anos

mais tarde, O Evangelho de Jesus Cristo: romance.

O subtitulo “romance” faz uma explicita referéncia ao caréter ficcional do texto e
estabelece (ou procura estabelecer) com o leitor um pacto de que esse evangelho
corresponde a uma criagdo literéria, na esteira do pensamento aristotélico de que a arte
imita a vida na sua potencialidade de criacdo. Esse pacto (ou dialogo) é reiterado na parte
inicial da narrativa, uma espécie de prologo em que ha a descri¢do de uma gravura cujo
tema é a crucificagdo de Jesus®’. Os detalhes adicionados pelo artista a conhecida cena
dos Evangelhos canbnicos apontam para a liberdade de criagdo como caracteristica de
toda obra de arte. O narrador d’O Evangelho segundo Jesus Cristo, em um discurso
polifénico de salvaguarda contra previsiveis interpretacdes equivocadas (ou leituras
ingénuas)*?, ressalta que a gravura descrita se trata de uma obra ficcional, “pois nenhuma
destas coisas é real, o que temos diante de nos é papel e tinta, mais nada” (SARAMAGO,
2005, p. 7).

Ha uma evidente correlacdo entre a narrativa de Saramago e a historia oficial
contada pelos quatro evangelistas que incita “o leitor a ponderar e a concluir a partir do
paralelo que nao se pode eximir de estabelecer” (BERRINI, 1998, p. 49). Esse dialogo
entre as duas versdes da vida de Cristo € fundamental para que se compreenda a critica
que perpassa 0 romance saramaguiano. Da mesma forma como esta escrito no texto
biblico, no evangelho ficcional Jesus também é filho de Deus, porém fora concebido por
Maria e Jose, como é esclarecido pelo pai celestial no climax da narrativa, quando o

protagonista compreende que morrera para disseminar a fe cristé:

Bem vés, eu tinha misturado a minha semente na semente de teu pai antes de
seres concebido, era a maneira mais facil, a que menos dava nas vistas. [...] E
qual foi o papel que me destinaste no teu plano, O de martir, meu filho, o de
vitima, que é o que de melhor hé para fazer espalhar uma crenca e afervorar
uma fé (SARAMAGO, 2005, p. 306, 309)

30 A referida obra de arte parece corresponder a gravura do renascentista alem3o Albrecht Diirer (1471-
1528), que tem por tema a crucificacdo de Cristo; porém, como se trata de uma obra de ficgdo, e por ndo
ser referido o titulo da obra ou oi nome do artista, ndo se pode afirmar que, de fato, se trata da gravura
de Diirer. Esse parece ser exatamente o ponto discutido por Saramago nesta introducdo: a liberdade de
expressao nas artes e a representacao na ficgao.

31 A epigrafe de O Evangelho segundo Jesus Cristo revela as previsdes de Saramago acerca da recepcdo de
sua obra: a frase de Poncio Pilatos, “O que escrevi, escrevi”, pronunciada em resposta aos que o
censuravam por ter colocado na cruz de Cristo a legenda “Jesus Nazareno rei dos judeus”, reflete, para
Berrini, “a decisdo firme do autor de ndo voltar atras, aconteca o que acontecer, espelhando-se no
exemplo de Pilatos” (BERRINI, 1998, p. 158).
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Do romance O Evangelho segundo Jesus Cristo, selecionam-se as palavras terra
e mar para representar o que o tedrico Bakhtin entende como a potencialidade da palavra:
“toda palavra usada na fala real possui ndo apenas tema e significagcdo no sentido objetivo,
de conteudo, desses termos, mas também um acento de valor ou apreciativo [...]. Sem
acento apreciativo, ndo ha palavra” (BAKHTIN, 2014a, p. 137, grifo do autor)®’. A
significacdo, portanto, ndo esta na palavra nem nos interlocutores, mas na interacdo entre
0s participantes do ato comunicativo que, no caso do texto literario, consiste em uma
espécie de dialogo entre o escritor, a obra e o leitor. “A cada palavra da enunciacdo que
estamos em processo de compreender, fazemos corresponder uma série de palavras
nossas, formando uma réplica” (BAKHTIN, 2014a, p.137).

A palavra terra ao longo d’O Evangelho segundo Jesus Cristo representa a criagdo
da vida. A gravidez de Maria, mée de Jesus, &€ anunciada por um misterioso mendigo —
que no decorrer da historia assume os papéis de Pastor e Diabo — e por uma terra luminosa

que o visitante coloca em uma tigela (ou taga):

Estendeu Maria as mdos para receber a tigela de barro, [...] €, N0 mesmo
instante em que a tigela passava dumas maos para as outras, disse 0 mendigo
com poderosissima voz, [...] Que o Senhor te abencoe, mulher, e te dé todos
os filhos que a teu marido aprouver, [...] Maria segurava a escudela no
cbncavo das duas maos, taca sobre taca, como quem esperava que 0 mendigo
Ihe depositasse algo dentro, e ele sem explicacdo assim fez, que se baixou até
o0 chdo e tomou um punhado de terra, e depois erguendo a méo deixou-a
escorregar lentamente por entre os dedos, enquanto dizia em surda e
ressonante voz, O barro ao barro, o p6 ao po, a terra a terra, nada comega que
ndo tenha que acabar, tudo o que comeca nasce do que acabou.
(SARAMAGO, 2005, p. 23)

O historiador e filésofo das religides Mircea Eliade explica a relacdo entre a
mulher, a terra e a fertilidade: “o dar a luz é uma variante, em escala humana, da
fertilidade telurica” (1992, p.; 120). Do solo fértil, ou da Terra-Mae, cria-se a vida, uma
forma de renovacgdo, de regeneragdo apds cada colheita®®. Segundo o tedrico, para

algumas religiGes, a mée é capaz de conceber sozinha, 0 que expressa a autossuficiéncia

32 A palavra acento aqui tem o sentido de énfase, tdnica, representando o teor subjetivo da significacdo,
0 juizo de valor que perpassa a compreensado de toda palavra. O carater subjetivo da significacdo das
palavras parece ser o eixo da critica de Bakhtin a linguistica saussuriana.

33 Ajulgar pelas palavras e gestos do mendigo (que se revela o Diabo, imprescindivel para que Deus exista),
ha a uma alusao clara ao Mito do Eterno Retorno (ELIADE, 1985) ou mito de repeticdo eterna: “o barro ao
barro, o pd ao pé, a terra a terra” (SARAMAGO, 2005, p. 23). Eliade explica que “ainda hoje, no principio
do ano, os Tatars da Pérsia semeiam um pote cheio de terra; segundo afirmam, trata-se de uma
homenagem a Criagdo. [...] Mas o drama da vegetacdo integra-se no simbolismo da renovacdo periddica
da Natureza e do Homem. A natureza ndo é mais que um dos planos em que se manifesta o simbolismo
da renovacdo periddica” (ELIADE, 1985, p. 78).
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da terra ou os poderes magico-religiosos da progenitora, como as deusas gregas que foram
capazes de gerar sem a participacdo de seus deuses, ou como Maria da Igreja Catolica em
cujo ventre é gerado filho de Deus. Para outras religides, a criacéo € o resultado da unido
matrimonial (ou sexual) entre o Deus-Céu e a Terra-Mae, “o Céu abragca a esposa
distribuindo a chuva fertilizante” (ELIADE, 1992, p. 122).

No romance O Evangelho segundo Jesus Cristo, as palavras do mendigo séo
reportadas ao descrente marido que, ao contrério do texto candnico, ndo recebe a visita

de um anjo para assegurar-lhe a fidelidade da esposa:

Que tens ai na tigela, para que dessa maneira brilhe, Terra tenho, O himus é
negro, a argila verde, a areia branca, dos trés sé a areia brilha se Ihe da o sol, e
agora é noite, Sou mulher, ndo sei explicar, ele tomou a terra do chao e langou-
a dentro, a0 mesmo tempo disse as palavras, A terraaterra, [...] Tens a certeza
de que o mendigo apanhou a terra do chdo, tornou a perguntar, e Maria
respondeu, Sim, tenho a certeza, E ndo brilhava antes, No chdo néo brilhava.
Tanta firmeza teria de abalar a postura de desconfianga sistematica que deve
ser a de qualquer homem quando confrontado com os ditos e feitos das
mulheres em geral e da sua em particular (SARAMAGO, 2005, p. 24-25).34

Enguanto nos quatro Evangelhos o carpinteiro José tem um papel inexpressivo,
no romance de Saramago é ele quem estabelece o conflito da trama. Tendo sabido
acidentalmente da funesta ordem do Rei Herodes de matar os meninos de Belém de até
trés anos de idade, José salva seu filho, fugindo com a familia para o Egito. No entanto,
ao longo da narrativa, até sua crucificacéo, a personagem é atormentada pelo sentimento
de culpa pela morte dos meninos, sentimento que é repassado para o filho. Segundo
Perrone-Moises (1999), O Evangelho segundo Jesus Cristo trata do tema da culpa, um

dos possiveis pilares que déo sustento a religido.

O narrador saramaguiano ironiza a apari¢cdo dos anjos da versao original, que
“existem para tornar-nos a vida facil” (SARAMAGO, 2005, p. 102), e reflete sobre como

o infanticidio que poderia ter sido evitado:

Um anjo realmente merecedor deste nome até podia ter poupado o pobre José
a estas agonias, bastava que aparecesse em sonho aos pais dos meninos de
Belém, dizendo a cada um, Levanta-te, toma 0 menino e sua mae, e fica 14 até

34 E recorrente nas obras de Saramago um discurso polifénico que, ao representar a mulher em uma
posicdo subalterna, faz uma critica a supremacia masculina, como se vé em outro excerto da mesma obra:
“Ao cabo, postos primeiramente os burros a manjedoura, sentaram-se os viajantes a comer, principiando
pelos homens, que as mulheres ja sabemos que em tudo sdo secundarias, basta lembrar uma vez mais, e
ndo serad a ultima, que Eva foi criada depois de Addo e de uma sua costela” (SARAMAGO, 2005, p. 43).
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que eu te avise, pois Herodes procurard 0 menino para o matar, e desta maneira
salvavam-se 0s meninos todos, (SARAMAGO, 2005, p. 102)

Assim como nos textos evangélicos, ha duas importantes personagens femininas
na vida de Jesus. A méde, no inicio da narrativa, € uma jovem esposa de dezesseis anos
incompletos, que “apesar de fraca figura, [...] trabalha como as mais mulheres”
(SARAMAGO, 2005, p. 21). Maria, que e também representada de forma mais
humanizada, da a luz outros oito filhos além do primogénito e passa por dificuldades
financeiras apds a morte do marido. J& mais velha, suspeita de que o filho esteja faltando
com a verdade ao falar sobre seu encontro com Deus, atitude inconcebivel para a
personagem analoga dos Evangelhos candnicos. A prostituta Maria de Magdala, mulher
experiente e autbnoma, tem uma relagdo amorosa com Jesus Cristo e assume um papel
tdo ou mais importante do que a propria mae, conforme aponta Berrini: “quando Maria
de Magdala surge, passa a ocupar o primeiro lugar como presenca feminina junto a Jesus”

(BERRINI, 1998, p. 159).

O Evangelho segundo Jesus Cristo, como aponta Perrone-Moisés, suscitou
discussoes de ordem teologica: “a Igreja tratou logo de o condenar, os catolicos se
perguntaram em que medida ele ofendia suas crengas. Esse tipo de discussdo era
inevitavel, mas ociosa” (PERRONE-MOISES, 1999, p.239). Segundo a mesma autora,
as razbes de Saramago ao reescrever o canone da Igreja Catdlica ndo podem ser
comparadas as daqueles que, como Ernest Renan (1823-1892), buscam explicar o papel
historico de Jesus e desmistificar seus milagres. Saramago enfrenta o desafio de escrever
a versao ficcional da conhecida historia sobre a qual se assenta a cultura ocidental: “Todos
estdo fartos de a conhecer, todos sabem que ¢ triste e acaba mal” (PERRONE-MOISES,
1999, p. 240). Entretanto, a escrita de Saramago “convence e alicia, ¢ esse € 0 velho
milagre da boa ficcdo” (1999, p. 240): “contar o ja conhecido de modo novo,
surpreendente, cheio de vida” (1999, p. 255). O modo novo a que a autora se refere pode
ser compreendido sob dois aspectos: o conteido e a forma. O conteldo deste novo
evangelho, que € escrito por um narrador contemporaneo, conhecedor dos fatos
decorrentes da disseminacéo da fé cristd, apresenta a figura de um Deus egocéntrico que
busca aumentar seu poder e tem consciéncia de que necessita da presenca do Diabo para
sua propria existéncia — “para que eu seja 0 Bem, ¢ necessario que tu continues a ser o
Mal, se o Diabo nédo vive como Diabo, Deus ndo vive como Deus, a morte de um seria a
morte do outro” (SARAMAGO, 2005, p. 328-329). Esse novo contetdo, bem mais
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complexo do que a mera humanizacgdo do protagonista dos textos biblicos, é apresentado
por meio de uma forma elaborada, de uma linguagem que por vezes é lirica, como ressalta
Perrone-Moisés: “[n]a dosagem certa, e se esta jamais descamba para o piegas é porque
0 romancista o contrabalanga com um outro registro em que é mestre, 0 da ironia e do
humor” (1999, p. 246).

Em uma cena familiar para a literatura portuguesa®, as personagens Jesus, Deus

e Pastor (ou Diabo) encontram-se em uma barca, no mar e em meio a um nevoeiro

espesso, e refletem sobre 0 bem e 0 mal. O mar, elemento simbdlico, substitui o deserto,

local em que, no texto oficial, Cristo € tentado pelo diabo e, em quarenta dias de jejum,

reflete sobre sua misséo entre os homens. Téo vasto quanto o deserto, 0 mar n’O

Evangelho segundo Jesus Cristo representa um local de reflex&o para o conhecimento de
Si:

Sé um, que pescador de oficio ndo é, ainda que com os pescadores seja 0 seu

viver e trabalhar, assoma a porta da casa como para certificar-se de que é hoje

o seu dia, e, olhando o céu opaco, diz para dentro, Vou ao mar. [...] Enfim, vou

saber quem sou e para o que sirvo, depois, com uma incrivel seguranca, pois o

nevoeiro ndo deixava ver nem os proprios pés, desceu o declive que levava a

agua, entrou numa das barcas que ali se encontravam amarradas e comegou a
remar para o invisivel que era o centro do mar. (SARAMAGO, 2005, p. 303)

N&o é pelo movimento ou pela possibilidade de aportar a um outro mundo que o
mar é referido nessa cena. Embora ndo corresponda a uma viagem, 0 mar mantém seu
efeito transformador: Jesus volta do mar diferente, talvez mais amadurecido, pois tomou
consciéncia da relativizacdo do bem e do mal. Jesus encontra-se com Deus e 0 Diabo e

toma ciéncia de sua missdao de martir, assim como tantos outros que morrerdo pela

religido.

Se se analisar pelo enfoque da “causalidade mecanicista” da infraestrutura
(BAKHTIN, 2014a, p. 41), conclui-se que, de uma forma superficial, em Ensaio sobre a
cegueira, a palavra cegueira corresponde a uma doenca que leva (ou pode levar) a morte,
tal qual as doencas listadas pela rapariga de dculos escuros, uma das personagens centrais
da historia:

Morrer sempre foi uma questdo de tempo, disse 0 médico, Mas morrer s6
porque se esta cego, ndo deve haver pior maneira de morrer, Morremos de

doengas, de acidentes, de acasos, E agora morreremos também porque
estamos cegos, quero dizer, morreremos de cegueira e de cancro, de cegueira

35 Cena semelhante em Auto da barca do inferno de Gil Vicente, do ano de 1531.
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e de tuberculose, de cegueira e de sida, de cegueira e de enfarte, as doencas
podem ser diferentes de pessoa para pessoa, mas 0 que verdadeiramente
agora nos esta a matar € a cegueira (SARAMAGO, 1995, p. 282).

Entretanto, se se analisar o signo linguistico dentro de um processo comunicativo,
para o qual convergem as trés regras bakhtinianas, a saber, a associac¢ao entre a ideologia
da realidade material e o signo, o entendimento de que o signo faz parte de um sistema
de comunicagdo organizado, e a unido da comunicagdo com sua base material (sua
infraestrutura), o titulo Ensaio sobre a cegueira evidencia, segundo Berrini, “a sua
proposta de reflexdo a respeito da atual obliteracdo da razdo humana, uma auténtica
cegueira suicida” (BERRINI, 1998, p. 190). A julgar pela controversa recep¢éo da obra
O Evangelho segundo Jesus Cristo que, nas palavras do proprio escritor, “¢ o romance
que gerou mais polémica e € a causa de ter mudado a minha residéncia de Lisboa para
Lanzarote, em Espanha” (SARAMAGO, 2013a, p. 40), a epidemia da cegueira branca
alude a alienagéo ou falta de lucidez®®, um sentido bastante expressivo no contexto em

que a obra foi produzida.

Seixo (1999) reconhece duas vias discursivas em Ensaio sobre a cegueira: a do
discurso da narrativa (a histéria que se conta, linear e clara) e a do discurso da
significacdo, cujos recursos semanticos, como elementos simbolicos, alegoricos,
alusivos, irbnicos e satiricos, “que no seu conjunto abrem a via interpretativa da
duplicidade, quer de leitura, quer da tonalizagdo ideologica” (SEIXO, 1999, p. 109) —ou

seja, estabelecem um dialogo no nivel da linguagem.

Na historia do inédito surto epidémico de cegueira, a Unica personagem a manter
0 sentido da visdo € a mulher do médico oftalmologista que, por mentir que também havia
cegado, tem permissdo para acompanhar o marido ao manicomio, lugar para onde sédo
levadas as pessoas acometidas pela doenca. E pela perspectiva dessa personagem (e pela
voz de um narrador onisciente e onipresente) que a historia da cegueira é narrada. Além
da mulher do médico e do médico, formam o nucleo principal do romance um grupo

heterogéneo formado pelo primeiro cego, a rapariga dos déculos escuros, o garotinho

36 Em 2004, nove anos apds a publicacdo de Ensaio sobre a cegueira, Saramago publica Ensaio sobre a
lucidez, que tem relagdo explicita com o primeiro ensaio: passados quatro anos da epidemia da cegueira
branca, a mesma cidade é palco de outro fendmeno inusitado, uma macica votacdo em branco. O primeiro
cego é quem denuncia a mulher do médico as autoridades, alegando que, pelo fato de ser a Unica “que
nunca chegou a cegar” (SARAMAGO, 2014, p. 207), é provavel que seja responsavel pela “cegueira de
votar em branco” (SARAMAGO, 2014, p. 206). As outras cinco personagens do primeiro ensaio (e também
o cdo das lagrimas) participam dessa segunda narrativa.
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estrabico, a mulher do primeiro cego, o velho da venda preta e o cdo das lagrimas.
Percebe-se que as personagens ndo sdo identificadas por nomes, como justifica a
protagonista:

tdo longe estamos do mundo que ndo tarda comecemos a ndo saber quem
somos, nem nos lembramos sequer de dizer-nos como nos chamamos, e para
qué, para que iriam servir-nos 0s homes, nenhum céo reconhece outro cdo ou
se Ihe da a conhecer, pelos nomes que lhes foram postos, € pelo cheiro que
identifica e se da a identificar, n6s aqui somos como uma outra raca de cées,
conhecemo-nos pelo ladrar, pelo falar, o resto, feicGes, cor dos olhos, da pele,
do cabelo, néo conta, (SARAMAGO, 1995, p. 64).

No manicémio, a mulher do médico vive o dilema entre a impossibilidade de
revelar que enxerga e a culpa por ocultar essa informacao dos cegos; no didlogo em que
desabafa suas angustias ao marido, vé-se o uso da palavra cegueira como signo
ideoldgico:

E tu, como queres tu que continue a olhar para essas misérias, té-las
permanentemente diante dos olhos, e ndo mexer um dedo para ajudar, O que
fazes ja é muito, Que faco eu se a minha maior preocupacdo é evitar que
alguém se aperceba de que vejo, [...] tu ndo sabes o que é ver dois cegos a

lutarem, Lutar foi sempre, mais ou menos, uma forma de cegueira
(SARAMAGO, 1995, p. 135).

Ao afirmar que lutar € uma forma de cegueira, 0 médico reflete sobre a violéncia
das guerras. Na narrativa, portanto, a palavra cegueira ora remete ao signo linguistico, ao
sentido denotativo, ora a um signo ideoldgico, ao sentido conotativo. Para Bakhtin, essa
dupla significacéo é distinta da celebrada dicotomia significado-significante, de Saussure,
na medida em que considera a relacdo entre os usuarios da lingua no processo
comunicativo, aspecto ignorado pela linguistica saussureana. Conforme o teorico russo,
tanto o signo ideoldgico quanto o signo linguistico sdo marcados pelo horizonte social
que os circunda, fazendo com que a palavra, no momento de sua expressdo oral ou escrita,
represente o produto da interagéo das forcas sociais, evoluindo®’ para a dimenséo de signo
ideoldgico.

O medo cega, disse a rapariga dos Oculos escuros, Sdo palavras certas, ja
éramos cegos N0 momento em que cegamos, 0 medo nos cegou, 0 medo nos
fard continuar cegos, Quem esta a falar, perguntou o médico, Um cego,
respondeu a voz, s6 um cego, € o que temos aqui. Entdo perguntou o velho da

venda preta, Quantos cegos serdo precisos para fazer uma cegueira.
(SARAMAGO, 1995, p. 131)

370 verbo evoluir é usado no sentido de transformar-se, ndo no sentido de progredir ou melhorar.
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Ao relacionar o medo e a cegueira (“O medo cega” e “ja éramos cegos no
momento em que cegdmos™), ¢ perceptivel a articulacdo dos sentidos da palavra cegueira
nesta narrativa que, no titulo, assume um carater ensaistico: cegueira como privacao da
vista (realidade material do signo) e como falta de lucidez (signo ideolégico). O poder do
governo, da Igreja e dos que detém o capital oprimem o povo que obedece cegamente,
sem questionar ou contrariar as regras. Os cegos deste ensaio, ndo obstante as diferencas
de tempo e de espaco, dialogam com a primeira geracdo de Levantado do chao que
obedeciam “cegamente” aos donos das terras. Para associar os dois sentidos da palavra
as “formas concretas da comunicacao social” (BAKHTIN, 2014a, p. 45), € necessario que
se reconheca o indice de valor social atribuido ao signo, ou seja, que se identifique o signo
como ““a arena onde se desenvolvem as lutas de classe” (BAKHTIN, 2014a, p. 47). Em
todo signo ideologico confrontam-se indices de valor contraditorios de grupos sociais
distintos, uma espécie de entrecruzamento de ideias que evidencia a dialética interna e o
carater plurivalente do signo: ha quem leia a palavra cegueira estritamente no seu sentido
denotativo (signo linguistico) e os que percebem a arena de lutas dos sentidos proposta
pela mesma palavra (signo ideoldgico). Bakhtin ressalta que é de interesse da classe
dominante, para manter-se no poder, considerar o signo monovalente, tal qual é
considerado na Otica estruturalista, preterindo a luta intrinseca dos indices sociais de

valor.

Segundo Bakhtin (2014a), é tarefa do marxismo instituir uma psicologia
verdadeiramente objetiva, porém ao mesmo tempo refinada e flexivel, que abarque o
psiquismo subjetivo consciente do homem. Por psiquismo subjetivo entende-se o objeto
de uma analise socioideoldgica, isto €, todo fenémeno psiquico é interpretado por meio
de uma analise ideoldgica ao mesmo tempo em que € explicado por meio de fatores
sociais. O psiquismo subjetivo (consciéncia critica), pois, localiza-se no limiar, limite do
mundo interior (a linguagem) e do mundo exterior (a ideologia), e 0 encontro desses dois

mundos ocorre no signo.

O fil6sofo alemdo Wilhelm Dilthey (1833-1911), usado como referéncia por
Bakhtin, defende que as ciéncias do espirito (as ciéncias humanas), diferentemente das
ciéncias da natureza, ndo descobrem ou explicam os fenémenos; todavia, essas ciéncias

sdo responsaveis pela compreensdo desses fendmenos:

Esta é, portanto, a funcdo maxima da filosofia: fundacdo, legitimacao,
consciéncia critica, forca organizadora que atua em todo o pensamento
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objetivo, em todas as determinaces de valor e em todos 0s propositos. [...] As
ciéncias empiricas da natureza transformaram o mundo exterior e ja comegou
a época histdrica em que as ciéncias da sociedade cobrardo sobre esta [a
natureza] uma influéncia crescente. (DILTHEY, 1883, p. XXIV, traducéo
nossa)*®

Apoiado em Dilthey, Bakhtin (2014a) argumenta que a atividade psiquica,
responsavel pela compreensdo dos signos ideoldgicos, define-se em termos de
significacdo: se se perder de vista essa significacdo, ou se se tentar alcancar a realidade
pura da atividade mental, havera apenas o processo fisioldégico do organismo (no campo
da biologia) e ndo uma atividade mental. A significacdo, portanto, é o elemento fundante
tanto da palavra quanto da atividade psiquica para a apreensdo da palavra; a filosofia do
signo constitui a chave que da acesso ao problema da psicologia e da ideologia, da acesso
ao problema do psiquismo individual e do social. Bakhtin aponta que,

por mais insignificante que seja, renova-se sem cessar essa sintese dialética
viva entre o psiquismo e o ideoldgico, entre a vida interior e a vida exterior.
[..] A palavra revela-se, no momento de sua expressdo, como um produto da
interacdo viva das forgas sociais. (BAKHTIN, 2014a, p. 67)

Ao apresentar suas acepcdes da filosofia da linguagem, Bakhtin critica 0s
fundamentos estruturalistas que tratam a lingua como objeto de uma ciéncia bem-
definida, a que o tedrico denomina de objetivismo abstrato®. Bakhtin refuga o paradigma
estruturalista em pelo menos quatro aspectos: no tratamento da lingua como um sistema
estavel e imutavel, com tragos fonéticos, gramaticais e lexicais especificos; na submissédo
desses tracos a leis linguisticas, responsaveis pelas ligaces entre os signos linguisticos
no interior de um sistema fechado; na obliteracdo do vinculo do signo com valores
ideologicos (artisticos, cognitivos ou outros); e na concepg¢do de gque os atos individuais
de fala constituem “simples refragdes ou variagdes fortuitas ou mesmo deformagdes das

formas normativas (BAKHTIN, 2014a, p. 85).

38 “Esta es, por lo tanto, la funcién maxima de la filosoffa: fundacion, legitimacién, conciencia critica,
fuerza organizadora que arremete con todo el pensamiento objetivo, con todas las determinaciones de
valor y con todas las adopciones de fines. [...] Las ciencias empiricas de la naturaleza han transformado el
mundo exterior y ya ha comenzado la época histdrica en la cual las ciencias de la sociedad irdn cobrando
sobre ésta una influencia creciente.” (DILTHEY, 1883, p. XXIV)

39 A critica de Bakhtin ao estruturalismo refere-se ao tratamento da lingua como um sistema estavel de
formas, uma abstracdo cientifica que serve somente para fins tedricos. “A separacdo da lingua de seu
conteldo ideoldgico constitui um dos erros mais grosseiros do objetivismo abstrato” (BAKHTIN, 2014a, p.
99); “[...] o signo e a situagdo social em que se insere estdo indissoluvelmente ligados. O signo ndo pode
ser separado da situagdo social, sem ver alterada sua natureza semidtica” (BAKHTIN, 2014a, p.63, grifo do
autor).
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O tedrico igualmente rejeita uma segunda corrente linguistica, formulada
inicialmente pelo filésofo alemdo Wilhelm von Humboldt (1767-1835), que domina o
cenario académico de sua época, ultrapassando fronteiras e tornando-se determinante para
alguns dos formalistas russos, como A.A.Potebnia (1835-1891): o subjetivismo idealista.
Dentre as ideias de Humboldt, Bakhtin critica a de que a significacdo da linguagem esta

no interior do proprio texto e materializa-se sob a forma de atos individuais de fala.

Para Bakhtin, o equivoco das duas orientacdes, quer seja 0 objetivismo abstrato,
quer seja o subjetivismo idealista, consiste na forma como delimitam a linguagem,
configurando-a como um objeto de estudo especifico. Na perspectiva estruturalista (ou
pelo objetivismo abstrato), o grau de objetividade da significacdo da linguagem vincula-
se ao conjunto de tracos linguisticos da palavra, o que visa garantir a unicidade de uma
lingua e sua compreensdo por todos os locutores de uma mesma comunidade; na
perspectiva subjetiva (ou pelo subjetivismo idealista), a significacdo da linguagem esta
no interior do proprio texto, como um ato individual de cada falante. No caso da palavra
cegueira, por exemplo, se se considerar apenas seu conjunto de tragcos linguisticos
(foneticos, gramaticais e lexicais), tem-se o0 sentido denotativo, supostamente
reconhecido da mesma forma por todos os ouvintes (leitores) de uma mesma comunidade;
em uma analise subjetiva idealista, a significacdo, que esta no interior do proprio texto,
revela-se para cada falante individualmente, o que ndo garante o entendimento de seu
sentido ideoldgico efetivo. Portanto, o signo ideoldgico (ou o sentido que uma palavra
assume em determinado contexto linguistico e social) ndo esta no plano do objetivismo
abstrato (na palavra, no texto) ou no plano do subjetivismo idealista (nos interlocutores),
mas de fato na interacdo entre aqueles que dialogam no ato comunicativo, no caso do

texto literario, o autor, a obra e o leitor.

Com um numero de cegos cada vez maior, 0 manicOmio torna-se um lugar
indspito ndo apenas pelas precarias condicdes de higiene, mas sobretudo pelo
comportamento de um grupo de cegos que, por portarem arma de fogo, controlam a
distribuicdo de comida das camaratas, exigindo pagamento em dinheiro ou objetos de
valor, no quais se incluem as mulheres. “Passada uma semana, 0s cegos malvados
mandaram recado de que queriam mulheres. Assim, simplesmente, Tragam-nos
mulheres” (SARAMAGO, 1995, p. 165). Pela forma do pedido que assemelha mulheres
a mercadorias, perpassa uma critica ao modo como o género feminino é tratado em uma

sociedade machista. Movidas por um espirito altruista, as personagens femininas de
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Ensaio sobre a cegueira sucumbem-se & exigéncia dos cegos inescrupulosos, mas ndo
sem antes desafiarem seus companheiros de dormitdrio, que também seriam beneficiados
por seus servicos: “E o que € que vocés fariam se eles, em vez de pedirem mulheres,
tivessem pedido homens, o que é que fariam, contem I& para a gente ouvir (SARAMAGO,
1995, p. 166).

Um incéndio no manicomio faz com que 0s cegos percebam que estdo
abandonados a propria sorte e saem a procura de comida; ao grupo da camarata, a mulher
do médico revela: “Vejo. Alguns dos que ali estavam ja o sabiam e tinham-se calado,
outros andavam desde ha tempos com suspeitas e agora viam-nas confirmadas”
(SARAMAGO, 1995, p. 204). Neste ponto da narrativa, a fome, e ndo mais a cegueira, €
0 que preocupa a todos, fazendo com que a revelagdo ndo tenha 0 mesmo impacto que
teria se tivesse sido proferida no inicio da vida em comum no manicomio. Proximo ao
desfecho da narrativa, ha uma cena enigmatica e simbdlica que revigora a luta (ou
dialogo) dos sentidos da palavra cegueira; em que numa igreja a protagonista observa que

as imagens dos santos estdo com os olhos vendados:

A mulher do médico disse para o marido, Ndo me acreditaras se eu te disser o
que tenho diante de mim, todas as imagens da igreja estdo com os olhos
vendados, Que estranho, por que sera, Como hei-de eu saber, pode ter sido
obra de algum desesperado da fé quando compreendeu que teria de cegar como
0s outros, pode ter sido o préprio sacerdote daqui, talvez tenha pensado
justamente que uma vez que 0s cegos ndo poderiam ver as imagens, também
as imagens deveriam deixar de ver os cegos, As imagens ndo véem, Engano
teu, as imagens véem com os olhos que as véem, s6 agora a cegueira é para
todos, (SARAMAGO, 1995, p. 301-302)

A fé cristd e referida nesse excerto ao indicar que as imagens (ou 0s santos)
precisam da crenca das pessoas para existirem. A ideia de que as estatuas precisam dos
olhos dos que as enxergam ja havia sido referida em A jangada de pedra, na cena em que
o narrador descreve a desocupacdo da cidade de Lisboa pela populacdo que espera a
colisdo da Peninsula com o arquipélago dos Acores, fato que ndo vem a ocorrer: “mas
quando nesta cidade, por avenidas, ruas e pracas, por bairros e jardins, ndo se avistar ja
uma s6 pessoa, quando as janelas ndo se vir assomar um vulto, [...] quando os olhos das
estatuas, mortos, girarem em redor a procura de olhos que os vejam,” (SARAMAGO,
1988a, p. 216).

Bakhtin atribui a compreensdo do signo ideoldgico a duas faces da orienta¢do da

palavra: “cla [a palavra] é determinada tanto pelo fato de que procede de alguém, como
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pelo fato de que se dirige a alguém. Ela constitui justamente o produto da interacdo do
locutor e do ouvinte” (BAKHTIN, 2014a, p. 117, grifos do autor). Compreender a
cegueira das imagens pressupde “a interacdo de dois individuos socialmente organizados
e, mesmo que ndo haja um interlocutor real, este pode ser substituido pelo representante
médio do grupo social ao qual pertence o locutor” (2014a, p. 116).

O tedrico acrescenta ainda que, para além do interlocutor, ¢ preciso supor “um
horizonte social definido e estabelecido que determina a cria¢do ideoldgica do grupo [...]
e da época a que pertencemos, um horizonte contemporaneo da nossa literatura, da nossa
ciéncia, da nossa moral, do nosso direito” (20144, p. 116). As ideias acerca do interlocutor
e do horizonte da leitura parecem antecipar conceitos que serdo mais tarde desenvolvidos
pela estética da recepcdo; porém, como argumentam Morson e Emerson, enquanto a
teoria de Jauss ocupa-se com o “modo pelo qual o leitor interpreta os textos depois que
séo produzidos, o modelo dialégico de Bakhtin representa os leitores como moldando o
enunciado enquanto ele esta sendo feito” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 145, grifos

dos autores), ou seja, no processo de criacdo do sentido do texto.

Bakhtin, como aponta o professor Miotello, ndo trabalha “a questdo da ideologia
como algo pronto e ja dado, ou vivendo apenas na consciéncia individual do homem”
(MIOTELLO, 2005, p. 168), mas como “um sistema sempre atual de representacdo de
sociedade e de mundo construido a partir das referéncias constituidas nas interacdes e nas
trocas simbdlicas desenvolvidas por determinados grupos sociais organizados™ (2005, p.
176). Para a identificacdo do signo ideologico, ou de seu tema, &€ necessario que se
considere o sentido potencial do signo, bem como o momento historico e a situacao
especifica de enunciacdo, o que implica, segundo Cereja (2005), trés fatores: o papel dos

interlocutores, a esfera de circulacdo do signo e a finalidade do ato enunciativo.

A cegueira das imagens sacras, narrada ja na parte final da historia, parece
representar uma retaliacdo a obliteracdo da razdo humana, instituida e disseminada pela
religido. Ao imaginar que um sacerdote seria 0 responsavel pela afronta as estatuas, o

médico reflete:

Imagino esse homem a entrar aqui vindo do mundo dos cegos, aonde depois
teria de regressar para cegar também, imagino as portas fechadas, a igreja
deserta, o siléncio, imagino as estatuas, as pinturas, vejo-o ir de uma para a
outra, a subir aos altares e a atar os panos, com dois n6s, para que nao desatem
e caiam, a assentar duas maos de tinta nas pinturas para tornar mais espessa a
noite branca em que entraram, esse padre deve ter sido o maior sacrilego de
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todos os tempos e de todas as religifes, 0 mais justo, o mais radicalmente
humano, o que veio aqui para declarar finalmente que Deus ndo merece ver.
(SARAMAGO, 1995, p. 302)

O primeiro cego volta a enxergar e assim, sucessivamente, todos recuperam a
visdo. O narrador onisciente e testemunhal descreve a reacdo de cada personagem e
pondera: “costuma-se até dizer que ndo ha cegueiras, mas cegos, quando a experiéncia
dos tempos ndo tem feito outra coisa que dizer-nos que ndo ha cegos, mas cegueiras”
(SARAMAGO, 1995, p. 308). Fica evidente nesse excerto que a palavra cegueira remete
ao signo ideoldgico, a alienacdo do povo, 0 mesmo sentido que se encontra nas palavras
finais da mulher do médico: “Penso que ndo cegamos, penso que estamos cegos, [...]
Cegos que, vendo, ndo véem” (SARAMAGO, 1995, p. 310).

Pela abordagem tripartida do dialogismo bakhtiniano, proposta por este trabalho,
analisou-se o0 conceito de dialogo no dominio da linguagem ou, mais especificamente,
nos limites do signo ideologico. Para tanto, foram selecionadas as palavras mar, terra e
cegueira por acumularem “as entoagdes do dialogo vivo dos interlocutores com os valores
sociais, concentrando em seu bojo as lentas modificagcdes ocorridas na base da sociedade
e, a0 mesmo tempo, pressionando uma mudanga nas estruturas sociais estabelecidas”
(STELLA, 2005, p. 178). Como expressa Cristovao Tezza acerca do carater social do

signo linguistico, um dos conceitos basicos de Bakhtin,

toda palavra € inelutavelmente dupla e todo significado é inelutavelmente
social; 0 mais secreto pensamento do mais solitario dos seres na mais isolada
das ilhas do mundo sé se consubstancia em significado do pano de fundo do
significado dos outros; tudo que se pensa, tudo que se diz, dirige-se a alguém,
antes mesmo que haja alguém diante de nds — em suma, sem um outro ndo ha
palavra. (TEZZA, 2003, p. 32)

A palavra, portanto, deixa de ter “um sentido s6” (SARAMAGO, 1986, p. 172)*
e, como signo ideoldgico, propde um didlogo atual que se constitui no momento do ato
comunicativo ou, em se tratando de obras literarias, no momento da interacdo entre o
leitor e a narrativa (e, consequentemente, o autor-criador da histéria). O mar referido em
A jangada de pedra, por exemplo, alude, no imaginario do povo portugués, a supremacia

(hoje perdida) da época das Grande Navegacdes: “Vejam-se 0s portugueses, ao longo das

40 Referéncia a epigrafe do subcapitulo 2.1: “E entdo que mais recordo o tempo das palavras de um sentido
s6 — porque era a primeira vez que as ouvia” (SARAMAGO, 1986, p. 172). Excerto da crénica O tempo das
historias, em que Saramago critica os discursos politicos e as noticias “oficiais ou oficiosas” (1986, p. 173)
divulgadas pelaimprensa portuguesa: aqueles por serem incompreensiveis e estas por serem controladas
pelo governo; em ambos, porém, o objetivo é manter o povo desinformado quanto as agGes do governo.



46

suas douradas praias, proa da Europa que foram e deixaram de ser” (SARAMAGO,
19884, p. 88). O discurso dialégico do narrador saramaguiano deixa aparente a arena de
luta de sentidos referida por Bakhtin: ao mesmo tempo que o mar remete a gloria das
conquistas, motivo de orgulho ou de constrangimento (dependendo do sentido vencedor
da luta), pode também representar a opressao infligida aos povos das margens opostas, 0s

povos colonizados — ou invadidos.

Feitas as criticas a uma compreensdo monoldgica dos fenémenos linguisticos e ao
estudo da lingua como um sistema estavel de formas, Bakhtin apresenta sua teoria
socioldgica da linguagem para a qual elege como objeto de estudo o discurso indireto

livre, que seré abordado a seguir.

2.2 A TRANSMISSAO DO DISCURSO DE OUTREM

Porventura os sonhos sdo as lembrancas que a alma tem do
COrpo, pensou a seguir, e isto era uma resposta.
SARAMAGO, 2005, p. 15

A substancia da lingua, segundo Bakhtin, € constituida “pelo fendmeno social da
interacdo verbal, realizada atraveés da enunciacdo ou das enunciacfes” (BAKHTIN,
2014a, p.127, grifos do autor). O didlogo — “num sentido amplo, [...] ndo apenas como a
comunicacdo em voz alta de pessoas colocadas face a face, mas [como] toda comunicacgéo
verbal, de qualquer tipo que seja” (20144, p.127, grifo do autor) — compreende diferentes

formas de interacdo, incluindo nesse conjunto a prosa romanesca.

Para Bakhtin, “o livro, isto ¢, o ato de fala impresso, constitui igualmente um
elemento da comunica¢ao verbal” (2014a, p. 127), cuja condicdo dialdgica corresponde
a, no minimo, dois tipos de interacdo: uma com os leitores que o analisam e criticam e
outra “com intervencoes anteriores na mesma esfera de atividade, tanto de mesmo autor
como de autores diferentes” (20144, p. 127). No texto escrito, “o autor faz as perguntas e
da as respostas” (2014a, p. 147), suplementa ideias ou antecipa possiveis objecdes de seu
leitor. Todo discurso escrito, portanto, faz parte de uma discussdo ideologica em grande
escala a medida que representa uma resposta a um discurso anterior e, simultaneamente,

comenta e prevé potenciais objecdes de um discurso posterior.
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Vale ressaltar que o tedrico, em Marxismo e filosofia da linguagem, contrasta o
discurso literario com os discursos retorico, judicial ou politico. Nesse sentido, o uso do
termo ‘autor’ como o autor real ¢ justificavel somente para 0s textos nao-literarios; para
a prosa romanesca, Bakhtin discrimina a figura do autor e a do narrador da obra,
afirmando que a voz do outro ¢ expressa “pelo aparecimento de um narrador que substitui
o autor propriamente dito”, (BAKHTIN, 2014a, p.157). A relacéo entre a nogédo de autor
e de género textual é também abordada pelo tedrico argentino Oscar Tacca:

Em ‘literatura’ o autor ¢ uma convencao bastante diferente daquilo que € o
autor para o resto da producéo escrita. Quando Michelet [historiador francés],
por exemplo, escreve, podemos supor que as ideias do autor sdo as do homem
e, nesse sentido, a diferenca ndo é outra sendo a que vai do homem pratico ao
homem que escreve. Em literatura, pelo contrario, a nocéo de autor supGe uma
entidade algo diferente: um homem de oficio (poético), estimulado pelo afa de
criar e, sobretudo de haver criado — um mundo ou tdo somente uma comarca.
(TACCA, 1983, p. 18)
Bakhtin introduz termos como “autor-criador” e “autor como um ser humano”
(BAKHTIN, 1981b, p.253) e trata esse tema na concluséo do ensaio Forms of time and

the chronotope, adicionada, em 1973*, ao texto original de 1937-1938. Para o tedrico,

nunca devemos esquecer isso, nunca devemos confundir — como foi feito até
agora e ainda é feito — o mundo representado com o mundo fora do texto
(realismo nato); nem devemos confundir o autor criador de uma obra com o
autor como um ser humano (biografia ingénua) [...] Todas essas confusdes sdo
metodologicamente inadmissiveis. (BAKHTIN, 1981b, p. 253, traducdo
nossa)*

O narrador de Saramago, nas trés obras analisadas, assume o papel do contador
de historias, homem experiente e sabio, “que pode recorrer ao acervo de toda uma vida
(uma vida que ndo inclui apenas a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia
alheia [...] )” (BENJAMIN, 1994, p. 221). Esse tipo de narrador, como descreve Tacca,
interage com o leitor (virtual), apresentando ‘“dlvidas, interrogacdes, apreciacOes,
reflexdes, generalizagdes — aquilo a que se convencionou chamar ‘intrusdes’” (TACCA,
1983, p. 18). Adriano Schwartz, estudioso da obra de Saramago, argumenta que O
narrador dos romances saramaguianos atua como uma personagem:

Em Saramago, o narrador, ainda que constantemente deixando claro o carater
anti-ilusionista de sua representacgdo e criando efeitos de estranhamento, esta

41 Essa informagdo consta em BEATON, 2015, p.82.

42 We must never forget this, we must never confuse — as has been done up to now and is still often done
— the represented world with the world outside the text (native realism); nor must we confuse the author-
creator of a work with the author as a human being (naive biographism) [...] All such confusions are
methodologically impermissible (BAKHTIN, 1981b, p. 253).
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fora [da narrativa] apenas na aparéncia. Ele atua como uma personagem a mais
no jogo, quase como um ator de teatro tradicional, vivendo, no seu disfarce de
terceira pessoa, ‘dramaticamente em carne € 0Ss0’, COmMO na primeira pessoa
do singular (SCHWARTZ, 2004, p. 47, grifo do autor).

