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A minha querida e amada Helena Ferreira
Pimenta. Nunca se esqueca e nem duvide
do tamanho do seu potencial, porque a
Unica pessoa que pode te impedir |he

alcancar seus objetivos é vocé mesma.
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“era um escritor, e de um sujeito com
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RESUMO

A nocéao de identidade como uma unidade imutavel e indivisivel comecou a cair com
0 inicio da globalizacdo. O individuo continuou mantendo sua necessidade de sentir-
se unico, mas convivendo em grupo, grupos esses que, devido ao processo de
globalizagéo, ja ndo possuem mais as barreiras de tempo e espaco para limitarem-
se. A nocao de identidade passou entdo a ser construida por praticas sociais de uma
sociedade cada vez mais ampla em conceitos e ideologias, abrangendo sua visao
de mundo e expandindo as possiveis situacfes a que este individuo poderia estar
exposto. Da necessidade de adaptacdo é que deriva o que estudiosos, como
Guiddens, denominam de fragmentacdo da identidade. Para cada situacdo, o
individuo possui uma identidade que melhor se adequa, podendo, ainda, no caso de
situacdes completamente novas, o individuo enfrentar uma crise de identidade, até
que, com base em conhecimentos sociais acumulados, esse individuo torna-se
capaz de adaptar-se construindo para si uma nova identidade. Com base na anélise
de um momento especifico da personagem mulher do médico, presente no romance
Ensaio sobre a cegueira, do escritor portugués José Saramago, a presente
monografia pretende demonstrar o que ocasiona a fragmentacéo do individuo, como
ela ocorre e de que forma a personagem a incorpora.

PALAVRAS-CHAVE: José Saramago, Ensaio sobre a cegueira, identidade,
pés-modernidade.



ABSTRACT

The idea that a person’s identity is an unchangeable thing that is not affected by the
society no longer is no longer existent now that globalization exists. People will
continue to have the need for their individuality while living in a society with no
boundaries in time and space because of globalization. With globalization, a person’s
identity is more and more affected by the ideologies of the world as a whole and not
just by the ideologies of the place, he lives. A famous writer called Giddens describes
identity fragmentation as the necessity people have to adapt to their society. For
every society a person finds himself, he creates an identity that is well adapted to that
place. When he is in a new society he has an identity crises until he can better
understand the rules of the new society and by so doing adapt to the new society by
creating a new identity. Based on the analysis of the character of the doctor’s wife in
the romance novel Blindness written by the Portuguese author José Saramago, this
monograph intends to show the concept of identity fragmentation as it happens in the
personality of the character showing how her personality evolves during the book.

KEYWORDS: José Saramago, Blindness, identity, post-modernism .
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INTRODUCAO

“Dentro de nds ha uma coisa que nao tem nome,
essa coisa € 0 somos”.

(José Saramago, 2013)

A sociedade pos-moderna diz respeito ao que ndo se estabelece. O que
marca essa sociedade é o dinamismo, a agilidade, a flexibilidade. Tudo €é variavel,
problemético e paradoxal. Reconciliando-se com o passado, com a histéria, 0 pos-
modernismo se faz eclético na literatura podendo assumir qualquer forma e,
reunindo tracos como indeterminacdo do sentido, questionamento da narracéao,
canal de dialogo narrador — leitor aberto, passa a exaltar a subjetividade do autor e 0
prazer do leitor.

Todas essas caracteristicas sdo observadas nas obras de José Saramago,
autor portugués que criou a personagem, objeto de anélise desta pesquisa, em uma
de suas mais renomadas obras, Ensaio sobre a Cegueira. Ler Saramago € uma
experiéncia Unica que nos remete quase gue instantaneamente a sensacfes como:
estranhamento, seducéo, encanto, confusdo, fascinio, revolta. Isso porque néo se
trata de um escritor convencional. Ele subverte as regras a seu favor. Virgulas,
pontos finais, pontos e virgulas sdo manipulados pelo escritor de forma a aproximar

sua escrita a oralidade e aproxima-lo de seu leitor.

N&o s&o apenas com as normas gramaticais que Saramago faz sua “magica”.
Normas sociais, culturais, ele “brinca” com cada uma delas sem se deixar intimidar.
Ele instiga, provoca seus leitores, os faz pensar, os inclui como parte ativa da
narrativa, sem apagar o narrador e sua importancia. Ele transgride até mesmo as
normas literarias ao assumir que, para ele, o narrador € mais que um personagem, 0
narrador € a representacdo do proprio autor dentro da obra, sua voz, sua
materializacao.