Uma vez que os acontecimentos em O Evangelho segundo Jesus Cristo sdo, de
certo modo, conhecidos, ao narrador deste evangelho ficcional cabe a tarefa de ordena-
los por meio de recursos estilisticos que contribuam para estabelecer com o leitor ideal
um didlogo coerente e significativo (ou informativo). Para tanto, o narrador vale-se de
intrusGes e digressbes que por vezes retardam o anuncio dos fatos, atribuindo
originalidade (e sentido) a narrativa. Em longa conversa com Maria de Magdala, que se
estende por dois dias, por exemplo, o narrador, por meio de um discurso metalinguistico,
comenta sobre a omissdo de “pormenores” da conversa e, ao nomear-se evangelista,

justifica de modo falacioso a impossibilidade de relatar todos os fatos.

A noite tornou-se madrugada, a luz da candeia duas vezes morreu e duas vezes
ressuscitou, toda a histéria de Jesus que ja conhecemos foi ali narrada,
incluindo, até, certos pormenores que entdo ndo achamos que merecessem a
pena, e muitos e muitos pensamentos que deixamos escapar, ndo porque Jesus
no-los disfarcasse, mas simplesmente porque ndo podiamos, nos, evangelista,
estar em todo lado. (SARAMAGO, 2005, p.257)

O excerto consiste em um dialogo do narrador que se declara mera testemunha,
ndo tendo acesso a todos os fatos que se sucedem com o protagonista; ao eximir-se de
reproduzir 0s pensamentos intimos (ou “pormenores”) do homem Jesus Cristo, 0
narrador, voluntariamente, incita a imaginacdo dos leitores quanto a relagdo profana do

Messias com a prostituta.

O dialogo com os leitores, estabelecido por todo género textual, exige o
desmembramento do texto escrito em paragrafos que, na visdo de Bakhtin, sdo pausas
dentro de uma conversagdo ou constituem um ‘“ajustamento as reacfes previstas do
ouvinte ou do leitor. Quanto mais fracos o ajustamento ao ouvinte e a consideracdo das
suas reacOes, menos organizado, no que diz respeito aos paragrafos, sera o discurso”
(2014a, p. 147, grifos do autor). Bakhtin acrescenta que “se o discurso ignorasse
totalmente o destinatario (um tipo impossivel de discurso, é claro) a possibilidade de

decomp6-lo em constituintes [paragrafos] seria proxima de zero” (20144, p. 148).

Com relacdo a paragrafacdo, cabe aqui um comentario acerca do estilo do autor a
que este trabalho se dedica: a partir de Levantado do ch&o, romance publicado em 1980,

Saramago rompe com as regras de pontuacéo e firma com o leitor novas convengdes para
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0 uso da virgula e do ponto final, 0 que confere a seus textos um arranjo peculiar®®. Os
paréagrafos sdo longos, muitas vezes estendem-se por mais de uma pagina, e quase nao ha
ponto final entre os periodos. Alegando dar mais fluidez ao “grande rio que ¢ a linguagem
do romance” (AGUILERA, 2010, p. 229), o escritor utiliza a virgula no lugar do ponto
final (ou mesmo do ponto de interrogacgdo) e, no discurso direto, dispensa as aspas ou 0
travessdo e marca a mudanca de interlocutor apenas pela maidscula, como se constata na

epigrafe dessa se¢do aqui reproduzida em um excerto mais longo:

José olhava a si mesmo como se fosse acompanhando, a distancia, a lenta
ocupacdo do seu corpo por uma alma que aos poucos estivesse regressando,
igual a fios de agua que, avancando sinuosos pelos caminhos das regueiras,
penetrassem a terra até as mais fundas raizes, transportando a seiva, depois,
pelo interior dos caules e das folhas. E por ver qudo trabalhoso era esse
regresso, olhando a mulher, a seu lado, teve um pensamento que o perturbou,
que ela, ali adormecida, era verdadeiramente um corpo sem alma, que a alma
ndo esta presente no corpo que dorme, ou entdo ndo faz sentido que
agradecamos todos os dias a Deus por todos os dias no-la restituir quando
acordamos, e nesta altura uma voz dentro de si perguntou, O que é que em nés
sonha o que sonhamos, Porventura os sonhos sdo as lembrangas que a alma
tem do corpo, pensou a seguir, e isto era uma resposta (SARAMAGO, 2005,
p. 15).

Neste excerto, o narrador, por meio de um discurso lirico, reflete sobre o retorno
da alma ao corpo (ou o ato de acordar), apresentando uma imagem da natureza: fios de
agua que penetram na terra, nas raizes e alimentam as plantas. José observa a esposa que
dorme — “um corpo sem alma” — e antecipa 0 que vira a ser a causa de suas angustias: 0s

“sonhos maus” (2005, p. 116) provocados pelo sentimento de culpa da morte dos meninos

de Belém.

No excerto, talvez por ndo haver sinais de pontuacgdo, ou para dar mais énfase ao
enunciado, o narrador descreve o tipo de frase proferida pela personagem (“e isto era uma
resposta’); 0 mesmo recurso € usado no diadlogo entre Maria e o filho Jesus, quando este

insiste em saber 0 motivo dos pesadelos do pai:

No espirito de Jesus a ideia acabou de formar-se, quis sair para fora do corpo
mas a lingua travou-lhe a passagem, enfim, com uma voz temerosa de si
mesma disse, O pai sabia que 0s meninos iam ser mortos. Nao perguntou, por
isso Maria ndo teve de responder, Como soube ele, agora sim era uma pergunta,

43 José Saramago n3o é o Unico a apresentar novidades em relagdo & estrutura linguistica na prosa
romanesca portuguesa da segunda metade do século XX: na década de 60, segundo Saraiva e Lopes
(1982), os escritores Vergilio Ferreira (1916-1996) e José Cardoso Pires (1925-1998) experimentam
estruturas inéditas, e na década seguinte, Antdnio Lobo Antunes (1942-), Lidia Jorge (1946-) e Almeida
Faria (1943-) também contribuem com inovagGes a escrita literaria portuguesa. O estilo peculiar de
Saramago, que busca aproximar a disciplina do texto escrito a espontaneidade da fala - resultando em
um discurso fluente - surge, portanto, em meio a outras formas originais de prosa romanesca.
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Estava a trabalhar nas obras do Templo, em Jerusalém, quando ouviu uns
soldados que falavam do que iam fazer, E depois, Veio a correr para te salvar.
E depois, Pensou que ndo seria preciso fugirmos e deixamo-nos ficar na cova,
E depois, Mais nada, os soldados fizeram o que lhes tinham mandado e foram-
se embora. E depois, Depois voltamos para Nazaré, E o sonho comegou,
(SARAMAGO, 2005, p. 153)

O narrador no excerto faz uso da metalinguagem para descrever enunciados que
constituem um monologo interior (“Nd0 perguntou, por isso Maria ndo teve de
responder”) e para realgar o tipo da frase, causando assim um efeito de sentido (“agora
sim era uma pergunta”). Nota-se que, a supressdo dos pontos finais e dos travessoes
parecem efetivamente dar mais dinamismo e velocidade ao didlogo entre as personagens,
sem comprometer a leitura. Maria ndo acusa explicitamente o marido, agora falecido, mas
responde as perguntas do filho (“E depois”) que confirma suas suspeitas. O dialogo pode
remeter a um interrogatorio — talvez dos tempos da ditadura — em que o respondente é

levado a delatar um terceiro.

Segundo Morson e Emerson, a obra Marxismo e filosofia da linguagem prop6e-
se a “unir uma abordagem dialogica da linguagem a uma visdo dialética da historia”
(MORSON; EMERSON, 2008, p. 177), atribuindo um enfoque sociologico a forma e a
historia da lingua. Desse modo, “as condi¢des da comunicacao verbal, suas formas e seus
métodos de diferenciacdo sdo determinadas pelas condi¢des sociais e econdmicas da
época” (BAKHTIN, 2014a, p. 160). Independentemente da orientacdo funcional de um
determinado contexto — “quer se trate de uma obra literaria, de um artigo polémico, da
defesa de um advogado, etc.” (BAKHTIN, 2014a, p. 154) — é possivel que nele se
reconhecam duas dimens6es: o discurso a transmitir (o contetdo) e o discurso que serve

para transmiti-lo (a forma).

O modo como o discurso do outro se insere no contexto narrativo — seja
conservando sua integridade e autenticidade, por meio de fronteiras nitidas e estaveis
(discurso direto ou indireto), seja permitindo ao autor infiltrar suas entoacdes e

comentarios, enfraquecendo as fronteiras do discurso citado (discurso indireto livre)** —

44 Como descrevem Reis e Lopes (2011), ha trés formas de representar, no texto narrativo, o discurso ou
0 pensamento das personagens: por meio do discurso direto, do indireto e do indireto livre. O discurso
direto caracteriza-se por uma personagem que fala em primeira pessoa e assume o estatuto de sujeito da
enunciagdo; é introduzido através de verbos de elocucdo (falar, perguntar, responder, entre outros) e
formalmente por sinais graficos (dois pontos, aspas e travessdo). O discurso indireto consiste na
reproducdo do discurso das personagens mediado pelo narrador “que ndo abdica do seu estatuto de
sujeito da enunciagdo [e] seleciona, resume e interpreta a fala e/ou os pensamentos das personagens”
(REIS; LOPES, 2011, p. 320). Por discurso indireto livre, considerado por Bakhtin uma variante do indireto,
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reflete, segundo Bakhtin (2014a), as tendéncias sociais de um grupo em um momento
especifico. Bakhtin elege o discurso indireto — ou o discurso de outrem, em russo — COmMO
uma das principais representacdes da presenca do outro no discurso, o que evidencia o
aspecto dialdgico da linguagem: ao reconhecer-se 0 modo como o discurso do outro é
introduzido, compreende-se a evolucado ideoldgica dos sujeitos.

A tese defendida por Bakhtin em Marxismo e filosofia da linguagem € a de que as
variacOes estilisticas sdo de natureza social, e ndo individual, e refletem, por meio da
linguagem verbal, as formas de interacdo de um grupo em uma determinada época. Para
0 tedrico, que se interessa pelas variantes com duplo sentido ou, em outras palavras, pela
convergéncia de dois discursos diferentemente orientados, 0 modo como o discurso de
outrem integra-se ao contexto narrativo revela essa orientacdo social, o que justifica o
estudo acerca de como o0s tipos de discurso (e de suas variantes) sdo utilizados na
literatura. O discurso indireto livre, segundo Bakhtin, “constitui o caso mais importante
e sintaticamente mais bem-fixado (pelo menos em francés) de convergéncia interferente
de dois discursos com diversa orientacado do ponto de vista da entoacao” (BAKHTIN,
2014a, p. 176). Segundo o tedrico, esse tipo de discurso tem um papel importante no
desenvolvimento das linguas europeias contemporaneas, uma vez que implica uma
subjetivagao, isto €, o conteudo semantico da enunciagdo passa a ser relativizado e “a
palavra categoérica, a palavra ‘assumida’, a palavra assertiva sO existe nos contextos
cientificos” (2014a, p. 203, grifos do autor). Nas areas de criacdo verbal (como no
discurso literario, retorico, filoséfico ou no discurso das demais ciéncias humanas), o
conteldo semantico da palavra € relativizado, ou seja, “a palavra, como fenémeno

ideologico por exceléncia, esta em evolucdo constante, reflete fielmente todas as

entende-se um discurso hibrido, em que “a voz da personagem penetra a estrutura formal do discurso do
narrador” (REIS; LOPES, 2011, p. 320), proporcionando uma confluéncia de vozes que revela a atitude do
narrador frente as personagens, uma atitude de “distanciamento irénico e satirico, ou de acentuada
empatia” (REIS; LOPES, 2011, p. 321). Esse tipo de discurso que, segundo os mesmos autores, esta
presente em diversos romances do século XIX, mas desenvolve-se sobretudo nos romances do século XX,
permite a transmissdo dos pensamentos da personagem e assim incorpora “no fluxo narrativo o ‘realismo
subjetivo’ que pode reger a representacdo do mundo interior das personagens” (REIS; LOPES, 2011, p.
321). Como exemplo de discurso indireto livre, os autores apresentam o seguinte excerto de Madame
Bovary, de Flaubert: “Ela lembrou-se das tardes de verao cheias de sol. Os potros relinchavam quando se
passava, e galopavam, galopavam... Havia abaixo da janela uma colmeia, e as vezes as abelhas, girando
na luz, batiam contra os azulejos como balas de ouro a ricochetear. Que felicidade naquele tempo! Que
liberdade! Que esperanca! Que abundancia de ilusGes! Nada sobrava delas!” (FLAUBERT, 2011).
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mudangas e alteragdes sociais. O destino da palavra ¢ o da sociedade que fala” (2014a, p.

202).

Na esteira do pensamento bakhtiniano, Oliveira e Werlang investigam a
consonancia da composicdo hibrida da transmissdo do discurso do outro (“introdugédo
ndo-sistematica do discurso direto da personagem no discurso do narrador”) com “o
contexto geral de crise de ideologias dominantes de nossa época” (OLIVEIRA,
WERLANG, 2013, p. 6), e concluem, pela anélise dos discurso do narrador na obra
Levantado do chéo, que se trata de uma tendéncia ndo apenas do romance de Saramago,
mas do romance portugués contemporaneo: “uma tendéncia de deslegitimar verdades

impostas e derrubar hierarquias tradicionalmente aceitas” (2013, p. 6).

Tendo em vista a interdependéncia do discurso a transmitir (0 conteido) e o
discurso que serve para transmiti-lo (a forma) para a construgdo do sentido de um
enunciado, Bakhtin alega ser um erro a analise do discurso de outrem sem se levar em
conta 0 contexto narrativo: “o objeto verdadeiro da pesquisa deve ser justamente a
interacdo dinamica dessas duas dimensdes, o discurso a transmitir e aquele que serve para
transmiti-lo” (BAKHTIN, 2014a, p.154). Na terceira parte de Marxismo e filosofia da
linguagem, portanto, para além da analise sintatica dedicada as formas de enunciacao,

Bakhtin discute as atitudes e os valores sociais que moldam as caracteristicas do discurso.

A tese de Bakhtin é a de que “as tendéncias fundamentais da dinamica da
orientacdo reciproca do discurso citado e do discurso narrativo” — ou “a relacéo de forca
que se estabelece entre o contexto narrativo e o discurso citado” (BAKHTIN, 2014a, p.
161) — estdo subordinadas as conjunturas sociais e econdémicas de um momento historico.
Segundo o tedrico, “as condi¢cdes mutdveis da comunica¢do socioverbal precisamente sdo
determinantes para as mudancas de formas que observamos no que concerne a

transmissdo do discurso de outrem” (20144, p. 160).

O argumento geral do tedrico, como apontam Morson e Emerson, é o de que
“diferentes tipos de discurso indireto se cristalizam em diferentes conjuntos de valores e
propoésitos com relagao ao discurso dos outros” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 179)
e, desse modo, representam “as tendéncias possiveis da inter-relagdo do discurso citado e
do contexto narrativo” (BAKHTIN, 2014a, p. 159). Marxismo e filosofia da linguagem

apresenta uma abordagem sociolégica da forma e sugere uma sequéncia cronoldgica da
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ideologia na Europa desde a Idade Média, esta dividida em quatro periodos distintos: (1)
0 periodo do dogmatismo autoritério, identificado pelo estilo linear de transmisséo da fala
de outrem no tempo da Idade Média; (2) o periodo do dogmatismo racionalista, também
caracterizado por um estilo linear, mais evidente nos séculos XVI1 e XVIII; (3) o periodo
do individualismo realista e critico, reconhecido por um estilo pictérico e por “sua
tendéncia para infiltrar o discurso citado com as réplicas e os comentarios do autor (fim
do século XVIII e inicio do XIX)” (BAKHTIN, 2014a, p. 160); e (4) o periodo do
individualismo relativista da época contemporanea, com a “diluicio do contexto

narrativo” pela transmissdo do discurso de outrem através do discurso indireto livre.

O primeiro e o0 segundo periodos sdo caracterizados pelo estilo linear, impessoal,
no qual se identificam fronteiras bem definidas entre o discurso do outro e o contexto
narrativo®. Esse estilo transmite a fala do outro nas narrativas da Idade Média, porém,
segundo Bakhtin, é mais evidente nos romances dos seculos XVII e XVIII. No estilo
linear, a tendéncia ¢ “criar contornos exteriores nitidos a volta do discurso citado”
(BAKHTIN, 20144, p. 156), ainda que ndo haja diferengas entre a voz do autor e a das
personagens. “Todos [autor e personagens] usam a lingua dentro de um tnico tom”,
esclarece a estudiosa da obra do teorico russo, Irene Machado (1995, p. 112). Para
Bakhtin, “nos casos em que existe completa homogeneidade estilistica de todo o texto (o
autor e suas personagens usam o mesmo registro —o formal), o discurso construido como
sendo o de outrem atinge uma sobriedade ¢ uma plasticidade maximas” (BAKHTIN,
2014a, p. 156), o que caracteriza um dogmatismo autoritario ou racionalista, uma
soberania de ordem linguistica, prépria dos textos escritos em francés medieval (as obras
romanescas da Idade Média, como, por exemplo, o romance de cavalaria) e dos textos em

russo antigo. Machado explica que

0 romance de cavalaria usa a linguagem como elemento neutro e agradavel. A
fluéncia e a suavidade do estilo, que repelem o menor sinal de dissonancia
dial6gica abrupta, revelam o uso enobrecido da linguagem. Uma linguagem
falada por circulos cultivados, que deve servir de modelo ao bem falar, [...]
(MACHADO, 1995, p. 55)

No estilo linear, portanto, “existem fronteiras muito precisas entre o discurso
citado e o contexto narrativo. N8o existem, contudo, contrastes entre a voz do autor e a

voz dos personagens” (MACHADO, 1995, p. 112). Apos apresentar o fragmento de um

45 Morson e Emerson observam que “diferentes periodos podem desenvolver diferentes tipos e graus de
estilo linear, que refletem as atitudes que lhe moldaram o uso” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 180)
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romance de cavalaria (Lancelot, o cavaleiro da charrete, de Chrétien de Troyes) para
ilustrar o tom solene, homogéneo e inverossimil da linguagem, Machado comenta: “nada
no discurso vem perturbar o bom-tom da elocucdo de ambos os interlocutores [0 heroi
Lancelot e seu conselheiro], nem mesmo o perigo iminente. Narrador e personagem falam
como se pronunciassem um discurso numa cerimdnia formal para um publico seleto”
(MACHADO, 1995, p. 55).

O terceiro periodo, o do individualismo realista e critico, que cobre o final do
século XVIII até o inicio do XIX, caracteriza-se pelo estilo pictérico. Assim como na
pintura, os dois estilos, linear e pictdrico, correspondem a duas visdes de mundo distintas:
enquanto o primeiro percebe linhas limitrofes que separam as formas (na literatura, o
discurso do narrador e o da personagem), o segundo estilo confere a forma um caréater
indeterminado e busca o conjunto de relagcbes que da unidade ao todo (na literatura, o
estilo pictorico opde-se ao linear na medida em que permite ao autor, por meios sutis e

versateis, infiltrar suas réplicas e seus comentarios no discurso de outrem).

Na tentativa de “desfazer a estrutura compacta e fechada do discurso citado”
(BAKHTIN, 2014a, p. 156), as obras literarias desenvolvem modelos mistos de
transmissé@o de discurso por meio do discurso indireto sem sujeito aparente e do discurso
indireto livre, o que confere ao narrador um certo grau de liberdade ao tratar o discurso
do outro, por vezes passando-se pela personagem ou camuflando a voz da personagem.
Como exemplo de estilo pictorico, o tedrico russo indica a escrita de Nikolai Gogol, visto
que o discurso citado das personagens “perde todo o seu sentido objetivo, tornando-se
objeto decorativo, da mesma forma que o vestuario, a aparéncia, a mobilia, etc”
(BAKHTIN, 2014a, p. 157)*.

E possivel associar-se o estilo pictérico ao discurso direto do qual o narrador

intruso de Saramago se vale para relatar as aces das personagens. A intercalacdo das

46 Ainda que Bakhtin n3o tenha apresentado excertos da escrita gogoliana, seleciona-se um fragmento do
célebre conto O capote que parece bem representar o estilo pictéorico ou “a corrente decorativa no
tratamento do discurso citado” (BAKHTIN, 2014a, p. 157). Ao dar-se conta de que a aquisicdo de um novo
capote era irremediavel, o modesto funciondrio da burocracia czarista, Akaki Akakievitch, tem seu
pensamento (mondlogo interior) revelado por meio do discurso indireto livre: “Foi entdo que Akaki
Akakievitch percebeu que ndo poderia passar sem um novo capote e caiu em total desanimo. Como, com
que dinheiro iria mandar fazé-lo? E verdade que poderia confiar parcialmente no prémio que receberia
pelas festas, mas ja fazia muito tempo que esse dinheiro estava destinado a outras despesas. Precisava
comprar novas calgas, pagar uma velha divida ao sapateiro pela costura de novas gaspeas aos velhos
canos das botas, encomendar trés camisas e duas pegas de roupa intima, cujo nome nao fica bem
mencionar em linguagem impressa, [...]” (GOGOL, 2015, p.20-21).
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vozes entre o discurso do narrador e o da mulher do médico pode ser observada na
passagem em que a mulher finalmente encontra comida no armazém subterraneo de um

supermercado.

Rocando-se pela parede, comegou a descer a escada, se este lugar ndo fosse o
segredo que é, e alguém viesse a subir do fundo, teriam de proceder como tinha
visto na rua, despegar-se um deles da seguranca do encosto, avancar rogando-
se pela imprecisa substdncia do outro, talvez por um estante temer
absurdamente que a parede ndo continuasse do lado de 14, Estou a perder o
juizo, pensou e tinha razdes para isso, (SARAMAGO, 1995, p. 221)

No excerto, percebe-se 0 que o narrador atenua as fronteiras do discurso da
personagem e, do entrecruzamento de duas vozes, surge o desejo da morte do outro
(“temer absurdamente que a parede ndo continuasse do lado de 1&”) e a imediata
repreensdo desse desejo (“Estou a perder o juizo™), sugerindo o encontro (ou o dialogo)
do homem com seus sentimentos velados, espontaneos, instintivos e contraditérios,
registrados a partir da consciéncia do outro. Esse confronto de ideias (polifonia) consiste
um dos pilares da teoria do dialogismo de Bakhtin: “a ideia ndo vive na consciéncia
individual isolada de um homem [...] A ideia € um acontecimento vivo, que irrompe no
ponto de contato dialogado entre duas ou vérias consciéncias” (BAKHTIN, 2015, p. 98)*'.
O excerto, portanto, ndo representa “uma formacéao psicologico-individual subjetiva com
‘sede permanente’ na cabe¢a do homem (2015, p. 98); ndo obstante, representa uma visao
de mundo ou de um sistema de ideias: a mulher do médico, Unica que se mantém lucida
em um mundo de cegos, vacila entre duas posturas opostas (0 bem e o mal) na disputa

pela sobrevivéncia.

Bakhtin reconhece que os tipos de discurso direto e indireto (e sua variante, o
indireto livre) “sdo apenas esquemas padronizados para citar o discurso” (BAKHTIN,
2014a, p. 153), ou seja, uma analise linguistica apenas ndo da conta das nuances
enunciativas do discurso de outrem, o que justifica sua investigacdo acerca das trés
orientacdes estilisticas sobre a relagdo do discurso do outro e do discurso narrativo, a
saber, o estilo linear, o pictorico ou um terceiro estilo em que o discurso citado “comega
a dissolver, por assim dizer, o discurso narrativo” (BAKHTIN, 20144, p. 157). Enquanto
na arte pictorica o objeto (o real) é reproduzido na sua aparéncia com um todo e ndo nas
suas formas precisas, na literatura, o narrador pictorico encontra-se no discurso indireto

livre, atenuando os limites exteriores do discurso da personagem “a fim de colori-lo com

47 No capitulo 3 deste trabalho, aborda-se o tema da polifonia nas relacdes dialdgicas.
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as suas entoacdes, 0 seu humor, a sua ironia, 0 seu 6dio, com o0 seu encantamento ou o
seu desprezo” (BAKHTIN, 2014a, p. 157).

No quarto periodo da sequéncia cronoldgica da histdria da literatura bakhtiniana,
na época contemporanea®®, a relacdo do discurso citado e do contexto narrativo tende a
“um individualismo relativista” (BAKHTIN, 2014a, p. 160). Trata-se da diluicdo do
contexto narrativo ou, pelas palavras de Machado, de um “deslocamento do discurso
narrativo para o discurso citado” (MACHADO, 1995, p. 113). O contexto narrativo
“perde a grande objetividade que lhe é normalmente inerente em relagdo ao discurso
citado” e “comeca a ser percebido — ¢ mesmo a reconhecer-Se — COmMo Subjetivo, como
fala de ‘outra pessoa’ (BAKHTIN, 2014a, p.157, grifo do autor). Para Yaguello (2014),
uma das contribui¢cdes mais originais de Bakhtin em Marxismo e filosofia da linguagem
é precisamente esse novo papel do narrador que substitui o autor da narrativa e dialoga
no mesmo nivel das personagens. Irene Machado vai mais longe e conclui que “o narrador
fala através da linguagem dos personagens representados na obra e o autor desaparece”
(MACHADO, 1995, p. 113).

Comparado aos discursos retorico, judicial ou politico, o discurso literario, na
visdo de Bakhtin, “transmite com muito mais sutileza que 0S outros todas as
transformacdes na interorientagédo socioverbal” (BAKHTIN, 20144, p. 159) — motivo por
que considera os romancistas a frente dos filosofos. O discurso retorico, por exemplo,
dado 0 seu comprometimento com a autenticidade, “nao € tao livre na sua maneira de
tratar as palavras de outrem. [...] Quanto mais forte for o sentimento de eminéncia
hierarquica na enunciacédo de outrem, mais claramente definidas serdo as suas fronteiras,
e menos acessivel seré ela [a enunciacdo] a penetracdo por tendéncias exteriores de réplica
e comentario” (BAKHTIN, 2014a, p. 159). Na mesma propor¢do em que se tornam mais
nitidas as fronteiras entre o discurso citado e o narrativo, menor é 0 acesso para a
penetracdo da voz do autor (ou narrador, na obra literaria), o que caracteriza um estilo

linear, racionalista e dogmatico de transmitir a palavra de outrem.

N&o é por acaso que as primeiras manifestacdes do discurso indireto livre tenham

se desenvolvido nos géneros menores, precisamente nas fabulas de La Fontaine®®. Esses

48 Cabe ressaltar que o texto de Bakhtin foi escrito no inicio do século XX (1929-1930), o que corresponde
ao periodo contemporaneo referido no texto.

49 As fabulas de La Fontaine (ou as primeiras manifestacdes do discurso indireto livre) datam do século
XVII, quando o estilo linear era “ainda mais pronunciado” (BAKHTIN, 2014a, p. 161), segundo a sequéncia
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subgéneros permitiram “desvios consideraveis do estilo linear” (BAKHTIN, 20144,
p.159), como a conciliagdo harmoénica da “analise abstrata ¢ da impressao imediata”
(BAKHTIN, 2014a, p. 194), isto é, o narrador conserva sua posi¢do auténoma e “ndo se
dissolve totalmente na atividade mental do seu her6i” (BAKHTIN, 20144, p. 194). O
discurso indireto livre “permite a0 mesmo tempo [ao0 autor] identificar-se com as proprias
criagdes e conservar a autonomia, a distancia, em relagdo a elas” (BAKHTIN, 2014a, p.

194).

De acordo com Bakhtin, o discurso indireto livre surgiu no francés antigo devido
a falta de formas claras e légicas que permitissem ao autor de narrativas delimitar as
fronteiras entre o discurso direto e o discurso indireto, ou o discurso do herdi e o do autor
da historia. Segundo informa o tedrico russo, o discurso indireto livre (ou discurso quase-
direto) originou-se da incapacidade do autor de separar gramaticalmente seu ponto de
vista do das personagens da narrativa. Como descreve Machado, o discurso indireto livre
consiste, pela perspectiva bakhtiniana, na “manifestacao intermediaria entre discurso
direto e discurso indireto. Formalmente pertence ao autor, mas emocionalmente pertence
a um personagem, visto que corresponde a uma fala interior transmitida e representada
pelo personagem” (MACHADO, 1995, p. 311). A pesquisadora aponta que o discurso
quase-direto constitui-se da constante interferéncia da fala em um discurso aparentemente

indireto. Para Bakhtin, o indireto livre

longe de transmitir uma impressdo passiva produzida pela enunciacdo de
outrem, exprime uma orientacdo ativa que ndo se limita meramente a passagem
da primeira a terceira pessoa, mas introduz na enunciacéo citada suas proprias
entoacdes, que entram entdo em contato com as entoacOes da palavra citada,
interferindo nela. (BAKHTIN, 2014a, p. 198)

O desenvolvimento do discurso indireto livre esta ligado a evolugdo®® dos grandes
géneros literarios em prosa que adotam recursos especificos para contemplar ndo mais a
leitura oral (partindo-se da premissa de que as narrativas eram inicialmente escritas para
serem lidas em voz alta), mas para possibilitar a leitura silenciosa. Bakhtin destaca as
dificuldades de encenar-se o discurso citado quando entrecortado por comentarios do

narrador que replica (repete) ou faz uma apreciacdo dentro do contexto narrativo. Para o

cronoldgica bakhtiniana. Como a fabula constitui um género menor, o estilo pictdrico, ou o estilo de
transmissdo do discurso de outrem em que o autor infiltra réplicas e comentarios no discurso citado, sera
reconhecido somente a partir do final do século XVIII.

50 por evolugdo entende-se o desenvolvimento do género, suas transformacdes e atualizagdes, sem
implicar a melhoria ou o progresso do género.
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tedrico, “a adaptacdo da prosa a leitura silenciosa tornou possivel a superposicdo dos
planos e a complexidade, intransmissivel oralmente, das estruturas entoativas téo
caracteristicas da literatura moderna” (BAKHTIN, 2014a, p. 199).

Bakhtin salienta que existem diferencas linguisticas entre discurso direto e
indireto que variam de acordo com a lingua em que o discurso é pronunciado. Na lingua
russa, por exemplo, o tedrico alerta para a impossibilidade da transposi¢cdo mecénica do
discurso direto para o indireto: o discurso indireto, em russo, confunde-se com o direto
por ndo haver uma distin¢do clara, pela sintaxe, entre os dois discursos. Nas palavras do
teorico, o discurso indireto constitui um esquema “menos elaborado na lingua russa”
(BAKHTIN, 2014a, p. 163) em comparacdo, por exemplo, a lingua alemd em que o
emprego dos tempos e dos modos verbais, das conjuncdes, dos déiticos, entre outros,
constituem marcas distintivas na transmissao indireta do discurso de outrem. Isso explica,

segundo Bakhtin, a predominancia absoluta do discurso direto na lingua russa:

A auséncia de consecutio temporum e a néo-utilizagdo do subjuntivo priva o
discurso indireto em russo de identidade propria e ndo cria um terreno
favoravel para o desenvolvimento amplo de variantes importantes e

interessantes do nosso préprio ponto de vista. (BAKHTIN, 2014a, p. 162)
Na visdo do tedrico, “a analise ¢ a alma do discurso indireto” (BAKHTIN, 2014a,
p. 166); na transposicdo mecanica do discurso direto para o indireto, os resultados obtidos
sdo “gramaticalmente corretos ¢ [mas] estilisticamente inadequados” (2014a, p. 164),
pois no discurso indireto € preciso revelar as abreviagdes, as elipses ou as entoagdes que
sdo inferidas na citacdo direta, ou seja, o discurso indireto pressupde uma analise do
discurso citado. Da fabula de Ivan Krylov, O asno e o rouxinol®!, Bakhtin retira um
exemplo que ilustra a necessidade de haver uma forma analitica na transposi¢do do
discurso direto para o indireto: ao ouvir o rouxinol cantar, o asno diz, “Nada mal!”. Essa
exclamagéo, para Bakhtin, “ndo pode ser diretamente integrada no discurso indireto sob
a forma: ‘Ele diz que nada mal...” mas apenas como: ‘Ele diz que ndo estava mal...” ou

mesmo ‘Ele diz que o rouxinol ndo cantava mal’” (BAKHTIN, 20144, p. 165, grifos do

autor).

A construcdo do discurso indireto, portanto, pode seguir em duas direcdes: a

primeira indica o que o falante (ou o enunciador) disse e a segunda analisa como foi dito.

51 0 exemplo havia sido usado pelo tedrico Pechkdviski; ao repetir o mesmo exemplo, Bakhtin demonstra
o quanto é prejudicial “divorciar a gramatica da estilistica” (BAKHTIN, 2014a, p. 164).
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A primeira, Bakhtin refere-se como variante de discurso indireto analisador do contetido
e informa que “é encontrada essencialmente nos contextos epistemologicos [...] Ela é rara
na expressao literaria” (BAKHTIN, 2014a, p. 168). Morson e Emerson justificam que
essa variante ¢ adequada para “contextos discursivos e retoricos nos quais estamos
preocupados basicamente em explicar ou comparar opinides” (2008, p. 182). A segunda
direcdo do discurso indireto é denominada variante analisadora da expressdo. Essa
variante ajusta-se ao estilo pictérico, ou seja, um estilo que revela a maneira de falar do

outro, seu estado de espirito, sua capacidade de exprimir-se>2.

De volta a analise dos romances que compdem o corpus desta pesquisa, percebe-
se arecorréncia do discurso indireto, possibilitando a intruséo do narrador que, ora elucida
0 tipo de frase ou indica o interlocutor do enunciado, ora acrescenta ao discurso uma
entoacdo pertinente e essencial para a construcdo do sentido. Em Ensaio sobre a cegueira,
no manicomio para onde sdo levadas as pessoas acometidas pela cegueira contagiosa,
como ja referido anteriormente, ha um grupo de homens que, por portar uma arma de
fogo, assume o controle da distribuicdo de comida e exige bens como moeda de troca. O
narrador faz uso do discurso indireto para relatar a negociacao entre os protagonistas e o

grupo dos transgressores:

Quando entraram na camarata e tiveram de apresentar o pouco que traziam
para pdr na mesa, houve quem achasse que a culpa era deles, por ndo terem
reclamado e exigido mais, para isso é que tinham sido nomeados
representantes do coletivo. Entdo o médico explicou o que havia passado, falou
do cego escriturario, dos modos insolentes do cego da pistola, da pistola
também. Os descontentes baixaram o tom, acabaram por concordar que sim
senhor, a defesa dos interesses da camarata estava bem entregue.
(SARAMAGO, 1995, p. 147)

A variante analisadora da expressao é percebida na forma condescendente pela
qual o narrador relata a situacdo constrangedora por que passam as duas personagens
(“tiveram de apresentar 0 pouco que traziam para poér na mesa”). As palavras do narrador
para reportar o discurso do médico “[d]os modos insolentes do cego da pistola” sugerem
um registo mais polido dada a posicdo social do interlocutor (uma hierarquia da

linguagem). Presume-se que a expressdo ‘“modos insolentes” possa igualmente

52 0O tedrico apresenta exemplos das duas ocorréncias a partir da obra Os irmdos Karamdzov, de
Dostoiévski. A variante analisadora da expressdo é ilustrada pelo excerto: “Quanto ao falecido
Smierdiakdv, [Grigori] disse, benzendo-se, que era um mo¢o com muitas aptiddes, mas tolo e deprimido
pela doenca e ainda herege, e que aprendera a ser herege com Fiddor Pavlovitch e seu filho mais velho”
(DOSTOIEVSKI, 2012, p.860). Ao descrever o outro, o narrador revela, no nivel da linguagem, tracos da
personagem Grigori: homem religioso, temeroso a Deus (ou supersticioso) e vulgar.
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representar um eufemismo usado pelo médico ou uma ironia®® do narrador para tratar da

atitude ignobil do homem armado.

Bakhtin informa que, na lingua russa (assim como na lingua alema), as marcas
distintivas dos discursos direto ¢ indireto “perdem seu efeito, de modo que o discurso
indireto se confunde com o direto” (BAKHTIN, 2014a, p. 162). Na lingua portuguesa, ao
contrério, as marcas sao perceptiveis, uma vez que a transformacdo de um para outro tipo
de discurso obedece a regras sintaticas que se operam no emprego dos tempos verbais,
nas pessoas do discurso e nas categorias déiticas como 0s pronomes demonstrativos,
advérbios e adjuntos adverbiais de tempo e de lugar. O excerto apresentado tem pelo
menos dois exemplos das transformacgdes gramaticais que supostamente ocorreriam em
virtude da passagem do discurso direto para o discurso indireto: a partir dos tempos
verbais do discurso indireto (‘0 que havia passado” e “a defesa dos interesses da camarata
estava bem entregue”), é possivel restituir-se 0 discurso direto, isso porque na lingua
portuguesa, diferentemente da lingua russa, ha regras especificas que determinam a
modificagdo de cada tempo verbal entre os dois tipos de discurso. Portanto, “0 que
passou” ¢ “estad bem entregue” correspondem aos tempos verbais de um suposto discurso

direto.

Para além das regras gramaticais (transposi¢cdo mecéanica), a escolha dos verbos
de elocugdo (“explicou”, “baixaram o tom” e “acabaram por concordar”) acrescenta ao
discurso indireto “a individualidade do falante” que ‘“‘se cristaliza a ponto se formar uma
imagem” (BAKHTIN, 2014a, p. 170), ou seja, o estilo pictorico. Segundo o teorico, “a

transposicdo palavra por palavra, por procedimentos puramente gramaticais, de um

53 Wayne Booth (1974), em Uma retdrica da ironia (A rhetoric of irony), afirma n3o haver entre os criticos
um consenso sobre o conceito dessa figura de linguagem; entretanto, dentre as varias questdes
abordadas pelo tedrico sobre esse tema, destacam-se duas que podem ser significativas para um estudo
das caracteristicas do discurso de José Saramago. A primeira é que a ironia ndo é exclusividade dos
géneros satiricos ou cOmicos, mas pode estar presente em qualquer género literario. “A ironia, como o
sublime, pode ser "usada" ou alcangada em todos os tipos imaginaveis de literatura: tragédia, comédia,
satira, epopeia, poesia lirica, alegorias, discursos — sem contar a fala cotidiana” (BOOTH, 1974, p. XIV, grifo
do autor, traducdo nossa) “Irony, like the sublime, can be “used”or achieved in every conceivable kind of
literature: tragedy, comedy, satire, epic, lyric poetry allegory congressional speeches — to say nothing of
everyday speech” (BOOTH, 1974, p. XIV, grifo do autor). A segunda questdo, apontada por Booth é que a
operacdo da ironia prevé um pacto (um didlogo) entre o autor e o leitor em termos linguisticos, culturais
e literarios. Sobre este ultimo, Booth alega que o autor e o leitor devem compartilhar “uma experiéncia
comum de géneros literdrios, um nimero potencialmente grande (mas seguramente finito) de caminhos
para os quais a experiéncia de leitura possa ser direcionada (BOOTH, 1974, p. 100, traducdo nossa). “[...]
their common experience of literary genres, a potentially large (but almost certainly finite) number of
shared grooves or tracks into which reading experience can be directed” (BOOTH, 1974, p. 100).
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esquema para outro, sem fazer as modificagdes estilisticas correspondentes, é nada mais
que um método escolar de exercicios gramaticais” (BAKHTIN, 2014a, p. 164).
Parafraseando Bakhtin, Morson e Emerson (2008) afirmam que o discurso indireto ndo
pode limitar-se & aplicacdo de regras gramaticais, mas deve pressupor uma analise do
enunciado referido, de modo a exprimir a entoacéo que perpassa todo enunciado. Desse
modo, para além do contetdo, a forma como o discurso citado é transmitido é passivel de
significado e deve ser analisada, o que corrobora a tese bakhtiniana de que ambos
elementos (forma e contetido) devem ser considerados para a construcao do sentido.

J& proximo ao desfecho da histéria, ap6s encontrar o dep6sito de comidas de um
supermercado, a mulher do médico hesita sobre como proceder: revelar sua descoberta
aos que ali estdo, todos cegos e famintos, ou retirar-se silenciosa e rapidamente,
desfrutando de sua posicdo privilegiada — a de quem enxerga — com a expectativa

(egocéntrica) de ali retornar quando seu estoque termine.

E se esta alguém no corredor, tinha pensado a mulher do médico, que fago.
Néo havia ninguém, mas ela tornou a perguntar-se, Que faco, Poderia, quando
chegasse a saida, voltar-se para dentro e gritar, H4& comida ao fundo do
corredor, uma escada que leva ao armazém da cave, aproveitem, deixei a porta
aberta. Poderia fazé-lo, mas nédo o fez. Ajudando-se com o ombro, fechou a
porta, dizia a si mesma que o melhor era calar, imagine-se 0 que aconteceria,
0S cegos a correrem para la como loucos, seria como no manicémio quando se
declarou o incéndio, rolariam pelas escadas abaixo, pisados e esmagados pelos
gue viessem atras, que cairam também, ndo é a mesma coisa por o pé num
degrau firme ou num corpo resvaladico. E quando a comida se acabar poderei
voltar por mais, pensou. (SARAMAGO,1995, p. 224)

Esse excerto apresenta outro momento de tensdo da protagonista em que se
percebem relacGes dialdgicas entre a voz da personagem (“dizia a si mesma que o melhor
era calar”) e a voz do narrador (“Poderia fazé-lo, mas ndo o fez”); no nivel da linguagem
identifica-se o cruzamento dessas duas vozes (ou consciéncias), porém, ha que se
considerar, em um nivel extralinguistico, uma voz que rebate (responde) e condena a

atitude da mulher®,

Para Bakhtin, o discurso mantém-se indireto porquanto “integra na construcao
indireta as palavras e a maneira de dizer do discurso de outrem [...]. Essas palavras e
maneiras de dizer sdo introduzidas de tal forma que sua especificidade, sua subjetividade,

seu carater tipico sdo claramente percebidos” (BAKHTIN, 20144, p. 168). A variante

54 Esse nivel do didlogo polifénico serd abordado no capitulo 3.
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analisadora da expressao do discurso indireto consiste, pois, na media¢do do narrador ao
utilizar as suas préprias palavras para reproduzir as falas das personagens. Como apontam
Reis e Lopes, o narrador protagoniza “intrusdes que traduzem juizos especificos sobre os
eventos narrados” (2011, p. 265), o que, acrescidas das opcdes ideoldgico-afetivas das

personagens, confere ao discurso narrativo um grau de subjetividade.

Em A jangada de pedra, o didlogo entre dois empregados de Maria Guavaira, a
personagem que tenta desfazer o pé de meia, consiste um exemplo da passagem do
discurso indireto para o direto, cuja fungéo ¢ evidenciar a subjetividade do discurso “com

maior nitidez e no sentido que convém ao autor” (BAKHTIN, 20144, p. 169):

Ao pé de Dois Cavalos estdo dois homens, sdo os assalariados que vieram para
o trabalho, dizem um para o outro que a vilva, que tanto se queixa dos
resultados da lavoura, afinal comprou um carro, Depois de morto o homem,
elas sempre se governam, esta sarcastica sentenca foi do mais velho.
(SARAMAGO, 1988, p. 187)*

Por meio do discurso das personagens, transmitido de forma indireta e direta,
percebem-se pelo menos duas entoacgdes (ou insinuacdes): a primeira, referente a suposta
compra de um carro pela vilva, dona das terras, atitude criticada pelos dois funcionarios,
posto que a mulher “se queixa dos resultados da lavoura” (SARAMAGO, 1988, p. 187),
e uma segunda entoacdo de carater machista, que expressa a contrariedade do homem
diante da postura autonoma e independente da mulher vidva: “Depois de morto o homem,

clas sempre se governam, [...]” (1988, p. 187).

Ha ainda uma terceira variante da construcdo indireta, “essencialmente utilizada
para a transmissdo do discurso interior da personagem” (BAKHTIN, 20144, p. 171), a
qual o tedrico russo denomina variante impressionista do discurso indireto. Essa variante
trata o discurso de outrem com muita liberdade: “a entoagdo do autor flutua livre e
facilmente sobre a sua estrutura fluida [...] 0 que se percebe mais é a ironia do autor, sua
acentuacdo, a atividade empregada para organizar e abreviar o conteido a expressar”
(20144, p. 171). Ao apresentar o discurso interior de suas personagens, Saramago por
vezes ndo abrevia o conteldo, mas em contrapartida expande suas reflexdes em um

discurso narrativo irbnico, como aponta Horacio Costa em seu estudo sobre o periodo

55 Dois Cavalos é o carro com que os trés portugueses, Joaquim Sassa, José Anaico, Joana Carda, e o
espanhol Pedro Orce, dirigem-se até o local onde a mulher havia riscado o chdo com uma vara de negrilho,
a cerca de duzentos quildmetros de Lisboa. No momento de regressarem a capital, encontram o cdo que
os leva até Maria Guavaira (a quinta passageira), uma vilva, dona de terras, a quem a sociedade julga
precisar de um “homem que lhe olhe pela casa” (SARAMAGO, 1988, p. 188).
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formativo do escritor portugués: “a intruséo do tropo da ironia, carro-chefe da exploracéo
do rico jogo entre significado e significante®, que maiormente se da na obra de José
Saramago, [...] caracterizar-lhe-& muito da sua escrita de ficcdo, da sua producédo
romanesca” (COSTA, 1997, p.97)%".

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, 0 Anjo-Diabo visita Maria pela segunda
vez e acusa seu marido por ter-se omitido no caso dos meninos de Belém: “o carpinteiro
podia ter feito tudo, avisar a aldeia de que vinham ai os soldados a matar as criancas,
ainda havia tempo para que os pais delas as levassem e fugissem” (SARAMAGO, 2005,
p. 93). No excerto, Maria divide-se entre reconhecer a culpa de José e aceitar a

benevoléncia divina:

Foi-se embora voando, pensou Maria, Depois, levantou-se, foi até a entrada da
caverna, se ainda haveria rastro aéreo do anjo, ou ja vinha perto José. O
nevoeiro dissipara-se, luziam metalicas as primeiras estrelas, da aldeia
continuavam a ouvir-se os lamentos. E foi entdo que um pensamento de
presuncdo desmedida, de talvez pecaminoso orgulho, sobrepondo-se as negras
adverténcias do anjo, fez girar a cabe¢a de Maria, se a salvacdo de seu filho
ndo teria sido um gesto de Deus, por forca tem um significado escapar alguém
a dura morte quando ali ao lado outros que tiveram de morrer ja nada mais
podem fazer que espera uma ocasido para a0 mesmo Deus perguntarem, Por
que foi que nos mataste, e contentarem-se com a resposta, qualquer que seja.
N&o durou muito o delirio de Maria, (SARAMAGO, 2005, p. 94)

Pelo discurso do narrador contemporaneo perpassa uma critica de tom irénico que
se estende a todos 0s gque se sentem agraciados pela vontade divina e aos que justificam
tragédias (ou injusticas) pelos designios de Deus. Ao comparar 0 pensamento de Maria a
“presungdes desmedidas” e “pecaminoso orgulho”, a critica do narrador alude a questdes
complexas (“Por que foi que nos mataste) para as quais a Igreja se abstém de emitir
juizos ou elabora alguma resposta (“qualquer que seja”) para o povo inerte e conformado.
As reflexGes de Maria representam “uma arena em que se defrontam e lutam duas

entoagdes, dois pontos de vista, dois discursos” (BAKHTIN, 2014a, p. 174), um movido

%6 Se, como defende Booth (1974), a ironia estabelece um didlogo entre o autor e o leitor em termos
linguisticos, culturais e literarios, ha que se retificar a afirmacdo de Costa (1997), visto que esse didlogo
extrapola os limites do jogo saussuriano entre significado e significante, um dos temas defendidos por
Bakhtin.

57 Horécio Costa, pesquisador da obra de Saramago, apresenta um estudo sobre a evolucdo da escrita do
autor, relacionando as cronicas produzidas na década de sessenta a narrativa ficcional dos anos oitenta e
noventa. Costa (1997) conclui que, a partir do exercicio da crénica, pelo menos trés padrdes cristalizaram-
se e sdo encontrados na produgdo literaria posterior do escritor; sdo eles: o discurso memorialista
organizado por uma terceira pessoa, o narrador; a reflexdo moral sobre fatos portugueses ou
internacionais; e o uso da ironia.
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pela razdo (o reconhecimento da culpa) e outro, pela insensatez — ou astucia — (0s

beneficios da f&)°®.

No contexto narrativo irénico, portanto,

cada palavra [..] pertence simultaneamente, do ponto de vista da sua
expressividade, da sua tonalidade emocional, do seu relevo na frase, a dois
contextos que se entrecruzam, a dois discursos: o discurso do autor-narrador
(irdnico, gozador) e o da personagem (que ndo tem nada de irénico).
(BAKHTIN, 2014, p. 175, grifos do autor).

Em A Jangada de Pedra, cuja tematica é preponderantemente politica, evidencia-
se a presenca de enunciados em que se defrontam duas entoacgdes, ou duas vozes. No
excerto, percebe-se uma critica feita pelo narrador irdbnico a participacdo dos norte-

americanos nos conflitos mundiais:

O que tem causado certa perplexidade é a prudéncia da Casa Branca, em geral
tdo pronta a intervir nos negécios do mundo, onde quer que eles tragam
vantagens, havendo porém quem sustente que 0s norte-americanos nao estao
dispostos a comprometer-se antes de verem aonde é que tudo isto, literalmente
falando, vai parar. Entretanto, é dos Estados Unidos que tem vindo o
abastecimento de carburantes, com alguma irregularidade, é verdade, mas
devemos-lhes estar gratos por em lugares afastados ainda ser possivel
encontrar gasolina bomba sim, bomba ndo. N&o fossem os norte-americanos,
e estes viajantes teriam de ir a pé, [...] (SARAMAGO, 1988a, p. 158)

As palavras “perplexidade” e “prudéncia” da primeira linha do excerto ja indicam
a posicdo critica e irénica do narrador: ao perfil do governo americano, segundo consta
no excerto, ndo corresponde uma atitude prudente, posto que essa cautela inesperada
provoca (mais do que surpresa) perplexidade. A escolha dessas duas palavras que atribui
ao excerto um grau maior de subjetividade, estabelecendo um dialogo com o leitor que

tem a tarefa de preencher lacunas e assim construir o sentido do texto. O jogo com

8 Bakhtin comenta sobre o discurso irénico do narrador no conto Uma histéria desagraddvel, de
Dostoiévski. Ao comparecer, inesperadamente, a festa de casamento de um de seus subordinados, lvan
Ilitch, que perante os colegas reivindica uma forma mais humanitaria de tratamento aqueles que
pertencem a classes sociais inferiores, revela seu real desejo: o de ser admirado. “Terei entao triunfado;
os terei capturado com uma pequena atitude [...] eles serdo meus; eu serei o pai, eles os filhos ..."
(DOSTOIEVSKI, 2016, p. 27). Entretanto, os fatos ndo se sucedem de acordo com as expectativas da
personagem: “no primeiro minuto ninguém notou sua presencga: todos estavam ocupados em terminar
de dancar a quadrilha” (2016, p. 27). A descricdo da cena incbmoda é marcada por duas entonagGes: uma
descreve a situagdo, enquanto outra, de cardter irGnico, aponta para o desprestigio crescente do
protagonista: “Deu uma olhada de passagem e percebeu que somente ele estava sentado, os demais
estavam em pé, inclusive as damas. Mau sinal. [...] A situacdo era desagradavel, em resumo”
(DOSTOIEVSKI, 2016, 31). Ao contrario do que previra Ivan llitch ao supor que sua atitude faria “renascer
neles [nos subordinados] toda a nobreza” (2016, p. 26), o noivo, “longe de esbogar um sorriso” (2016, p.
31), ndo demonstra se sentir afortunado pela visita que, em comentdrio de entoagdo zombeteira e critica
do narrador, se trata de uma “invasdo ao territorio de seus subordinados” (2016, p. 31).
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fonemas semelhantes igualmente remete a um texto n&o-finalizado, aberto a
interpretacdes: a leitura da oragdo “onde quer que eles tragam vantagens” pode ser
relacionada (ou substituida) por “onde quer que lhes tragam vantagens”, aludindo com
mais veeméncia a real intengdo dos Estados Unidos ao intervir nos “negocios do mundo”.
O uso do advérbio “literalmente” tem a conhecida funcdo de reprimir um segundo sentido
que um enunciado possa vir a indicar: no caso, trata-se da Peninsula que esté a deriva no
oceano e a interven¢do americana depende de onde “tudo isso [...] vai parar”. Na parte
final do excerto Ié-se a justificativa ou o conformismo a onipresente e autoritaria acdo dos
americanos: a necessidade de combustivel, real motivo ou pretexto de tantos conflitos do

mundo contemporaneo, “devemos-lhes estar gratos”.

O destaque dado por Bakhtin as variantes do discurso justifica-se por constituirem,
segundo o autor, 0 ambiente em “que se acumulam as mudancas, no curso dos séculos e
dos decénios, e [em] que se estabilizam os novos habitos da orientacéo ativa em relacao
ao discurso de outrem os quais se fixam em seguida sob a forma de representactes
linguisticas duraveis” (BAKHTIN, 2014a, p.161). Séo trés as variantes do discurso
indireto apresentadas por Bakhtin: a analisadora do conteldo, a analisadora da expressao
e a impressionista. Em relacdo ao discurso direto que, segundo Bakhtin (2014a, p. 171),
“possui uma imensa variedade de modificagdes”, 0 tedrico limita-se a descrever as
variantes em que ha uma troca de entoagdes, “nas quais se constata um estagio reciproco

entre o discurso narrativo e o discurso citado” (BAKHTIN, 2014a, p. 171-172).

A primeira variante dessa ordem ¢ a do discurso direto preparado; o caso em que
o discurso direto emerge do discurso narrativo (discurso indireto livre), variante que fora
referida anteriormente. Para Bakhtin (2014a, p. 172), “como a natureza deste ultimo [do
discurso indireto livre] € meio narrativa, meio transmissora da palavra de outrem, ele ja
prepara a percepc¢do do discurso direto”. De acordo com 0 tedrico, os temas do discurso
direto sao “antecipados pelo contexto e coloridos” pela entoacao do discurso narrativo.
No romance A jangada de pedra, ao ser informado da existéncia de uma fenda que surge
entre La linea e Gibraltar, Pedro Orce tem a ideia de ir a costa para testemunhar o evento;
porém, o discurso direto da personagem é antecipado (ou preparado) pelo discurso

analitico do narrador:

Quantas vezes, para mudar a vida, precisamos da vida inteira, pensamos tanto,
tomamos balango e hesitamos, depois voltamos ao principio, tornamos a
pensar e a pensar, deslocamo-nos nas calhas do tempo com um movimento
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circular, como os espojinhos que atravessam o campo levantando poeira,
folhas secas, insignificancias, que para mais ndo Ihes chegam as forcas, bem
melhor seria vivermos em terras de tufdes. Outras vezes uma palavra é quanto
basta, Vamos ver passar o rochedo, e logo se puseram de pé, prontos para a
aventura, [...] (SARAMAGO, 1988a, p. 79-80)

Nota-se que o discurso direto, no caso o enunciado proferido por Pedro Orce ao
final do excerto (“‘Vamos ver passar o rochedo”), ndo perde sua forga, mas, ao contréario,
parece intensificar-se pelo contexto narrativo que o antecipa. O narrador reflexivo no
excerto apresentado suspende a acdo por meio de uma reflexdo (digresséo) acerca do
modo como as pessoas tomam decisdes: em certas ocasides “precisamos da vida inteira,
pensamos tanto, tomamos balanco e hesitamos, depois voltamos ao principio, tornamos a
pensar e a pensar”, ao passo que em outras “vezes uma palavra é quanto basta”. Pelo fato
de a decisdo ter sido tomada pelo Unico espanhol do grupo, pode-se inferir uma segunda
leitura que remete ao conformismo (ou excesso de cautela e inseguranga) do povo
portugués. Essa ¢ a diferenca da primeira para a segunda variante do discurso direto, a
variante do discurso direto esvaziado, técnica em que “o peso semantico das palavras
citadas diminui” (BAKHTIN, 2014a, p. 173), enquanto o contexto narrativo reforca seu
carater descritivo. “De maneira semelhante, quando reconhecemos uma personagem
cdmica no palco por seu estilo de maquilagem, sua roupa e sua atitude geral, ja estamos
prontos a rir mesmo antes de apreender o sentido de duas palavras” (BAKHTIN, 2014a,
p. 173).

Outro exemplo da variante do discurso direto preparado corresponde ao excerto
de O Evangelho segundo Jesus Cristo em que Maria relaciona a aparicdo do anjo
(mendigo) a sua gravidez e hesita sobre a paternidade do filho. H&4 uma perceptivel ironia
na descricdo pormenorizada do estado da personagem que remete a concepc¢do de Jesus

do evangelho oficial, um dos pontos de discordia entre cat6licos e protestantes:

A barriga de Maria crescia sem pressa, tiveram de passar-se semanas € meses
antes que se percebesse as claras o seu estado, e, ndo sendo ela de dar-se muito
com as vizinhas, por tdo modesta e discreta ser, a surpresa foi geral nas
redondezas, como se ela tivesse aparecido de baldo da noite para o dia.
Porventura o siléncio de Maria tinha uma outra e mais secreta razdo, a de que
nunca, por nunca ser, pudesse vir a estabelecer-se uma relacdo entre a sua
gravidez e a passagem do mendigo misterioso, precaucdo esta que s6 deveria
parecer-nos absurda, sabendo como as coisas se passaram, se ndo se desse 0
caso de, em horas de afrouxamento do corpo e livre devaneio do espirito, ter
Maria chegado a perguntar-se, mas porqué, Deus Santo [...] (SARAMAGO,
2005, p. 32-33)
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A descricdo da personagem como “modesta e discreta” a0 mesmo tempo que
justifica o fato de ela ndo ter divulgado sua gravidez na vizinhanca, de forma sutil, levanta
suspeitas sobre a paternidade do filho (“pudesse vir a estabelecer-se uma relagéo [...]
[com] a passagem do mendigo misterioso”). O narrador irdnico e aparentemente fiel aos
preceitos da Igreja Catolica rejeita qualquer suspeita de que, ao siléncio de Maria
“pudesse vir a estabelecer-se uma relagdo entre a sua gravidez e a passagem do mendigo
misterioso”. O sinal de que um discurso ir6nico perpassa as palavras do narrador ¢
intensificado pelo adendo “precaucdo esta que sé deveria parecer-nos absurda, sabendo
como as coisas se passaram”. As mencdes da suspeita de uma relagdo extraconjugal de
Maria no evangelho ficcional por meio de anacronismos de efeitos humoristicos (como a
investigacdo de paternidade proposta a Maria pelo anjo) é um dos pontos criticados por
Perrone-Moisés: “Se alguma reserva se fizer a este romance, poderia ser a de que

Saramago abusa um pouco dessas gracinhas” (1999, p. 253).

A terceira variante do discurso direto, o discurso citado antecipado e disseminado,
é identificada nas narrativas conduzidas pela 6tica do herdi “ndo somente de um ponto de
vista espacio-temporal mas também do ponto de vista dos valores e entoagdes”
(BAKHTIN, 2014a, p. 173). Segundo o autor (2014a, p.173), esse tipo de variante
permitiria que toda a narrativa fosse escrita entre aspas, como se tivesse “saido da
consciéncia” da personagem. O protagonismo da mulher do médico, em Ensaio sobre a
cegueira, algumas vezes pode sugerir que ela propria seja a narradora da historia. Ao
retornar a camarata com as companheiras que, em troca de comida, tinham sido
violentadas pelo grupo de homens do cego da pistola, a personagem acomoda a cega das

insdnias, ja morta, em seu catre e responde ao marido que perguntara como havia sido:

a pergunta dele poderia ser apenas o que parecia significar, Como foi que ela
morreu, mas também poderia ser Que vos fizeram |4, ora, nem para uma nem
para outra deveria haver resposta, ela morreu, simplesmente, ndo importa de
qué, perguntar de que morreu alguém é estlpido, com o tempo a causa esquece,
s6 uma palavra fica, Morreu, e n6s ja ndo somos as mesmas mulheres que daqui
saimos, as palavras que elas diriam, ja& ndo as podemos dizer nés, [...]
(SARAMAGO, 1995, p.179)

O discurso da mulher do médico, ainda que entrecruzado pela voz do narrador e
na formatacdo discursiva saramaguiana, que dispensa as aspas e o travessdo exigidos pelo
discurso direto, parece aproximar-se da variante do discurso citado antecipado e
disseminado, técnica de construcdo da narrativa por uma personagem que conta toda a

historia em primeira pessoa e que “conduz os tragos e os atributos que a presentificam e
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presentificam as demais personagens” (BRAIT, 2006, p. 61). Esse tipo de discurso
narrativo, segundo Brait (2006), é encontrado no diério intimo, no romance epistolar, nas
memdrias ou no mondlogo interior, cada qual com as suas especificidades®®. Para
exemplificar a variante do discurso direto em que uma personagem conta a historia em
primeira pessoa, Bakhtin (2014a) ndo menciona a escrita de Joyce, mas recorre a prosa
do romancista e poeta russo Andréi Biéli (1880-1934), juntamente com obras de
Dostoiévski, como Uma historia desagradavel, de 1862, ja citada anteriormente, para
ilustrar o discurso zombeteiro do narrador irbnico que, ao deixar que a personagem
assuma o relato da historia, assegura que por sua voz ressoe um discurso contrario e
critico®. Em A jangada de pedra tal efeito ¢ identificado no discurso de José Anaico, ao
dar-se conta de que seus companheiros Joaquim Sassa e Pedro Orce poderiam estar
presos, a mando do governo, sob suspeita de relagdo com a ruptura da Peninsula. A

personagem, portanto, reflete:

Passaram as horas, foi o tempo de almogar, de Joaquim Sassa e Pedro Orce
nem novas nem mandados, estdo presos, encarcerados, perde um homem o
apetite de tanta inquietacdo, Nem sequer sei para onde os levaram, estdpido,
devia ter perguntado, qual qué, deveria era ter ido com eles, ndo os abandonar,
calma, provavelmente, mesmo querendo eu, ndo me deixariam ir,
provavelmente ndo é certo, fiquei foi muito contente por me deixarem de fora,
a cobardia ¢é pior que o polvo, o polvo tanto encolhe como estende os bracos,
a cobardia sé sabe encolhé-los, por esta severidade se V€ a que ponto esta José
Anaico furioso consigo mesmo, falta é saber o lugar da sinceridade em téo
contraditérios impulsos e pensamentos, 0 melhor, como em todos os casos da
vida, ainda sera esperar pelos actos. (SARAMAGO, 1988a, p. 110)

O monologo interior de José Anaico apresenta um didlogo de vozes que se
contrapBem: a personagem tem ciéncia de que deveria ter agido em relacédo a prisdo dos
companheiros, porém, encontra justificativas para sua inércia (“provavelmente, mesmo
querendo eu, ndo me deixariam ir”). Os sentimentos contraditérios da personagem

(“provavelmente ndo é certo, fiquei foi muito contente por me deixarem de fora”)

%9 Das narrativas contemporaneas, a que se destaca pelo fluir da consciéncia da personagem é Ulysses, do
escritor irlandés James Joyce (1882-1941): “a radicalizagcdo dessa forma de caracterizar a personagem,
flagrada na auséncia de pontuacgdo, no volume de sintagmas que se sucedem de forma a reproduzir um
jorro de consciéncia que obedece a um minimo de sintaxe, permite a confluéncia de conteudos psiquicos
dispares e areproducdo de movimentos aldgicos e pensamentos apanhados em seu estado de nascimento
e expressao” (BRAIT, 2006, p. 63).

%0 Essa mesma narrativa (Uma histéria desagraddvel) apresenta exemplos do discurso direto como
mondlogo interior, o que, para Brait consiste um “recurso de caracterizacdo de personagem” (BRAIT,
2006, p. 62). Certo de que sua presenga enobreceria o evento, o alto funciondrio lvan llitch Pralinski
imagina a reacdo do noivo e de seus convidados ao vé-lo na festa: “Acho que vai é enlouquecer, sair
correndo para me acomodar numa poltrona, tremer de admiracdo, sem ao menos se dar conta do que
estd acontecendo!... [...] ... E claro que eu, como gentleman, ficarei no mesmo nivel deles e n3o exigirei
quaisquer distingdes...” (DOSTOIEVSKI, 2016, p. 26, grifo do autor).
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remetem ao estado de tensdo do povo nos tempos da ditadura: uma espécie de polarizagdo
entre a razdo e o temor de ser capturado — e torturado — (“falta é saber o lugar da
sinceridade”). No excerto, a covardia dos que se deixam vencer pelo medo é comparada
a imagem do polvo que ndo é de todo covarde, pois assim como encolhe também estende

0s bragos.

Cabe ressaltar que, para o critico francés Michel Zéraffa (2010), o fato do discurso
estar escrito no presente e em primeira pessoa, expressando uma corrente de consciéncia
falada, de carater homogéneo e unilateral, ndo caracteriza uma corrente de pensamento
ou um “stream, que jamais é discursivo” (ZERAFFA, 2010, p. 128, grifo do autor)’. No
momento em que a personagem fala por meio de um enunciado estruturado e
compreensivel “ja integrou e assimilou as mensagens vindas de fora ou saidas de sua
memoria” (2010, p. 128-129); em contrapartida, o stream consiste um “discurso vivido”
e “compde-se, por certo, de dados imediatos, portanto de rupturas, de idas e vindas, de
constantes mudancas e de substituicbes de niveis” (2010, p. 125). Trata-se de um
pensamento em estado iminente e, por isso, desestruturado ou mesmo incompreensivel®?,
No mondlogo de José Anaico, as repeticdes e a mudancga abrupta de ideias (idas e vindas)
representam o fluxo de seu pensamento, ainda que com um certo grau de mediacéo,

justificado pela preméncia de um enunciado compreensivel para os interlocutores.

Zeéraffa (2010) afirma que a dificuldade para o escritor do stream esta em
expressar a natureza incoerente e, portanto, incompreensivel das consciéncias particulares
— 0 pensamento em estado nascente — e a0 mesmo tempo construir um texto legivel para
0 publico leitor. “O propdsito fundamental dos romancistas que recorrem ao stream”,
acrescenta Zeraffa, “é mostrar-nos fatos de consciéncia que se revelam ao contato dos
fatos sociais” (2010, p. 130, grifos do autor), uma vez que “a pessoa ¢ uma

individualidade referenciavel por seus atos, seus olhares, seus pensamentos, e suas

51 para fins deste trabalho, usam-se as expressdes mondlogo interior e fluxo (ou corrente) de consciéncia
como sinénimos.

52 No mondlogo interior de Ivan llitch, classificado por Bakhtin como discurso citado antecipado e
disseminado, a terceira variante do discurso direto, observam-se repeticGes e hesitacGes que visam
representar um fluxo de consciéncia: “Mas, no sentido moral, no sentido moral a histéria é outra: eles
vdo entender e apreciar...” (DOSTOIEVSKI, 2016, p. 26). No entanto, para Zéraffa (2010), o mondlogo
interior auténtico “traduz antes de tudo uma dramatica auséncia de mediag¢des, sentida implicita ou
explicitamente como tal pela personagem, entre sujeito e coisa” (2010, p. 129), o que, segundo o critico,
se evidencia, por exemplo, nos mondlogos joycianos que “sdo rigorosamente interiores: a personagem se
confunde com suas representa¢ées imediatas, precarias, cadticas” (2010, p. 124); porém, o proprio critico
guestiona: “ [...] devemos, justamente, restringir o mondlogo ao exclusivo stream of consciousness?”
(2010, p. 124, grifo do autor).



70

relagbes expressas com outrem” (2010, p. 126, grifos do autor). Entende-se, dessa forma,
que mondlogo interior pode apresentar uma gradagdo que varia do mais instantaneo, como
os de James Joyce, aos mais articulados, ou mediados, como os de Dostoiévski ou de

Saramago.

Ainda que ndo apresente exemplos de mondlogo interior no padréo descrito por
Michel Zéraffa, ou seja, o discurso vivido que expressa 0 pensamento em estado
incipiente, a escrita de Saramago, conforme aponta Mirian Rodrigues Braga (1999),
também exige uma concentragdo maior do leitor, que “experimenta certa dificuldade em
perceber as transposigdes de vozes dos didlogos” (BRAGA, 1999, p. 95). A subverséo
dos sinais de pontuacdo, somada a mistura de vozes, atribui ao texto de Saramago a marca
da oralidade que, conforme alega Mirian Rodrigues Braga (1999), pode dificultar a
leitura. Entretanto, na narrativa saramaguiana, tanto o sujeito quanto o objeto, ou tanto os
estados de consciéncia da personagem quanto o mundo exterior, passam por uma
consciéncia mediadora e por um narrador onisciente e onipresente que organiza o discurso

para contar a historia.

O objetivo deste capitulo, portanto, consistiu em compreender o sentido do
didlogo na esfera da linguagem; a tese bakhtininana, que se contrapde ao estruturalismo
saussuriano, € a de que ndo se pode “estudar a evolugdo da lingua dissociando-a
completamente do ser social que nela se refrata e das condi¢cbes socioeconémicas
refratantes” (2014a, p. 202). A lingua, para Bakhtin, ndo existe por si mesma, mas através

da enunciacéo, ou seja, em um contexto em que

a palavra é a expressdo da comunicacdo social, da interacdo social de
personalidades definidas, de produtores. E as condigBes materiais da
socializacdo determinam a orientagao tematica e constitutiva da personalidade
interior numa época e num meio determinados” (BAKHTIN, 2014a, p. 196).

A lingua, portanto, ndo é realizada em uma enunciacdo monoldgica, individual,
mas na interacdo de enunciacdes, isto €, em um dialogo que, uma vez reproduzido na
narrativa, possibilita o estudo de seu carater polifonico. Na primeira parte deste capitulo,
abordou-se a palavra na sua dimensdo dialdgica, ou seja, o duplo sentido a que um
vocabulo pode remeter, a partir de um contexto que permite a inferéncia de um sentido
ideoldgico, distinto do previsivel sentido literal. Na segunda parte, abordaram-se as
formas de transmissdo do discurso de outrem na articulagdo de duas orientagdes: 0

discurso citado (o discurso do outro) e o contexto narrativo (o discurso que serve para
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transmitir o discurso citado). “Essa dinamica, por sua vez, reflete a dinamica da inter-
relacdo social dos individuos na comunicacao ideoldgica verbal. (Trata-se, naturalmente,
de tendéncias essenciais e constantes dessa comunicagdo.)” (BAKHTIN, 20144, p. 154).

Na relagédo discurso citado e contexto narrativo, foram apresentados os trés tipos
de discurso (o direto, o indireto e o indireto livre) e suas variantes (a variante de discurso
indireto analisador do conteldo, a variante analisadora da expressdo, a variante
impressionista do discurso indireto, assim como as variantes do discurso direto — a do
discurso direto preparado, a do esvaziado e a do discurso citado antecipado e
disseminado). A citacdo da fala de outrem, para o tedrico russo, consiste uma das
principais representacdes da presenca do outro no discurso e, por isso, posiciona-se
“reiteradamente contra a tendéncia a tratar as formas de discurso referido [citado]

mecanicamente, como meras formas” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 182).

No romance saramaguiano, a constante presenca de um narrador em terceira
pessoa, “onisciente e onipresente, que tudo conhece a respeito da narrativa” (BERRINI,
1998, p. 59), possibilita 0 uso da variante analisadora da expressé@o, ou seja, o discurso
direto € preparado pelo indireto e emerge como de dentro dele. Segundo Berrini, “a voz
que enuncia esta bem consciente do seu oficio, do que Ihe compete: & um escritor a contar

uma historia de sua invencao™ (1998, p. 59).

Neste primeiro nivel da abordagem tripartida do dialogismo — o dialogo na esfera
da linguagem — com vistas a uma teoria do processo criativo da prosa romanesca de
Saramago, observa-se que, tanto no nivel da palavra (mar, terra e cegueira) quanto no
nivel do contexto narrativo (o entrecruzamento dos discursos do narrador e das
personagens), evidenciam-se relac6es dialdgicas, isto €, a narrativa propicia uma segunda
leitura, um sentido que pode (ou deveria) ser inferido a partir de elementos do texto. Na
tessitura do discurso das personagens e do narrador saramaguiano, por meio dos discursos
direto e indireto, é possivel compreender-se uma teoria do processo criativo do escritor
portugués: a forma de contar a historia e todas as inferéncias a que os enunciados podem
remeter constituem uma unidade do evento criativo de Saramago. Mais do que narrar um
episodio inusitado — a ruptura da Peninsula, o ultraje de Jesus ou a epidemia da cegueira
branca —, a obra de Saramago, por meio de sua forma, incita uma interpretacéo ideologica
de questbes politicas, religiosas e sociais, que culminam no reconhecimento da

complexidade humana.
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No ambito da linguagem, portanto, o dialogo entre a forma e o conteldo esta
presente tanto na palavra quanto na transmiss@o do discurso do outro (discurso indireto e
direto), em uma “subjetivacao profunda, generalizada, da palavra-enunciagao ideologica”
(BAKHTIN, 2014a, p. 203). Assim como nos textos de Dostoiévski, cuja “finalidade ¢
colocar o homem em diferentes situacdes que o revelem e o provoquem (BAKHTIN,
2015, p.312), parece haver nos textos de Saramago um processo criativo que os unifica:
sentido € estabelecido ndo tanto pelo enredo (contetido), mas pela forma que o revela. No
ambito do discurso no romance, tema do capitulo seguinte, estuda-se o carater

imprescindivel do olhar do outro para a construcao do sentido.



30 DIALOGO NO ROMANCE

Apenas o Addo mitico que chegou com a primeira palavra num
mundo virgem, ainda néo desacreditado, somente este Ad&o
podia realmente evitar por completo esta mutua-orientagdo

dialdgica do discurso alheio para o objeto.
BAKHTIN, 1988, p. 88

Com o objetivo de “eliminar a ruptura entre o ‘formalismo’ e o ‘ideologismo’
abstratos no estudo do discurso literario” (BAKHTIN, 1988, p. 71), O discurso no
romance, escrito entre os anos de 1934 e 1935, trata o discurso como um fenémeno social,
cujos elementos forma e contetdo ndo podem ser analisados separadamente. Todorov, na
obra Mikhail Bakhtin and the dialogical principle, destaca que o tedrico se posiciona
contra os ideologistas e os formalistas puros: os primeiros pecam por extrair um elemento
isolado do texto (uma afirmacdo ou uma personagem) e por confrontad-lo com seu
correspondente na vida social, sem levar em conta as relacbes com 0s outros componentes
do texto, relagdes essas que determinam o sentido das partes; os formalistas, por sua vez,
erram ao considerarem a linguagem como determinante Unica das formas artisticas.®®
Desse modo, Bakhtin contrapde-se a estilistica tradicional que ignora a vida social do
discurso e se ocupa somente com a palavra linguistica, abstrata “[e isolada] dos caminhos

sociais e fundamentais da vida do discurso” (1988, p. 71).

O romance foi, por muito tempo, segundo Bakhtin (1988), objeto de anélises
ideologicas e abstratas, e as questdes de estilisticas limitavam-se a consideracoes
superficiais, sem principios ou parametros norteadores. No final do século XIX, “houve
um renascimento do interesse pelas questfes concretas da prosa na arte literaria e pelos
problemas técnicos do romance e da novela” (1988, p. 72). Entretanto, para o teorico,
“continuaram a predominar aquelas mesmas observagdes valorativas [...] no espirito da
estilistica tradicional, e que se desvinculam inteiramente da esséncia verdadeira da prosa
literaria” (1988, p. 72). E na década de 20 que o discurso romanesco em prosa conquista
seu lugar na estilistica: por um lado, surgem tentativas de analises estilisticas concretas
da prosa romanesca e, por outro, surgem analises que buscam evidenciar a originalidade

estilistica do discurso em prosa, apontando suas diferencas com a poesia.

53 Todorov (1984) ressalta que, embora a maior parte da critica de Bakhtin seja direcionada aos
Formalistas, o tedrico adota como objeto de estudo, em textos subsequentes, a voz narrativa de
Eikhenbaum e o didlogo de textos de Tynianov, ou seja, critica, porém, recorre aos Formalistas.
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No entanto, as tentativas de analise estilistica resultavam, segundo Bakhtin
(1988), em descrigdes linguisticas da escrita de um determinado romancista ou
limitavam-se a elementos estilisticos isolados, desprezando o fato de que a prosa
romanesca consiste um fendmeno pluriestilistico (estratificagdo interna da linguagem),
plurilingue (diversidade social de linguagens) e plurivocal (divergéncia de vozes
individuais), em que as unidades linguisticas heterogéneas comp&em um sistema literario

harmonioso, submetido a unidade estilistica do conjunto. Para Bakhtin,

a originalidade estilistica do género romanesco esta justamente na combinacéo
destas unidades subordinadas, mas relativamente independentes (por vezes até
mesmo plurilingues) na unidade superior do “todo”: o estilo do romance € uma
combinacao de estilos; sua linguagem € um sistema de “linguas”. (BAKHTIN,
1988, p. 74, grifo do autor)

(194

“O romance”, acrescenta Bakhtin, “¢ uma diversidade social de linguagens
organizadas artisticamente, as vezes de linguas, as vezes de vozes individuais” (1988, p.
74). A representacdo da estratificacdo interna de uma lingua, em determinado momento
historico, constitui uma das caracteristicas centrais do género romanesco. Por
estratificacdo interna, o tedrico entende os dialetos sociais, 0s jargbes profissionais, as
linguagens de género (masculino ou feminino), a fala das geracdes, das autoridades, das
modas passageiras, enfim, todas as formas que evidenciam um plurilinguismo social.
Segundo Bakhtin (1988), a singularidade da estilistica romanesca esta na combinacao de

linguagens e de estilos que formam uma unidade superior.

A estilistica tradicional, destaca o tedrico, ndo reconhece a combinacdo de
linguagens e estilos do romance (formacéo hibrida), o que gera uma analise equivocada:
no lugar de analisar a esséncia do género, a estilistica ou descreve a linguagem do escritor,
ou elege um dos estilos presentes no texto, como se fosse o estilo do todo. No primeiro
caso, o estilo é examinado enquanto fendmeno individual e por mais exata e completa
que possa ser a descricdo da linguagem do discurso do romancista, essa pratica ndo
corresponde a analise estilistica do novo género, pois os elementos analisados estdo
relacionados ao sistema da lingua ou ao sistema do discurso, e ndo ao sistema da obra

literaria, na sua diversidade social de linguagens e na divergéncia de vozes individuais.

No segundo caso, quanto a analise que reduz o estilo do romance a somente uma
de suas unidades subordinadas, excluindo a relagdo com os outros elementos, como é
feito na analise estilo poético — cujo foco esta na individualidade linguistica e verbal do

poeta —, o elemento isolado “perde o seu sentido estilistico e deixa de ser o que ele
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realmente era no romance” (BAKHTIN, 1988, p.77). H4, portanto, uma dificuldade: as
categorias e métodos da estilistica tradicional ndo propiciam a analise das particularidades
literarias do discurso romanesco; os metodos da estilistica tradicional sdo voltados para o
discurso poético e “suas bases sdo apertadas e estreitas e ndo podem conter o discurso da
prosa literaria romanesca” (BAKHTIN, 1988, p. 78).

Eis o motivo por que, conforme Bakhtin (1988), para “todos os modelos
caracteristicos e profundos da prosa romanesca” (1988, p. 84) — em Cervantes, Rabelais,
Sterne e outros — ndo se encontram interpretacdo tedrica ou explicagdes adequadas. Os
problemas da estilistica do romance conduzem a questdes da filosofia do discurso que
quase ndo foram esclarecidas pelo pensamento linguistico e estilistico. O tedrico aponta
duas alternativas para a analise do aspecto dial6gico do discurso no romance e todos 0s
fendmenos a ele ligados” (1988, p. 83): a estilistica e a filosofia devem ou caracterizar o
romance como um género ndo-literario — ou pseudoliterario —, ou reconsiderar a base da
estilistica tradicional, que determina todas as caracteristicas do discurso poético, e
recorrer a retorica para identificar a concepg¢édo do discurso em prosa, que € precisamente
a proposta de Bakhtin. Segundo o teérico, “restituindo a retdrica seus antigos direitos
pode-se voltar aquelas velhas concepcdes do discurso poético ¢ relacionar com a ‘forma
retorica’ tudo aquilo que, na prosa romanesca, ndo encontra lugar no leito de Procusto®

das categorias estilisticas tradicionais” (1988, p. 78, grifo do autor).

A exclusdo da obra romanesca dos limites da poesia e a sua acep¢do como forma
retorica podem ser igualmente posices equivocadas, segundo Bakhtin (1998), porém
com uma vantagem: revelam a inadequacéo da estilistica tradicional (de base filosofico-
linguistica) para descrever as particularidades da prosa romanesca, género que exprime
uma diversidade social de linguagens organizadas artisticamente, as quais representam a
estratificacdo interna de cada lingua, em cada momento de sua existéncia historica. Ao

recorrer a retorica para a analise o género romance, Bakhtin (1988) destaca que se da a

64 Na mitologia grega, um homem chamado Procrusto possuia uma cama que tinha a propriedade de
sempre corresponder ao tamanho da pessoa que se deitasse sobre ela. No entanto, ndo se tratava de uma
propriedade da cama, mas do método aplicado: se a pessoa fosse muito pequena, Procrusto esticava os
bracos e as pernas dessa pessoa até corresponderem ao tamanho da cama; se a pessoa fosse muito
grande, Procrusto cortava os bracos e pernas, fazendo a pessoa caber exatamente no tamanho da cama.
Cama procrustiana, portanto, consiste em “uma norma arbitraria para a qual uma conformidade exata é
forgada. Aplica-se também a falacia pseudocientifica na qual sdo feitas tentativas de deformar os dados
da realidade para que se adaptem a hipdtese anterior” https://es.wikipedia.org/wiki/Procusto Acesso em
15 ago 2018.
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estilistica um valor heuristico (cientificidade) e, portanto, fundamentos tedricos para a

compreensdo do romance.

Antes de se passar a uma segunda etapa dessa reflexdo que tem o didlogo como
eixo, hd que se estabelecer a diferenca entre trés conceitos, por vezes associados
equivocadamente: o dialogismo, o plurilinguismo (ou a heterogléssia) e a polifonia. O
dialogismo representa o principio ndo-finalizante constitutivo da linguagem. Holquist
descreve que, na esteira da teoria da relatividade de Albert Einstein (1879-1955), em que
“o movimento de um corpo s6 tem significado em relacdo a outro corpo” (HOLQUIST,
2002, p. 20, traduc&o nossa)®®, Bakhtin propde o relativismo na linguagem, por meio do

dialogismo:

todo significado é relativo, no sentido de que s6 ocorre como resultado da
relacdo entre dois corpos que ocupam espaco simultdneo, mas diferente, onde
se pode pensar que os corpos variam desde o imediatismo de nossos corpos
fisicos, corpos politicos e corpos de ideias em geral (ideologias). (HOLQUIST,

2002, p. 20, tradugdo nossa)®®
O dialogismo, acrescenta Holquist (2002), constitui uma tentativa de ajustar a
teoria do conhecimento a uma época em que a relatividade domina os estudos cientificos
e em que “a ndo-coincidéncia de um tipo e outro — de signo a seu referente, do sujeito a
si mesmo — levanta novas questBes complexas sobre a propria existéncia da mente”
(HOLQUIST, 2002, p. 17, traducdo nossa)®’. Sendo o dialogismo um principio da
linguagem, a polifonia, por sua vez, consiste no “fendmeno da interacdo de consciéncias
plenivalentes” (BAKHTIN, 2015, p. 7) ou a multiplicidade de vozes da vida social,
cultural e ideoldgica que representa a diversidade do carater humano. Para Morson e
Emerson, “a polifonia é de fato uma teoria do processo criativo” (2008, p. 259), porquanto
trata da maneira de dramatizar o potencial de uma ideia” ou “como um dado tema podia

gerar conjuntos totalmente distintos de percep¢des quando abordado de diferentes
angulos” (2008, p. 275).

55 [...] one body's motion has meaning only in relation to another body (HOLQUIST, 2007, p. 200).

% [...] all meaning is relative in the sense that it comes about only as a result of the relation between two
bodies occupying simultaneous but different space, where bodies maybe thought of as ranging from the
immediacy of our physical bodies, to political bodies and to bodies of ideas in general (ideologies).
(HOLQUIST, 2002, p. 21)

57 [...] when non-coincidence of one kind or another - of sign to its referent, of the subject to itself - raises
troubling new questions about the very existence of mind. (HOLQUIST, 2002, p. 17)
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O conceito de plurilinguismo envolve alguns pressupostos necessarios para que
se reconheca a dimensdo do termo. O primeiro deles € o fato de uma lingua constituir-se
de vérias linguas, refletindo a diversidade dos falantes ndo apenas por diferencas
regionais, mas sobretudo por diferencas sociais, etarias e geracionais, étnicas, entre
outras. As diferentes linguagens de cada grupo, que Bakhtin avalia como um fator
extralinguistico, representam “um modo especifico de conceitualizagdo, compreenséo e
avaliagdo do mundo” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 157), ou seja, expressam
diferentes ideologias. A linguagem, portanto, “nunca ¢ um sistema unitario de normas”
(2008, p. 155), mas um conjunto de linguagens cada qual com seu proprio ponto de vista
sobre 0 mundo, seus objetos, significados e valores. Segundo Bakhtin, essas linguagens
“se encontram e coexistem na consciéncia das pessoas” e constituem uma das

particularidades da prosa romanesca.

Ancorado no texto O discurso do romance de Bakhtin, o presente capitulo
subdivide-se em trés partes: prosa e poesia, heterogléssia no romance e a polifonia e o
processo criativo. Nessas trés partes, os preceitos de Bakhtin sdo confrontados com
apontamentos de tedricos contemporaneos, e sdo apresentados excertos das obras que
compdem o corpus desta tese, na tentativa de se encontrar na prosa saramaguiana 0s

elementos do romance estudados por Bakhtin.

3.1 APROSA E APOESIA

0 que seria de todos nés se ndo viesse a poesia ajudar-nos a

compreender quéo pouca claridade tém as coisas que

chamamos claras.

SARAMAGO, 19883, p. 304

Uma vez direcionados para o discurso poético, tanto os métodos quanto as
categorias da estilistica tradicional parecem insuficientes para uma abordagem das
particularidades literarias do discurso romanesco. Segundo Bakhtin (1988), trata-se,
preliminarmente, de uma questdo conceitual em que devem ser considerados 0s
fendmenos especificos da prosa literaria que evidenciam a orientacdo dialégica do

discurso para os discursos de outrem. O teorico afirma que
as diferencas entre o romance (e algumas formas proximas a ele) e todos o0s

outros géneros — géneros poéticos no sentido estrito — sdo tdo fundamentais,
tdo categdricos, que todas as tentativas de impor ao romance 0s conceitos e as
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normas das imagens poéticas estdo condenadas ao fracasso. (BAKHTIN,
1981h, p.43, grifos do autor, tradugéo nossa)®®

Morson e Emerson (2008) advertem que a proposta de Bakhtin ndo se limita a
generalizagGes empiricas que caracterizem textos como romances ou poemas; o interesse
do tedrico esta na identificacdo de duas concepgdes distintas para linguagem e mundo,
uma dentro da poesia lirica e outra dentro do romance. Os estudiosos reiteram também
que Bakhtin ndo menospreza a linguagem poética: “[Bakhtin] ndo esta afirmando que a
linguagem poética € menos rica ou complexa do que a linguagem prosaica. O que ele
sustenta ¢ que cada uma delas desenvolve um tipo diferente de complexidade”
(MORSON; EMERSON, 2008, p. 341). Enquanto os simbolos na poesia viabilizam “um
discurso polissémico, complexo e fortemente ambiguo” (2008, p. 341), “de uma
linguagem Unica e de uma Unica expressao, monologicamente fechada” (BAKHTIN,
1988, p. 103), o discurso do romance acolhe “as diferentes falas e as diferentes linguagens

da lingua literaria e extraliteraria.

A partir da leitura de O discurso no romance, reconhecem-se quatro diferencas
entre o discurso romanesco e O poético, que parecem convergir para 0 carater
pluriestilistico, plurilingue e plurivocal da prosa literaria. A primeira diferenca esta no

fato de o discurso na poesia voltar-se apenas a si mesmo, a seu contexto e a seu objeto.

O poeta pode falar sozinho e ndo requer interagdo com outras consciéncias nem
com outras linguagens para dizer o que quer dizer. Seleciona sua prépria
sociedade — ele é sua propria sociedade — e entdo “fecha a porta”, salvo talvez
para outros poetas e outros poemas. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 337,
grifos dos autores)

Acerca desse isolamento do poeta, Cristovao Tezza (2003) questiona: “Em que
sentido podemos afirmar que, na poesia, ‘s6 o poeta fala’ ?”” (2003, p. 270, grifo do autor).
Para responder e contrastar a autoridade da poesia (a centralizacdo monoldgica) e a
relatividade da prosa (o carater dialégico), Tezza apresenta uma analogia entre a voz do
poeta e a do narrador em primeira pessoa. Para tanto, apresenta o narrador-personagem
(Mersault) da obra de Albert Camus, O estrangeiro, que relata a historia que viveu como
protagonista. Ainda que narre em primeira pessoa, “desde o seu primeiro instante ele [0
narrador-personagem] € uma consciéncia refratada por outra; ele é simultaneamente um

sujeito narrativo e um objeto narrativo” (TEZZA, 2003, p. 270). “A linguagem prosaica”,

58 The differences between the novel (and certain forms close to it) and all the other genres — poetic genres
in the narrow sense — are so fundamental, so categorical, that all attempts to impose on the novel concepts
and norms of poetic imagery are doomed to fail. (BAKHTIN, 1981b, p. 43, grifos do autor)
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argumenta Tezza, “torna ostensiva esta duplicidade: em cada palavra de Mersault bate a
linguagem (no sentido axiolégico do termo, como centro de valor) de Camus, uma
consciéncia diferenciada, que mantém distancia da palavra autbnoma de Mersault” (2003,
p. 271, grifo do autor)®®. O discurso no poema, por outro lado, “é a expressdo direta do
poeta, sem intermediarios. [...] Porque se 0 poeta se afasta de sua linguagem, se ele da
vida a dialogicidade interna que bate no coracdo das palavras vivas, 0 seu texto se

prosifica, ele se transforma em prosador” (2003, p.271).

Ao diferenciar o discurso na prosa e na poesia, percebe-se que Bakhtin se refere a
um espectro, a partir do qual analisa os dois extremos, o “maximo de poesia” (TEZZA,
2003, p. 275) e de prosa. Tezza ressalta que a centalizagdo monoldgica na poesia “nio
significa o completo desaparecimento de linguagens alheias, do plurilinguismo, na voz
do poeta, nem do carater inerentemente dialogico de todo objeto verbal” (2003, p. 275);
mas significa que “o poeta desembaraca as palavras das intencdes de outrem” (BAKHTIN
1988, p. 103). Na prosa romanesca, por sua vez, o discurso é refratado para os discursos
de outrem (em diferentes graus e de diversas formas). O narrador de O Evangelho
segundo Jesus Cristo, por exemplo, ao refletir sobre o estilo e a linguagem do discurso
do protagonista que, ainda muito jovem, mantém com o pai uma “séria conversagio,
usando as palavras com propriedade e argumentando com ponderagdo e logica”
(SARAMAGO, 2005, p. 117), reconhece a possibilidade de outros estilos e linguagens e
reflete sobre a incoeréncia tanto da forma quanto do conteudo do discurso da personagem

em relacdo ao contexto social de onde fala.

Nos Evangelhos candnicos, toda a aparente inconsisténcia ou incoeréncia
referente ao discurso dos interlocutores — ou a forma e ao contetdo dos dialogos — sdo
justificadas pela divindade das personagens e sustentadas pela fé dos leitores; na parddia
de Saramago, no entanto, o narrador evidencia o estilo e a densidade do dialogo entre o

humilde carpinteiro José e Jesus, que neste excerto tem apenas onze anos:

Um dia, Jesus, numa ocasido em que ajudava o pai a juntar partes de uma porta,
cobrou-se de animo e fez-lhe a pergunta [O que sonhas?], e ele, depois de um
siléncio demorado, sem levantar os olhos, disse isso apenas, Meu filho, j&
conheces os teus deveres e obrigacdes, cumpre-os a todos e encontrards
justificagdo diante de Deus [...], Esse é o teu sonho, pai, N&o, é s6 o0 motivo
dele, ter um dia esquecido um dever, ou ainda pior, Pior, como, N&o pensei, E

59 Tezza acrescenta que mesmo o narrador onisciente ndo deve ser confundido com o narrador-criador
“sob pena de o texto perder a dimensao estética e entrar no evento da vida - como confissdo pessoal,
opinido direta, etc.” (TEZZA, 2003, p. 311).



80

0 sonho, O sonho é o pensamento que ndo foi pensado quando devia, agora
tenho-o comigo todas as noites, (SARAMAGO, 2005, p. 116)

Frente a lucidez e ao estilo do didlogo, em relagdo a presumivel competéncia de
seus interlocutores, o narrador de Saramago apresenta uma justificativa que deixa

transparecer uma critica aos Evangelhos oficiais e monoldgicos:

Jesus ja pouco falta para entrar na maturidade do conhecimento religioso,
terminou a sua instrucdo elementar, agora, além de prosseguir o estudo da
Tora, ou lei escrita, inicia-se na lei oral, bem mais ardua e complexa. Assim se
entendera melhor que, tdo jovem, possa ter mantido com o pai esta séria
conversagdo, [...] (SARAMAGO, 2005, p. 117)™

Os dois excertos do romance de Saramago exprimem, na voz do narrador
distanciado no tempo e no espaco das personagens biblicas, uma reflexdo de cunho
metalinguistico, que reivindica um discurso em consonancia a estratificagdo de estilos
(ajustado as idades dos interlocutores) e de linguagens (condizente as condic¢des sociais

das personagens).

A segunda diferenca do discurso na poesia e no romance refere-se a acdo que se
desencadeia entre o discurso e o objeto. Na poesia, nada € proposto para além dos limites
de seu contexto: “A palavra imerge-se na riqueza inesgotavel e na multiformidade
contraditoria do proprio objeto com sua natureza ‘ativa’ e ainda ‘indizivel’” (BAKHTIN,

1988, p. 87, grifos do autor). Conforme Bakhtin,

o discurso direto, tal como é entendido pela estilistica tradicional, na sua
orientagdo para o objeto encontra apenas a resisténcia do préprio objeto (a
inexaustdo da palavra, o seu carater inefavel), porém ela ndo encontra, no seu
caminho para o objeto, a resisténcia substancial e multiforme do discurso de
outrem, ninguém a incomoda nem a contesta. (BAKHTIN, 1988, p. 85-86)

No discurso no romance, em contrapartida, entre o discurso e o0 objeto interpGem-
se 0s discursos de outrem: “abre-se um multidiscurso social, uma torre de Babel que se
manifesta ao redor de qualquer objeto; [...] O artista-prosador edifica este multidiscurso
social em volta do objeto até a conclusdo da imagem, impregnada pela plenitude das
ressonancias dialdgicas” (1988, p. 88). O romancista, para Bakhtin, fala entre aspas,
consciente de que sua linguagem é uma dentre muitas linguagens possiveis. Como

apontam Morson e Emerson, “é isso que Bakhtin quer dizer quando fala da ‘distancia’ do

70 A partir desse ponto, o narrador digressivo envereda para uma analogia acerca das atitudes
condenaveis de José e de Abrado, personagem biblica do livro de Génesis: este dispGe-se a sacrificar o
proprio filho em nome de Deus, enquanto aquele foge de Belém com sua familia, sem tentar evitar o
massacre dos meninos a mando do rei Herodes.
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romancista em relacdo a sua linguagem” (2008, p. 338). Toda enunciacdo encontra o
objeto j& penetrado por pontos de vista de outros, como se percebe no excerto de Ensaio
sobre a cegueira em que as mulheres da camarata rendem-se as exigéncias do grupo do

cego da pistola:

Eu vomitarei na cara do primeiro que se chegar em mim, disse a rapariga dos
oculos escuros. Estavam todas levantadas, trémulas e firmes. Entdo a mulher
do médico disse, Eu vou a frente. O primeiro cego tapou a cabega com a manta,
€Omo se isso servisse para alguma coisa, cego ele ja estava, 0 médico atraiu a
mulher para si e, sem falar, deu-lhe um rapido beijo na testa, que mais podia
ele fazer, aos outros homens tanto se lhes devia dar, ndo tinham nem direitos
nem obrigacdes de marido sobre nenhuma das mulheres que ali iam, por isso
ninguém poderd vir a dizer-lhes, Como consentidor é duas vezes corno.
(SARAMAGO, 1995, p. 174)

No excerto identifica-se a construcdo da narrativa por meio das vozes das
personagens e pelo discurso reflexivo do prosador que se deixa contaminar ora por um
discurso machista, receoso com o julgamento dos outros homens (“é duas vezes corno”),
ora por um discurso que critica a inércia dos companheiros de camarata que, por nao se
sentirem responsaveis pelas mulheres com quem convivem, “tapam a cabega com a
manta” e abstém-se de intervir. O narrador deixa clara a sua admiracdo pelas mulheres
que “trémulas”, porém “firmes”, estdo determinadas a conseguir a comida para 0 grupo.
A voz da rapariga dos 6culos escuros que promete “vomitar na cara do primeiro que se
chegar”, além de confirmar o carater pluriestilistico e plurilingue do discurso no romance,

acentua a personalidade da rapariga, que se mostra revoltada com a situacéo.

A dialogicidade interna do discurso’, uma terceira diferenca entre prosa e poesia,
consiste um dos aspectos essenciais do estilo do discurso do romance e presta-se como
forca criativa na elaboracdo literaria. Entende-se que “o discurso nasce no dialogo como
sua réplica viva, forma-se na mdtua-orientacdo dialdégica do discurso de outrem no
interior do objeto” (BAKHTIN, 1988, p. 89) e, nessa perspectiva, as relacdes dialogicas
que constituem o romance sdo encontradas “ndo primariamente nos ‘dialogos expressos

composicionalmente’ entre as personagens, mas na heterogldssia’® hibridizada,

7t “Interna, a diferenca didlogo externo-composicional [...] A politica interna do estilo (combinacg3o dos
elementos) determina sua politica exterior (em relagdo ao discurso de outrem). O discurso como que vive
na fronteira do seu préprio contexto e daquele de outrem” (BAKHTIN, 1988, p. 92).

72 Os tradutores da versdo em lingua portuguesa de Questdes de literatura e estética, a saber, Aurora
Fornoni Bernardini, José Pereira Junior, Augusto Gdes Junior, Helena Spryndis Nazario e Homero Freitas
de Andrade, acrescentam uma nota, explicando que o termo russo, traduzido por “heterogldssia” e
também por “pluridiscurso” e “pluridiscursividade”, significa “o conjunto de linguagens diferentes que
comp&em o discurso do prosador-romancista” (BAKHTIN, 1988, p. 107, N.d.T.). O termo plurilinguismo é
traduzido para a lingua inglesa como “the diversity of speech” ou “speech diversity” — a diversidade do
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bivocalizada, dialogizada, da prépria voz do autor” (MORSON E EMERSON, 2008, p.
343, grifo dos autores).

Bakhtin adverte que

a dialogicidade interna s6 pode se tornar essa for¢a criativa e fundamental
apenas no caso em que as divergéncias individuais e as contradi¢cGes sejam
fecundadas pelo plurilinguismo social, apenas onde as ressonancias dialogicas
ressoem nao no apice semantico do discurso (como nos géneros retoricos), mas
penetrem em suas camadas profundas, dialogizando a prépria lingua, e a
concepcdo linguistica do mundo (a forma interna do discurso) [...] (BAKHTIN,
1988, p. 93)

As relacdes dialdgicas no romance, em uma dimensdo ampla, abrangem duas
orientacOes distintas: o didlogo como resposta a dizeres anteriores ao proprio discurso (o
ja dito) e como resposta na previsdo de dizeres futuros (o que ainda ndo foi dito). Para
Bakhtin, conforme apresentado na epigrafe do terceiro capitulo, apenas Adao, o primeiro
dos homens, poderia “realmente evitar por completo esta mutua-orientacdo dialdgica do

discurso alheio” (1988, p. 88).

Em Ensaio sobre a cegueira, por exemplo, o narrador reflexivo descreve as
iniciativas tomadas pelas autoridades em busca de explicagdes e meios para combater a

cegueira branca.

Perante o alarme social, ja a ponto de tomar freio nos dentes, as autoridades
promoveram a pressa reunides médicas, sobretudo de oftalmologistas e de
neurologistas. Por causa do tempo que fatalmente levaria a organizar, ndo se
chegou a convocar 0 congresso que alguns preconizavam, mas em
compensacdo ndo faltaram os coléquios, os seminérios, as mesas-redondas,
uns abertos ao publico, outros celebrados a porta fechada. (SARAMAGO,
1995, p. 124)

discurso — (BAKHTIN, 1981b, p.308). Na obra de Morson e Emerson (2008), consta que a tradugao literal
do termo russo que corresponde a heterogldssia é “discursividade variada” (MORSON: EMERSON, 2008,
p. 155). No glossario do livro de Irene Machado, o termo heterogldssia corresponde a “diversidade de
tipos discursivos produzidos no contexto social” (MACHADO, 1995, p. 312); no mesmo glossario,
plurilinguismo consta como sindbnimo de estratificacdo, “processo de desmembramento da lingua no
sentido de considerar a descentralizacdo linguistica que se opera na comunica¢do social. Mesmo
guebrando a unidade, a estratificacdo ndo é um processo negativo pois ela faz emergir as enunciagcées
abafadas pela dominagdo da linguagem unica” (MACHADO, 1995, p. 311.). Cristovdo Tezza ratifica a
correspondéncia entre os dois termos: “a categoria do plurilinguismo, ou heteroglossia, [...] se define
como a presenca direta ou indireta de diferentes vozes sociais, ou centros de valor, em todo momento
verbal” (2003, p. 209). Para fins deste trabalho, os dois termos serdo usados como sinGnimos,
indistintamente, com a ressalva de que se opta pelo uso do acento em heterogldssia (paroxitona
terminada em ditongo crescente) como consta no texto de Irene Machado (1995).
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No excerto, identificam-se exemplos de dialogicidade interna: uma resposta a um
discurso ja dito ou a um discurso futuro, presumivel. O primeiro exemplo esta na relacéo
entre “alarme social” e “o0 ponto de tomar freio nos dentes”. Tanto pela forma impetuosa
quanto pelo contetdo repressor, o enunciado remete a um discurso de censura, muito
conhecido pelo povo portugués que viveu trinta e seis anos em regime ditatorial. Ou seja,
0 narrador contemporaneo permite que essa voz autoritaria (o0 discurso de outrem)
perpasse seu proprio discurso, conferindo-lhe uma significagdo ideolégica. O segundo
exemplo consiste em uma critica a morosidade dos politicos para se organizarem a fim
de discutir medidas emergenciais para o controle da cegueira epidémica. A alusdo aos
politicos pode representar a resposta orientada a um discurso presumivel que, diante de
caso tdo grave, questionaria a reacdo do congresso. H& ainda uma critica as discussdes
académicas, que se mostram improdutivas neste contexto de urgéncia. Percebe-se que 0s
exemplos configuram criticas que estdo orientadas para o ouvinte, ou seja, pertencem a

um dialogo entre falante(escritor) e ouvinte(leitor).

Bakhtin admite que o discurso retorico reconhece (e sempre reconheceu) o ouvinte
como elemento fundamental e constitutivo deste género: “De fato, para a retorica é
efetivamente caracteristico que a relagdo com o ouvinte concreto, o lugar ocupado por
esse ouvinte, se integre na mesma estrutura externa do discurso retorico” (BAKHTIN,
1988, p. 89). Entretanto, para a filosofia e a linguistica, critica o tedrico, o ouvinte €
“alguém que s6 pode compreender passivamente, e ndo como aquele que responde e
replica de maneira ativa” (1988, p. 89). “A filosofia e a linguistica”, acrescenta Bakhtin,
“conhecem apenas a compreensdo passiva do discurso, sobretudo no plano da lingua
comum, isto €, a compreensdo do significado neutro da enunciacédo, e ndo do seu sentido
real” (1988, p. 90, grifos do autor)”. O tedrico argumenta que “toda compreensio ¢ ativa”
(1988, p. 90), 0 que implica uma resposta (ou reacdo) por parte do ouvinte ao discurso do
falante. A compreensdo ativa, ja reconhecida e utilizada pela retdrica, consiste uma das

caracteristicas do discurso no romance. Para Bakhtin,

A orientacdo [do falante] para o ouvinte é uma orientacdo direcionada a um
horizonte conceitual especifico, direcionado ao especifico mundo do ouvinte;
ela [a orientacdo] introduz elementos completamente novos ao seu discurso
[discurso do falante]; é desse modo, afinal, que varios pontos de vista
diferentes, horizontes conceituais, sistemas para sotaques expressivos, Varias

73 Recorre-se ao texto em inglés para entender-se os termos “lingua geral” e “sentido atual”, usados na
versdo em lingua portuguesa. Em inglés os termos sdo, respectivamente, common language e actual
meaning (BAKHTIN, 1981b, p. 281). Opta-se por uma traducdo literal dos dois termos, a saber “lingua
comum” e “sentido real”, alterando-se minima, mas efetivamente, a citagdo de BAKHTIN, 1988, p. 90.
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“linguas” sociais interagem uns com os outros (BAKHTIN, 1981b, p. 282,
traducéo nossa)

Conforme mencionado na abertura deste capitulo, Bakhtin aproxima-se da
retorica para descrever as caracteristicas do discurso na prosa: um discurso orientado para
a compreensao ativa do ouvinte, o que determina a sua dialogicidade interna. Embora a
retorica reconheca a compreensdo ativa do ouvinte e a dialogicidade interna do discurso,
nesse género (considerado por Bakhtin, 1988, como prosa extraliteraria) o carater
dialégico esta isolado em ato autbnomo e particular, enquanto que na prosa literaria,
especificamente no romance, penetra interiormente na prépria concep¢do de objeto do
discurso. No género retorico, portanto, as outras vozes ressoam no apice do discurso; no
género romance, as ressonancias dialégicas penetram em suas camadas mais profundas,
tornado a propria lingua dialdgica pela concepcéo linguistica de mundo (a forma interna
do discurso) atraves do dialogo de vozes que nasce espontaneamente do didlogo social

das linguas.

Em Ensaio sobre a cegueira, todos que contraem a doenca sdo levados a um
manicOmio e, na mesma camarata, estdo alojados o primeiro cego e o homem que,
fingindo prestar ajuda a primeira das vitimas da cegueira epidémica, roubara-lhe o carro.
No excerto que segue, para além das diferencas de estilo e linguagem entre 0s discursos
do ladréo e do médico, percebem-se as vozes constituintes de uma dialogicidade interna,
que, entre outras, confronta a permanéncia das estratificacbes sociais diante da nova

realidade:

Mas o ladrdo ameacou, Se julgas que ndo te vai suceder nada, estds muito
enganado, roubei-te o carro, sim, fui eu que o roubei, mas tu a mim roubaste-
me a vista dos olhos, a saber qual de nés dois foi mais ladrdo, Acabem com
isso, protestou 0o médico, todos aqui estamos cegos e ndo nos queixamos nem
acusamos ninguém, [...] O ladrdo escarneceu, O que 0 menino tem é medo de
ficar sozinho, ndo v& aparecer-lhe um papédo que eu conheco, Basta, gritou o
médico, impaciente, O doutorzinho, rosnou o ladrdo, olhe que aqui somos
todos iguais, a mim o senhor ndo me da ordens, N&o lhe estou a dar ordens, s6
Ihe digo que deixe esse homem em paz, (SARAMAGO, 1995, p. 55)

No discurso do ladrdo do carro, percebe-se a relativizacdo do bem e do mal, um
diadlogo também presente (e referido) nas outras duas obras do corpus deste trabalho. O
roubo do carro é comparado a perda da visdo daquele, a primeira vista uma vinganca
justa, porém se se configura vinganga ja deixa de ser justa (“tu a mim roubaste-me a vista
dos olhos, a saber qual de n6s dois foi mais ladrdo”). O discurso do médico, por sua vez,

ponderado e sensato, repudia as queixas e as acusagoes dos dois cegos que séo, afinal,
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vitimas das circunstancias. O ouvinte(leitor) percebe os diferentes contextos sociais (por
meio do discurso pluriestilistico e plurilingue) a partir dos quais cada personagem (desse
grupo heterogéneo) fala. Para Bakhtin, “todas as linguagens do plurilinguismo [...] séo
pontos de vistas especificos sobre o mundo, formas da sua interpretacdo verbal,
perspectivas especificas objetais, semanticas e axioldgicas” (1988, p. 98). No excerto,
entretanto, essa estratificacdo mantém-se apenas na linguagem, posto que o contexto em

que se encontram apaga as fronteiras sociais e 0s iguala.

Uma quarta diferenca entre o discurso no romance e o discurso na poesia esta na
perpetuidade dos temas: o discurso no romance, segundo Bakhtin (1988), reage a menor
mudanca na atmosfera social, reage em todos 0s seus momentos, enquanto os temas do
discurso na poesia tendem a ser mais perenes. “O discurso poético é naturalmente social,
porém as formas poéticas refletem processos sociais mais duraveis, ‘tendéncias seculares’

por assim dizer, da vida social” (BAKHTIN, 1988, p. 106, grifo do autor).

O poeta utiliza uma linguagem unica da forma literaria “que se eleva do caos das
diferentes falas e linguas, caos este da linguagem literaria viva que lhe ¢ contemporanea”
(1988, p. 104); ja o prosador-romancista acolhe em sua obra as diferentes linguagens e a
elas atribui “uma significacdo literaria” (1988, p. 103). Ao penetrar no romance, “o
plurilinguismo ¢ submetido a uma elaboracgao literaria” (1988, p. 106), isto €, as palavras
que ‘“evocam uma profissio, um género, uma tendéncia, um partido, uma obra
determinada, uma pessoa definida, uma geragao, uma idade, um dia, uma hora” (1988, p.
100) organizam-se em “um sistema literario harmonioso, expressando a posi¢do socio-
ideologica diferenciada do autor no seio dos diferentes discursos da sua época” (1988, p.

106).

Segundo Morson e Emerson (2008), ao contrapor-se a poética formalista, Bakhtin
elabora uma tipologia da prosa, descrevendo o processo criativo do prosador-romancista.
Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, o narrador distante no tempo e no espaco recria
0s eventos e contextos, o que justifica a leitura (e a releitura) do canone biblico. Em
didlogo com Maria, que pede a Jesus que sacrifique seu cordeiro diante do altar, ordenam-
se pelo menos trés temas distintos: a vontade divina, a posi¢do da mulher e a relavivizagédo

do bem e do mal.

Mae, os cordeiros que de ti nasceram terdo de morrer, mas tu ndo hés-de querer
que morram antes do seu tempo,Cordeiros ndo sdo homens, muito menos se
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esses homens sdo filhos, Quando o Senhor mandou a Abrado que matasse seu
filho Isaac, ndo se percebia entdo a diferenca, Sou uma simples mulher, ndo sei
te responder, s6 te peco que abandones esses maus pensamentos, O minha mée,
0S pensamentos sdo o0 que sdo, sombras que passam, e ndo sdo bons nem maus
em si mesmos, sO as acdes € que conta, Louvado seja 0 senhor que me deu um
filho sabio, a mim que sou uma pobre ignorante, (SARAMAGO, 2005, p. 211)

Novamente o tema sobre fé e sacrificio (a vontade de Deus) € aqui referido:
Abrado é louvado por sua fé em Deus, porém ndo € julgado pela intencdo de matar o
préprio o filho. Em seu discurso, Maria mostra-se preocupada com 0s pensamentos de
Jesus que, ao recusar-se a sacrificar o cordeiro — atitude sensata que deveria ter sido a de
Abrado no Antigo Testamento —, afirma que somente as acGes podem ser mas, ndo 0s
pensamentos. A mae parece compreender as percepcoes do filho (as atitudes envolvem
terceiros, enquanto o pensamento € livre) e, por isso, abstém-se de responder, assumindo
seu papel de mulher, pobre e ignorante. Ao que possa parecer um discurso machista, o
didlogo interno que perpassa a tessitura do discurso de Maria revela precisamente o
oposto: uma critica aos que desprezam e relegam a mulher a uma posicao inferior,
possivelmente uma critica & Igreja Catolica per se. E possivel que, em outro tempo e(ou)

espaco, esses temas prescrevam.

O leitor de Saramago reconhece essas e outras inter-relacbes complexas por meio
de uma compreenséo ativa, que busca o sentido na interacéo de diversos contextos, pontos
de vista, sistemas de expressao e falas sociais, disponibilizados pelo discurso no romance.
Bakhtin, portanto, alega que o discurso é vivo, constituindo-se a partir de um discurso
anterior (ja dito) e no discurso-resposta futuro (0 ndo-dito). Nessa dialogicidade interna,
contrastada com o dialogo externo composicional, encontra-se o carater mais subjetivo e
mais psicologico do discurso: a pluralidade de vozes. O discurso no romance nao consiste

em uma lingua neutra e impessoal; conforme Bakhtin,

O discurso vive fora de si mesmo, na sua orientagdo viva sobre seu objeto: se
nos desviarmos completamente desta orientacdo, entdo sobrard em nossos
bragos seu cadaver nu a partir do qual nada saberemos, nem de sua posicdo
social, nem de seu destino. Estudar o discurso em si mesmo, ignorar a sua
orientagdo externa, é algo tdo absurdo como estudar o sofrimento psiquico
fora da realidade a que esta dirigido e pela qual ele é determinado.
(BAKHTIN, 1988, p. 99, grifo do autor)

Ao relacionar as diferencas entre o discurso na poesia e na prosa, Bakhtin reitera
a necessidade da relacdo entre a forma e o contedo para a analise estilistica do género
romanesco, contrapondo-se ao estudo da forma como elemento abstrato e isolado, nos

moldes dos estudos dos tedricos formalistas, e das disciplinas tradicionais (a linguistica,
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a poética e a estilistica). Bakhtin argumenta em favor de uma estilistica que considere um
didlogo entre (e a partir) de diferentes linguagens: “a tinica estilistica adequada para esta
particularidade do género romanesco [o plurilinguismo] é a estilistica sociolégica” (1988,
p. 106, grifo do autor).

3.2 O PLURILINGUISMO E O ROMANCE

S6 ndo se acabou ainda de averiguar se é 0 romance que

impede o0 homem de esquecer-se ou se é a impossibilidade do

esquecimento que o leva a escrever romances.

SARAMAGO, 2011a, p. 49

O significado de heteroglossia, ou plurilinguismo, como apontam Morson e
Emerson (2008), ndo se restringe ao fato de diferentes pessoas e grupos falarem
diferentemente, nem pode ser reduzido a uma idiossincrasia pessoal ou a uma
dialetologia. As formas composicionais da organizagéo do plurilinguismo no romance
sdo variadas e cada uma delas esta relacionada a possibilidades estilisticas precisas. Nessa
segunda secdo sobre o discurso no romance, abordam-se as formas variantes do complexo

jogo do discurso socialmente heterogéneo.

Segundo Bakhtin, hd trés meios de insercdo do plurilinguismo na prosa
romanesca: nos limites da lingua literaria escrita (palavra escrita) e falada (palavra oral);
no dialogo das personagens, de forma dissimulada, pelo uso de palavras e termos e de
sinais de pontuacao (reticéncias, interrogacdes, exclamac6es) que marcam a mistura do
discurso da personagem com o discurso de outrem (do autor-criador’®); e nos géneros
intercalados, “uma das formas mais importantes e substanciais de introducgdo e
organizacdo do plurilinguismo no romance” (BAKHTIN, 1988, p. 124). O romance, para
0 tedrico, admite na sua composicdo a introducdo de géneros literarios e extraliterarios;
porém, ha géneros que exercem um papel relevante na estrutura composicional, como a
confissdo, a carta, o diario, o relato de viagem, a biografia, entre outros. Esses géneros

“podem ndo sO entrar no romance como seu elemento estrutural basico, mas podem

7% Tezza (2005) alerta para a diferenca entre autor-criador, autor real e narrador: “o autor-criador é
componente da obra; ele ndo é simplesmente Fulano de Tal que escreveu tal livro. E ndo é, também, uma
instancia narrativa abstrata, o narrador; [...]. Para Bakhtin, o autor-criador é a consciéncia de uma
consciéncia, uma consciéncia que engloba e acaba a consciéncia do herdi e do seu mundo” (TEZZA, 2005,
p. 210, grifo do autor).
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também determinar a forma do romance como um todo (romance-confissdo, romance-
diario, romance-epistolar, etc)” (BAKHTIN, 1988, p. 124).

A forma mais evidente de introducdo e organizacdo do plurilinguismo, segundo
Bakhtin (1988), é encontrada no romance humoristico. O tedrico cita exemplos como as
narrativas de Fielding, Sterne e Dickens, na Inglaterra, ou as de Hippel e Jean-Paul, na
Alemanha. A prosa humoristica de lingua inglesa evoca, de forma humoristico-parddica,
quase todas as camadas da linguagem literéria (discurso oral e escrito) do seu tempo. O
emprego da linguagem comum serve como base para a linguagem no romance
humoristico: o autor deforma parodicamente alguns momentos da linguagem comum, ora
revelando a sua inadequacdo ao objeto, ora solidarizando-se com a linguagem comum,
mantendo uma distancia minima (confundindo a sua voz com a voz da linguagem

comum).

A linguagem comum corresponde a linguagem de um determinado um grupo
social em um determinado momento, e, por meio dela, identificam-se o ponto de vista e
0s juizos do grupo. A linguagem, portanto, revela a opinido pablica de uma sociedade em
uma época. Para corroborar sua tese, Bakhtin (1988) apresenta excertos da obra Little
Dorrit, de Charles Dickens, em um dos quais assinala a “estilizagdo parddica da
linguagem das falas solenes” (BAKHTIN, 1988, p. 109), a partir da representacdo de um

discurso em tom cerimonioso, usado no Parlamento e nos banquetes.

Na obra de Saramago Ensaio sobre a cegueira, ainda que ndo configure um
modelo de romance humoristico, ha exemplos semelhantes em que ao discurso solene é
introduzido, de forma dissimulada, o discurso de outrem, que desmascara a hipocrisia.
Ao chegarem no manicdmio, 0s cegos recebem instrucdes por “uma voz forte e seca, de
alguém, pelo tom, habituado a dar ordens” (SARAMAGO, 1995, p.49). J& nessa
introducdo, é perceptivel “o tom ironico-indignado” (BAKHTIN, 1988, p. 110) do
narrador que, falando em nome de um grupo (opinido pablica), denuncia a voz repressora
do orador, cujo discurso, um total de quinze regras, alude aos procedimentos usados por
regimes totalitaristas. O discurso propagado por alto-falantes inicia com a justificativa do
Governo pelo tratamento dado aos infectados, lamentando “ter sido forcado a exercer
energicamente o que considera ser seu direito e dever, proteger por todos 0s meios as

populagdes na crise que estamos a atravessar” (1995, p. 49-50). As quinze regras sdo lidas
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na integra pela voz autoritaria do autofalante, compreendendo-se, ja pelas primeiras
regras, que a preocupacdo € menos com 0S Cegos € mais com a ameaga que eles

representam:

Dito isso, pedimos a atengdo de todos para as instrugdes que se seguem,
primeiro, as luzes manter-se-ao sempre acesas, sera indtil qualquer tentativa de
manipular os interruptores, ndo funcionam, segundo, abandonar o edificio sem
autorizacdo significard morte imediata, terceiro, em cada camarata existe um
telefone que s6 podera ser utilizado para requisitar ao exterior a reposicédo de
produtos de higiene e limpeza, quarto, os internados lavardo manualmente as
suas roupas, quinto, recomenda-se a eleigao de responsaveis de camarata, trata-
se de uma recomendacdo, ndo de uma ordem, os internados organizar-se-do
como melhor entenderem, desde que cumpram as regras anteriores e as que
seguidamente continuaremos a enunciar, (SARAMAGO, 1995, p. 50)

A insensatez da primeira regra (“as luzes manter-se-d0 sempre acesas”) anuncia o
teor do discurso que tem por foco segurar, pela forca, todos os cegos sob controle
(“abandonar o edificio sem autorizagdo significara morte imediata”), remetendo a
procedimentos usados por regimes ditatoriais. O comentario introdutério do narrador, que
atribui a voz forte e seca do alto-falante o tom de alguéem habituado a dar ordens, constitui
uma critica a esse pronunciamento que provoca medo e respeito, como se percebe na voz
do médico ao final da leitura das quinze regras: “As ordens que acabamos de ouvir ndo
deixam duvidas, estamos isolados, mais isolados do que provavelmente ja alguém esteve,
e sem esperanca de que possamos sair daqui antes que se descubra o remédio para a
doenga” (SARAMAGO, 1995, p. 51). No entanto, as previsdes do médico ndo se
concretizam, posto que a epidemia branca se torna incontrolavel até mesmo para um
sistema que tem a pretenséo de regular todos os aspectos da vida publica e privada. Todas
essas ideias subliminares podem (devem) ser inferidas pelo discurso, mesmo sem terem
sido expressas — 0 que deixa o texto mais interessante, pois o dialogo interno (ou as vozes)
devem ser inferidas pelo leitor; o leitor deve construir o sentido do texto nas lacunas, no
discurso ndo dito. Conforme as observacOes de Bakhtin acerca de uma passagem extraida
da obra de Dickens, considerada “muito elementar, porque na sessio final [da passagem]
o autor comenta explicitamente a linguagem da parte em italico” (2008, p. 348)", essa

informacao explicita poderia ter sido facultada ao leitor.

7> Ao comentar sobre a conclus3o irénica a que chega o narrador de Dickens no referido excerto de Little
Dorrit, Bakhtin afirma: “Esta revelacdo do autor [narrador] diretamente nos limites da mesma proposicao
simples funde-se com a fala alheia reveladora” (BAKHTIN, 1988, p. 110, grifo nosso). Entende-se que
Bakhtin se refere a mistura das vozes do narrador e do discurso de outrem, ou do autor-criador: o
interessante, na opinido de Bakhtin, é que o sentido ndo desvelado permanega subentendido, sem que o
narrador necessite explica-lo, como fez Dickens.
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Quando a situa¢do no manicoémio fica insustentavel, com um nimero de cegos
bastante superior ao numero de leitos, sem condi¢cdes minimas de higiene e sem comida,
0 ultimo pronunciamento do alto-falante, igual ao primeiro e repetido na integra, parece

incoerente, como comenta o narrador:

Fora de todo o proposito veio o altifalante, nos dltimos tempos uns dias falava,
outros ndo, mas sempre a mesma hora, como prometera, de certeza havia no
transmissor um sistema de rel6gio que no instante preciso fazia entrar em
movimento a fita gravada, a razdo por que algumas vezes havia falhado néo a
viremos a conhecer, sdo assuntos do mundo exterior, em todo caso bastante
sérios, porquanto o resultado foi baralhar-se o calendario, [...] Pelos
corredores, pelas camaratas, como um derradeiro e in(til aviso, ressoava a voz
autoritaria, O Governo lamenta [...] (SARAMAGO, 1995, p. 193)

O narrador saramaguiano por vezes parece negligenciar seu carater onisciente e
limita-se a uma posicdo de testemunha, a quem ndo sdo revelados todos os
acontecimentos (“a razdo por que algumas vezes [0 altifalante] havia falhado ndo a
viremos a conhecer”). Essa atitude passiva do narrador pode conferir a seu discurso uma
segunda voz, nesse caso, a de que os erros do governo sdo sempre acobertados, nunca
admitidos. O fato de ter sido reproduzido na integra acresce ao discurso solene — agora,

porém, in6cuo — do alto-falante um carater enfadonho e contraproducente que amplia, em

uma esfera extraliteraria, a incoeréncia de sua forma e seu conteudo.

Por meio do romance humoristico inglés, Bakhtin assinala o uso de um recurso ao
qual denomina “motivagdo pseudo-objetiva” (1988, p. 111). Trata-se da construcdo
hibrida do enunciado que, por sua logica, pertenceria ao narrador, entretanto pertence a
opinido publica ou as personagens que a compartilham. Sobre a construcdo hibrida,

Bakhtin assume que

a fala de outrem, narrada, arremedada, apresentada numa certa interpretacao,
ora disposta em massas compactas, ora espalhada ao acaso, impessoal na
maioria das vezes (opinido publica, linguagens de uma profissdo, de um
género) nunca esta nitidamente separada do discurso do autor®: as fronteiras
sdo intencionalmente frageis e ambiguas [...]. (BAKHTIN, 1988, p. 113)

76 Reitera-se que Bakhtin diferencia os termos autor, narrador e autor real. Diz o tedrico: “Essa forma
humoristica de introducdo e organizacdo do plurilinguismo no romance é essencialmente diferente do
conjunto das formas que sdo definidas pela introdugdo de um suposto autor personificado e concreto
(palavra escrita) ou de um narrador (palavra oral). [...] este distanciamento em que se encontram o autor
ou o narrador supostos em relacdo ao autor real e a perspectiva literdria normal pode ser de grau e de
carater diferentes” (BAKHTIN, 1988, p.117).
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Para Bakhtin, essa motivacdo é caracteristica do estilo romanesco: uma fala
dissimulada que “se coloca na perspectiva subjetiva das personagens ou da 0Opinido
corrente” (BAKHTIN, 1988, p. 111). Em A jangada de pedra, romance que trata de
questBes referentes a marginalizacdo (ndo geogréfica, mas politica) da Peninsula Ibérica
em relagdo aos demais paises do Mercado Comum Europeu, encontram-se exemplos que
ilustram a construgdo hibrida do romance. E o caso do excerto que alude ao escritor
Unamuno’”: o plurilinguismo € verificado na insercdo dos versos do escritor que sdo
mantidos em lingua espanhola, caracterizando uma mistura de géneros e de linguas
diferentes. Por meio do discurso indireto e direto, a voz do locutor de noticias justapde-
se a voz do narrador, que descreve a reacdo de um povo cuja historia € marcada pelo
periodo das Grandes NavegacBes, um povo que esteve entre as principais poténcias
mundiais, e que hoje representa uma parte empobrecida e, por isso, atrasada do continente

europeu. A ruptura da Peninsula implica uma perda de identidade, retratada no excerto:

Agora ei-los ali, como Unamuno disse que estavam, la cara morena entre
ambas palmas, clavas tus ojos doende el sol se acuesta solo en la mar inmensa,
todos os povos com o mar a poente fazem o mesmo, este € moreno, ndo ha
outra diferenca, e navegou. Lirico, arrebatado, o locutor espanhol declama,
Vejam-se 0s portugueses, ao longo das suas douradas praias, proa da Europa
que foram e deixaram de ser, porque do cais europeu nos desprendemaos, mas
novamente fendendo as ondas do Atlantico, que almirante nos guia, que porto
nos espera (SARAMAGO, 1988a, 88-89)

Ao viajarem para Espanha a procura de Pedro Orce, que sentiu a terra tremer, 0s
portugueses Joaquim Sassa e Jose Anaico dirigem-se a uma agéncia de turismo, onde séo
interpelados pela funcionaria acerca do motivo da viagem: “Porque a Orce [municipio
espanhol], geralmente, s6 vdo desses [arquedlogos ou antropdlogos], ha anos foi
descoberto, 1a perto, em Venta Micena, o europeu mais antigo de que hd registro”

(SARAMAGO, 1988a, p. 73). A mulher explica que apenas um cranio fora encontrado,

ao que Joaquim Sassa contesta sobre a certeza de tratar-se de um homem:

Maria Dolores respondeu com um sorriso de entendimento, Quando se
encontram vestigios humanos antigos, sdo sempre de homens, o Homem de
Cro-Magnon, o Homem de Neanderthal, o0 Homem de Steinheim, o Homem
de Swanscombe, 0 Homem de Pequim, o Homem de Heidelberg, o Homem de

77 Unamuno é referido em pelo menos mais uma obra de Saramago, O ano da morte de Ricardo Reis: Por
este mar que daqui vemos, vem navegando um general espanhol para a guerra civil, ndo sei se vocé sabe
que comecou a guerra civil em Espanha, E depois, Foi-me dito que esse general, que se chama Milan
d’Astray, hd-de encontrar-se um dia com Miguel de Unamuno, gritard Viva la muerte e ser-lhe-d
respondido, E depois, Gostaria de conhecer a resposta de Don Miguel, Como quer que lhe diga, se ainda
ndo aconteceu, Talvez o possa ajudar saber que o reitor de Salamanca se colocou ao lado do exército que
pretende derrubar o governo e o regime, (SARAMAGO, 1988b, p. 383-384).
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Java, naquele tempo néo havia mulheres, a Eva ainda néo tinha sido criada,
depois criada ficou, Vocé € irbnica, Nao, sou antropdloga de formagao e
feminista por irritagdo, (SARAMAGO, 19884, p. 74)

O “sorriso de entendimento” aponta para a tematica de género, incitada por
Joaquim Sassa, a quem a antrop6loga responde de forma espirituosa, listando os
ancestrais humanos ja encontrados e denunciando a abordagem machista dos estudos da
evolucdo humana. Ao género feminino, segundo a personagem, resta apenas a primeira
das mulheres, a Eva do texto biblico. O jogo de palavras (o termo criada, no sentido de
criacdo e de servical) acentua o descontentamento (ou indignacdo) pela posicao
subalterna da mulher na sociedade machista. Esse ponto de vista é revelado por meio de
uma construcdo hibrida: ao enunciado da personagem funde-se o discurso de outrem, a
voz do autor-criador. Um exemplo talvez mais explicito encontra-se na continuacdo desse

excerto, parte em que os dois homens conversam sobre a antropologa:

Se ca ficassemos engatavas a antropdloga, perdoemos-lhes a vulgaridade da
expressdo, 0s homens quando estdo juntos tém destas conversagdes grosseiras,
e José Anaico, presuncoso, mas enganado também, respondeu, Quem sabe.
(SARAMAGO, 198843, p. 75)

As palavras “vulgares”, pronunciadas por Joaquim Sassa, atribuem ao discurso
um carater plurilingue que é constatado (e contestado) pelo proprio narrador. E
perceptivel, porém, na voz do mesmo narrador, a existéncia de um discurso dissimulado
que se contrapbe ao préprio enunciado. Embora o narrador esteja justificando a
“conversagdo grosseira”, parece haver uma voz — o discurso de outrem — ndo
condescendente com a “vulgaridade da expressdo”. Trata-se de uma construcdo hibrida
em que, de acordo com Bakhtin, “a definicdo da opinido comum da sociedade mundana
confunde-se com o discurso do autor, que denuncia a hipocrisia e o interesse dessa opinido
comum” (BAKHTIN, 1988, p. 113). No excerto, a opinido comum da sociedade mundana
encontra-se na desprezivel explicacdo: “os homens quando estdo juntos tém destas
conversacdes grosseiras” (SARAMAGO, 1998a, p.75).

Para Bakhtin, a lingua nunca é unica, somente quando em estado abstrato. “A
prépria lingua literéaria oral e escrita”, argumenta o teorico, “é estratificada e plurilingue
no seu aspecto concreto, objetivamente semantico e expressivo” (BAKHTIN, 1988,
p.96). Também o homem nédo tem relacdo apenas com uma linguagem, mas com varias,

e a passagem de uma para a outra é automatica, como comenta o tedrico:
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apenas o lugar de cada uma [linguagem] é estabelecido e indiscutivel, a
passagem de um lugar para outro é prevista e automatica, como aquela que vai
de um quarto para outro. Estas linguagens ndo se chocam entre si na
consciéncia deste homem, e ele ndo tenta correlaciona-las ou olhar para uma
delas usando os olhos de outra linguagem. (BAKHTIN, 1988, p.102)

Do mesmo romance, destaca-se outro excerto em que o narrador, em um discurso
de carater metalinguistico, comenta a respeito das diferentes linguagens usadas pelas
personagens. Ao saberem que as duas mulheres estdo gravidas, mas que ha a possibilidade
de Pedro Orce, 0 Unico espanhol do grupo, ser o progenitor, 0s dois portugueses reagem
de forma semelhante, porém usam palavras que refletem suas origens e perfis distintos: o
professor José Anaico profere um discurso mais formal, e Joaquim Sassa, um discurso

popular e metaférico, associado ao homem da terra.

Acho melhor que ndo se fale no caso, confesso que me irritaria muito ver o
Pedro Orce a olhar para ti, para vocés [as duas mulheres], com um ar de
padreador emérito, esta frase foi de José Anaico, que domina melhor a
linguagem, Joaquim Sassa exprimiu-se terra a terra’®, Embirraria ver o senhor
Pedro Orce com ares de galo na capoeira. (SARAMAGO, 1988a, p 292)

No estilo romanesco, o desenvolvimento da narrativa consiste em um
aprofundamento do dialogo. A orientacédo do discurso, por entre enunciacoes e linguagens
alheias, recebe uma significacdo em um sistema literario harmonioso que deve ser
analisado por uma estilistica socioldgica. No romance humoristico inglés, a partir do qual
Bakhtin aponta exemplos do plurilinguismo no discurso do romance, a fala de outrem é
introduzida no discurso de modo dissimulado, com mais de um tom e estilo em um mesmo
enunciado. O carater plurilingue, segundo Bakhtin, a base do estilo humoristico do tipo
inglés, “esta profundamente penetrado pelo estilo de Cervantes” (BAKHTIN, 1988, p.
115), e acrescenta: “Assim é todo o romance de Dickens. Em suma, todo o seu texto
poderia ser salpicado de aspas, destacando as ilhotas do discurso direto e limpo do autor,
que se encontra espalhado, ilhotas banhadas de todos os lados pelas ondas do

plurilinguismo” (BAKHTIN, 1988, p. 113)7°.

Cabe aqui salientar que o carater plurilingue ndo impede a compreensao do leitor,
ou seja, ndo ultrapassa os limites da unidade linguistica da linguagem literaria, o que

exigiria o conhecimento de outros dialetos ou linguas. No entanto, usado como recurso

78 Nesse excerto, a palavra terra remete a origem simples do trabalhador do campo.
79 As ilhotas mencionadas por Bakhtin referem-se & voz do narrador que serve de intermediador do
discurso das personagens.
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criativo ndo apenas no estilo humoristico, mas no romance em geral, o plurilinguismo —
talvez referido de outras formas em outras disciplinas — pode constituir uma das tantas
dificuldades da traducdo de obras literarias. Paulo Ronai (1981), ao refletir sobre a
traducdo dos pronomes, afirma: “Os pronomes pessoais em particular estdo envolvidos
numa rede de convengbes e complicacdes de hierarquia social que é impossivel
desenredar sem conhecimento intimo da lingua de partida” (RONALI, 1981, p. 80). Para
além do conteudo, o tradutor deve reconhecer e — de algum modo — transpor para a lingua

alvo o carater plurilingue do texto®.

A terceira forma de introducdo e organizacdo do plurilinguismo no romance é por
meio de géneros intercalados. A prosa romanesca permite a inser¢do de géneros literarios
(como contos, pecas liricas, poemas ou cenas teatrais) e de géneros extraliterarios (como
retoricos, cientificos ou religiosos), que preservam a sua integridade estrutural e
autonomia, bem como sua linguagem e estilo. Bakhtin aponta dois tipos de insercéo: a
diretamente intencional, “com diferentes graus de refragdo das intengdes do autor”
(BAKHTIN, 1988, p. 126) e a inser¢do de géneros tratados puramente como objetos (a
palavra mostrada, desprovida da intencdo do autor). Entende-se aqui que o tedrico se
refere ao autor do género intercalado e ndo ao autor-criador do romance. O que
geralmente ocorre, na opinido do teorico, é o fato do género inserido ter seu sentido
original refratado ou redefinido para uma outra perspectiva, como por vezes se observa

nos romances de Saramago.

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, 0 protagonista conhece a prostituta Maria
de Magdala, com quem tem um relacionamento amoroso. Apds viajar a Nazaré para
visitar a mae e 0s irmaos, Jesus retorna a casa da amante em cuja porta encontra um sinal

de que ndo esta disponivel para clientes. O narrador em terceira pessoa comenta e reprova

80 Destaca-se aqui um dos motivos por ter-se selecionado para esta tese romances de um autor de lingua
portuguesa: para além do apreco a escrita de José Saramago, atenta-se para a identificacdo das vozes
sociais sem a intermediacdo (t3o necessaria, mas algumas vezes deficiente) de um tradutor. Para ilustrar
0 quanto a tradugdo pode comprometer o carater plurilingue de um enunciado, busca-se um excerto da
versdao em lingua portuguesa da obra O estrangeiro, de Albert Camus. Na prisdo em Argel, o narrador-
protagonista, ao descrever a visita da namorada, refere-se a uma “mulher gorda que berrava para o meu
vizinho, sem duvida seu marido” (CAMUS, 2016, p. 79). O didlogo entre a mulher gorda e o marido, no
entanto, ndo parece corresponder as condicBes das personagens: a colocacdo dos pronomes obliquos de
acordo norma culta da lingua portuguesa pode denunciar que ndo houve, por parte do tradutor, um ajuste
do discurso da personagem a seu contexto social.

- Jeanne ndo quis ficar com ele — gritava ela a plenos pulmdes.

- Sim, sim — dizia o homem.

- Disse-lhe que vocé iria buscd-lo quando saisse, mas ela ndo quis ficar com ele.
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a atitude do protagonista que, talvez para certificar-se da fidelidade da amada, finge ser

outra pessoa:

A Jesus bastaria chamar, dizer, Sou eu, e de dentro ouvir-se-ia o canto jubiloso,
Esta é a voz do meu amado, ei-lo que veio saltando sobre os montes, pulando
sobre os outeiros, ei-lo atras dos nossos muros, atras desta porta, sim, mas Jesus
preferira bater nela com o punho, uma vez, duas vezes, sem falar, e esperar que
Ihe venham abrir, Quem € e o0 que quer, perguntaram de dentro, foi entdo que
Jesus teve a ma ideia, disfarcar a voz e proceder como cliente que trouxesse
dinheiro e urgéncia, dizer, por exemplo, Abre, flor, que ndo te arrependeras,
nem do pago, nem do servigo, e € certo que a fala lhe saiu mentirosa,
(SARAMAGO, 2005, p. 255)

No excerto, o carater plurilingue, ou a mistura de linguagens e estilos, €
reconhecido pela intercalacdo do género religioso no discurso de Maria de Magdala: a
resposta da personagem (“Esta é a voz do meu amado, ei-lo que veio saltando sobre os
montes, pulando sobre os outeiros, ei-lo atras dos nossos muros”) consiste em um dos
Canticos de Saloméo, do Antigo Testamento®. Embora mantenham-se as palavras do
texto original, o cantico biblico na voz da prostituta apresenta um sentido refratado que
reproduz a voz (ou a consciéncia) do autor-criador. “E como se o autor nio possuisse
linguagem propria” (BAKHTIN, 1988, p.116), contudo, sua voz deixa-se transparecer
por meio de recursos como a intercalacdo de linguagens, estilos ou mesmo géneros
distintos, introduzidos pelo narrador e pelas personagens. No excerto, o carater elevado
do cantico contrasta com o perfil personagem — uma prostituta que declama os versos da
noiva pura de Salomdo — e com a atitude vulgar (ou imatura) de Jesus ao disfarcar a voz
e proferir um discurso de tom machista e rude, tanto por sua forma (“Abre, flor,”) quanto

por seu conteudo (“ndo te arrependeras, nem pelo pago, nem pelo servigo”).

Acerca da insercdo de outros géneros, usada como um recurso estilistico, Sereno
(2002) apresenta um inventario com as inimeras ocorréncias de proverbios nos romances
saramaguianos e destaca que todos tém sutis alteragdes de carater “ludico e até
subversivo” (SERENO, 2002, p.8). Em Ensaio sobre a cegueira, apos o Ultimo anincio

do alto-falante, o narrador comenta:

No dia seguinte, uns mais cedo, outros mais tarde, porque o sol ndo nasce ao
mesmo tempo para todos 0s cegos, muitas vezes depende da finura do ouvido

81 O cantico por si s6 ja revela um grau de dialogicidade na narrativa: a noiva de Salom3o aguarda pura e
sem macula o dia de volta do noivo, o que contrasta com a espera de Maria de Magdala, uma prostituta,
gue mantém na porta o sinal para ndo ser importunada por clientes até a volta de Jesus.
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de cada um, comegaram a juntar-se nos degraus exteriores do edificio homens
e mulheres vindos de diferentes camaratas, [...] (SARAMAGO, 1995, p. 195)

Nessa passagem fica evidente a inser¢do do adagio, ainda que alterado, “O sol
nasce para todos”; a alteracdo ou jogo de palavras remete a dois novos sentidos: um literal,
posto que 0s cegos ndo sao acordados pela luz do dia, e um sentido implicito, que subverte
0 provérbio original: os cegos ndo tém as mesmas oportunidades do que as pessoas que
veem. Do mesmo romance, no qual Sereno (2002) contou 55 provérbios®?, seleciona-se
mais um exemplo: o narrador descreve o caos da cidade habitada exclusivamente por
pessoas cegas. Todos estdo em busca de comida, o que de certo modo rebaixa-0s a uma
condicdo desumana. Referindo-se ao tipo de alimento, o narrador afirma:

Todas estas circunstancias e razfes tém levado a concluir que os melhores
alimentos para os humanos sdo os de conserva, ndo s6 porque em muitos casos
ja vém cozinhados, prontos para serem consumidos, mas também pela
facilidade do transporte e comodidade da utilizaco. E certo que em todas as
latas, frascos e embalagens véarias que contém esse tipo de alimentos se
menciona a data a partir da qual o seu consumo se torna inconveniente, e até,
em certos casos, perigoso, mas a sabedoria popular ndo tardou em pdr em
circulacdo um dito de alguma maneira irresponsavel, simétrico de outro que ja
deixou de se usar, olhos que ndo veem, coracdo que ndo sente, dizia-se, agora
os olhos que ndo veem gozam de um estdmago insensivel, por isso que comem
tantas porcarias por ai. (SARAMAGO, 1995, p. 250)

O excerto € longo, porém necessario, para que se perceba a evolucao do discurso
do narrador acerca da falta de comida até introduzir o dito popular nas suas duas versoes:
no original e na forma homologa. O provérbio original, “olhos que ndo veem, coracao
que ndo sente®, como adverte o narrador, ja ndo é usado pelas personagens devido as
circunstancias em que se encontram (todos os olhos ndo veem). Pela nova versdo, “os
olhos que ndo veem gozam de um estémago insensivel”, compreende-se objetivamente
que qualquer alimento € aceito, quando se tem fome, ndo se levando em conta a sua
qualidade, (o estbmago, e ndo o coracao, torna-se insensivel). Ha, porém, um sentido
subentendido, uma possivel critica ao consumo de alimentos enlatados, habito popular

nos Estados Unidos.

82 A titulo de curiosidade, nas obras do corpus desta pesquisa, Sereno (2002) encontrou 53 ocorréncias de
provérbios em A jangada de pedra, 33 em O Evangelho segundo Jesus Cristo e 55 em O ensaio sobre a
cegueira. (Cf. SERENO, 2002, p.11)

83 Qutra vers3o do conhecido provérbio: o que os olhos néo veem o coracdo néo sente.
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A respeito da releitura dos proveérbios, ainda em Ensaio sobre a cegueira, em uma
passagem de tragos metalinguisticos, o velho da venda preta, em conversa com a mulher
do médico, justifica 0 motivo de se alterar os conhecidos provérbios:

Conheces o ditado, Qual ditado, O trabalho do velho é pouco, mas quem o
despreza € louco, Esse ditado ndo é assim, Bem sei, onde eu disse velho é
menino, onde eu disse despreza, é desdenha, mas os ditados, se se quiserem ir
dizendo o mesmo por ser preciso continuar a dizé-lo, tém de adaptar-se aos
tempos, (SARAMAGO, 1995, p. 269)
O uso recorrente de provérbio, muitos dos quais com vocabulos ou sentidos alterados,
consiste mais um exemplo desse dialogo entre a obra e o leitor que deve participar
ativamente da construcdo do sentido do texto. A alegada adaptacdo das frases feitas ao
contexto atual (“‘se se quiserem ir dizendo 0 mesmo por ser preciso continuar a dizé-lo,
tém de adaptar-se aos tempos”) consiste um recurso que atribui graca (humor) e,

simultaneamente, um sentido mais subjetivo ao provérbio.

O carater plurilingue, presente nos trés romances analisados neste trabalho,
confirma-se uma particularidade do género romanesco, um potencial do género que, para
Bakhtin, diferentemente da poesia, representa a linguagem como um sistema aberto, ndo
concluido, e polifonico, em que forc¢as contrarias lutam (ou dialogam) na tentativa de criar
ordem e unidade: “a tnica forma adequada de expressdo verbal da auténtica vida do
homem ¢ o didlogo inconcluso” (BAKHTIN, 2015. P. 329). A polifonia, que “diz respeito
a posicdo do autor num texto” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 248), € tema da se¢do

que segue.

3.3 OS DIALOGOS POLIFONICOS

Deixa-te de sofismas, resmungou a consciéncia,
e vai 14 aonde tens de ir.

SARAMAGO, 1995, p.78

N&o obstante a associacdo equivocada dos termos polifonia e plurilinguismo,
Morson e Emerson apontam um segundo mal-entendido da critica em relacdo ao carater
polifonico do romance na perspectiva bakhtiniana: “A polifonia ¢é criticada
frequentemente como uma teoria que postula a auséncia do ponto de vista do autor, mas

Bakhtin declara explicitamente que o autor polifénico ndo deixa de expressar suas ideias



98

e valores” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 248-249). Ao defender a posigéo do autor
no romance polifénico, Bakhtin refere-se a um romance ndo concluido de
Tchernichevski, Pérola da criacédo, em que, no prefacio, o escritor do século X1X declara
sua tentativa de produzir um romance objetivo, no qual os pontos de vistas das
personagens se revelam com autonomia, sem interferéncias do autor, contrapondo-se ao
romance subjetivo, ou monoldgico, em que o ponto de vista do autor é representado nele
mesmo ou por seus juizos. Bakhtin reconhece a proximidade do romance objetivo de
Tchernichevski com a polifonia do romance de Dostoiévski; no que tange a posicao do

autor, o tedrico afirma:

N&o se trata da auséncia, mas da mudanca radical da posi¢do do autor, e 0
préprio Tchernichevski ressalta que essa nova posicdo é bem mais dificil do
que a habitual e pressupde uma imensa ‘forga de criagdo poética’. [...] E
precisamente nessa liberdade de autorrevelacdo dos pontos de vistas dos
outros, sem as conclusivas avaliacbes do autor, que Tchernichevski vé a
vantagem basica da nova forma ‘objetiva’ de romance. [...] Desse modo,
podemos dizer que Tchernichevski quase chegou ao &mago da ideia da
polifonia. (BAKHTIN, 2015, p.76-77, grifos do autor)

Dentre os elementos da prosa romanesca apresentados por Bakhtin (1988),
destaca-se aquele que o tedrico nomeia como objeto do discurso, ou a pessoa que fala no
romance e seu discurso. Esse objeto pode ser analisado sob trés aspectos: como objeto de
representacdo verbal e literdria; como um ser essencialmente social e, por isso, seu
discurso ndo é considerado individual, mas coletivo — como vetor para difuséo social; e

como um ide6logo que defende e experimenta suas posigdes ideoldgicas (um ser que no

romance pode agir, mas sua acao é sempre iluminada ideologicamente). Para Bakhtin,

[...] oromance representa uma pessoa que fala que é o ide6logo do esteticismo,
que desvenda sua profissdo de fé, sujeita a uma provacdo no romance. Assim
é O retrato de Dorian Gray, de Wilde; assim sdo o jovem T. Mann, Henri de
Regnier, o jovem Huysmans, Barrés e André Gide, quando iniciantes. Desta
maneira, até mesmo um esteta, que elabora um romance, torna-se neste género,
um idedlogo que defende e que experimenta suas posi¢des ideoldgicas, torna-
se um apologista e um polemista. (BAKHTIN, 1988, p. 135)

O herdi romanesco age de forma semelhante ao herdi da narrativa épica, porém,
no romance, o herdi também fala, tem voz em um discurso citado, enquanto na epopeia,
a posicdo ideoldgica do herdi se funde em uma ideologia geral, a Gnica possivel. Na prosa
literaria romanesca ndo ha seres que falam como representantes de linguagens diferentes,
mas ha o ser que fala no romance e, segundo Bakhtin (1988), o her6i age de uma forma

particular, de acordo com sua ideologia: o herdi vive e age no seu préprio mundo
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ideoldgico e consiste uma das formas da pessoa que fala no romance. Em Ensaio sobre a
cegueira, ainda que por intermédio do narrador onisciente em discurso indireto e direto,

emerge a voz da mulher do médico que reflete sobre sua presenca no meio dos cegos:

Pela primeira vez, desde que aqui entrara, a mulher do médico sentiu-se como
se estivesse por tras de um microscopio a observar o comportamento de uns
seres que ndo podiam nem sequer suspeitar de sua presenca, € isso pareceu-lhe
subitamente indigno, obsceno, N&o tenho o direito de olhar se 0s outros ndo
me podem olhar a mim, pensou. (SARAMAGO, 1995, p. 71)

Antes das questdes de representacdo literaria do discurso do outro, é preciso
abordar-se o significado do tema do sujeito que fala e sua palavra dentro da esfera
extraliteréria da vida e da ideologia. O tema do sujeito que fala tem um peso significativo
na vida cotidiana: qualquer conversa é repleta de transmissdes das palavras dos outros.
No discurso do dia a dia, segundo Bakhtin, pelo menos a metade de todas as palavras
pronunciadas sdo de outrem e reconhecidas como tais. VVale destacar que ndo é apenas na
qualidade de informagdes que a palavra do outro se apresenta (Fulano disse ...), mas como
uma palavra interiormente persuasiva, num plano inconsciente em que se encontra a fala
dos pais, a palavra religiosa, politica ou moral, todas de possivel identificagdo no discurso
do sujeito que fala. Por esse motivo, Bakhtin afirma que “naturalmente, nem todas as
palavras transmissiveis dos outros poderiam — uma vez fixadas na escrita — ser colocadas
entre aspas” (BAKHTIN, 1988, p.140).

Na prosa romanesca, por sua vez, ha procedimentos capazes de transformar um
enunciado em um discurso bivocal, na composi¢do da voz do enunciador e da voz de
outrem: pelo relato do texto com as proprias palavras do outro (discurso direto), pela
substituicdo das palavras do outro por palavras do enunciador (discurso indireto) ou pela
juncdo desses dois métodos, com énfase na compreensdo e apreciacdo através dos
comentarios do enunciador. A palavra persuasiva e ideoldgica do outro, diferentemente
da palavra autoritaria, apresenta possibilidades interessantes para o género romanesco.
No fluxo de consciéncia, a palavra persuasiva é metade do sujeito e metade de outrem, é
contemporanea e, por isso, inacabada (de sentido ndo esgotado), o que justifica ou
corrobora as relagdes dialogicas, incompletas. A palavra persuasiva, portanto, é objeto de
representacdo literaria. O processo de luta contra a palavra de outrem em um discurso
interno corrobora a qualidade persuasiva da palavra, cuja influéncia se faz presente na
historia da formacao da consciéncia individual: uma voz que pertence ao sujeito, mas que

provém de outrem ou é dialogicamente estimulada por outrem.
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O processo da formacéo da consciéncia individual pode ser complexo pelo fato de
que diversas vozes alheias concorrerem entre si. No romance de Dostoiévski, base da
analise de Bakhtin (1988), a interacdo exacerbada e tensa com a palavra do outro se da
em dois planos: no plano ético (julgamento do outro) e no plano ideoldgico (a viséo de
mundo das personagens e seus dialogos inacabados — a formagcdo da consciéncia
individual). Segundo Bakhtin (1988), as declaracGes das personagens de Dostoiévski
estabelecem uma luta com o discurso do outro: ha didlogos das personagens entre si e
dialogos entre o narrador e demais personagens.

Na andlise do discurso no romance, deve-se considerar tanto a palavra autoritaria
quanto a persuasiva (dialégica). No romance (diferentemente da retdrica), percebe-se a
natureza das linguagens sociais que perpassa cada enunciado (com sua logica interna e
sua necessidade interna). Essa bivocalidade no romance tende para o bilinguismo, ou seja,
tende para uma incompreensdo, resultado do uso de linguagens distintas, néo
convergentes. No género romanesco, 0 discurso representa e enquadra o discurso de
outrem devido a predisposicdo da linguagem para representar uma outra lingua
(plurilinguismo), para ressoar a0 mesmo tempo dentro e fora de uma lingua (forcas
centripetas e centrifugas®®), para falar a partir da lingua e com a lingua (polifonia) e para

servir como objeto de representacdo universal e individual.

Nessa perspectiva, Bakhtin (1988) destaca a hibridizacdo como um dos
procedimentos de criacdo do modelo de linguagem no romance. O tedrico defende a
existéncia de uma mistura de linguagens sociais no interior de um Unico enunciado ou o
reencontro de duas consciéncias linguisticas num unico enunciado. As duas consciéncias
linguisticas podem estar separadas por duas epocas e/ou por uma posicao social distinta.
Um processo literario (um sistema de procedimentos que atuam em conjunto) pode
proporcionar a mistura de linguagens (a hibridizacdo) e promove e/ou testemunha uma

modalidade da propria linguagem: a transformacéo das linguas por meio da hibridizacao.

84 Para Bakhtin, o género poético desenvolve-se na corrente das forcas centripetas que serviam aos
interesses das altas camadas da sociedade intelectual; através da filosofia da linguagem, da linguistica e
da estilistica buscavam uma unificacdo e centralizagcdo cultural, nacional e politica do mundo verbal-
ideoldgico (contexto fechado para servir as tendéncias centralizadoras da vida ideoldgica verbal
europeia). O género romance, por outro lado, constitui-se na corrente de forcas centrifugas e
descentralizadoras que provinham da cultura popular e que acolhiam todas as linguas e dialetos nos mais
variados formatos (fabulas, cancGes, provérbios, anedotas). Trata-se de um plurilinguismo dialogizado,
em que a variedade das linguas ndo impede o dialogismo.
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Na arte literaria, 0 modelo da linguagem deve ser um hibrido intencional de, pelo
menos, duas consciéncias linguisticas: aquela que é representada (explicita) e aquela que
representa (implicita). O hibrido romanesco, segundo Bakhtin (1988), é intencional e
consciente, o que o distingue do discurso cotidiano, e caracteriza-se pela mistura de duas
consciéncias linguisticas individualizadas, duas vontades, duas vozes, dois sotaques, duas
castas, como por exemplo, nobres e plebeus. Essa unido de consciéncias sociolinguisticas
distintas e de épocas também distintas que disputam no territério do enunciado parece ser
exclusiva da prosa romanesca e, segundo Bakhtin (1988), ndo pertence aos géneros épico,

dramatico e lirico.

Toda narrativa, portanto, € intermediada por palavras que, se por um lado
caracterizam-se pela objetividade, distanciando-se da simbologia da poesia, por outro,
caracterizam-se pelo discurso figurativo, distante igualmente da linguagem cientifica dos
fatos reais. O autor-criador, portanto, quer dizer algo para além da historia que narra. Ha
sempre uma pretensao por detras que pode ser um tema, uma moral ou ainda uma suposta
verdade. A narracdo assemelha-se a uma versdo, a um ponto de vista, e, como toda versao,
apresenta uma das possiveis interpretacdes da realidade; ndo se trata, certamente, da

realidade em si, mas de uma percepcao da realidade.

Pela escolha das palavras do discurso do narrador, € possivel identificar-se a voz
que fala no romance, sua ideologia, e que confere ao texto uma dialogicidade interna. Ha
sempre um segundo texto subentendido, uma voz a ser inferida. O narrador onipresente e
onisciente de O Evangelho segundo Jesus Cristo, ao refletir em uma conversa com o leitor
sobre questbes de narratologia, indica haver uma segunda voz, um segundo sentido a seu

discurso:

Daqui a quatro anos Jesus encontrard Deus. Ao fazer essa inesperada
revelagdo, quica prematura & luz das regras do bem narrar antes mencionadas,
0 que se pretende é tdo-s6 bem dispor o leitor deste evangelho a deixar-se
entreter com alguns vulgares episédios da vida pastoril, embora estes, adianta-
se desde ja para que tenha desculpa quem for tentado a passar a frente, nada de
substancioso venham trazer ao principal da matéria. No entanto, quatro anos
s80 sempre quatro anos, mormente numa idade de tdo grandes mudancas
fisicas e mentais, ele é o corpo que cresce desta desatinada maneira, ele é a
barba que comeca a sombrear uma pele j& de si morena, ele é a voz que se torna
funda e grossa como uma pedra rolando pela aba da montanha, ele é a
tendéncia para o devaneio e o sonhar acordado, sempre censuraveis|...]
(SARAMAGO, 2005, p. 188)

Uma vez narrados neste evangelho ficcional, os “vulgares episodios da vida

pastoril” do heroi tém efetivamente uma relevancia para a historia, ainda que o narrador
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diga o contrario. O fato de o narrador (supostamente) menosprezar esses episodios ja é
um indicio para uma segunda voz que aponta para 0 eixo central desse romance: a
releitura da “paixdo de Cristo de um angulo rigorosamente humano [...] Deus e 0 Diabo
vao reencenar ndo a tragédia da paixdo, mas a tragédia de todo homem, em confronto
com o divino e o demoniaco, em eterna busca de si mesmo” (SEGOLIN, 1999, p. 277).
Acerca do conflito basico deste romance, Perrone-Moisés ¢ enfatica: “E ¢é de culpa,
fundamentalmente, que se trata. Todas as personagens do Evangelho de Saramago séo

culpadas, ou assim se sentem” (1999, p. 241).

Nas palavras de Machado (1995, p. 310) “o dialogismo celebra a alteridade, a
necessidade do outro, tornando-se deste modo, a categoria primordial através da qual
Bakhtin pensara as relagdes culturais”. Analista da obra de Bakhtin, Machado (1995)
acrescenta que os fendmenos analisados sob a égide do dialogismo sdo considerados na
bivocalidade de um eu em relacdo ao Outro. Na analise do excerto em que o narrador
saramaguiano questiona a importancia das acOes vividas pela personagem na
adolescéncia, subentende-se uma resposta a um discurso que compara as versdes dos
evangelhos: ainda que sugira a possibilidade de desprezar-se essa fase da biografia da
personagem, € fato que o narrador ndo a subestima, pois, além de aponta-las, ainda
justifica a motivacao dessa parte da narrativa. Por esse discurso é possivel inferir-se uma

critica ao evangelho candnico que omite essa etapa da vida do protagonista.

Machado (1995, p. 310) aponta que “alguns procedimentos do dialogismo” sao
referidos em estudos anteriores ao de Bakhtin, como o discurso citado, analisado por
Jakobson, a parddia e o dialogo interior, em Tinianov e Eikhenbaum, entre outros estudos
do campo da Linguistica. O discurso citado, quer seja no estilo linear (discurso direto),
quer seja no estilo pictérico (discurso indireto ou indireto livre), tende a marcar a presenca
do outro: do outro que Ié ou ouve e do outro que subjaz ao discurso enunciado. Segundo
a teoria bakhtiniana, o posicionamento ideologico dos sujeitos pode ser identificado no
discurso citado que, através de uma analise diacrdnica, revela ainda a evolugéo ideolégica

dos sujeitos discursivos e, por conseguinte, a formacéo ideoldgica de uma sociedade.

Na tentativa de demonstrar a natureza social (e ndo individual) das variacGes
estilisticas, Bakhtin aplica sua teoria em citacGes extraidas de narrativas de Puchkin
(1799-1837), Dostoiévski (1821-1881), Zola (1840-1902) e Thomas Mann (1875-1955).
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Com base nessa prética, selecionam-se excertos do corpus desta pesquisa para a
investigacdo da presenca do outro no discurso.

[...] e Jesus disse, Meu pai foi crucificado h4 quatro anos em Séforis,
chamava-se José, Se ndo estou enganada, és o primogénito, Sim, sou o
primogénito, Entdo ndo compreendo por que ndo ficaste com a tua
familia, era o teu dever, Houve umas diferengas entre nos, e ndo me
perguntes mais nada, Nada que sobre a tua familia seja, mas esses anos
de pastor, fala-me desse tempo, Nao ha nada a dizer, € sempre 0 mesmo,
[...] Gostaste de ser pastor, Gostei, Por que te vieste embora, Aborreci-
me, tinha saudades da familia, Saudade, que é isso, Pena de estar longe,
Estas a mentir, Por que dizes que estou a mentir, Porque vi medo e
remorso nos teus olhos. [...] Um dia, voltando nés a encontrar-nos, talvez
te conte o resto, se entdo me prometeres que ndo diras a ninguém, [...]
Esperas que nessa altura eu ja ndo seja prostituta, por agora ndo podes ter
confianga nesta, pensas que seria capaz de vender os teus segredos por
dinheiro ou da-los a um qualquer que ai viesse, por divertimento, em troca
duma noite de amor mais gloriosa do que as que eu te dei e tu me deste,
(SARAMAGO, 2005, p. 238)

No dialogo entre Maria de Magdala e Jesus Cristo, em discurso direto, sintetiza a
historia até 0 momento presente da narrativa e revela em pelo menos dois aspectos o
discurso do outro, articulados pela voz da mulher, Maria de Magdala: o primeiro é a
estrutura da sociedade patriarcal em que o primogénito deve assumir a familia na auséncia
do pai; o segundo aspecto que revela o carater bivocal do discurso € a posi¢céo da prostituta
na sociedade, uma pessoa que ndao € digna de confianca. O discurso direto das
personagens Jesus Cristo e Maria de Magdala ainda desvela a relagdo dessas duas
personagens: “noite de amor mais gloriosa do que as que eu te dei e tu me deste”
(SARAMAGO, 2005, p. 238).

Em Ensaio sobre a cegueira, no discurso que mescla as vozes do narrador e do
diretor da empresa de 6nibus, que justifica um grave acidente pela cegueira subita do
motorista, tanto a escolha das palavras quanto a estrutura do enunciado sugerem uma

segunda voz que faz uma critica de cunho politico e social:

Quando pela primeira vez sucedeu cegar um condutor de autocarro, em
andamento e em plena via publica, as pessoas, apesar dos mortos e feridos
causados pelo desastre, ndo deram grande ateng¢ao, pela mesma razao que levou
o diretor de relagdes publicas da empresa transportadora a declarar, sem mais,
que o desastre fora ocasionado por uma falha humana, sem divida lamentavel,
mas, pensando bem, tdo imprevisivel como teria sido um enfarte mortal em
pessoa que nunca tivesse sofrido do coragdo. Os nossos empregados, explicou
o diretor, tal como as mecénicas e os sistemas elétricos dos nossos autocarros,
sdo periodicamente sujeitos a revisdes de um extremo rigor, como o confirma
em directa e clara relagdo de causa e efeito, a baixissima percentagem de
acidentes, no computo geral, em que estiveram envolvidos, até hoje, veiculos
da nossa companhia. (SARAMAGO, 1995, p. 126)
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A ironia atribuida a instancia narrativa dos romances do escritor portugués revela-
se na tessitura do discurso, por meio da linguagem. Trata-se, por exemplo, da explicagéo
conveniente (e covarde) do diretor da empresa, que “sem mais” justifica o acidente por
falha humana (“sem duvida lamentavel”) e equipara o trabalho dos empregados ao da
maquina (“[todos] periodicamente sujeitos a revisdes de um extremo rigor”). O discurso
polifénico deixa transparecer uma critica tanto ao sistema capitalista, que prioriza o lucro,
quanto a banalizacdo da morte, revelada pela apatia do povo diante da tragédia (“[as

pessoas] ndo deram grande atencdo”).

Em outro excerto do mesmo romance, composto por um discurso em que as vozes
do narrador e das personagens parecem entrecruzadas, identifica-se um sentido implicito
que perpassa a justificativa do velho da venda para manter consigo o radio de pilhas, seu
contato com o mundo exterior, ao invés de entrega-lo ao grupo do cego da pistola que

exige bens em troca de comida:

O velho da venda preta tinha entendido que o radio portatil, tanto pela
fragilidade da sua estrutura como pela informac&o conhecida sobre o tempo da
sua vida Util, se encontrava excluido da lista dos valores que tinham de entregar
como pagamento da comida, considerando que o funcionamento do aparelho
dependia, em primeiro lugar, de ter ou ndo ter pilhas dentro, e, em segundo
lugar, do tempo que elas durassem. Pelo som roufenho das vozes que ainda
saiam da pequena caixa, era evidente que ndo haveria muito mais a esperar
dela. Decidiu por isso o velho da venda preta ndo repetir as audicdes gerais, e
também porque os cegos da terceira camarata lado esquerdo poderiam aparecer
por ali com uma opinido diferente, (SARAMAGO, 1995, p. 149)

No enunciado proferido pelo velho de venda preta, a informacédo explicita € a de
que o radio, ja quase sem funcionar, ndo seria um bem de interesse para a troca por
alimento; entretanto, existe uma segunda voz que denuncia a intencédo da personagem de
permanecer com o aparelho e de manté-lo de forma velada, “porque 0s cegos da terceira

camarata lado esquerdo poderiam aparecer por ali com uma opinido diferente”, ou seja,

com a opinido de que o radio de pilhas ndo seja um bem desprezivel.

No excerto a voz do narrador sobrepBe-se a da personagem, caracterizando um
discurso predominantemente indireto. Segundo Bakhtin, a misturas de vozes (o discurso
direto emergindo, sem fronteiras, do discurso indireto) representa a natureza do discurso
indireto livre: “meio narrativa, meio transmissora da palavra de outrem” (BAKHTIN,
2014, p. 172), ou seja, a fronteira que delimita a voz da personagem e a voz do narrador
é enfraquecida e caracteriza um fendmeno linguistico denominado “interferéncia de

discursos” (BAKHTIN, 2014, p. 176). E, portanto, nessa mistura de vozes do discurso
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indireto livre ou, na percepg¢éo de que a palavra pode pertencer a dois ou mais discursos,
que Bakhtin entende a polifonia do discurso, ou as vozes que atribuem mais de um sentido

ao discurso.

Para Bakhtin (2015), os romances de Dostoiévski sdo dialdégicos e compreendem
pelo menos dois tipos de discurso, um de nivel interior (duas vozes no discurso de uma
mesma personagem, como uma réplica — resposta — a voz do outro) e um de nivel exterior
(a realizac@o do enredo em muitas e diferentes vozes). Segundo Bakhtin,

representar 0 homem interior como o entendia Dostoiévski s6 é possivel
representando a comunicacdo entre dele com o outro. Somente na

comunicacdo, na interacdo do homem com o homem revela-se o “homem no
homem” para outros e para si mesmo. (BAKHTIN, 2015, p. 292)

Ao iniciar sua analise da obra de Dostéievski, Mikhail Bakhtin (2015) reconhece
a existéncia de uma vasta literatura sobre o célebre escritor, porém alega que “a novidade
fundamental e a unidade orgénica [...] no conjunto do mundo artistico de Dostoiévski
foram reveladas e abordadas de maneira ainda muito insuficiente” (BAKHTIN, 2015, p.
1). A novidade a que o tedrico se refere é o fato de o autor de Crime e Castigo ser “o
criador do romance polifonico” (BAKHTIN, 2015, p. 5), um género novo, cuja
peculiaridade consiste na “multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e
imisciveis e [n]a auténtica polifonia de vozes plenivalentes ” (BAKHTIN, 2015, p. 4-5,

grifos do autor).

Bakhtin destaca que a multiplicidade de vozes é a base do discurso em
Dostoiévski,

A meta artistica de Dostoiévski é inteiramente diversa [do discurso

monoldgico, univoco]. Ele ndo teme a mais extrema ativacdo, no discurso

bivocal, dos acentos orientados para os diversos fins. Ao contrario, é

precisamente dessa ativacdo que ele necessita para atingir os seus fins, pois a

multiplicidade de vozes néo deve ser obliterada, mas triunfar no seu romance.
(BAKHTIN, 2015, p. 234)

Morson e Emerson (2008) afirmam que o argumento crucial do tedrico russo € o
de que os didlogos que compdem o romance ndo sdo acabados ou planejados de anteméo,
mas ocorrem ‘“agora mesmo, isto €, no presente real do processo criativo” (BAKHTIN,

2014b, p. 63, tradugdo nossa®). Na obra polifonica, portanto, percebe-se o dialogo “a

medida que ele realmente se desdobra, [e percebe-se] o autor dirigindo-se as personagens

85 But [the dialogue takes place] right now, that is, in the real present of the creative process (BAKHTIN,
2014b, p. 63). Na tradugdo para a lingua portuguesa, consta “processo artistico” (BAKHTIN, 2015, p. 71).
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como pessoas”’ (MORSON; EMERSON, 2008, p. 262). Dostoiévski, acrescentam os dois
autores, compunha dialogos polifonicos “porque conseguia intuir ndo s6 o contetdo
implicito e explicito de uma ideia, mas também algumas de suas potencialidades” (2008,
p. 262).

Para Bakhtin, Dostoiévski provoca as personagens para um didlogo umas com as
outras e consigo mesmas, € ‘“nesse processo as personagens (e talvez também o autor)
amadurecem” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 263). Trata-Se de um processo criativo
“profundamente ativo” (2008, p. 262) em que a obra “permanece nao-finalizavel ao longo
de sua criagdo” (2008, p. 263), assim como as personagens. O enredo ndo configura uma
sequéncia a qual as personagens sdo ajustadas, mas resulta dos didlogos e dos atos
potencias das personagens a medida que se tornam concretos.

Diante deste processo criativo aparentemente ad hoc, Morson e Emerson (2008)
abordam o estatuto do enredo de uma obra polifonica, sugerindo que o autor manipula a
narrativa de um modo especial, envolvendo as personagens em dialogos os quais “podem
muda-las de maneiras inesperadas”, de modo que os resultados previstos sdo sempre
reformulados. Nas palavras de Bakhtin,

O enredo em Dostoiévski é inteiramente desprovido de quaisquer funcGes
concludentes. Sua finalidade é colocar o homem em diferentes situacfes que o
revelem e provoquem, [é] juntar personagens e leva-las a chocar-se entre si,
mas de tal forma que ndo permanecam no &mbito desse contato no interior do
enredo e ultrapassem os seus limites. [...] Porque se trata da combinacdo dos
discursos plenos das personagens acerca de si mesmas e do mundo, discursos

que sdo provocados pelo enredo mas que ndo cabem no enredo. (BAKHTIN,
2015. p. 312-313)

Segundo Morson e Emerson, Bakhtin ndo apresenta analises de romances
completos e, por isso, deve-se “conjecturar 0 modo como ele [Bakhtin] analisaria o papel
das conexBes extra-enredo em uma obra especifica” (2008, p. 263). Na obra de
Dostoiévski, acrescentam os teoricos,

0 enredo torna-se um modo de estabelecer criacfes perfeitamente adequadas a
didlogos intensos com resultados imprevistos. [..] 0s momentos
verdadeiramente fundamentais de Os irmdos Karamézov sdo os seus grandes
embates dialdgicos, que, propiciados embora pelo enredo, parecem surgir fora
dele. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 263)

O processo criativo de escritor russo parece coincidir com a composicdo dos
romances de Saramago: os didlogos polifonicos e as digressdes do narrador sdo

determinantes para estabelecer o desfecho sempre inesperado da histéria. Motivadas por
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um acontecimento inusitado que desencadeia a narrativa, as personagens percorrem uma
trajetoria de autoconhecimento revelada por meio de didlogos que parecem mais
representativos do que as proprias acdes. E o que comenta Perrone-Moisés em relagio
a’0 Evangelho segundo Jesus Cristo, cujos “acontecimentos, embora fiéis a trama
canbnica fornecida pelos evangelistas, ganham explicagcdes diversas das oficiais, séo
acrescidos de episodios secundérios e desembocam num final que é 0 mesmo no ponto
de vista das agdes, mas que € outro, no significado adquirido” (1999, p. 249). E a autora
conclui:
Certamente ndo sdo os eventos narrados que possuem essa virtude de prender
o leitor. Também nédo ¢ a tese da opressdo exercida pelo Deus judaico sobre
seus seguidores que nos mantém fascinados pelo livro; [..] Resta entdo a
pergunta: o que nesse livro fascina? [...]J[A histdria de Jesus] é reconstruida
com todas as caracteristicas de uma boa histéria: personagens do bem,
personagens do mal, andncios, peripécias e reconhecimento; fugas, amores,
prodigios. [...] As personagens mostram-se, no convivio, complexas,
nuancadas, contraditérias, comprovando que ‘cada um de nds é este pouco e

este muito, esta bondade e esta maldade, esta paz e esta guerra, revolta e
mansiddo’ (p. 65)%. (PERRONE-MOISES, 1999, p. 247-249)

A andlise de Perrone-Moisés em relacdo a “prodigiosa habilidade [de Saramago]

de contar o ja conhecido de modo novo, surpreendente, cheio de vida” (1999, p. 255)

poderia ser complementada pelas consideracdes de Morson e Emerson acerca da estrutura
da obra na leitura bakhtiniana:

O que &, entdo, que define a estrutura da obra numa leitura bakhtiniana? Por

certo ndo é o enredo, porque tal leitura levaria a explicar os dialogos em termos

da acdo passada e futura. Tal explicagdo, perfeitamente apropriada para obras

monolégicas, mudaria decisivamente a natureza desses dialogos. [...] Os

romances de Dostoiévski sdo concebidos para transformar o leitor ndo em

analista de carater, acdo e circunstancia, mas em parceiro dialdgico das
personagens e do autor” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 264-265)

Bakhtin defende que “o0 novo que [0s romances] trazem manifesta-se no dialogo,
¢ ndo na fala monoldgica dos her6is” (2015, p.274); “no centro do mundo artistico de
Dostoiévski”, acrescenta Bakhtin, “deve estar situado o didlogo, e o dialogo ndo como
meio, mas como fim. [...] O esquema basico do didlogo em Dostoiévski é muito simples:
a contraposi¢ao do homem ao homem como contraposi¢do do ‘eu’ ao ‘outro’ (2015, p.

292-293). A consciéncia do herdi, argumenta Bakhtin, “¢é dada como a outra, a

86 0 excerto reproduzido por Perrone-Moisés encontra-se em SARAMAGO, 2005, p.50.
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consciéncia do outro”, e “ndo se constitui na expressdo da posi¢do propriamente

ideoldgica do autor®”” (BAKHTIN, 2015, p.5, grifo do autor).

Os anacronismos em O Evangelho segundo Jesus Cristo, segundo Perrone-
Moisés, “ndo sdo meras brincadeiras pos-modernas” (PERRONE-MOISES, 1999, p.
253), mas justificam-se pelo fato de representarem uma reflexdo ou uma critica a uma
questdo atual, como se identifica no excerto em que o narrador alude a relacéo conflituosa
entre judeus e palestinos:

Por toda parte se anunciam grandes batalhas, prometendo os de mais robusta
fé que ndo passara este ano sem que 0s romanos sejam expulsos da santa terra
de lIsrael, mas também nédo faltam outros que, ouvindo essas abondancas,

abanam tristemente a cabega e comegam a deitar contas ao desastre que se
aproxima. (SARAMAGO, 2005, p. 122-123.)

No excerto, o narrador dialoga com o leitor na perspectiva de evocar reflexdes politicas
atuais e faz uma critica quanto a justificativa do conflito israelo-palestino: a religido ndo
deve ser motivo para guerras (“prometendo os de mais robusta fé que ndo passara este

ano sem que 0s romanos sejam exXpulsos da santa terra de Israel”).

Os leitores, como apontam Morson e Emerson, tém “o poder de ‘significar ideias
diretamente’, [...] [de] responder dialogicamente com suas proprias respostas” (2008, p.
264). Para esses tedricos

os leitores que compreendem as ideias em termos de suas origens e
consequéncias descobrem que sdo deixados em suspenso no tocante a muitas
questdes cruciais, Pode-se ler ndo em funcéo do enredo, mas dos didlogos, e
ler em funcdo dos dialogos é participar deles. A qualidade irresistivel dos

romances de Dostoiévski decorre em parte dessa reacdo intensa produzida —
ou melhor, provocada — no leitor. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 265)

O dialogo, portanto, “esta fora do enredo, ou seja, independe interiormente da
inter-relacdo entre os falantes do enredo, embora, evidentemente, seja preparado pelo
enredo (BAKHTIN, 2015, p. 293). Entende-se, portanto, o que leva o leitor a apreciar
uma obra como O Evangelho segundo Jesus Cristo, cujo enredo é conhecido. N&o se trata

das ac¢des ou do enredo, porém dos didlogos polifénicos que permeiam a narrativa: “em

vez de catarse, Dostoiévski concentra-se em dialogos interiores, nos quais as personagens

87 0 autor a que Bakhtin se refere, segundo Irene Machado (1995), “é um elemento estético que pode ser
o narrador, mas nao deve ser confundido com o autor da realidade empirica, o ser ético e social da vida”
(MACHADO, 1995, p. 92). Do mesmo modo, Faraco (2005) enfatiza que Bakhtin, desde o inicio de seus
estudos, distingue o autor-pessoa do autor-criador, sendo este ultimo “a funcdo estético-formal
engendradora da obra [...] o piv0 que sustenta a unidade do todo esteticamente consumado” (FARACO,
2005, p.37).
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expressam suas ideias favoritas através das vozes de outras vozes importantes”

(MORSON; EMERSON, 2008, p. 274), e assim, em certo sentido,
o enredo por si s6 é apenas uma ‘cama procrustiana’ de que as personagens
escapam em momentos fundamentais da troca dialégica para além de qualquer
enredo — e para além de qualquer tipo de estrutura. [...] Em vez de um enredo
finalizado, Dostoiévski nos da um evento vivo, representado no ponto de
encontro dialdgico entre duas ou varias consciéncias (PDP, p.88)%.
(MORSON; EMERSON, 2008, p. 267, grifo do autor)

No ja referido encontro entre Jesus, Deus e o Diabo (chamado Pastor), o didlogo
polifénico entre as personagens reverbera vozes de critica a uma religido que parece
compactuar com a morte de inocentes:

Esses exércitos sdo as cruzadas, Assim €, E conquistaram o que queriam, Nao,
mas mataram muita gente, E os das cruzadas, Morreram outros tantos, se ndo
mais, E tudo isso, em nome nosso, Irdo para a guerra gritando Deus o quer, E
devem ter morrido dizendo Deus o quis, [...] e tu, Pastor, que nos dizes destes
futuros e assombrosos casos, Digo que ninguém que esteja em seu perfeito
juizo podera vir a afirmar que o Diabo foi, &, ou sera culpado de tal morticinio

e tais cemitérios, salvo se a algum malvado ocorrer a lembranca caluniosa de
me atribuir a responsabilidade” (SARAMAGO, 2003, p. 325-326)

Conforme Bakhtin, ndo é a multiplicidade de personagens e destinos que, “em um
mundo objetivo uno, a luz da consciéncia una do autor, se desenvolve nos seus romances
[romances de Dostoievski]”; € a multiplicidade de consciéncias e vozes autbnomas que
participam do dialogo ndo como objetos do discurso do autor, “mas [cOMO] 0S proprios
sujeitos desse discurso [...]. A voz do herdi sobre si mesmo e o0 mundo é tdo plena como

a palavra comum do autor; ndo esta subordinada a imagem objetificada do heroi [...], mas

tampouco serve de intérprete da voz do autor” (BAKHTIN, 2015, p.5).

Neste capitulo, foram abordadas as concep¢6es de didlogo no ambito do romance,
ou seja, no segundo pilar do tripé da abordagem proposta. Ndo obstante todo o sentido
advir da linguagem — “o que temos diante nos ¢ papel e tinta, mais nada” (SARAMAGO,
2005, p. 7) —, ha nos trés romances de Saramago questdes trazidas por um narrador sempre
atual (anacronismos) que permitem a construcao de um sentido que ultrapassa os limites
do enredo. Quer seja critico, irdnico ou humoristico, o narrador saramaguiano propde
relacBes dialdgicas entre 0 eu e o0 outro (0 reconhecimento de si pelo outro) — e por isso
seu papel de personagem da histéria que conta. Em busca de uma teoria do processo

criativo para os trés romances analisados, as rela¢6es dialdgicas no nivel do discurso (os

88 0 excerto usado pelos autores Morson e Emerson estd em BAKHTIN, 2015. p. 98.
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discursos polifénicos), estabelecidas entre (e pelo) narrador e as personagens — sem
esquecer do leitor ideal a quem o discurso do narrador é proferido —, parecem configurar
a esséncia do processo criativo do escritor portugués. No capitulo que segue, o didlogo

seré abordado na esfera da historia do género romanesco.



4 O DIALOGO NA MEMORIA DOS GENEROS

Qualquer género novo nada mais faz que completar os velhos,
apenas amplia o circulo de géneros ja existentes.
BAKHTIN, 2015, p. 340

A ideia de memoria dos géneros foi introduzida por Bakhtin na obra Problemas
da poética de Dostoiévski, de 1929. Em seu estudo, o tedrico alega que o romance
polifénico ndo se enquadra nas normas que dominam a literatura de sua época, porém
relaciona-se a géneros anteriores na tradigdo literaria do Ocidente. Dostoiévski, segundo
Bakhtin (2015), desenvolve o potencial das formas tradicionais de géneros como o
romance de aventura e o cdmico-sério (linha carnavalesca), renovando a tradicdo por

meio de um discurso polifonico.

Entretanto, cabe a pergunta: como é possivel afirmar que Dostoiévski tenha
desenvolvido o potencial de géneros anteriores sem que existam registros de que o escritor
o0s conhecia? Bakhtin no capitulo Peculiaridades do género, do enredo e da composi¢ao
das obras de Dostoiévski, reconhece a dificuldade:

Falar de uma influéncia direta e essencial do carnaval e seus derivados tardios
(a linha da mascarada, a comicidade do teatro de feira, etc.) em Dostoiévski €
dificil (embora em sua vida se registrem vivéncias reais de tipo carnavalesco).
A carnavalizacdo o influenciou, como influenciou a maioria dos escritores dos
séculos XVIII e XIX, predominantemente como tradi¢do literaria de género
cuja fonte extraliteraria — isto &, o carnaval auténtico — talvez nem sequer tenha
sido percebido por ele [Dostoiévski] de maneira claramente precisa.
(BAKHTIN, 2015, p. 180-181)%

Ocorre que, como afirmam Morson e Emerson, “Dostoiévski ndo precisou de
muitas satiras menipeias para descobrir o tipo especial de género do “pensar artistico’ [...]
porque o género o fez por ele” (2008, p. 313); 0 género literario “reflete as tendéncias
mais estaveis, ‘perenes’ da evolugdo da literatura” (BAKHTIN, 2015, p. 121, grifo do
autor), e conserva as particularidades dos géneros anteriores na memoria objetiva do
proprio género. Essas particularidades de género se renovaram na obra de Dostoiévski

através da polifonia. Bakhtin, portanto, ao abordar as tendéncias mais estaveis na

evolucao do género, argumenta que

8 Ao comparar-se as versdes em lingua portuguesa e inglesa da citacdo, opta-se por uma traducdo nossa,
doinglés para o portugués, da Ultima oracdo: was perhaps not even perceived by him in any clearly precise
way (BAKHTIN, 2014b, p. 157)
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0 género sempre conserva os elementos imorredouros da archaica®. E verdade
que nele essa archaica sd se conserva gragas a sua permanente renovacéao, vale
dizer, gracas a sua atualizacdo. O género sempre é e nao é 0 mesmo, sempre é
novo e velho ao mesmo tempo. O género renasce e se renova em cada nova
etapa do desenvolvimento da literatura e em cada obra individual de um dado
género. Nisso consiste a vida do género. [...] O género vive do presente, mas
sempre recorda o seu passado, o seu come¢o. (BAKHTIN, 2015, p. 121, grifos
do autor)

Morson e Emerson (2008) ponderam que o teorico russo desenvolve trés teorias
sobre a relacdo do romance com outros géneros: a primeira, abordada em O discurso no
romance e em Da Pré-histéria do discurso novelistico, é considerada pelos dois
estudiosos a mais bem-sucedida e original das trés teorias, pois “descreve o romance em
termos de seu uso especial da linguagem” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 317); a
segunda teoria, apresentada em Formas do tempo e do cronotopo, estuda “os géneros
como conceitualizagdes do tempo historico, do ‘espaco’ social, do carater individual e da
acdo moral” (2008, p. 317, grifo dos autores); a terceira teoria, ou a primeira a ser
largamente difundida no mundo ocidental, é desenvolvida na obra A cultura popular na
Idade Média e no Renascimento, que data do inicio da década de 1940, e trata dos aspectos

da literatura carnavalesca existentes nas raizes do género romanesco.

O presente capitulo aborda as relagdes do romance na histéria dos géneros e no
tempo e espaco para a construcdo de um mundo ficcional — o cronotopo. Ancorado no
texto Problemas da poética de Dostoiévski, inicia pela apresentacéo de elementos, tanto
do romance de aventura quanto do género comico-sério, que perduram no discurso da
prosa romanesca; a segunda parte, com base no texto Formas de tempo e cronotopo no
romance®?, estuda as relagdes temporais e espaciais que constituem o centro organizador
dos principais acontecimentos tematicos e o principio determinante do romance. Os
elementos do romance de aventura, do género cOmico-sério e 0S cronotopos sdo

articulados, ao longo do capitulo, a escrita literaria de Saramago.

4.1 AEVOLUCAO DO GENERO

Estas coisas que escrevo, se alguma vez as li antes, estarei
agora imitando-as, mas ndo é de propdsito que o faco.

% Em nota, o tradutor Paulo Bezerra (2015, p.121) esclarece que archaica é entendida “no sentido
etimoldgico grego como Antiguidade ou tragos caracteristicos e distintos dos tempos antigos” (BAKHTIN,
2015, p. 121).

91 Obra consultada em lingua inglesa: Forms of time and chronotope in the novel (BAKHTIN, 1981).
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SARAMAGO, 1992, p. 92

Ao mesmo tempo em que afirma que a narrativa inovadora de Dostoiévski difere-
se das obras de sua época, Bakhtin reconhece haver semelhancas entre o romance
polifonico e os géneros da Antiguidade classica: o romance de aventura® e o género
cbmico-sério. Do primeiro Dostoiévski parece herdar tracos do enredo e do herdi,
enquanto do segundo, entre outros elementos, reproduz a combinagdo da fantasia e do
didlogo filoséfico, do elevado simbolismo ao naturalismo de submundo.

Bakhtin (2015) descreve uma proximidade entre o herdi do escritor de Os Irmaos
Karamazov e o her6i do romance de aventura: “ele [0 her6i] ndo tem qualidades
socialmente tipicas e individualmente caracteroldgicas que possibilitem a formacgdo de
uma s6lida imagem do seu carater, tipo ou temperamento” (BAKHTIN, 2015, p. 116).
Uma imagem definida e preestabelecida para um heroi de aventura limitaria as
possibilidades de enredo, porquanto “tudo pode acontecer com o heroi aventuresco, e este
pode ser tudo” (BAKHTIN, 2015, p. 217).

Assim como o herdi do romance de aventura, o herdi de Dostoiévski “¢ igualmente
inacabado e nao ¢ predeterminado pela sua imagem” (2015, p. 116). Enquanto no
romance socio-psicolégico, biografico, familiar e de costumes os herdis séo distribuidos
ou “sdao gerados pelo préprio tema” (BAKHTIN, 1981a, p.90) — e suas acdes sdo

determinadas por sua posicao social, familiar, por sua idade, entre outros — no romance

de aventura, ao contrario, o tema € que deve adequar-se ao heréi como uma roupa

(metafora de Bakhtin) que pode ser substituida quando (e quantas vezes) convier ao heroi.

Os cinco viajantes de A jangada de pedra sdo surpreendidos por episodios
inusitados e, independentemente de suas posi¢Bes na sociedade, decidem ir a nova costa
para apreciar o rompimento geol6gico dos Pirineus. Essa viagem proporcionara
descobertas de novos horizontes, tanto em nivel pessoal como coletivo. Parece ser esse 0
caso de Joana Carda, a personagem que, com uma vara de negrilho, abre a narrativa ao
riscar o chdo e o risco “nao desaparece, nem com o vento, nem deitando-lhe agua em
cima, nem raspando, nem varrendo com uma Vvassoura, nem pisando-o a pés”
(SARAMAGO, 1988a, p. 123). Joana Carda, dirige-se ao hotel onde estdo hospedados os

92 0 romance de aventura do século XIX representa, segundo Bakhtin, “apenas um ramo — ademais
empobrecido e deformado — da poderosa e amplamente ramificada tradicdo do género” (2015, p. 120),
gue tem suas raizes na Antiguidade Classica.
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trés homens que, assim como ela, estdo de algum modo relacionados a separagdo da
Peninsula. Ao referir-se a situacdo por que passam, Joana Carda reflete de forma néo

conclusiva sobre a existéncia humana:

Bem sabe a que me refiro, a peninsula, o arrancamento dos Pirinéus, esta
viagem como nunca se viu outra. As vezes também eu penso que sim, que é
por nossa causa, outras vezes acho que estamos todos doidos, Um planeta que
anda a volta de uma estrela, a girar, a girar, ora dia, ora noite, ora frio, ora calor,
e um espaco quase vazio onde ha coisas gigantescas que ndo tém outro nome
a ndo ser o que lhe damos, e um tempo que ninguém verdadeiramente sabe o
que seja, isto tudo também tem de ser coisa de doidos, (SARAMAGO, 1988a,
p. 116)

Outra semelhanca entre 0 romance de aventura e o romance polifénico diz respeito
a0 tema; este ndo se baseia em posicdes pré-existentes, rigidas e solidas®®, mas, em
situacbes profundamente humanas, ditadas pela natureza do homem, pelo desejo de
vitdria, de poder e de amor. Bakhtin indica tracos do enredo de aventura perceptiveis na
obra de Dostoiévski: crimes misteriosos, catastrofes, titulos e fortunas inesperados e o
mais tipico, “aristocratas errando pelos bairros pobres, confraternizando com a escoria

social” (BAKHTIN, 1981a, p. 88).

O enredo de cada romance do corpus desta pesquisa parece convergir para 0s
temas do romance polifonico. Em A jangada de pedra o elemento desencadeador da
historia € uma catastrofe natural, o ja referido rompimento geologico da Peninsula Ibérica
do continente europeu, uma metafora que remete a relacdo de Portugal e Espanha com 0s
demais paises da Comunidade Europeia. Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, o enredo
desencadeia-se a partir da tomada de consciéncia de José pelo crime que indiretamente
cometera: a morte dos meninos de Belém. Em Ensaio sobre a cegueira, a epidemia branca
que atinge todos os habitantes de uma cidade configura um evento de grandes proporcdes,
livre das exigéncias de verossimilhanca; é certo que a cegueira, como ja abordado no
primeiro capitulo, estabelece uma relagdo dialdégica com a perda da razdo e da

sensibilidade.

Ao contrario do enredo dos romances sociopsicolégicos ou biograficos, ao qual o
her6i se incorpora “como ser personificado e rigorosamente situado na vida, na roupagem
concreta e impenetravel de sua classe ou camada, de sua posicao familiar, da sua idade e

dos seus fins biogréficos-vitais” (BAKHTIN, 2015, p. 118), o enredo do romance de

93 posicdes familiares, sociais e biogréaficas.
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aventura é profundamente humano e o herdi ndo reage de forma predeterminada por sua
posicdo social estavel, mas sua reacao ¢é fruto de uma “combinacao do carater aventuresco
com a aguda problematicidade” (2015, p. 120). Dostoiévski, segundo Bakhtin, assimila e
supera essa combinacdo do enredo de aventura com “a ideia, o dialogo-problema, a
confissdo, a vida e a pregag¢do” (BAKHTIN, 2015, p. 120), por meio do inédito elemento
polifénico de sua criacdo literaria. Nas palavras do teoérico russo, “novo era apenas o
emprego polifonico e a assimilagdo dessa combinacdo dos géneros por Dostoié¢vski”
(2015, p. 120); a partir de situacdes insélitas e inesperadas, o her6i da ficcdo polifénica

revela-se e é levado a “experimentar a ideia” (2015, p. 120).

No plano artistico de Dostoiévski, 0 romance de aventura desempenha trés
funcdes: facilitar o entendimento de teorias filosoficas e de relacbes humanas, aproximar
a narrativa a “humilhados e ofendidos” (1981a, p.89) — posto que nas aventuras ha
“miseraveis afortunados e enjeitados salvos” (1981a, p.89); e articular 0 elevado com o
grotesco, o exclusivo com o cotidiano, 0 que caracteriza o principio romanico, segundo
Bakhtin (1981a). Essas trés fungdes do romance de aventura, porém, sdo secundarias,
uma vez que a relacdo do herdi com o tema € a caracteristica mais significativa para a

obra de Dostoiévski.

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, as a¢Ges dos protagonistas parecem
convergir para a ideia bakhtiniana de “combinag¢io da aventura, frequentemente vulgar®,
com a ideia, o didlogo-problema, a confissao, a vida e a pregagdo” (BAKHTIN, 2015, p.
120). Essa combinacdo, acrescenta o tedrico, “parecia de certo modo inusitada do ponto
de vista das concepcdes de género, dominante no século XIX, e era interpretada como
uma violag¢do grosseira e totalmente injustificada da ‘estética do género’” (2015, p. 120,
grifo do autor). No romance de Saramago, por meio de um discurso polifénico e
metalinguistico em que uma segunda voz perpassa e contradiz as palavras expressas pelo
o narrador do evangelho ficcional, episddios da adolescéncia de Jesus Cristo parecem nédo
se alinhar ou para os quais parece ndo haver correspondéncia nos evangelhos candnicos.
Né&o obstante, o narrador ainda estabelece um didlogo com outra obra do autor portugués,
Histdria do cerco de Lisboa, cujo tema é semelhante: adulteracdo — ou subversdo — de

uma histéria oficial. No romance acerca da conquista de Lisboa aos mugulmanos,

94 por vulgar, entende-se romance popular, dado que na versdo do mesmo livro em lingua inglesa conta:
often of the boulevard-novel sort (BAKHTIN, 2014b, p. 105).
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comandada por D. Afonso Henriques, o revisor, protagonista da historia, acrescenta o

advérbio ndo ao texto, negando assim o aceite dos cruzados para ajudar na batalha.

Sendo Jesus o evidente her6i deste evangelho, que nunca teve o propésito
desconsiderado de contrariar 0 que escreveram outros e portanto ndo ousara
dizer que ndo aconteceu o que aconteceu, pondo no lugar um Sim ou um N&o,
sendo Jesus esse heroi e conhecidas as suas faganhas, ser-nos-ia muito facil
chegar ao pé dele e anunciar-lhe o futuro, o bom e maravilhoso que seré a sua
vida, milagres que dardo a comer, outros que restituirdo a sadde, um que
vencera a morte, mas nao seria sensato fazé-lo porque o mogo, ainda que
dotado para a religido e entendido em patriarcas e profetas, goza do robusto
cepticismo proéprio da sua idade e mandar-nos-ia pastar.(SARAMAGO, 2005,
p. 198-199)

Em Dostoiévski, segundo o estudo de Bakhtin, o tema de aventura esta a servico
das ideias e combina-se com géneros “que lhe eram estranhos como a confissdo, a vida,
etc” (BAKHTIN, 1981a, p. 90). Essa combinac¢do ndo € nova nem inédita, pois tem suas
raizes na Antiguidade Classica; entretanto, o que é inovador na obra do escritor russo € o

emprego polifonico e a assimilagdo dessa combinagéo de géneros.

Ao refletir sobre a teoria e historia dos géneros literarios, Bakhtin afirma que “o
género renasce e se renova [atualiza-se] em cada nova etapa do desenvolvimento da
literatura” (1981a, p.91). Na Antiguidade e, posteriormente, na época Helenistica,
inimeros géneros se formaram, constituindo um campo especial da literatura a que 0s
proprios antigos denominaram de campo do comico-sério, em 0posi¢cdo aos géneros
reconhecidamente sérios como a epopeia, a tragédia, a histdria e a retorica classica.
Bakhtin (1981a) relaciona o género comico-serio com o folclore carnavalesco por
compartilharem trés caracteristicas: estabelecem um novo tratamento a realidade — o dia
a dia é objeto do género; baseiam-se na experiéncia e na fantasia livre; e instauram uma
pluralidade de estilos e variedade de vozes. O género sério-cémico, destaca Machado
(1995), constitui objeto de investigacdo de Bakhtin nas obras de Dostoiévski e de
Rabelais, o que levou o tedrico a “recusar definitivamente a hierarquia dos géneros
poéticos” (1995, p. 180).

Bakhtin (1981a) sugere que 0 género romanesco Se assenta em trés raizes basicas:
a épica, a retérica e a carnavalesca. A obra de Dostoiévski, segundo o teorico, é
conduzida pela linha carnavalesca e, para a formacdo dessa linha, dois géneros cémico-
sério sdo determinantes: o dialogo socratico e a satira menipeia. Ao contrario do que
possa parecer, o discurso socratico ndo é um género retérico, mas esta “profundamente

impregnado de cosmovisdo carnavalesca” (BAKHTIN, 1981a, p. 94).
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H&, pelo menos, cinco manifestagdes do dialogo socrético que aparentam ter
importancia para as discussdes referentes as obras de Dostoiévski. A primeira delas
refere-se a0 método dialdgico da busca a verdade. Sdcrates, o provocador de intrigas,
colocava as pessoas frente a frente para discussédo, 0 que resultava no nascimento da
verdade. A segunda diz respeito aos dois métodos do didlogo socrético: a sincrise e a
anacrise, que se referem, respectivamente, ao confronto de diferentes pontos de vista de
um mesmo objeto e a provocagdo da palavra — da verdade — pela propria palavra. Uma
terceira manifestacdo do didlogo socratico consiste no herdi ideoldgico que, pela primeira
vez, é introduzido na historia da literatura europeia. O acontecimento no dialogo socréatico
é de procura e experimentacdo da verdade e, portanto, é igualmente ideoldgico. A quarta
manifestacdo trata da situacdo tematica no dialogo socratico, que é também usada para a
provocacao da palavra pela palavra. O dialogo sobre a imortalidade da alma € o tema que
Bakhtin (1981a) apresenta como exemplo de dialogo socratico: essa situacdo tematica
obriga os interlocutores a revelar as camadas mais profundas da personalidade e do
pensamento — o dialogo no limiar. Ha ainda uma quinta e Gltima caracteristica: homens e
ideias que nunca entraram em contato no dialdgico real, no dialogo socratico ficam “a um

passo do futuro ‘didlogo dos mortos’” (BAKHTIN, 1981a, p. 96), ou seja, homens e

ideias, separados por seculos, podem encontrar-se na superficie do dialogo.

Na escrita de Saramago, o discurso entre Jesus e 0s escribas na Sinagoga, em O
Evangelho segundo Jesus Cristo, pode representar o método dialégico para a busca a
verdade. Jesus, na funcdo de Socrates como o provocador da palavra pela palavra, na
busca da verdade (anacrise), questiona sobre a vontade de Deus 0 que reporta, mais uma

vez, ao atual conflito entre palestinos e israelenses.

[Jesus:] Concluo entdo que o estrangeiro que devemos amar é aquele que,
vivendo connosco, ndo seja tdo poderoso que nos oprima, como é, nos
tempos de hoje, o caso dos romanos, [Escriba:] Concluis bem, [Jesus:]
Agora vais dizer-me, segundo o que te aconselhem as tuas luzes, se,
chegando nds um dia a ser poderosos, permitird o Senhor que oprimamos
0s estrangeiros que 0 mesmo senhor mandou amar, [Escriba:] Israel ndo
poderé querer sendo o que 0 Senhor quer, e 0 Senhor, porque escolheu este
povo, querera tudo o quanto for bom para Israel, [Jesus:] Mesmo que seja
ndo amar a quem se devia, [Escriba:] Sim, se essa for, finalmente, a sua
vontade, [Jesus:] De Israel ou do Senhor, [Escriba:] De ambos, porque séo
um, [Jesus:] Nao violards o direito do estrangeiro, palavra do Senhor,
[Escriba:] Quando o estrangeiro o tiver e lho reconhegamos, disse o escriba.
(SARAMAGO, 2005, p. 173)%

9 Por questdes de clareza, opta-se por discriminar, entre colchetes, a voz de quem fala no discurso.
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Para além dos dois métodos de andlise do didlogo socratico, a sincrise (o0
confronto) e a anécrise (a provocacdo), que compdem o discurso das personagens no
excerto apresentado, ha questdes de ordem ideoldgica perceptiveis: o tema ainda hoje
atual do conflito entre israelenses e palestinos. Fica evidente neste dialogo, uma critica a
vontade de Deus que se coloca contra os estrangeiros e a favor do povo judeu. Por meio
de uma segunda voz que confere ao discurso das personagens um sentido subliminar, fica
evidente a correlagdo deste excerto com uma questdo politica que faz parte de um

contexto mais amplo: o conflito arabe-israelense.

As particularidades fundamentais do didlogo socratico permitem considera-lo,
segundo Bakhtin (1981a), um dos principais géneros na trajetoria de evolucdo da prosa
liter&ria europeia, que leva a obra de Dostoievski. O didlogo socrético “teve vida breve”
(BAKHTIN, 1981a, p. 96), porem, ao desintegrar-se, forma outros géneros dialogais,
dentre eles a satira menipeia. Esse género, segundo Oliver (2006), deve seu nome ao
escritor sarcastico Menipo de Gadara, do século I11 a. C., e constitui a base para a analise
bakhtiniana da satira de Rabelais, escritor francés do século XVI. Com o propoésito de
verificar aspectos desse género nas raizes da prosa romanesca e, por conseguinte, ratificar
a sua teoria da evolucdo dos géneros, qual seja, “o género sempre é ¢ ndo ¢ 0 mesmo,
sempre € novo e velho ao mesmo tempo” (BAKHTIN, 2015, p. 121), o tedrico descreve

as particularidades da satira da menipeia relevantes para uma teoria do romance.

Em comparacéo ao dialogo socratico, género predecessor da menipeia, o elemento
cdmico na satira tem, obviamente, mais destaque. Nos romances que compdem 0 Corpus
desta pesquisa, cujos temas podem ser considerados densos se inferidos de modo
perspicaz, a partir de uma segunda voz, percebe-se que o tom cémico provém em grande
parte do discurso do narrador onisciente e distante das personagens. Ndo obstante um
enredo aparentemente macabro, uma cegueira coletiva, Ensaio sobre a cegueira é
permeado por comentarios de um narrador espirituoso que, se o intuito é o de criticar,
certamente o faz por meio de um discurso jocoso, ao narrar, por exemplo, 0 que sucede

na reunido plenaria semanal do Conselho Administrativo de um certo banco:

O edificio a porta do qual a limusina se encontra é um banco. O carro trouxe 0
presidente do conselho de administracdo a reunido plenéria semanal, a primeira
que se realizava desde que se tinha declarado a epidemia do mal-branco, e ndo
houve tempo depois para leva-lo a garagem subterranea, onde esperaria o fim
dos debates. O condutor cegou quando o presidente ia entrar no edificio, pela
porta principal, como gostava, ainda deu um grito, estamos a falar do condutor,
mas ele, estamos a falar do presidente, ja ndo o ouviu. Aliés, a reunido nao
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seria tdo plenaria quanto a sua designacdo presumia, nos Ultimos dias tinha

cegado alguns dos membros do conselho. (SARAMAGO, 1995, p. 252-253)
E previsivel o grau de dificuldade encontrado pelo roteirista que teve a tarefa de
adaptar Ensaio sobre a cegueira para o género cinematogréfico. O tom satirico esta
pautado menos na acdo, e mais na estrutura do discurso, no jogo de palavras, que, como
no excerto, denuncia pormenores da hierarquia no regime capitalista: a suntuosidade que
circunda as instituicdes financeiras. A satira prossegue ao longo dessa narrativa que se
apresenta imbricada na histdria principal e cujo fechamento, igualmente comico, se faz
por meio de um discurso metaficcional que atesta a supremacia do narrador e, além de

zombar das teorias da origem do universo:

N&o havendo testemunhas, e se as houve nédo consta que tenha sido chamada a
estes autos para nos relatarem o que se passou, é compreensivel que alguém
pergunte como foi possivel saber que estas coisas sucederam assim e nédo
doutra maneira, a resposta a dar é a de que todos os relatos sdo como os da
criagdo do universo, ninguém la esteve, ninguém assistiu, mas toda a gente
sabe o0 que aconteceu. (SARAMAGO, 1995, p. 253)

Uma segunda caracteristica da satira da menipeia, que evoluiu do dialogo
socratico e que perdura nas raizes do género romanesco, é a representacdo do heréi como
uma figura histérica ou lendéaria que, nesse género, liberta-se das limitagdes historico-
memorialistas ainda presentes no dialogo socratico para constituir uma personagem de

ficgéo °°.

A composicdo da fantasia e aventura, outra caracteristica da satira da menipeia,
justifica-se pelo fim puramente filosofico-ideoldgico da narrativa, ou seja, ha a
necessidade de criar situacdes extraordinarias para provocar e experimentar uma ideia
filosofica. A fantasia serve a busca, a provocacdo e a experimentacdo de uma verdade.
Nos romances de Saramago essa “fantasia” ¢ referida como alegoria pelo proprio autor
que reconhece que é preciso “voltar a alegoria, para acentuar aquilo que, em condigdes
normais, nao necessitaria mais do que a exposigdo do fato simples” (1996, apud
AGUILERA, 2010, p. 239)%".

% Desconsiderando (ou ignorando) a liberdade de criagdo e de express3o registrada desde a Antiguidade
Classica, através da satira da menipeia, o subsecretario de Estado da Cultura, Souza Lara, do governo de
Cavaco Silva, veta a candidatura do romance O Evangelho segundo Jesus Cristo ao Prémio Literario
Europeu, no ano seguinte da publicagdo, o que faz com que, em 1993, Saramago fixe residéncia fora de
Portugal, na ilha espanhola de Lanzarote, no arquipélago das Candrias.

97 Excerto retirado do livro de Férnando Gomez Aguilera, que consiste na compilacdo de citacdes de
Saramago, extraidas de jornais, revistas e livros de entrevistas, além de um trabalho monografico.
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A alegoria esté presente nas trés obras do corpus: a ruptura da jangada de pedra,
como ja mencionada anteriormente, alude a falta de pertencimento por parte dos paises
ibéricos na Unido Europeia; o evangelho ficcional é alegdrico desde seu subtitulo,
romance, que lhe confere um carater fantasioso, ndo comprometido com a (possivel)
verdade dos fatos; a cegueira branca, de consequéncias extremas, parece associar-se a
selvageria da concorréncia dentro do sistema capitalista, em que, em nome da

sobrevivéncia, 0 homem, cego pelo proprio sistema, perde 0 bom-senso e os valores.

A combinacéo do didlogo filosofico, do simbolismo, do fantéstico da aventura e
do naturalismo de submundo constitui igualmente uma caracteristica da satira da
menipeia. Bakhtin alega que essa combinagdo se mantém em todas as etapas posteriores
da evolucdo da linha dial6gica da prosa romanesca de Dostoiévski e, conforme analisado
neste trabalho, tambem nas trés obras de Saramago. J& na parte final de Ensaio sobre a
cegueira, por exemplo, quando o primeiro cego é conduzido a sua casa, € introduzida
uma nova personagem, um escritor que havia tomado a casa que estava desocupada. Ao
apresentar-se, o literato faz consideragdes de ordem linguistica (0 uso do pronome
masculino para a referéncia a mulheres, um uso inconsciente que reflete — e reverbera —
uma sociedade machista) e consideracdes que remetem a questdes literarias, a

inexisténcia da narrativa escrita que nao € lida.

Estou sozinho, os meus foram a procura de comida, provavelmente deveria
dizer as minhas, mas néo creio que seja préprio, fez uma pausa e acrescentou,
Embora pense que tinha a obrigacio de o saber, Que quer dizer, perguntou a
mulher do médico, As minhas de que falava sdo a minha mulher e as minhas
duas filhas, E por que deveria saber se é ou ndo préprio usar 0 possessivo
feminino, Sou escritor, supde-se que devemos saber estas coisas. [...] a mulher
do médico fez a pergunta direta, Como se chama, Os cegos ndo precisam de
nome, eu sou esta voz que tenho, o resto ndo é importante, Mas escreveu livros,
e esses livros levam seu nome, disse a mulher do médico, Agora ninguém os
pode ler, portanto, é como se ndo existissem. (SARAMAGO, 1995, p. 273)

A menipeia, segundo Bakhtin (2015), é o género das ultimas questdes filosoficas,
pois apresenta as palavras e os atos derradeiros e decisivos e, em cada um deles,
identificam-se o homem e a vida humana em sua totalidade. A menipeia caracteriza-se,
portanto, pela sincrise (ou o confronto) dessas ultimas atitudes no mundo — uma quinta
caracteristica. Segundo Bakhtin (2015), “ao que parece, esse trago do género manifestou-
se de modo especialmente acentuado nas primeiras menipeias [...], mas conservou-se

mesmo em forma desgastada, em todas as variedades desse género como traco

caracteristico.
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No universalismo filoséfico da menipeia, as ac¢des e as sincrises dialdgicas séo
descritas por uma estrutura de trés planos: da Terra para o Olimpo e para o Inferno.
Bakhtin informa que

O género do “didlogo no limiar’ também foi amplamente difundido na Idade
Média, tanto nos géneros sérios quanto nos géneros comicos (por exemplo, a
famosa trova do camponés que discute as portas do paraiso), e representado
com amplitude especial na literatura do periodo da Reforma, a chamada
“literatura da porta do céu” (“Himmelspforten Literatur”). (BAKHTIN, 19814,
p.100)

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, o referido confronto das questfes
filosoficas derradeiras é perceptivel no encontro do protagonista com Deus e o Diabo
(chamado de Pastor). O encontro ocorre em uma barca, em meio a um nevoeiro, que
remete claramente ao julgamento das almas da obra de Gil Vicente, Auto da barca do
inferno. Jesus busca respostas ao classico debate filoséfico sobre a esséncia e condi¢ao
humana: “Vim saber quem sou e o que terei de fazer daqui em diante para cumprir,
perante ti, a minha parte do contrato” (SARAMAGO, 2005, p. 304). Na cena, uma das
mais significativas do romance, Deus revela-se cruel e sanguinario diante do nimero de
martires de que ira dispor para a edificacdo do seu reino. Nas palavras do Diabo
humanizado deste evangelho: “E preciso ser-se Deus para gostar tanto de sangue” (2005,

p.327).

A relativizacdo do bem e do mal é, portanto, outra questéo filosofica retratada na
mesma cena, por um Deus egocéntrico e um Diabo que € imprescindivel para a
consagracdo divina. Sobre a necessidade dessa dupla existéncia, Deus fala ao Diabo:
“quero-te como és, e, se possivel, ainda pior do que és agora, Por qué, Porque este Bem
gue eu sou nao existiria sem esse Mal que tu és, [...] se tu acabas, eu acabo, para que eu

seja 0 Bem, é necessario que tu continues a ser o Mal” (2005, p. 328-329).

Na menipeia, que critica 0s vicios da humanidade através do riso, surge a
experimentacdo moral e psicoldgica (ou os estados psicolégicos-morais anormais do
homem). As fantasias, 0s sonhos e a loucura destroem a integridade e perfeicdo do homem
e nele se revelam as possibilidades de um outro carater e uma outra vida. Bakhtin (1981a)
faz referéncia a conversa entre lvan Karamézov e o diabo, em Os irmdos Karamazov.
Cabe aqui uma observacdo: na narrativa de Dostoiévski, o didlogo com o diabo conserva
0 elemento cdmico junto ao tragico, pois evidencia o desequilibrio da personagem:

“Sinto-me neste momento como em um delirio... e, é claro, estou delirando... mente a
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vontade, para mim € indiferente! N&o me faras perder as estribeiras como da outra vez.
S6 que tenho vergonha de alguma coisa... Quero caminhar pelo quarto...”
(DOSTOIEVSKI, 2012, p.824). Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, por outro lado,
a aparicdo do diabo representa, por meio de um discurso bivocal, mais uma tomada de
consciéncia da personagem e menos um devaneio. O elemento satirico mantém-se na

possibilidade de o Diabo fingir ser mais jovem:

Este é o Diabo, de quem faldvamos ha pouco. Jesus olhou para um, olhou para
outro, e viu que, tirando as barbas de Deus, eram como gémeos, é certo que o
Diabo parecia mais novo, menos enrugado, mas seria uma ilusdo dos olhos ou
um engano por ele induzido. (SARAMAGO, 2005, p. 307)

S&o comuns, na menipeia, cenas de escandalos, de comportamentos excéntricos,
de discursos e declaragdes inoportunas, ou seja, de violagdes da normalidade dos
acontecimentos e das normas comportamentais que comprometem a integridade épica e
tragica do mundo. A menipeia € igualmente plena de contrastes de extremos e jogos de
oximoros: o confronto do alto e o baixo (do luxo e da miséria) ou a ascensdo ou a
decadéncia do homem (o imperador transformado em escravo). Em Ensaio sobre a

cegueira, é recorrente o contraste entre a visao e a cegueira, ambos em sentido metaforico:

a visdo como a razdo e a cegueira como a falta dela.

A prépria tematica da cegueira branca ja transparece elementos do género da
menipeia, como a transgressdo das normas comportamentais que comprometem a
normalidade dos acontecimentos e a integridade humana. A descri¢do do narrador acerca
do caos que se institui no manicomio remete ao destronamento ou rebaixamento nao de

um representante da aristocracia, mas dos referenciais de civilidade:

Né&o é s6 o estado a que rapidamente chegaram as sentinas, antros fétidos, como
deverdo ser, no inferno, os desaguadoiros das almas condenadas, é também a
falta de respeito de uns ou subita urgéncia de outros que, em pouquissimo
tempo, tornaram os corredores e outros lugares de passagem em retretes que
comegam por ser de ocasido e se tornaram de costume. [...] Os que eram
delicados por natureza ou educagéo levavam todo o santissimo dia a encolher-
se, aguentavam conforme podia & espera da noite, [...] e entdo I4 iam, [...] &
procura de trés palmos de chéo limpo, se 0s havia entre um continuo tapete de
excrementos mil vezes pisados (SARAMAGO, 1995, p. 133-134)

A carnavalizacdo, segundo Bakhtin (1981a), é que permite ao escritor (ou a
Dostoiévski, na analise bakhtiniana) mostrar momentos do comportamento e do caracter

das pessoas que ndo poderiam revelar-se no curso normal da vida. Em Ensaio sobre a

cegueira, por conta da epidemia incontrolavel, percebe-se a que ponto pode chegar o



123

comportamento (des)humano: a maioria livra-se de qualquer tipo de escrupulo na busca

pela sobrevivéncia.

Uma particularidade da menipeia € a sua publicistica (ou literatura politico-
social), espécie de género jornalistico da Antiguidade, que enfoca a atualidade ideoldgica
em tom sarcastico. “Trata-se de uma espécie de ‘Diario do escritor’ que procura vaticinar
e avaliar o espirito geral e a tendéncia da atualidade em formagdo” (BAKHTIN, 1981a,
p. 102). Na cidade dos cegos, ha pessoas que discursam em praca publica e agem como
se no tivessem sido atingidas pela cegueira-branca. E perceptivel, pela cena insdlita, a
critica a politicos incoerentes por desconsiderarem a realidade social. Também os que
ouvem os discursos sdo cegos, porém estes, de forma involuntéria, por apatia e inércia

diante do discurso eficaz.

Atravessaram uma praca onde havia grupos de cegos que se entretinham a
escutar os discursos doutros cegos, a primeira vista ndo pareciam cegos nem
uns nem outros, os que falavam viravam inflamadamente a cara para os que
ouviam, 0s que ouviam viravam atentamente a cara para os que falavam.
Proclamavam-se ali, os principios fundamentais dos grandes sistemas
organizados, a propriedade privada, o livre cdmbio, o mercado, a bolsa, a
taxacdo fiscal, o lucro, a apropriacdo, a desapropriacdo, a producdo, a
distribuicdo, o consumo, 0 abastecimento e o desabastecimento, a riqueza e a
pobreza, [...]. Aqui fala-se em organizacdo, disse a mulher do médico, Ja
reparei, respondeu ele, e calou-se. (SARAMAGO, 1995, p. 295-296).

A praca publica, segundo Bakhtin (1981a), tem uma simbologia especial no
género de menipeia: constitui 0 espaco onde as personagens encontram-se no limiar da
vida e da morte, da mentira e da verdade, da razdo e da loucura. As cenas de escandalos
nas obras de Dostoiévski, quase sempre criticadas por seus contemporaneos por serem

inverossimeis e injustificadas, transcorrem geralmente em praca publica, ou em espagos

afins.

Todas as particularidades do género da menipeia, ainda que tenham sido
abordadas separadamente, estdo interligadas ou justapostas nas narrativas: por vezes um
excerto representa mais de uma caracteristica da menipeia. Para além de uma unidade
interna, a menipeia, segundo Bakhtin (1981a), é dotada de uma plasticidade externa, pois
insere-se harmoniosamente na composicdo de géneros maiores, como 0S romances

gregos, as obras utopicas da Antiguidade e os géneros narrativos da literatura crista antiga.

O estudo de Bakhtin (1981a) demonstra a proximidade entre o0 género menipeia e

a obra de Dostoiévski: “trata-se, efetivamente, do mesmo universo de género,
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observando-se, entretanto, que na menipeia ele [0 género] se apresenta na etapa inicial
de sua evolucdo, ao passo que em Dostoiévski atinge o seu apogeu [...] Dai podermos
dizer, sem evasivas, que a menipeia da, em verdade, o tom de toda a obra de Dostoiévski”
(BAKHTIN, 1981a, p. 104 e 118, grifos do autor). Esse género da Antiguidade Classica,
para Bakhtin (1981a), reproduz-se em todas as obras de Dostoiévski. Para comprovar sua
hipotese, Bakhtin (1981a) apresenta a analise de dois contos do escritor a partir da poética
do género (ou das particularidades da menipeia): Bobok, de 1873, e Sonho de um homem
ridiculo, 1877.

O primeiro, na analise bakhtiniana, consiste em um microcosmo de toda a obra de
Dostoiévski (‘esta 1a tudo’) e representa uma das mais genuinas menipeias da literatura
universal. O narrador de Bobok é um escritor ndo-reconhecido, que se encontra no limiar
da loucura. Seu discurso interior ¢ dialogado e impregnado de polémica. Em um
cemitério, 0S mortos gozam os ultimos dois ou trés meses de ‘vida fora da vida’ (ultima
vida da consciéncia) e decidem viver em liberdade, contando suas histérias sem mentiras.
Segundo Bakhtin (1981a), Bobok ndo corresponde a uma estilizagdo do antigo género da
menipeia, mas a renovacao do género em uma obra original. O didlogo consigo mesmo
representa mais uma particularidade da menipeia: a possibilidade de absorver os géneros
diatribe, soliloquio e simposio. O primeiro corresponde ao didlogo com o interlocutor
ausente, como o sermdo cristdo antigo; o soliloquio, o didlogo consigo mesmo que
exprime a descoberta do homem interior ou a consciéncia de si%; e o simp6sio, o dialogo
dos festins, que permitia “combinar no discurso o elogio e o palavréo, o sério e 0 comico”
(BAKHTIN, 1981a, p. 103).

No conto Sonho de um homem ridiculo, Dostoiévski desfruta a possibilidade de
uma segunda vida no sonho: “em sonho o homem se torna outro, descobre em si novas
potencialidades (piores ou melhores)” (BAKHTIN, 1981a, p. 127). Esse conto apresenta,
segundo a andlise de Bakhtin, um conjunto quase completo dos principais temas de
Dostoiévski, quais sejam, a imagem cémico-séria-ambivalente do bobo sabio e do bobo
tragico da literatura carnavalizada (a plenitude da autoconsciéncia do homem ridiculo); a

obsessdo pela sua verdade implica a soliddo dos herdis — o herdi, como o Unico

98 Segundo Bakhtin (1981a) a descoberta de si mesmo é inacessivel a auto-observacdo e “acessivel apenas
ao ativo enfoque dialdgico de si mesmo, que destroi a integridade ingénua dos conceitos sobre si mesmo,
gue serve de base as imagens lirica, épica e tragica do homem” (BAKHTIN, 1981a, p. 103, grifos do autor).
Mestres desse género a época: Epicteto, Marco Aurélio e Santo Agostinho.
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conhecedor da verdade, é considerado louco; a indiferenga absoluta a tudo o que hé no
mundo e que leva o homem ridiculo a ideia de suicidio; a experimentagdo moral nas
ultimas horas de vida antes do suicidio; o tema do renascimento e da renovacéo do homem
através do sonho (prestes a cometer suicidio, o her6i tem um sonho anunciador de uma
vida nova); o tema utdpico do paraiso terrestre (visdo carnavalesca da natureza boa da
humanidade); a transformacdo instantdnea da vida em paraiso; e 0s elementos do

naturalismo do submundo (bebedeira, jogo de cartas e briga).

A obra de Dostoiévski esta, portanto, repleta de elementos da satira menipeia
(género carnavalizado) que, depois de dois milénios de tensa evolugéo, chega ao escritor
russo por meio de caracteristicas que se conservam na estrutura tematico-composicional
dos géneros. Quanto a proximidade entre o género menipeia e 0 género da obra de
Dostoiévski, Bakhtin reitera que o escritor russo ndo se configura um estilizador de
géneros antigos, ou seja, ndo parte conscientemente da menipeia antiga para a construcéo
de sua obra. E a memdria objetiva do proprio género que ao mesmo tempo evolui e

conserva as particularidades de géneros anteriores.

Entretanto, Bakhtin recorre as fontes basicas da carnavalizacdo da literatura dos
séculos XVI e XVII, nas obras de escritores renascentistas como Rabelais, Shakespeare,
Cervantes e Grimmelshausen, por considerar as formas carnavalescas um fenémeno mais
amplo do que a literatura carnavalizada da Antiguidade (ou a satira menipeia). Para o
tedrico, 0s elementos de carnavalizacdo convertem-se em poderosos meios de
interpretacdo artistica da vida, “¢ como se o carnaval se transformasse em literatura”
(BAKHTIN, 2015, p. 181).

A tese de Bakhtin acerca da carnavalizacdo na obra de Rabelais, A cultura popular
na Idade Média e no Renascimento, foi escrita na Russia stalinista, “com seus grandes
expurgos e seu Terror” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 111). Entretanto, esse estudo
ndo pode ser reduzido a uma dimensdo estritamente alegérica, dada a preocupacdo do
tedrico com a ndo-finalizabilidade. Segundo Morson e Emerson (2008), para Bakhtin,
“tudo quanto é completado, fixado ou definido ¢ declarado dogmatico e repressivo; sO a
destruicdo de todas as normas existentes ou concebiveis tem valor” (2008, p.110).
Schnaiderman (2005), atenta para o carater democréatico e antiautoritario de uma teoria
que analisa a multiplicidade de vozes do discurso e que foi desenvolvida por “alguém que

era vitima da violéncia stalinista” (2005, p. 66-67).
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Nesse sentido ha que se considerar duas questdes: a interpretacdo de carnaval
como uma visdo de mundo (cosmovisdo) que liberta do medo, da seriedade oficial gerada
pelo medo, pela hierarquia social, e aproxima néo apenas o homem do mundo, mas o
homem do homem em contato familiar livre, e uma segunda questdo que consiste em
tomar a carnavalizacdo nas suas origens, que remontam a Antiguidade, ldade Média e
inicio do Renascimento, para que ndo haja marcas de niilismo, leviandade ou boemia,
nem a concepcdo de espetaculo teatral. O carnaval da idade Média, segundo Bakhtin
(1993) ndo é um fendmeno literario, mas é uma forma sincrética de espetaculo de carater
ritual que varia de acordo com a época, povos e festejos particulares. No carnaval, todos
sdo participantes ativos: ndo hd quem contemple (espectador) nem quem represente

(artista), mas todos vivenciam a experiéncia.

Constituem categorias ou caracteristicas do carnaval medieval: o livre contato
familiar entre homens que estao separados por barreiras hierarquico-sociais (classe, titulo,
idade); a libertacdo do comportamento, do gesto e da palavra; a excentricidade, ou a
violag&o do que é comum; as mésalliances carnavalescas ou a livre relagdo familiar que
se estende para valores e ideias, fendmenos, coisas; e a profanacao, no sentido de unirem-
se 0 alto com o baixo (de ordem politico-social), o sagrado com o profano (de ordem
religiosa), do sabio com o tolo (de ordem cognitiva). Nesse sentido, as lendas
carnavalescas diferem-se das lendas heroicas épicas, pois fazem o herdi descer do alto,

familiarizando-o, aproximando-o e humanizando-o.

Nesse ponto, cabe correlacionar as trés obras selecionadas para o corpus desta
pesquisa com as categorias carnavalescas: Em A jangada de pedra, romance de tema
predominantemente politico, a unido dos dois paises da Peninsula Ibérica em uma ilha
que se desliga da Europa e dirige-se rumo & Africa parece caracterizar a quebra de
barreiras e a consequente relacdo do alto com o baixo; em O Evangelho segundo Jesus
Cristo, é perceptivel a articulagdo do sagrado com o profano, do rebaixamento de Jesus,
dos pais e da prépria figura divina a um plano humano e racional; e em Ensaio sobre a
cegueira, de tema social, evidencia-se a um contexto que elimina as fronteiras das
camadas sociais e integra pessoas de diferentes niveis. Entretanto, para alem dos temas
centrais, o romance de Saramago confirma sua natureza carnavalesca principalmente por
seus tracos plurilingue, pluriestilistico e plurivocal, representados pelo encontro (ou
confronto) de classes, de tempos, de for¢as politicas, mas sobretudo do homem consigo

mesmo, 0 reconhecimento de um novo estado, de uma transformagéo.
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Na literatura, segundo Bakhtin (1981a), as categorias carnavalescas sé&o
transpostas especialmente para a linha dialdgica de evolugéo da prosa artistica romanesca,
ou seja, no carnaval, assim como no romance, sdo legitimadas mudancas e
transformacdes, trata-se de uma festa que tudo destrdi e tudo renova. O ritual da coroagéo-
destronamento do rei (rebaixamento) exerceu, segundo Bakhtin (1981a) uma influéncia
excepcional no pensamento artistico-literario. E presumivel que o escritor portugués,
assim como o russo, nao tenha recorrido as formas da carnavalizacdo, porém esses
elementos sdo transmitidos e atualizados pelos escritores, na tradicdo do género. A fungéo
da carnavalizacdo, portanto, na historia da literatura, conforme alega Bakhtin (1981a), é

a de remover as barreiras entre toda a espécie de géneros.

No estudo sobre a obra Francois Rabelais (1494-1553)%, Bakhtin (1993)
reconhece a parodia como um dos procedimentos do dialogismo e argumenta que a
dificuldade de ajustar a obra rabelaisiana as regras do canone do seculo XVI é o fato de
que suas imagens enigmaticas devem ser examinadas dentro do ambito da cultura popular
da Idade Média e da literatura do Renascimento, levando-se em conta as manifestagcdes
culturais populares. Segundo Bakhtin (1993), Rabelais marcou os destinos da literatura e
da lingua literaria francesa e também da literatura mundial. A principal caracteristica da
obra rabelaisiana € a ligacdo as fontes populares através de imagens que variam da
hostilidade a perfeicdo definitiva, da cultura comica popular as formalidades da criacéo
artistica e do pensamento ideoldgico da Europa burguesa. Para compreender as imagens
de Rabelais € preciso realizar, conforme o critico russo (1993), ndo apenas uma
investigacdo profunda dos dominios da literatura cbmica popular da ldade Média e do
Renascimento, mas igualmente uma reformulacdo radical das concepcGes artisticas e
ideoldgicas e da capacidade de desfazer-se de exigéncias do pressuposto gosto literario

convencional.

Bakhtin (1993) constata que o0 riso na época pré-romantica constitui um campo
pouco estudado sob o ponto de vista cultural, histérico ou literario. A concepcdo do
carater popular exclui a cultura da praca publica, espaco onde as manifestacdes populares

acontecem, e, por conseguinte, ndo considera o humor do povo. O riso e suas formas

99 Segundo o tedrico russo (1981a), Rabelais é pouco estudado na Francga, porém, especialistas europeus
colocam-no imediatamente apds (ou mesmo ao lado) de Shakespeare, pela forca de suas ideias, de sua
arte e de sua importancia historica.
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variadas, como as festas, opde-se a seriedade da religido e do feudalismo, ditadores dos
bons costumes da época.

H4, portanto, que se estudar trés categorias das manifestacdes da cultura comica
popular: as formas de ritos e espetaculos (carnavais, festas religiosas, festas agricolas,
cerimoOnias e ritos civis); as obras cOmicas orais ou escritas em latim ou em lingua vulgar;
e ainda as diversas formas de géneros do vocabulédrio familiar e grotesco. Embora
diversas, as trés categorias de manifestagdo da cultura popular refletem um mesmo

aspecto do mundo, o riso, e dessa forma, combinam-se e inter-relacionam-se.

Os festejos do carnaval ocupam um lugar importante na vida do homem medieval,
pois a liberalidade que ha nestes festejos proporciona um segundo mundo, uma segunda
vida para o0 homem da ldade Média. Para Bakhtin (1993), os festejos carnavalescos
garantem, em maior ou menor propor¢do, uma dualidade de mundo, uma dupla vida e,
sem compreender-se essa dualidade, ndo se compreende a consciéncia cultural da Idade
Média e a civilizagdo renascentista. Quando se estabelece o regime de classes, 0 sério
sobrepde-se ao comico, e as formas cOmicas adquirem carater extraoficial com
caracteristicas especificas: todas as formas de ritos e espetaculos cOmicos sdo exteriores
a Igreja e a religido — o principio comico existente nos ritos de carnaval esta liberto de
dogmatismos religiosos, certas formas carnavalescas séo parddias do culto religioso e do
misticismo; o carnaval situa-se na fronteira entre a vida e a arte (ndo entra no dominio da
arte); todos vivem o carnaval, ndo havendo artistas e espectadores; durante a festa
carnavalesca, s6 se pode viver de acordo com as suas leis, ou seja, a lei da liberdade:

carnaval como fuga proviséria dos moldes da vida ordinéria, da vida oficial.

O carnaval da Idade Média €, portanto, a propria vida vivida enquanto durar o rito,
que pode chegar até trés meses; as personagens caracteristicas da cultura cdmica desta
época, 0s bufbes e bobos, por exemplo, ndo desempenham um papel, mas continuam
sendo os mesmos bufbes e bobos, porém em uma segunda vida que se transforma em vida
real por um determinado periodo. Essas festividades representam aspectos significativos
para a compreensao da cultura medieval: ndo constituem apenas um descanso do trabalho,
mas possuem um elemento motivador que pertence a esfera do espirito e das ideias; tém
relacdo com o tempo natural (césmico), mas também com o tempo historico: relacionam-
se a momentos de crise; a relagdo da festa com a pureza e a plenitude que necessitam ser

renovadas (ressurreicdo), por meio das festas, do reino utopico de liberdade e igualdade.
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Enquanto o carnaval da Idade Média olha para o futuro como uma forma de
purificacdo e renovacéo, as festas oficiais (como as celebracdes religiosas) voltam-se para
0 passado, ndo renovam, apenas consagram e sancionam o regime em vigor. Na festa
popular todos os participantes sdo iguais, pois ha a abolicdo temporéria de hierarquias,
privilégios, regras e tabus. No carnaval, devido & liberdade, a soltura das amarras, o
homem volta-se a si proprio, sente-se humano, ndo em pensamentos e reflexdes, mas na

experimentacdo de uma segunda vida.

Uma vez que € celebrado em praca publica, o carnaval produz o aparecimento de
uma linguagem tipica, um tipo de comunicagdo inconcebivel em situacdes normais. Uma
linguagem avessa a perfeicdo, a eternidade, mas que abrange formas de expressdo
dindmicas e mutaveis. Isso justifica o fato da linguagem carnavalesca possuir elementos
de lirismo, alternancia e renovacao, que caracterizam uma consciéncia da relatividade das
verdades. A segunda vida, portanto, constrdi-se como uma parddia da vida oficial, um

mundo ao reves.

Um dos pontos de contato entre o estudo de Rabelais e a teoria do romance, ambos
do teorico russo Mikhail Bakhtin (1993, 2014a), é o hibridismo de estilos e de linguagem.
Para compreender a linguagem utilizada por Rabelais, € necessario conhecer o sistema de
imagens desse escritor, assim como a literatura do Renascimento e a do Barroco, posto
que as utopias e a propria concepcdo de mundo estdo impregnadas da percepcgdo
carnavalesca e da natureza complexa do riso: um riso festivo, universal, patriménio do
povo e ambivalente. Segundo Bakhtin, o riso é “alegre e cheio de alvoroco, mas ao mesmo

tempo burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente”

(BAKHTIN, 1993, p. 10)

A diferenca entre o riso festivo popular e o riso puramente satirico da era moderna
é que o segundo emprega apenas 0 humor negativo, unilateral, enquanto que 0 riso
popular é ambivalente. Rabelais, conforme Bakhtin (1993), é o grande porta-voz do riso
carnavalesco na literatura universal e é um equivoco identifica-lo como um autor
exclusivamente satirico, o grande poeta da carne e do ventre, cuja obra destina-se a
divertir, devido as imagens do corpo, da bebida e da comida, imagens que representam a
satisfacdo de necessidades naturais e da vida sexual. Além das parddias de temas
religiosos (parddias sacras), ha, ainda, dentro da literatura cdmica da Idade Média, outras

variedades como os dialogos parddicos que ridicularizavam o regime feudal. A
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compreensdo da vida e do mundo puramente carnavalescos € elemento presente na

literatura e na dramaturgia comica medieval e esta presente na obra de Rabelais.

E possivel afirmar-se 0 mesmo sobre as obras do escritor portugués protagonista
deste trabalho: o riso nas trés obras, por vezes instituido pelo narrador digressivo, tem um
carater ambivalente, “expressa uma opinido sobre um mundo em plena evolugdo no qual
estdo incluidos os que riem” (1993, p. 11), diferentemente do riso exclusivamente alegre
destinado unicamente a divertir, ligeiro e desprovido de profundidade ¢ for¢a” (1993,
p.11)

Diferentemente de outros estudiosos da cultura comica popular da Idade Média,
Bakhtin (1993) estuda os fendmenos a luz das regras culturais, estéticas e literérias
daquela época, o que proporciona um entendimento mais esclarecedor da obra
rabelaisiana do que a simples interpretacédo e avaliacdo dos fendmenos nas medidas da
época atual. Se, como afirmam Morson e Emerson (2008), por meio de um género é
possivel compreender o0 modo de percepcgédo e representacdo do mundo, por extenséo,
entende-se por que se deve estudar uma determinada obra a partir de seu contexto de

producéo.

Quanto a seu longo estudo acerca das formas da carnavalizagdo, Bakhtin'®
justifica-se:
O que o nosso breve resumo das fontes da carnavalizacdo menos pretende é a
plenitude [ndo-finalizac&o]. Foi-nos importante tragar apenas as linhas basicas
da tradicdo. Salientamos mais uma vez que ndo nos interessa a influéncia de
autores individuais, temas, imagens e ideias individuais, pois estamos
interessados precisamente na influéncia da propria tradicdo do género,
transmitida através dos escritores que arrolamos. (BAKHTIN, 2015, p. 183)
Por realismo grotesco, Bakhtin (1993) denomina o sistema de imagens da cultura
codmica popular. Nele o principio material e corporal é percebido como universal e
popular. O principio material e corporal ndo € o ser biolégico individual, mas é o povo;
um povo que evolui e se renova constantemente. O exagero do elemento corporal tem um
carater positivo e afirmativo: imagem de fertilidade, crescimento e superabundancia. A

abundancia e a universalidade determinam o caréter festivo e alegre (ndo cotidiano) das

100 Morson e Emerson alegam que “Bakhtin trata ostensivamente das questdes gerais do género para
justificar a sua longa digressdo a propodsito das formas carnavalisticas na literatura ocidental. (2008, p.
312)
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imagens referentes & vida material e corporal, por isso, o principio da festa, do banquete

e da alegria esta presente na literatura e na arte do Renascimento.

O rebaixamento constitui igualmente um tragco marcante do realismo grotesco: o
movimento do plano elevado, espiritual, ideal e abstrato, para o plano material e corporal.
O realismo grotesco e a parddia medieval baseiam-se em significagdes absolutas: o sexo
remete ao nascimento, a uma vida nova e melhor. Por isso, a parodia tem valor positivo,
regenerador. O valor do riso € ambivalente: ao mesmo tempo que degrada, renova, nao é
apenas negativo (como na satira), mas também positivo. Na parte final de A jangada de
pedra, no ponto em que a Peninsula para de mover-se pelo oceano, todas as mulheres
estdo gravidas, o que simboliza a renovacdo de uma nacdo. Pelo fato das duas
protagonistas, Joana Carda e Maria Guavaira, estarem gerando um filho do espanhol
Pedro Orce, percebe-se que a gravidez coletiva representa ndo apenas uma nova nagéo,

mas também a unifica¢do do povo ibérico.

Visivelmente embaracados, aparecem os primeiros-ministros dos dois paises
na televisdo, ndo que devesse ser motivo de constrangimento fala da exploséo
demografica que se verificard na peninsula daqui a nove meses, doze ou quinze
milhdes de criancas a nascer praticamente ao mesmo tempo, [...] Deste lado da
questdo é possivel, até, extrair alguns efeitos politicos, exibir a carta
demagdgica, apelar a austeridade em nome do futuro dos nossos filhos,
dissertar sobre a coesdo nacional, comparar esta fertilidade a esterilidade do
resto do mundo ocidental, mas ndo se pode evitar que cada um de nds se
compraza no pensamento de que para haver uma explosdo demografica houve
de certeza uma explosdo genesiaca, uma vez que ninguém acredita que a
fecundaco coletiva tenha sido de ordem sobrenatural. (SARAMAGO, 1988a,
p. 307-308)

Justifica-se a longa extensdo do excerto pela alusdo a pelo menos dois elementos
da carnavalizacdo: o realismo grotesco e o rebaixamento. Se 0 primeiro representa a
universalidade (o0 povo) e a abundancia, o fato de todas as mulheres estarem gravidas
refere um carater festivo e alegre, tanto na concep¢do quanto no dia do nascimento, por
outro lado, o constrangimento dos dois politicos pode revelar o rebaixamento, o
apagamento das fronteiras da estrutura social, ndo porque pessoas de classes sociais
distintas tenham copulado, mas porque todos, sem discriminacdo, tiveram relacdes

carnais em um mesmo momento, revelando a igualdade de todos perante as leis da

natureza.

Em Rabelais, as imagens grotescas conservam uma natureza original: ndo sao
imagens da vida cotidiana, mas sdo imagens ambivalentes e contraditérias que parecem

disformes, horrendas e monstruosas se observadas sob o ponto de vista da estética
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classica. Vista sob outra perspectiva, porém as imagens rabelaisianas representam um
sentido ambivalente e regenerador: a morte gravida ou a morte que da a luz. Trata-se do
Corpo grotesco, ou canone grotesco, termo usado por Bakhtin para diferenciar de canone
classico. A morte de Pedro Orce ao final de A jangada de pedra parece corresponder a
esse sentido ambivalente e regenerador: a morte do velho espanhol e a gravidez das duas
mulheres portuguesas, simbolizando uma renovagdo, um novo povo, genuinamente
ibérico e ndo mais europeu. No desfecho da narrativa, Joana Carda espeta sua vara de
negrilho na cova de Pedro Orce, remetendo ao inicio da historia.

N&o € cruz como bem se V&, ndo é um sinal flnebre, é s6 uma vara que perdeu
a virtude que tinha, mas pode ainda ter esta simples serventia, ser reldgio de
sol num deserto calcinado, talvez arvore renascida, se um pau seco, espetado
no chdo, é capaz de milagres, criar raizes, [...] Os homens e as mulheres, estes,
seguirdo seu caminho, que futuro, que tempo, que destino, A vara de negrilho
esta verde, talvez floresca ano que vem. (SARAMAGO, 1998a, p. 317)

Outros fendmenos do grotesco encontrados na obra de Rabelais: o diabo € um ente
alegre, ambivalente, nada aterrorizante; ndo ha fronteiras claras e inertes que distingam o
reino animal e vegetal e, portanto, ha liberdade e leveza, proporcionadas pela auséncia de
limites entre os reinos. Segundo Bakhtin (1993) a imagem grotesca existiu em todas as

etapas da Antiguidade, na Idade Média e no Renascimento, como Vvé-se na pintura de

Raphael, nas galerias do Vaticano.

O grotesco romantico alemdo distingue-se do grotesco popular da Idade Média (em
Rabelais): no romantismo, o riso perde sua forca regeneradora, as imagens retratam a
aproximacao do homem com o mundo de forma abstrata e espiritual, representam os tons
sombrios da loucura e do isolamento do individuo. Nesse contexto, a partir da segunda

metade do século XIX, segundo Bakhtin (1993), o interesse pelo grotesco diminui:

Depois do Romantismo, a partir da segunda metade do século XIX, o interesse
pelo grotesco diminui notadamente, tanto na literatura quanto na histéria
literaria. Quando se faz alusdo a ele, é para relega-lo as formas do cémico
vulgar de baixa categoria, ou para interpreta-lo como uma forma particular de
sétira, orientada contra fendmenos individuais, puramente negativos.
(BAKHTIN, 1993, p.39)

Na andlise bakhtiniana dos elementos de carnavalizacdo na obra de Dostoiévski a
fim de se identificar de que forma ou em que aspectos do romance se desvelam a
carnavalizacdo. Desse modo, segundo Bakhtin (1981a), em Sonhos Peterburguenses em

Versos e prosa, de 1861, é possivel identificar-se 0s contrastes sociais e 0 sonho magico,

em O sonho de Titio, de 1859, o destronamento do principe e em A aldeia Stepanrchikovo
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e seus habitantes, igualmente de 1859, a vida se concentra em torno de um rei
carnavalesco (a ricaca louca com habitos eroticos, e com o obsessivo sonho de touro
branco, um criado louco), entre outros aspectos que, por motivos diversos, desviam o
curso comum da vida e retratam escandalos, excentricidades, coroacdes e
destronamentos. E por meio da carnavalizacdo que Dostoiévski mostra, segundo Bakhtin
(1981a), momentos do caréacter e do comportamento das pessoas que ndo poderiam se

revelar no curso normal da vida.

Nos romances do segundo periodo de Dostoiévski, Bakhtin destaca: o carater
cbmico forte, o riso reduzido a um método de visdo artistica e interpretacao da realidade
(método de construcdo da imagem artistica do sujeito e do género), a ambivaléncia do
riso nas imagens carnavalescas (a prépria morte indica vida, o contraste morte e

nascimento), o riso carnavalesco € ambivalente e criativo.

Nos dois grandes romances do segundo periodo, o riso (sobretudo em Crime e
Castigo, de 1866), o riso reduzido exclui toda seriedade dogmatica e a seriedade
unilateral, colocando em confronto (como em um grande dialogo) todos os polos, todos
0s membros de uma antitese: nascimento-morte, mocidade-velhice, alto-baixo, tragico-
codmico. Segundo Bakhtin (1981a), tudo no mundo vive em plena fronteira com o seu
contrario, no limiar como amor e &dio, fé e ateismo, e na imagem carnavalesca 0s
contrarios se encontram, os discursos antagdonicos e ndo se imp6e um desfecho definitivo,
o didlogo mantém-se ndo-acabado. Para Bakhtin (1981a), o dialogo desvela o artista em
Dostoiévski, e ndo mais o jornalista politico ou o publicista que ndo se eximia de uma

seriedade limitada e unilateral.

Ao tornar relativo todo processo estavel, 0 romancista russo penetra nas camadas
mais profundas do homem e das rela¢c6es humanas e expde, na carnavalizacdo do dialogo,
a natureza ambivalente e inconclusa do homem e do pensamento humano, a fragilidade
dos alicerces morais e as crencas. Em Crime e Castigo (2009), o destino das personagens,
suas emocdes e ideias parecem estar no seu limite, as a¢bes desenvolvem-se no limiar,
como se prontas para converterem-se no Seu contrario, 0 que ja caracteriza uma

manifestacdo de carnavalizacdo.

Eis o ponto de contato entre a teoria do romance de Bakhtin e uma das hipoteses

do presente trabalho, qual seja, a de que os temas universais estdo presentes ao longo de
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toda a obra do escritor José Saramago (das supostas fases da estatua e da pedra), uma vez
que configuram ndo o tema da narrativa, porém os elementos que constituem o género
romanesco e perpassam as acdes e as vozes das personagens, bem como o discurso

polifénico do narrador.

4.2 0 CRONOTOPO E OS GENEROS ANTIGOS

Falo do tempo e de pedras, €, contudo, é em homens que
penso. Porque sdo eles a verdadeira matéria do tempo
SARAMAGO, 1986, p. 222

Bakhtin entendeu o romance, segundo explica Machado (1995, p.248), “como um
sistema de representacdo do homem, de seu mundo e de sua linguagem e, como tal, se
define como um sistema de signos culturais desenvolvidos no espaco e tempo das
civilizagdes”. Nesse sentido, a historia do género romanesco funde-se a historia do
homem, de modo que, assim como a filosofia, a literatura tambem empreende descobertas
relevantes quanto as relagdes do homem e suas agdes no tempo € no espago. “Quando o
homem esté na arte ndo estd na vida e vice-versa” (BAKHTIN, 2003, p. 3), “por isso,
somente na arte a vida pode ser representada” (MACHADO, 1995, p.249).

Para compreender a composicdo desse novo género, capaz de contribuir para
questdes referentes a inter-relacdo da arte e da vida, da forma e do contetdo, Bakhtin
elabora a teoria do cronotopo, a qual ¢ definida por Machado como “o conjunto de
possibilidades concretas, desenvolvidas por varios géneros, para exprimir a relacdo das
pessoas [personagens] com os eventos” (1995, p. 248). A teoria do cronotopo, para essa
autora, ndo segue uma “tipologia temporal, mas examina como a representacao espaco-

tempo permitiu diferentes configuragdes de géneros” (MACHADO, 1995, p. 249-250).

O cronotopo, na visdo bakhtiniana, define 0 romance enquanto género que se
compde a partir de elementos do romance grego da Antiguidade Classica (dos séculos II
a V1), e que, ao relacionar-se com outros géneros, evolui e parece imune “ao ataque de

um virus mortifero” (MACHADO, 1995, p. 304)!1, Segundo Machado, Bakhtin nio

101 Segundo Machado (1995), Bakhtin n3o alude & “meméria subjetiva do autor” (MACHADO, 1995, p.
251) ou a uma retomada consciente de géneros anteriores ao apontar que os tracos do passado se
conservam no género romanesco. Quanto a presenca de elementos de géneros anteriores no género
romanesco, Machado (1995) afirma: “Ndo quer dizer, por exemplo, que Dostoiévski e Flaubert
conheceram as menipeias antigas para desenvolverem seus romances. Na verdade, é a memaria objetiva
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alude a “memoria subjetiva do autor” (1995, p. 251) ou a uma retomada consciente de
géneros anteriores ao apontar que os tragos do passado se conservam no género
romanesco. Quanto a presenca de elementos de géneros anteriores no género romanesco,
Machado afirma: “Nao quer dizer, por exemplo, que Dostoiévski e Flaubert conheceram
as menipeias antigas para desenvolverem seus romances. Na verdade, é a memoria
objetiva dos géneros empregados que mantém as particularidades das menipeias antigas,
[...]7 (1995, p. 251).

A énfase dada por Bakhtin a questdo do vigor do género contrapBe-se a teoria de
Georg Lukécs, a qual pressupde o término da evolucdo do género romanesco devido a
seu distanciamento do épico’®?. Segundo Machado, diferentemente dos argumentos de
Lukécs, “em Bakhtin, o distanciamento da épica ndao conduz o romance a morte, pelo
contrario, revela elementos responsaveis pelo devir de suas potencialidades estilisticas”
(1995, p. 294).

A epopeia, nas concepcOes lukacsianas, é a representacdo do mundo feliz,
harmdnico, com a integracéo plena do individuo na coletividade, “o her6i da epopeia ndo
é nunca um individuo. Desde sempre, considerou-se como uma caracteristica essencial
da epopeia o fato de o seu objeto ndo ser um destino pessoal, mas o de uma comunidade™
(LUKACS, s/d, p. 66). Na teoria do filosofo hiingaro, para quem a a¢&o constitui o grande
eixo da representacdo épica no romance, 0 género romanesco representa o mundo
inacabado, aberto as inquietacdes de um sujeito atormentado, que faz da busca a razéo de
sua existéncia. A consciéncia do heroi deixa de ser coletiva e passa a ser individualista:
enquanto na tragédia classica o her6i age com base em uma consciéncia coletiva'®, no
romance realista do século XIX, maior expressdo do género — segundo Lukécs (s/d) —, o
herdi age de forma individualista, “e a historia termina com os homens modernos, tdo

saturados de autoconsciéncia que parecem vagar pelo mundo sozinhos, alienados de si

dos géneros empregados que mantém as particularidades das menipeias antigas, [...]” (MACHADO, 1995,
p. 251).

102 | ykacs, no ensaio do inicio do século XX, sustenta que “a evolugdo n3o ultrapassou o tipo de romance
de desilusdo e a literatura mais recente ndo revela nenhuma virtualidade essencialmente criadora, capaz
de dar nascimento a tipos novos; reduz-se a um ecletismo [...], que rebaixa antigas estruturas e ndo parece
possuir forcas produtoras sendo nos dominios formalmente inessenciais: lirismo e psicologia. [...] De um
ponto de vista exclusivamente formal [...] deve-se considera-lo [Tolst6i] como o ultimo herdeiro do
romantismo europeu” (LUKACS, s/d, p. 163,164).

103 No confronto tedrico entre épica e romance, Machado (1995) sustenta que “o herdi épico age num
mundo incontestavel e significante para todos. No mundo épico sé ha uma ideologia possivel”, ao passo
gue “o herdi romanesco age, fala e sua agdo é contestavel e possui uma posicdo ideoldgica precisa
[individual]” (Machado, 1995, p. 295).



136

mesmos e de sua cultura - e alienados finalmente do préprio cosmo”% (HOLQUIST,
2002, p. 74, traducdo nossa).

No prefécio da Teoria do romance publicada nos anos sessenta, Luk&cs reconhece

que seus primeiros textos sdo marcados pelas ideias do materialismo dialético e
reconsidera algumas de suas posigdes radicais da juventude:

O fato de o livro chegar a Tolst6i, como a um cume, de terminar com uma

apreciagdo de Dostoiévski — o qual ndo teria “escrito romances” — €is 0 que

mostra claramente que a expectativa do autor [Lukéacs referindo-se si proprio

em terceira pessoa] ndo ia para um género literario novo mas antes, como no-

lo diz, para um “mundo novo”. Temos perfeitamente o direito de sorrir deste

utopismo sumario, mas nem por isso deixa ele de exprimir uma corrente
espiritual que existia entdo realmente” (LUKACS, s/d, p. 17).

O romance realista constitui uma forma literaria que apreende a individualidade e
representa os conflitos do homem desajustado na sociedade burguesa do século XIX (o
homem que busca o conhecimento de si). Todavia, para Lukacs esse conhecimento nao
prevé a perspectiva do outro, o que leva o tedrico a rejeitar a inclusdo da obra de
Dostoiévski na sua teoria do romance: “[...] nem Dostoiévski nem a forma da sua arte
pertencem ao quadro desse estudo: na verdade Dostoiévski ndo escreveu romances e a
disposicéo interior de seu acto de estruturacdo tal como se manifesta nas suas obras ndo
tem nada a ver [...] com 0 romantismo europeu do século XIX [...]” (LUKACS, s/d, p.
165).

Nos moldes do contraste entre prosa e poesia apresentado por Bakhtin em O
discurso no romance (texto escrito entre os anos de 1934 e 1935), em 1941, no ensaio
Epic and Novel (BAKHTIN, 1981b), Bakhtin propde uma comparacao entre 0 epos e 0
romance. Bakhtin ndo se refere a obras literarias do género épico, mas a um padrao
idealizado, ou as especificidades que atribuem a um texto o carater épico: 0 epos — como
refere Machado (1995, p.27) — ou epicidade — na traducdo para a lingua portuguesa do
termo usado por Morson e Emerson (2008, p.438). Nas palavras de Bakhtin:

Vamos repetir: o importante ndo sdo as fontes verdadeiras da epopeia, nem o
conteudo de seus eventos histdricos, nem as declaragBes de seus autores — o
importante é essa forma constitutiva da caracteristica épica como um género
(para ser mais preciso), a caracteristica formal-substantiva): sua confianca na

tradi¢do impessoal e sacrossanta, em uma avaliagdo comum ou ponto de vista
— 0 que exclui qualquer outra abordagem — e que entdo mostra uma profunda

102 And the story ends with modern men, so saturated with selfconsciousness that they seem to wander
the world alone, alienated from themselves and their culture - and alienated ultimately from the cosmos
itself (HOLQUIST, 2002, p. 74)
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devogdo ao assunto descrito e a linguagem usada para descrever isso, a
linguagem da tradigio” (BAKHTIN, 1981b, p. 16, tradugio nossa)*®.

Na comparacdo entre epos e romance, Bakhtin argumenta que na epopeia tudo é
percebido como j& passado — o passado absoluto, completo e fechado; o herdi épico tem
um destino certo — “ele ndo pode tornar-se 0 herdi de um outro destino ou de um outro
enredo” (BAKHTIN, 1981b, p. 36, traducdo nossa)'%. O género romanesco, por outro
lado, representa o presente ndo-finalizado, “o romance entra em contato com a
espontaneidade do presente inconcluso; é isso que impede o género de congelar”
(BAKHTIN, 1981b, p. 27, traduc&o nossa)'%’. O proprio herdi do romance tem um carater
inconcluso a medida que pode assumir qualquer destino e figurar em qualquer situacéo.
Segundo Bakhtin (1981b), as personagens principais do romance passam por uma
transformacéo, tornam-se diferentes dentro de um conjunto de possibilidades do que
poderiam tornar-se: “ha sempre nele um potencial nao desenvolvido e demandas nao

cumpridas” (BAKHTIN, 1981b, p. 37, traducdo nossa)'%.

Para o estudioso da obra bakhtiniana Michael Holquist (2002), Bakhtin aproxima-
se de Lukacs no que tange ao reconhecimento de que a historia do romance esta associada
a histdria da consciéncia (o reconhecimento de si); entretanto, para Bakhtin, “o romance
€ 0 texto caracteristico de um estagio particular na historia da consciéncia ndo porque
marca a descoberta do eu, mas sim porque manifesta a descoberta de si através do
outro™® (HOLQUIST, 2002, p. 75, traducdo nossa). Em seus ensaios sobre
hermenéutica, o filosofo francés Paul Ricoeur (1978) remete a mesma questao: “Portanto,
0 que ele [0 exegeta] persegue, através da compreensdo do outro, € aampliacéo da propria

compreensdo de si mesmo. Assim, toda hermenéutica é, explicita ou implicitamente,

105 | et us repeat: the important thing is not the factual sources of the epic, not the content of its historical
events, nor the declarations of its authors - the important thing is this forma constitutive characteristic of
the epic as a genre (to be more precise, the formal-substantive characteristic): its reliance on impersonal
and sacrosanct tradition, on a commonly held evaluation or point of view - which excludes any other
approach - and which therefore displays a profound piety toward the subject described and toward the
language used to describe it, the language of tradition (BAKHTIN, 1981b, p. 16).

106 1...] he cannot become the hero of another destiny or another plot (BAKHTIN, 1981b, p. 36).

107 The novel comes into contact with the spontaneity of the inconclusive present; this is what keeps the
genre from congealing (BAKHTIN, 1981b, p. 27).

108 There always remains in him unrealized potential and unrealized demands (BAKHTIN, 1981b, p. 37).
109 The novel is the characteristic text of a particular stage in the history of consciousness not because it
marks the self's discovery of itself, but because it manifests the self's discovery of the other (HOLQUIST,
2002, p. 75).
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compreensdo de si mesmo mediante a compreensdo do outro” (RICOEUR, 1978, p.

18)110,

O ensaio de Bakhtin sobre cronotopo, de acordo com Michael Holquist (2015),
foi escrito no periodo de 1934 a 1937, quando Bakhtin, motivado pelas discussfes acerca
da teoria do romance, nas quais as ideias de Georg Lukacs tém papel de destaque,
“devotou todas as suas energias a repensar a natureza do género” (HOLQUIST, 2015,
p.35). Entretanto, Formas de tempo e de cronotopo no romance: ensaios de poética
historica é publicado somente em 1975, ano da morte do tedrico russo, na antologia de
seus ensaios literarios. O texto apresenta-se acrescido de um décimo capitulo intitulado

Consideracdes finais, escrito pelo préprio autor em 1973.

A distancia entre a data de redacao dos nove capitulos originais e a data de escrita
do ultimo capitulo pode implicar diferengas no significado do termo cronotopo (cf.
HOLQUIST, 2015). Contudo, embora na publicacao de 1975 Bakhtin reconhega “o vasto
escopo de topicos que ele de fato reuniu sob a rubrica de cronotopo” (HOLQUIST, 2015,
p. 45), o tedrico mantém a amplitude do termo e “chega quase a deixa-lo sem fronteiras”

(HOLQUIST, 2015, p. 45).

Segundo Bemong e Borghart (2015), é precisamente na introducéo do ensaio dos

anos 30 que “Bakhtin chega o mais proéximo de algum tipo de definicao [de cronotopo]”

(BEMONG & BORGHART, 2015, p. 17), quando afirma:

Daremos o nome do cronotopo (literalmente, "tempo espago™) a conexdo
intrinseca das relagdes temporais e espaciais que séo artisticamente expressas
na literatura. Este termo [espago-tempo] é empregado na matemaética, e foi
introduzido como parte da Teoria da Relatividade de Einstein. (BAKHTIN,
1981b, p. 84, tradugdo nossa)**

A nocdo de espago-tempo da teoria da relatividade (0 tempo como quarta
dimensdo do espaco) ndo equivale totalmente ao cronotopo da narrativa literaria, e é

Bakhtin quem faz essa ressalva: “[cronotopo] é tomado emprestado para a critica literaria

quase como uma metafora (quase, mas ndo inteiramente)” (1981b, p. 84, traducdo nossa,

110 com relagdo ao conhecimento se si pelo outro, Ricoeur (1978) reflete que a consciéncia &, no inicio,
uma consciéncia falsa, sendo necessario elevar-se (através de uma critica corretiva) da ma compreensao
para a compreensao efetiva (o conhecimento de si como resultado da reflexdo e da interpretagdo), o que,
de certo modo, pode estar representado no discurso polifonico dos protagonistas de Dostoiévski.

111 We will give the name of chronotope (literally, ‘time space)’ to the intrinsic connectedness of temporal
and spatial relationships that are artistically expressed in literature. This term [space-time] is employed in
mathematics, and was introduced as part of Einstein’s Theory of Relativity. (BAKHTIN, 1981b, p. 84)
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grifo nosso). Apesar das presumiveis diferencas, Bemong e Borghart (2015) apontam dois
aspectos que possivelmente tenham motivado o tedrico russo a apropriar-se do termo
einsteiniano: o primeiro é que, tanto no mundo fisico como no mundo da ficgdo, tempo e
espago estdo conectados, isto ¢é, “a cronologia ndo pode ser separada dos acontecimentos
e vice-versa” (BEMONG E BORGHART, 2015, p. 19). O segundo aspecto diz respeito
a variedade de sentidos de tempo e espago tanto nas ciéncias exatas quanto na histdria
literaria: na fisica, tem-se os diferentes ritmos, segundo 0s quais 0s organismos biolégicos
e 0s corpos celestes evoluem; na ficcdo, o ritmo da narrativa (ou o cronotopo) varia de

acordo com a descricéo (e relevancia) de eventos narrados.

Segundo Morson e Emerson (2008), o cronotopo representa as possibilidades
concretas de relacdo das pessoas com o seu mundo, € “ndo ¢ de admirar, para Bakhtin,
gue os romances tenham vindo a possuir 0 mais rico cronotopo e, portanto, a construir
provavelmente a maior contribuicdo do pensamento ocidental” (2008, p. 383). Esses
teoricos acreditam que

para Bakhtin, a avaliacdo dos cronotopos era importante em seu projeto de
compreender o que a historicidade de fato é e sem seu propésito de definir o
mundo de tal forma que a responsabilidade e a criatividade pudessem ser reais.
[...] De fato, o ensaio sobre o cronotopo e escritos correlatos faziam parte do
grande projeto que Bakhtin empreendeu nesse terceiro periodo para elucidar e
exaltar o género romance. (MORSON; EMERSON, 2008, p. 389)

Para desenvolver a nocao de cronotopo, Bakhtin (1981b) elabora um estudo que
analisa a evolucdo de tempo-espaco na Histdria: do romance grego da Antiguidade,
passando pelos romances de cavalaria e satiras da Idade Média, até a obra de Rabelais.
Na primeira parte de Forms of time and chronotope in the novel, Bakhtin (1981b) aborda
cronotopo como categoria constitutiva do género, ou seja, estuda o cronotopo de um texto
concreto: “O cronotopo na literatura possui uma significacdo genérica intrinseca. Pode
até ser dito que é precisamente o cronotopo que define género e distingbes genéricas”
(BAKHTIN, 1981b, p. 84-85, grifo do autor, traducdo nossa)!'?. Bakhtin, portanto,
analisa cronotopos de trés tipos de romance antigo, a saber, 0 romance de aventura de
provacao, o romance de aventura da vida diaria e os romances biogréafico e autobiografico.
O tedrico faz uma analise de romances antigos e demonstra a produtividade e flexibilidade
que os cronotopos destes (como o cronotopo do encontro) permitem o desenvolvimento

do romance de aventuras tal como passa a ser praticado na Europa até meados do século

112 The chronotope in literature has an intrinsic ‘generic’ significance. It can even be said that it is precisely
the chronotope that defines genre and generic distinctions (BAKHTIN, 1981b, p. 84-85, grifo do autor)


http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/romance/
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XVIII. Enquanto na primeira parte do ensaio, Bakhtin trata o cronotopo como unidade de
analise narrativa aplicada a textos literarios concretos, na conclusdo, que foi adicionada
ao texto no ano de 1973, o teorico analisa 0 cronotopo como estrutura recorrente e
enumera diferentes tipos de cronotopos, como o da estrada (associado ao do encontro), o
do castelo, o do saldo, o da cidade (ruas) e o do limiar (associado ao da crise e da ruptura).

A cada cronotopo podem-se associar outros, como € o caso do cronotopo da
estrada ao qual é associado um outro de maior intensidade de emocdes e valores, 0
cronotopo do encontro. Diz Bakhtin: “Encontros em um romance geralmente ocorrem ‘na
estrada’ (BAKHTIN, 1981b, p. 243, grifo do autor, traducio nossa)''3; as pessoas que
usualmente estdo separadas por sua classe social, religido, nacionalidade ou idade, entre

outros, entrecruzam-se no tempo e espaco da estrada.

Os cronotopos do encontro e da estrada sdo perceptiveis no romance A jangada
de pedra: cinco pessoas que se juntam motivadas por fenémenos sobrenaturais que se
associam a um fenbmeno maior, também sobrenatural, a ruptura da Peninsula Ibérica e
sua viagem pelo mar. E o espanhol Pedro Orce quem tem a ideia de viajar de carro até a

grande fenda de La Linea e Gibraltar:

Pedro Orce acompanha o voo da bandada, primeiro sem mais interesse
gue o duma curiosidade bem educada, depois iluminam-se-lhe os olhos
de céu azul e nuvens brancas, e, ndo podendo segurar as subitas
palavras, propde, E se fossemos a costa ver passar o rochedo. Parece
isto um absurdo, um contra-sentido, mas ndo é, também quando vamos
de comboio julgamos ver passarem arvores que estdo agarradas a terra
pelas raizes, agora ndo viajamos de comboio, vamos mais devagar em
cima de uma jangada de pedra que navega no mar, sem prisdes, a
diferenca s6 é a que existe entre solido e liquido. (SARAMAGO, 1988a,
p. 79-80)

O cronotopo da estrada € evidente no excerto, no caso uma rota maritima cujo
destino é desconhecido, mas que representa um espaco de transformacdo e
autoconhecimento tanto das personagens individuais da trama quanto de todo o povo
ibérico. Saramago parece valer-se do contraponto da emigracdo, um povo reconhecido
por sua histéria de colonizacdo, uma nacdo geradora de outros povos, que no periodo das

Grandes Navegacdes esteve no auge, entre as principais poténcias mundiais, mas que no

tempo do romance ja ndo conta com esse prestigio. Essa viagem coletiva representa,

113 Encounters in a novel usually take place “on the road”. (BAKHTIN, 1981b, p. 243)
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portanto, uma reconciliagdo de Portugal com a Espanha entre si e, sobretudo, consigo

préprias, de modo a encontrarem uma identidade conjunta de povo ibérico.
Ainda que nédo seja lisonjeiro confessa-lo, para certos europeus, verem-se
livres dos incompreensiveis povos ocidentais, agora em navegacado
desmastreada pelo mar oceano, donde nunca deveriam ter vindo, foi, s6 por si,
uma benfeitoria, promessa de dias ainda mais confortaveis, cada qual com seu
igual, comecdmos finalmente a saber o0 que a Europa é, se ndo restam nela,
ainda, parcelas espdrias que, mais tarde ou mais cedo, por qualquer modo se
desligardo também. Apostemos que em nosso final futuro estaremos limitados

a um so pais, quinta-esséncia do espirito europeu, sublimado perfeito simples,
a Europa, isto ¢, a Suica (SARAMAGO, 19883, p. 153).

O cronotopo da estrada, representado por uma jangada paradoxalmente feita de
pedra, remete a historia portuguesa de conquistas e de novos lacos para aléem do
continente europeu. H& no excerto uma critica bastante irdnica quanto a identidade da
Peninsula em relacdo aos demais paises da Europa: Portugal e Espanha sdo vistos como
“incompreensiveis povos ocidentais, agora em navegacao desmastreada pelo mar oceano,
donde nunca deveriam ter vindo”. H& mais paises cujos perfis ndo se coadunam ao perfil

europeu que, em Ultima instancia, reduz-se ao perfil de um so pais, a Suica.

A relativa estabilidade tipologica dos cronotopos permite, segundo Bakhtin
(1981b), investigar outras narrativas que ndo constam nos seus estudos, bem como
antever varios tipos de romance de periodos subsequentes. Para discutir a problematica
do tempo no romance, Bakhtin (1981b) analisa trés tipos de narrativas (0 romance grego,
a satira e a biografia), desenvolvidas na Antiguidade Classica, as quais, segundo o teorico,
sdo “extraordinariamente produtivas e flexiveis e em grande medida determinaram o
desenvolvimento do romance de aventura até a metade do século XVIII” (BAKHTIN,
1981b, p. 86, traducdo nossa)'!4. Para Beaton (2015), pela analise do romance de
formacio!®, Bakhtin estabelece uma poética histdrical'® que “mapeia uma evolugio
continua e criativa das formas estaticas antigas (0 romance grego antigo, 0 romance
romano [a satira], a biografia antiga)” (BEATON, 2015, p. 83) e que possibilita a

identificacdo de cronotopos da Antiguidade em romances contemporaneos.

114 These three types turned out to be extraordinarily productive and flexible, and to a large degree
determined the development of the adventure novel up to the mid-eighteenth century (BAKHTIN, 1981b,
p. 86).

115 por romance de formacdo, entendem-se os géneros antigos, quais sejam, o romance grego, a satira e
a biografia (cf. MACHADO, 1995, p. 282).

116 £ Bakhtin quem denomina de poética histérica o estudo das tradicdes de outros géneros na evolugdo
da prosa romanesca: “Para nds, o problema da carnavalizagdo da literatura é uma das importantissimas
guestOes de poética histdrica, predominantemente a poética dos géneros” (BAKHTIN, 2015, p. 122).
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Ao analisar o tempo de aventura (adventure-time) do romance grego (ou sofista),
que data do século 1l até o século VI, Bakhtin (1981b) identifica os motifs'!’ recorrentes
nesse tipo de narrativa, a saber: encontro/separacao, perda/aquisi¢do, procura/descoberta,
reconhecimento/ndo-reconhecimento, entre outros acontecimentos que desencadeiam
uma narrativa, e alega que em todo motivo cronotdpico ha sempre a fuséo da unidade de
tempo e do marcador de espaco, ou seja, existe sempre um cronotopo. Bakhtin explica
que

até agora nos falamos apenas dos principais cronotopos, aqueles que sdo mais
fundamentais e abrangentes. Mas cada um desses cronotopos pode incluir
dentro de si um ndmero ilimitado de cronotopos menores; na verdade, como ja
dissemos, qualquer motivo cronotopico pode ter seu proprio cronotopo
especial. (BAKHTIN, 1981b, 252, tradugio nossa)*'®

O motivo cronotdpico da perda € identificado na obra Ensaio sobre a cegueira,
posto que as personagens, em decorréncia da perda da visdo, sdo destituidas de seus bens
materiais e, principalmente, de seus principios éticos e morais, devido a fome e a falta de
condi¢des minimas de sobrevivéncia. Parte da narrativa se passa em um manicémio, lugar
escolhido pelo Estado para acomodar os cidadéaos atingidos pela epidemia da cegueira.

Agora falta decidir onde os iremos meter, senhor ministro, disse o presidente
da comissao de logistica e seguranca, nomeada rapidamente para o efeito, que
deveria encarregar-se do transporte, isolamento e suprimento dos pacientes, De
que possibilidades imediatas dispomos, quis saber o ministro, Temos um

manicémio vazio, devoluto, a espera de que se Ihe dé destino, (SARAMAGO,
1995, p. 46)

A relacdo entre cegueira e loucura é estabelecida ja desde a escolha de um
manicomio para a alocacdo dos cegos, metafora que se concretiza uma vez que a
superlotacdo do espaco somada a falta de comida e de higiene faz com que os cegos se

rebaixem a condicédo de loucos:

Enganou-se [0 médico] no caminho duas vezes, angustiado porque a
necessidade apertava cada vez mais, e ja estava nas Ultimas instancias da
urgéncia quando pdde enfim baixar as calgas e agachar-se na retrete turca. O
fedor asfixiava. Tinha a impressdo de haver pisado uma pasta mole, os
excrementos de alguém que ndo acertara com 0 buraco da retrete ou que
resolvera aliviar-se sem querer saber mais de respeitos. Tentou imaginar como

117 para fins deste trabalho, opta-se pela expressdo motivos cronotdpicos como consta na vers3o para a
lingua portuguesa do livro de Morson e Emerson (2008). Machado (1995) utiliza a expressdo
acontecimentos temdticos para referir-se aos motifs.

118 We have been speaking so far only of the major chronotopes, those that are most fundamental and
wide-ranging. But each such chronotope can include within it an unlimited number of minor chronotopes;
in fact, as we have already said, any motif may have a special chronotope of its own. (BAKHTIN, 1981b,
252)
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seria 0 lugar onde se encontrava, para ele era tudo branco, luminoso,
resplandecente, que o eram as paredes e o chdo que ndo podia ver, e
absurdamente achou-se a concluir que a luz e a brancura, ali, cheiravam mal.
Vamos endoidecer de horror, pensou. (SARAMAGO, 1995, p. 96-97)

O excerto revela pelo menos trés aspectos significativos da narrativa: a relacdo

entre o respeito ao outro e as condicGes de higiene do manicdmio — 0s cegos passam a

desconsiderar os habitos de higiene no momento em que ndo mais se inibem com a

presenca “nao visivel” do outro —, a relacdo cultural entre o branco e a limpeza — que, no

excerto é subvertida e leva 0 médico a concluir que esta enlouquecendo —, e o limiar entre

a cegueira e a loucura — diferentemente da forma como a cegueira é abordada no conto

do briténico H.G. Wells (1866-1946), A terra de cegos, em que “salvo na visao, eles [os

cegos] eram fortes e habeis [...] € a pequena comunidade cresceu em nimero e

conhecimento™!®. Ao deixarem o manicomio por conta de um incéndio — e por

perceberem que estavam abandonados a propria sorte — 0s cegos sao enfim equiparados

a loucos, como se atingissem o ultimo estagio emocional a partir do qual seriam
considerados dementes:

[...] aconteceu tudo ao mesmo tempo, a mulher do médico anunciou em altas

vozes que estavam livres, o telhado da ala esquerda veio-se abaixo com

medonho estrondo, esparrinhando labaredas por todos os lados, 0s cegos

precipitavam-se para a cerca gritando, alguns ndo conseguiram, ficaram 1a

dentro, esmagados contra as paredes, outros foram pisados até se transforem

numa massa informe e sanguinolenta, o fogo que de repente alastrou fara de

tudo isto cinzas. O portdo esta aberto de par em par, os loucos saem.
(SARAMAGO, 1995, p. 210)

Na parte final da narrativa, a mulher do médico passa a ler histérias para o seu
grupo como “nao tinha outra maneira de se distrairem” (SARAMAGO, 1995, p. 289) ao

que o velho da venda preta comenta:

A isto estamos reduzidos, a ouvir ler, Eu ndo me queixo, poderia ficar assim
para sempre, disse a rapariga dos éculos escuros, Nem eu estou a queixar, so
digo que apenas servimos para isto, para ouvir ler a histéria de uma
humanidade que antes de nos existiu, aproveitamos o acaso de haver aqui ainda
uns olhos ldcidos, os tltimos que restam, se um dia eles se apagarem, ndo quero
nem pensar, entdo o fio que nos une a essa humanidade partir-se-4, serd como
se estivéssemos a afastar-nos uns dos outros no espago, para sempre,
(SARAMAGO, 1995, p. 290)

119 A country of the blind, de H. G. Wells, do ano de 1904, tradugdo de Maria José Alegre.
http://www.deficienciavisual.pt/r-TerradosCegos-HGWells.htm Acesso em setembro de 2018. Esse conto
é referido na tese de doutorado de Angela Ignatti Silva, Tempo, Espago e autoconsciéncia: a constru¢do
da identidade em Ensaio sobre a cegueira, que traz um breve levantamento de obras literarias que tratam
da cegueira como tema. file:///C:/Users/usuario/Downloads/TESE_ANGELA IGNATTI SILVA%20(1).pdf
Acesso em julho de 2018.
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A referéncia aos “olhos licidos, 0s Ultimos que restam” aproxima novamente a
cegueira a loucura (ou a falta de lucidez); a visdo da mulher do médico, ja revelada ao
grupo, consiste “0 fio que nos une a essa humanidade”, nas palavras do sensato e licido
velho da venda preta. Ao cronotopo da perda contrapde-se o do ganho: ndo sé a visdo é
recuperada, mas outros bens sdo adquiridos, como a empatia entre o cdo das lagrimas e a
mulher do médico ou o0 amor da rapariga dos Oculos escuros e o velho da venda preta.
Entre eles, o dialogo polifonico revela a transformagdo por que as personagens passam e
0 Seu consequente autoconhecimento:

E uma loucura, tu nfo gostas de mim, Que é isso de gostar, eu nunca gostei de
ninguém, s6 me deitei com homens, Estas a dar-me razdo, Néo estou, Falaste
de sinceridade, responde-me entdo se € mesmo verdade gostares de mim, Gosto
o suficiente para querer estar contigo, e isto é a primeira vez que digo a alguém,
Também ndo mo dirias a mim se me tivesses encontrado antes por ai, um
homem de idade, meio calvo, com uma pala num olho e uma catarata no outro,
A mulher que eu entdo era ndo o diria, reconheco, quem o disse foi a mulher
que sou hoje, (SARAMAGO, 1995, p. 292)

A rapariga dos Oculos escuros que, assim com as outras personagens, ainda ndo
havia recuperado a visdo, compreende ter passado por uma transformacéo (cronotopo
perda/ganho): a prostituta vaidosa, que insistia em usar colirio e dculos escuros, ainda que
todos estivessem cegos, longe de perder a razdo, parece estar consciente de sua nova vida
e suas novas escolhas: optou ficar com o grupo a esperar os pais sozinha em sua casa: “Se
voltarem, tu mesma o disseste, e falta saber se entdo eles ainda serdo os teus pais”
(SARAMAGO, 1995, p. 241); “Vou com vocés, disse a rapariga dos oculos escuros, so
te peco que a0 MeNos uma vez por semana me acompanhes até aqui, para o caso de 0s

meus pais terem voltado™ (1995, p. 246).

Machado sintetiza que, para a teoria bakhtiniana, o género se define pelo seu
cronotopo e “o romance desenvolveu grandes cronotopos, que guardam a memoria
criativa do género e, consequentemente, a histéria do homem” (MACHADO, 1995, p.
254). O cronotopo esta, portanto, na base do didlogo entre a literatura e a historia, atua
como um centro organizador de géneros narrativos como o romance, o qual desenvolve
“com mais profundidade a dimensdo [cronotOpica] das acGes, eventos, da historia e da
sociedade sobretudo porque o romance mostra uma nova maneira de conceptualizar o
tempo” (MACHADO, 1995, p. 255).

Bakhtin (1981b) afirma que uma obra literaria pode conter mais um cronotopo,

retirado da vida (experiéncia), de outros géneros ou ainda de outros cronotopos,
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estabelecendo uma relagdo novamente dialogica: “assim como as Varias linguagens da
heterogldssia podem confrontar-se dialogicamente umas com as outras, também o podem
os diversos cronotopos” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 443). Esse dialogo
estabelecido entre os cronotopos implicam uma relagdo entre o autor e o ouvinte/leitor

sobre a qual Bakhtin comenta:

E claro que essas pessoas reais, 0s autores e 0s ouvintes e leitores, podem estar
(e muitas vezes estdo) localizados em diferentes tempos-espacos, separados
uns dos outros por séculos e por grandes distancias, mas mesmo assim estao
todos localizados em um mundo historico, real, unitério e ainda incompleto,
incitado por um limite preciso e categdrico do mundo representado no texto.
(BAKHTIN, 1981b, p. 253, traducio nossa)'%°

(194

Na concepcao de Bakhtin (1981b), um dos temas centrais do romance “¢
precisamente o da inadequacgdo do heroi a seu destino e sua situacdo. O individuo € ou
maior que se seu destino ou menor que sua condicdo de homem: “esta ¢ precisamente a
zona de contato com um presente inconcluso (e consequentemente com o futuro) que cria
a necessidade dessa incongruéncia [ndo-coincidéncia] do homem consigo mesmo”
(BAKHTIN, 1981b, p. 37, tradugéo nossa)'?l. Bakhtin conclui haver relagGes dialdgicas
entre culturas e periodos estabelecidas pela memoria do género: o novo género assimila

e supera um género ja existente. O cronotopo carnavalesco, segundo Bakhtin,

tornou possivel a criacdo da estrutura aberta do grande dialogo, permitiu
transferir a interacdo social entre homens para esfera superior do espirito e do
intelecto, que sempre era predominantemente esfera da consciéncia
monoldgica e Unica, do espirito uno e indivisivel que se desenvolve em si
mesmo (no Romantismo, por exemplo). A cosmovisdo carnavalesca ajuda
Dostoiévski a superar o solipsismo tanto ético quanto gnosiolégico. [...] Um
homem nunca encontrard sua plenitude apenas em si mesmo. (BAKHTIN,
2015, p. 205)

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, o cronotopo do limiar (a crise de
identidade do protagonista) registra o desenrolar de um enredo que versa sobre a
relativizacdo do bem e do mal. Nas palavras de Bakhtin, “o termo limiar [...] esta

conectado com o ponto de ruptura de uma vida, 0 momento de crise, a decisdo que muda

uma vida [...] Na literatura o cronotopo do limiar ¢ sempre metaforico e simbdlico”

120 Of course these real people, the authors and the listeners or readers, may be (and often are) located
indifferent time-spaces, sometimes separated from each other by centuries and by great spatial distances,
but nevertheless they are all located in a real, unitary and as yet incomplete historical world set off by a
sharp and categorical boundary from the represented world in the text (BAKHTIN, 1981b, p. 253).

1211t js precisely the zone of contact with an inconclusive present (and consequently with the future) that
creates the necessity of this incongruity of a man with himself (BAKHTIN, 1981b, p. 37).
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(BAKHTIN, 1981b, p. 248, traducdo nossa)'?2. Apds ter ciéncia do nimero de martires
e de guerras que ainda estdo por acontecer até que o reino de Deus se estabeleca, Jesus
mostra-se revoltado e, por meio das mesmas expressfes usadas nos evangelhos

canonicos, suplica:

[Jesus:] Morrerdo centenas de milhares de homens e mulheres, a terra encher-
se-a de gritos de dor, de uivos e roncos de agonia, o fumo dos queimados
cobrira o sol, a gordura deles rechinara sobre as brasas, o cheiro agoniara, e
tudo isto sera por minha culpa, [Deus:] Ndo por tua culpa, por tua causa,
[Jesus:] Pai, afasta de mim este calice, [Deus:] Que tu bebas é a condicdo do
meu poder e da tua gléria, [Jesus:] N&o quero esta gléria, [Deus:] Mas eu quero
este poder. (SARAMAGO, 2005, p. 327)'%

O excerto, embora trate do poder de Deus, se lido com base no cronotopo do
limiar, representa uma das crises e rupturas da vida, comum a qualquer pessoa, trata-se,
pois, de um discurso ideoldgico, pelo qual perpassa uma segunda voz que, para além de
uma tematica religiosa, discute o processo de autoconsciéncia do herdi, visando responder
a duas perguntas: “ ‘quem sou eu?’ e ‘quem és tu?’ Mas essas perguntas [...] soam no
dialogo interior continuo e inacabado” (BAKHTIN, 2015, p. 291-292). Na parte final da
narrativa, resgatando a tigela da terra luminosa, que se pode considerar um dos fios
condutores da narrativa, tem-se a figura descrita na abertura da historia, que remete a obra
de Albrecht Durer:

Jesus morre, morre, e ja o vai deixando a vida, quando de stbito o céu por cima
da sua cabega se abre de par em par e Deus aparece, vestido como estivera na
barca, e a sua voz ressoa por toda a terra dizendo, tu és meu filho muito amado,
em ti pus toda a minha complacéncia. Entdo Jesus compreendeu que viera
trazido ao engano como se leva o cordeiro ao sacrificio, [...] Homens, perdoai-
Ihe, porque ele ndo sabe o que fez. Depois, foi morrendo no meio de um sonho
[...] J&ndo chegou a ver, posta no chéo, a tigela negra para onde o seu sangue
gotejava. (SARAMAGO, 2005, p. 374)

Aos cronotopos que impulsionam cada uma das narrativas analisadas neste
trabalho perpassa um tema mais amplo e latente, que pode fundamentar as trés historias,
a da Peninsula a deriva no oceano, a da vida de Jesus Cristo e a da cidade de cegos: a

inadequacdo do(s) herdi(s) a seu destino — tema apresentado de forma dialdgica pelo

narrador e pelas personagens das trés obras.

122 The word “threshold” [...] is connected with the breaking point of a life, the moment of crisis, the
decision that changes a life [...]. In literature, the chronotope of the threshold is always metaphorical and
symbolic. (BAKHTIN, 1981b, p. 248)

123 por tratar-se de um excerto, considerou-se necessaria a identificacdo dos interlocutores, o que n3o é
feito no texto original.



5 DIALOGOS FINAIS, POREM, NAO-FINALIZANTES

O apreco pela escrita de José Saramago, especialmente por seus romances,
instigou este estudo que se propds a investigar caracteristicas que conferissem uma
unidade, uma marca representativa da producdo romanesca do Nobel da literatura
portuguesa. Para tanto, optou-se pela teoria do dialogismo de Mikhail Bakhtin, partindo-
se da hipbtese de que as relagdes dialdgicas estabelecidas pelo discurso do narrador e das
personagens atribuissem a obra saramaguiana uma singularidade. Volta-se, portanto, ao
ponto de partida desta tese, a primeira das duas perguntas norteadoras: Como as relagdes

dialdgicas se constituem nos romances de Saramago?

Tendo em vista a extensdo e complexidade dos pressupostos bakhtinianos,
sugeriu-se um modelo tripartido que analisasse as relacbes dialdgicas na esfera da
linguagem, do romance e da memdria do género. Para dar conta das tematicas estimadas
pelo escritor portugués, a saber, temas de ordem politica, religiosa e social, foram
selecionadas, respectivamente, as obras A jangada de pedra, O Evangelho segundo Jesus

Cristo e Ensaio sobre a cegueira.

A analise iniciou-se no segundo capitulo que versou sobre o dialogo no nivel da
linguagem, o qual exigiu um desmembramento em outros dois niveis, o do signo
ideologico e o do discurso do outro. As palavras mar, terra e cegueira/cego podem
estabelecer com o leitor um didlogo paralelo por constituirem palavras bivocalizadas
(internamente dialogizadas), expressas pelas personagens e(ou) pelo narrador onisciente.

Um dia que ja la vai, D. Jodo 0 Segundo, nosso rei, perfeito de cognome e a
meu ver humorista perfeito, deu a certo fidalgo uma ilha imaginaria, diga-me
voceé se sabe doutro pais onde pudesse ter acontecido uma histéria como esta,
E o fidalgo, que fez o fidalgo, foi-se ao mar a procura dela, gostaria bem que
me dissessem como se pode encontrar uma ilha imaginaria, A tanto ndo chega
a minha ciéncia, mas esta outra ilha, a ibérica, que era peninsula e deixou de o

ser, vejo-a eu como se, com humor igual, tivesse decidido meter-se ao mar a
procura dos homens imaginarios. (SARAMAGO, 1988a, p. 61)'%*

No excerto retirado de A jangada de pedra, o sentido da palavra mar remete a
tracos semanticos como vasto e desconhecido, préprios do imaginario do povo portugués.

Com conhecimentos rudimentares sobre técnicas de navegacdo, oS destemidos

portugueses desbravaram o mar, cruzando a “fronteira entre o mundo pacifico e ordenado

128 A jangada de pedra é publicada em 1986. Em 1998, Saramago publica o livro, O conto da ilha
desconhecida, que alude a uma histéria semelhante.
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da Cristandade e 0 mundo indspito dos monstros” (MATTOSO, 2001, p. 249). Assim
como para a Espanha, também para Portugal o mar, em decorréncia das Grandes
NavegacOes, representa esperanca de uma nova vida por meio de novas conquistas. No
referido romance, porém, o narrador ressalva que este mar leva a um novo povo, a uniao
de espanhdis e portugueses em uma nova nagao (como se “[a peninsula ibérica] tivesse

decidido meter-se ao mar a procura dos homens imaginarios”).

A palavra terra, em O Evangelho segundo Jesus Cristo, constitui um signo
ideoldgico, uma arena de luta entre os sentidos literal e ideoldgico, a partir da associacao
de terra com fertilidade: da terra, cria-se uma nova vida, uma forma de renovagéo apés
cada morte, ap6s cada colheita. A terra luminosa, usada pelo anjo-mendigo que informa
Maria sobre sua gravidez, simboliza a nova vida que esta a ser gerada.

Se ndo havia coisas no ar antes de se apagar a fogueira, agora também néo ha,
enfim, de algo serviu té-lo pensado, as apalpadelas pousou o filho na
manjedoura, e depois, rastejando com mil cuidados, procurou o sitio da
fogueira, com uma acha afastou a terra que a cobria até fazer aparecer algumas
brasas que ainda ndo tinham sido apagadas, e nesse momento todo o medo Ihe
desapareceu do espirito, viera-lhe & memdria a terra luminosa, a mesma luz
trémula e palpitante percorria por rapidas fulguracbes como um archote
correndo sobre a crista de um monte. (SARAMAGO, 2005, p. 91)

No excerto, hd referéncia a um dos pontos mais enigmaticos da fé cristd, a
gravidez de Maria, cujo anuncio, na narrativa de Saramago, € feito por um misterioso
mendigo em lugar do anjo do Evangelho oficial. Na fic¢do, o cdnjuge tem davidas quanto

a fidelidade da esposa que, na passagem apresentada, é quem remexe “algumas brasas

que ainda ndo tinham sido apagadas”, numa alusdo as suspeitas que persistem.

Uma epidemia branca que se espalha entre todos os habitantes de uma cidade
consiste no elemento alegérico do romance Ensaio sobre a cegueira, que, como previsto
para o género textual ensaio, leva a uma reflexao sobre um tema, no caso, sobre a falta de
lucidez e suas consequéncias para a sociedade. Na obra, a palavra cego e seus derivados
remetem a uma dialogizacao entre os sentidos denotativo e conotativo (que Bakhtin refere
como ideoldgico!?), revelando, ao longo dos dialogos das personagens e do discurso do
narrador onisciente, a transformacao gradual do ser humano e do espaco que habita, diante

de uma situacdo de caos, em que a fome e os instintos ultrapassam a capacidade de

125 0 uso do termo “ideoldgico”, sugerido por Bakhtin, parece conferir ao sentido um traco semantico
mais amplo do que apenas “conotativo”; por mais amplo, entende-se o acréscimo involuntario (ou nao)
das convicgOes pessoais do interlocutor.
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discernimento. O romance constitui uma critica social ao individualismo e egoismo do
homem contemporaneo: ndo existe empatia quando esta em jogo a sobrevivéncia e 0s

préprios interesses.

Ainda na esfera da linguagem, analisaram-se os diferentes tipos de discurso
abordados pelo tedrico russo, a saber, o discurso direto, indireto e indireto livre. A
narrativa de Saramago caracteriza-se por um cruzamento de multiplas vozes, cujos limites
entre uma e outra ndo séo nitidos. Nas trés obras estudadas, observou-se aquilo que para
Trentin ¢ Werlang constitui “uma formatacao enredada de vozes” (2013, p.4), em que a
voz da personagem (a voz do outro) emerge do discurso do narrador e as fronteiras entre
os dois discursos, quase sempre marcadas por verbos de elocucéo, sdo atenuadas pelo uso
singular dos sinais de pontuacgdo, o que ndo chega a caracterizar um discurso indireto
livre. Em A jangada de pedra, as palavras de José Anaico, que observa a mudanca das
ondas batendo na peninsula navegante, entrelagam-se no discurso hibrido do narrador
onisciente:

Ainda havia alguma luz de dia, pouca, ndo mais do que a suficiente para se
poder ver o mar até o horizonte, deste alto donde se desce para Caxias alcanca-
se a dimensdo das grandes aguas, talvez por isso é que José Anaico murmurou,
S8o outras, e Joaquim Sassa, que ndo podia saber de que outras se tratava,
perguntou, Quem, As aguas, estas aguas sao outras, assim a vida se transforma,
mudou e ndo demos por isso, estadvamos quietos e julgdvamos que ndo
tinhamos mudado, ilusdo, puro engano, iamos com a vida. O mar batia com
forca contra o pared@o da estrada, ndo é para admirar, estas ondas também sdo
outras, habituadas a terem os movimentos livres, sem testemunhas, salvo

quando passava um minasculo barco, ndo o leviatdo de agora, que vai
empurrando o oceano. (SARAMAGO, 1988a, p. 123)

O contraste das palavras jangada e pedra, a leveza daquela opondo-se a solidez
desta, talvez faca com que os tripulantes ndo percebam o movimento ou a transformacao
por que passam, um sentido evidentemente metafdrico, que remete a inércia dos povos da
peninsula (“estdvamos quietos e julgdvamos que ndo tinhamos mudado”), conformados
as imposicdes dos paises soberanos da Unido Europeia. No excerto, a voz do narrador
soma-se a voz da personagem para reforcar a ideia da mudanca, ainda que ndo avaliada
pelos dois povos: o mar personifica-se (“batia com forga contra o pareddo da estrada™),

simbolizando forgas naturais que “empurram” Espanha e Portugal para, unidas por uma

identidade em comum, formarem um bloco independente.
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Em Ensaio sobre a cegueira, na passagem em que a mulher do médico reflete
sobre a possibilidade de revelar aos cegos que ela ndo perdeu a visdo, hd uma mistura de
vozes (ou de consciéncias) em que narrador e personagem se confundem.

Néo era s6 o cheiro fétido que vinha das latrinas em lufadas, em exalacdes que
davam vontade de vomitar, era também o odor acumulado de duzentas e
cinquenta pessoas, cujos corpos macerados no seu proprio suor, ndo podiam
nem saberiam lavar-se, que vestiam roupas em cada dia mais imundas, que
dormiam em camas onde ndo era raro haver dejecgdes. De que poderiam servir
os sabdes, as lixivias, os detergentes por ai esquecidos, se os duches, muitos
deles, estavam entupidos ou soltos das canalizagBes, se 0s escoadouros
devolviam a agua suja, que alastrava para fora dos balneéarios, empapando as
tabuas do chédo dos corredores, infiltrando-se pelas frinchas das lajes. Em que
loucura estou eu a pensar em meter-me, duvidou entdo a mulher do médico,
mesmo que eles ndo exigissem que eu 0s servisse, e nada € menos certo, eu
prépria ndo aguentaria sem me pér ai a lavar, a limpar, quanto tempo me
durariam as forcas, isto ndo é trabalho para uma pessoa sozinha. A sua afoiteza,
gue antes parecera tdo firme, comecava a esboroar-se (SARAMAGO, 1995, p.
136).

O narrador onisciente e onipresente, que tudo conhece da narrativa e que esta
ciente do oficio que lhe compete, descreve em detalhes as condi¢cdes do lugar como se
justificasse ou tentasse convencer a protagonista a ndo revelar o seu segredo (“De que
poderiam servir os sabdes, as lixivias, os detergentes por ai esquecidos, se 0s duches,
muitos deles, estavam entupidos ou soltos das canaliza¢fes™). Nota-se que a voz da
mulher do meédico emerge do discurso descritivo e visceral do narrador (“Em que loucura
estou eu a pensar em meter-me”’), o que caracteriza um entrelacamento de vozes, porém
ndo constitui um exemplo de discurso indireto livre, uma vez que a fronteira da voz da
personagem € explicitada por meio de um verbo de elocucdo (“duvidou entdo a mulher
do médico”), pronunciado pelo narrador que tudo enxerga (“A sua afoiteza, que antes

parecera tao firme, comecava a esboroar-se”).

O terceiro capitulo discorreu sobre a dialogicidade interna do discurso romanesco,
que se apresenta por meio do carater plurilingue, pluriestilistico e plurivocal do discurso
romanesco. Em A Jangada de pedra, a reflexdo metalinguistica do narrador sobre a queda
da Peninsula — ndo uma queda para o fundo do oceano, mas para baixo da linha equatorial

— revela uma critica a hegemonia dos povos do hemisfério norte:

A peninsula, juramo-lo, ndo estd a afundar-se no mar cruel, onde, se tal
cataclismo acontecesse, desapareceria toda, sem deixar & mostra, sequer, 0
mais alto pico dos Pirinéus, tdo profundos sdo aqui os abismos. A peninsula
cai, sim, ndo hé outra maneira de o dizer, mas para o sul, porque € assim que
nos dividimos o planisfério, em alto e baixo, em superior e inferior, em branco
e preto, figuradamente falando, ainda que devesse causar certo espanto ndo
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usarem 0s paises abaixo do equador mapas ao contrario, (SARAMAGO,
1988a, p. 303)

No excerto, 0 uso da primeira pessoa do plural indica a fusdo do discurso do
narrador e de vozes anteriores ao texto, bem como vozes presumiveis (e determinantes)
para a producdo do discurso (“A peninsula, juramo-lo, ndo estd a afundar-se no mar
cruel”). Ainda por meio do mesmo excerto, identifica-se um discurso de caréater
carnavalesco no que se refere a comunhao de ideias contrarias, a dicotomia alto e baixo,
norte e sul. Essa dicotomia, assim como a necessidade do outro para que O eu se
identifique, é perceptivel na obra O Evangelho segundo Jesus Cristo, no discurso que
relativiza o bem e o mal, nas figuras de Deus e do Diabo: a necessidade da crenga no mal
(no Diabo) para que a crenga no bem (em Deus) se imponha; “N&o me aceitas, ndo me
perdoas, N&o te aceito, ndo te perdoo, quero-te como és, e se possivel, ainda pior do que
és agora, Por qué, Porque este Bem que eu sou ndo existiria sem esse Mal que tu és”

(SARAMAGO, 2005, p. 328)

A referéncia a outras obras, o que Bakhtin considera como vozes anteriores ao
texto (e Julia Kristeva nomeia de intertextualidade), é recurso recorrente nas obras de
Saramago. Nos trés romances analisados, ha referéncia a obras suas ja publicadas, a
projetos ainda ndo realizados e a outros autores e obras. Na mesma passagem em que
Deus explicita a necessidade do mal para que o bem exista, uma voz misteriosa faz uma

referéncia ao poeta Fernando Pessoa:

Mas entdo, perguntou Pastor, quem vai criar 0 Deus inimigo. Jesus ndo sabia
responder, Deus se calado estava, calado ficou, porém do nevoeiro desceu uma
voz que disse, Talvez este Deus e 0 que ha-de vir ndo sejam mais do que
heteronimos, De quem, de qué, perguntou, curiosa, outra voz, De Pessoa, foi 0
que se percebeu, mas também podia ter sido, Da Pessoa. (SARAMAGO, 2005,
p. 326)

Ao fazer um jogo de palavras entre “De Pessoa”, referindo-se ao poeta, e “Da
Pessoa”, referindo-se a Deus, hd& uma comparacdo de tom irbnico acerca da
interdependéncia entre o mal e 0 bem e entre o poeta portugués e seus heterébnimos: a

necessidade do primeiro para a existéncia do segundo. A obra O ano da morte de Ricardo
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Reis, de 1984'% ¢ referida em A jangada de pedra, na passagem em que o narrador

comenta que algumas cidades foram abandonadas com o evento da ruptura da Peninsula:

[...] ndo ficou uma alma viva. As mortas, porque tinham morrido, deixaram-se
ficar, com aquela inabalavel indiferenca que as distingue da restante
humanidade, se alguma vez alguém disse o contrario, que Fernando visitou
Ricardo, estando um morto e outro vivo, foi imaginacéo insensata e nada mais.
(SARAMAGO, 1988a, p. 28)

O Evangelho segundo Jesus Cristo, de 1991, antecipa o enredo do livro Caim,
publicado apenas 2009, e sugere que Deus, ao desdenhar a oferta de Caim, tenha motivado

0s atos subsequentes do protagonista: 0 assassinato do irméo.

Por cima do Templo, a alta coluna de fumo, enovelada, continua, mostrava a
toda a terra em redor que quantos ali tinham ido a sacrificar eram directos e
legitimos descendentes de Abel, aquele filho de Adédo e Eva que ao senhor,
naquele tempo, oferecera os primogénitos do seu rebanho e as gorduras deles,
favoravelmente recebidos, enquanto seu irmdo Caim, ndo tendo para
apresentar mais do que simples frutos da terra, viu que o Senhor, sem que se
soubesse até hoje por qué, deles desviou os olhos e para ele ndo olhou. Se esta
foi a causa de Caim matar a Abel, hoje podemos viver descansados [...]
(SARAMAGO, 2005, p. 207)

Na perspectiva do cruzamento de vozes proposta por Bakhtin, a relacdo obra e
leitor exige um conhecimento e uma competéncia por parte deste para que identifique as
vozes externas — anteriores ou posteriores — ao texto. Nas obras analisadas, hd excertos

cujos sentidos serdo construidos apenas pelo leitor conhecedor das obras saramaguianas

e dos autores por ele mencionados.

No quarto capitulo, no nivel da memdria do género, estudou-se o dialogismo na
evolucao dos géneros artisticos que, na visao de Bakhtin, representam a histéria da propria
consciéncia humana. Para o teorico, o carater dialégico do pensamento, em toda sua
complexidade e profundidade, foi pela primeira vez representado por Dostoiévski em uma
nova configuracdo do género romanesco, a que Bakhtin denomina romance polifénico.
Ainda na relacdo dialogica entre géneros, Bakhtin propde unidades espaco-temporais —

0s cronotopos — que fundamentam a construcdo de um mundo ficcional particular.

No ambito dos géneros, a percepcao carnavalesca do mundo remete a provocagao

de todas as atitudes sérias, fechadas; o riso destemido celebra a inversdo de opostos, do

126 0 préprio titulo da obra evidencia se tratar de um caso de intertextualidade. No romance, s3o narrados
os ultimos meses de Ricardo Reis, um dos mais conhecidos heterénimos de Fernando Pessoa, a quem o
poeta, ja morto, visita.
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alto e do baixo, representando a ambivaléncia ou a “natureza instavel de qualquer
hierarquia” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 461). Em O Evangelho segundo Jesus
Cristo, motivo de polémica entre 0s que ignoraram seu carater ficcional, esta presente o
riso carnavalesco, ndo tanto nos comentarios anacrdnicos e metalinguisticos do narrador
contemporaneo, mas principalmente na aproximagdo de contrarios, como o sagrado e 0

profano, nesta que se apresenta como uma biografia mais humanizada da vida de Jesus.

A construcdo do mundo ficcional envolve bem mais do que uma sequéncia de
eventos expressos na forma de didlogos e narrados por um contador de histérias; a escrita
de um romance prevé uma combinacao coerente de indicadores de espago e de tempo que
indicam “o modo de ver 0 mundo de uma época e de um autor” (MACHADO, 1995, p.
310). Ao estudo da historia dos géneros corresponde a historia da consciéncia, uma vez

que

as coordenadas tempo-espaco servem para embasar o que é efetivamente a
filosofia primeira: elas sdo constituintes fundamentais da compreensdo, e
portanto fornecem os indices para medir outros aspectos da existéncia humana,
antes de tudo, a identidade do eu. (HOLQUIST, 2015, p.45)

Nas obras do escritor portugués aqui estudadas, encontram-se cronotopos centrais,
a saber, em A jangada de pedra, o cronotopo da estrada; em O Evangelho segundo Jesus
Cristo, o cronotopo carnavalesco (o contraste entre o sagrado e o profano); e em Ensaio
sobre a cegueira, o cronotopo da perda. Entretanto, pelas trés obras perpassa um Unico
motivo cronotopico: “a descoberta do homem-individuo e sua consciéncia” (BAKHTIN,
2015, p. 328, grifos do autor). O didlogo inconcluso entre o discurso direto das
personagens e o discurso do narrador reflexivo conferem a escrita de Saramago um carater
de “grande dialogo ndo-finalizado” (a ndo-finalizabilidade do discurso) que pode

representar a natureza dial6gica da préopria vida humana: o0 homem em crise.

Os cronotopos da estrada e do encontro permeiam a obra A jangada de pedra e
podem ser ilustrados pela figura do cdo Ardent, cujo nome (ou o proprio céo) ja estava
presente na obra Levantado do chdo, de 1980. O cdo leva na boca um fio de 1a azul e
conduz o grupo dos trés portugueses e um espanhol até a casa de Maria Guavaira, a
mulher que desfaz uma malha interminavel: “Aos pés da desrendadeira o fio € a montanha
que vai crescendo. Maria Guavaira ndo se chama Ariadne, com este fio ndo sairemos do
labirinto, acaso com ele conseguiremos enfim perder-nos. A ponta onde esta”

(SARAMAGO, 1988a, p. 16). O céo e a mulher completam o grupo que se dirige aos
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Pirineus para ver a nova costa da Peninsula, uma viagem que, em sentido oposto ao da
jangada de pedra, possibilita 0 encontro das seis personagens entre si e delas consigo

mesmas (uma nova identidade e nacionalidade).

O que define, pois, a estrutura da obra polifénica? Morson e Emerson sustentam
que, nos romances de Dostoiévski, ndo é o enredo que assegura a sua estrutura, mas 0s
dialogos e “a reacdo intensa [por eles] produzida — ou melhor, provocada — no leitor”
(2008, p. 265). Os romances de escritor russo criador da polifonia, acrescentam os dois
teoricos, “sdo concebidos para transformar o leitor [...] em parceiro dialdogico das
personagens ¢ do autor” (2008, p. 265). A verdadeira unidade da obra consiste em um
processo dinamico de didlogos interiores (e ndo de um produto acabado) que se formam
a partir das vozes do narrador e das personagens. Por essa razdo, o romance polifénico
pode ser considerado cético e aberto a experiéncias imprevisiveis do presente; enguanto
“outros géneros dizem que sabem, o romance pergunta como sabemos; [...] onde os outros
poderiam profetizar, o romance limita-se a conjecturar” (MORSON; EMERSON, 2008,
p. 320).

Ao considerar as caracteristicas constitutivas do romance polifénico — que
possibilitam uma percepcao dialdgica da verdade — e o tipo especifico de material de que
0 autor polifénico dispde — personagens nao-finalizaveis, sobreposicdo de linguagens e
vozes, a cosmovisdo carnavalesca, entre outros —, Bakhtin, de fato, analisa o processo
criativo de Dostoiévski: “Parece-nos que ele [Bakhtin] pode ndo ter estado plenamente
conscio, quando publicou a edicdo de 1929 de seu livro [Problemas da poética de
Dostoiévski] de que a polifonia era essencialmente uma teoria da criatividade” (2008, p.
272)%%7,

Neste ponto, atenta-se para a segunda pergunta norteadora desta tese: E possivel
que o didlogo na tessitura do discurso das personagens e do narrador saramaguiano
represente uma teoria do processo criativo? Os trés romances de Saramago aqui
analisados parecem apresentar uma unidade do evento criativo: nas trés obras
identificam-se aspectos do dialogismo bakhtiniano — no nivel da linguagem, do romance
e da memoria do género —, que atribuem aos romances uma relevancia a forma de como

as acOes sdo narradas, por vezes mais significativa do que o préprio contetdo.

127 Citac3o ja referida na parte introdutdria deste trabalho.
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O primeiro aspecto a ser considerado € a riqueza de signos — ou palavras
bivocalizadas — usadas nas obras, palavras cujos sentidos, denotativo e ideoldgico, entram
em confronto, ou dialogam entre si. Ainda no &mbito da linguagem, o entrecruzamento
das vozes do narrador e das personagens, por meio de uma mistura quase sem fronteiras
entre o discurso indireto e o discurso direto, suscita um dialogo fluido com o leitor
consciente e participativo, que deve identificar, na forma como o narrador saramaguiano,
sempre reflexivo e por vezes irdnico, transmite o discurso do outro, informagdes

relevantes para a compreenséao do texto.

Os trés romances estudados caracterizam um fendmeno pluriestilistico,
plurilingue e plurivocal, em que discurso se mantém aberto, inconcluso, para a construgao
de seu sentido por parte do leitor. Os tedricos Morson e Emerson (2008) ressaltam que a
heteroglossia (ou plurilinguismo) “é usada para tornar o discurso ndo-finalizadvel”, que
demanda a participacdo do interlocutor, o que pode dificultar a sua adaptacédo para o
género dramatico:

O dialogismo interno do discurso prosaico auténtico, que cresce organicamente
a partir de uma linguagem estratificada e plurilingue, ndo pode ser dramatizado
na integra [...]; ele ndo pode, enfim, ser encaixado a moldura de qualquer
didlogo expresso, na moldura de uma mera conversacdo entre pessoas;

(BAKHTIN, 1981b, p. 326, traducio nossa)*?®
A forma como a narrativa saramaguiana se estabelece, portanto, é tdo relevante
quanto os fatos narrados. Destaca-se, pois, a interdependéncia da forma e do conteudo ou,
na perspectiva bakhtiniana, a relacdo da estética e ideologia. Ao leitor, portanto, cabe um
papel ativo, a funcdo de participar deste didlogo proposto pelo texto literario, que se
renova (ou se atualiza) “n3o no passado, mas neste momento, ou seja, no presente do
processo artistico” (BAKHTIN, 2015, p. 71, grifo do autor). O que se &€ ndo constitui um
“dialogo acabado, do qual o autor ja saiu e acima do qual e encontra neste momento
como quem se encontra numa posi¢do superior e decisiva” (2015, p. 71-72); o0 romance
constitui um grande didlogo ndo-finalizado a medida que apresenta potencialidades, isto
é, que prevé (ou predispde) futuras relacdes (linhas pontilhadas) ainda néo efetivadas no

presente real do processo criativo.

128 The internal dialogism of authentic prose discourse, which grows organically out of a stratified and
heteroglot language, cannot fundamentally be dramatized [...]; it cannot ultimately be fitted into the
frame of any manifest dialogue, into the frame of a mere conversation between persons; (BAKHTIN, 1981b,
p. 326)
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Os indicadores de espaco e de tempo, ou cronotopos, das obras abordadas indicam
0 modo como o escritor v& 0 mundo a partir de sua época, mesmo quando narra uma
historia ndo contemporanea, como é o caso de O Evangelho segundo Jesus Cristo, em
que 0s contrastes entre o sagrado e o profano, entre o bem e o mal, proporcionam ao leitor

uma experiéncia atemporal.

Se se pretende teorizar acerca do processo criativo de Saramago, a natureza
dialégica da consciéncia, expressa nas vozes das personagens e no discurso
metalinguistico, reflexivo e/ou irdnico do narrador, constitui, de fato, a unidade do evento
criativo deste escritor, uma a unidade que talvez congregue para além das trés obras
analisas, possivelmente, as fases da estatua e da pedra, sinalizadas pelo préprio escritor

ao tentar caracterizar a sua criagao literaria.

meu Deus, meu Deus, como todas as coisas

deste mundo estéo entre si ligadas, e nds a julgarmos que
cortamos ou atamos quando queremos, por nossa Gnica
vontade, esse é o maior dos erros

José Saramago, 1988a, p. 315
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01/02/2008 206 f. Doutorado em CIENCIAS DA RELIGIAO Instituicdo de
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37

SILVA, Angela Ignatti. Tempo, espaco e autoconsciéncia a construcdo da
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LITERATURA E CRITICA LITERARIA Instituicio de Ensino: PONTIFICIA
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Biblioteca Depositaria: PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE
GOIAS

Obs.: O Catalogo de Teses e Dissertacbes da Coordenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES), anteriormente denominado de Banco de Teses e
Dissertacdes, € um sistema de busca bibliogréafica que retne registros desde 1987 das
teses e dissertagdes produzidas pelos programas de doutorado e mestrado reconhecidos.
Desde 2014, os dados e os arquivos completos das teses e dissertacdes sdo informados
diretamente a Capes pelos programas de pos-graduacao atraves da Plataforma Sucupira e
sdo sincronizados periodicamente com o Catélogo.

Para os trabalhos anteriores a Plataforma Sucupira, foram feitas pesquisas digitais, na
tentativa de buscar-se 0s resumos e as palavras-chaves, quando a correlacao entre a obra
de Saramago e as teorias de Mikhail Bakhtin ndo essa relagcdo ndo estava evidenciada no
titulo da tese ou da dissertacdo. Por esse motivo, € possivel que exista um nimero ainda
maior de trabalhos que relacionem os dois autores e que ndo constem neste Apéndice por
falta de acesso aos dados.

Na lista também ndo constam artigos publicados em periddicos académicos que
igualmente utilizam as teorias de Bakhtin para a analise das obras de Saramago, alguns
dos quais sao referenciados nesta tese.