[...] a figura do narrador ndo existe, e de que s6 o autor exerce funcao
tneaa:trraotiv[a ]real na obra de ficcao, qualquer que ela seja, romance, conto ou

O que o autor vai narrando nos seus livros é, tdo-somente, a sua historia
pessoal. Ndo o relato de sua vida, ndo a sua biografia, quantas vezes
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anddina, quantas vezes desinteressante, mas uma outra secreta, a
profunda, a labirintica, aquela que com o seu préprio nome dificilmente

ousaria ou saberia contar. (SARAMAGO, p. 26 e 27, 1998)

Entender quem foi Saramago, sua trajetoria, seu estilo, sua forma de escrever
e de ver a literatura se faz essencial a esta pesquisa, uma vez que 0 objeto de sua
analise encontra-se dentro de um de seus romances, para ser mais especifica, a
personagem chamada pelo autor de mulher do médico, em seu romance Ensaio
sobre a cegueira. Dentre todas as caracteristicas que nos ajudam a definir um autor
como sendo p6s-moderno, ou ndo, um conjunto delas é a que mais interessa a esta
pesquisa, uma vez que, juntas, nos auxilia a compreender o que € que forma a
identidade nesse periodo de contradicbes. E a partir de quais vozes podemos

perceber a identidade formando-se e transformando-se no decorrer do romance.

Como acontece a fragmentagdo de identidade na personagem “mulher do
médico” no livro Ensaio sobre a cegueira de José Saramago? Compreender como
se da o processo de fragmentacdo na identidade da personagem mulher do médico
que, ao se ver em meio a uma situacao caética e a uma regressao forcada do
progresso, muda, sem ao menos se dar conta, de identidade de acordo com o que a
situacdo Ihe exige, como papéis que ela se vé obrigada pela situacéo a interpretar. A
partir deste estudo € que se pretende analisar essa personagem central, fluindo
entre suas identidades variadas, fragmentadas e flutuantes que sdo ao mesmo
tempo tdo contraditérias com o que ela acreditava conhecer de si mesma e tédo
naturais que € possivel identificar o sentimento de surpresa, mas nunca o de culpa,

ou de arrependimento.

A pesquisa realizada neste trabalho pode ser classificada como qualitativa,
pois visa reunir opinides e informacdes a respeito do assunto que sera analisado.
Tem carater bibliografico e teérico por buscar traduzir as opinides, estruturar e
relacionar sistemas e modelos teoricos através de conhecimento cientifico

previamente acumulado sobre o problema aqui explorado.

pY

Ainda quanto a metodologia, o trabalho opta pelo método indutivo. Essa
opcao se justifica porque o método escolhido permite partir de dados particulares,
suficientemente constatados, inferindo-se, assim, uma verdade geral que pode ou

nao estar contida no assunto proposto.
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Enquanto procedimento, este trabalho realiza-se por meio de informacdes e
teorias contidas em livros que abordam a poOs-modernidade, a formacdo da
identidade, a subjetividade, a identidade na pés-modernidade e a analise literaria,
configurando-se, primeiramente, uma pesquisa documental, seguida de uma analise

da personagem mulher do médico.

No capitulo um, sera apresentado aos leitores o escritor José Saramago, sua
trajetoria pessoal marcada por dificuldades e amor & leitura; sua trajetoria
profissional que perpassou da poesia ao teatro e o surgimento de seu estilo Unico,

denominado estilo saramaguiano.

No capitulo dois, a pesquisa serd embasada teoricamente. Seréo expostos:
os conceitos de modernidade e pés-modernidade nas artes e as caracteristicas da
pos-modernidade; o ponto de vista sobre o narrador tradicional em contraponto ao
narrador pés-moderno; o papel da personagem e suas caracteristicas de acordo
com sua classificacéo; o que € identidade e ideologia na andlise do discurso e qual é
a sua percepcado pelo sujeito; e, finalizando o capitulo, o conceito de identidade na

pos-modernidade e como ocorre sua fragmentacao.

E, por final, no capitulo trés podera ser verificada a metodologia que sera
utilizada nesta pesquisa; seguida de um rapido esclarecimento tedrico a respeito do
que € uma analise literaria e sua principal preocupacédo; uma resenha sobre a obra,
Ensaio sobre a cegueira, na intencado de contextualizar o leitor sobre o enredo que
cerca os trechos escolhidos para a analise; e, finalizando, analise de trechos
retirados da obra que tem por objetivo demonstrar um dos processos de

fragmentacao pelo qual passa a identidade da personagem mulher do médico.

Espera-se que, ao final desta pesquisa, o leitor possa compreender a
personagem analisada como uma multiplicidade de personalidades flutuantes e
mutantes, que se alternam e transformam-se de acordo com a necessidade ou a

mudancga social imposta.
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1 SARAMAGUIANO

Estranhamento, seducdo, encanto, confusédo, fascinio, revolta, essas sao
algumas das emocdes que a leitura das obras de Saramago costuma causar em
seus leitores. Isso porque ele ndo se prende a normas, sejam elas gramaticais ou
sociais, ndo detém sua escrita perante valores morais, éticos ou religiosos; em

suma, Saramago é transgressor.

Ele € um escritor que afirmava ndo se preocupar em entrar para a posteridade,
mas sim com seus leitores e € por isso que a sensacdo de intimidade é tdo familiar
em suas obras. Para Caio Yurgel (2013), em seu artigo Entre o excesso e a
conciséo: os estilos de Saramago e Cardoso Pires, essa intimidade é resultado
da preocupacéo do escritor com seus leitores, criando um ambiente com abundancia

em dialogos havendo a presenca do leitor sem eliminar o escritor.

[...] José Saramago chega a uma férmula: foram os leitores, e ndo os livros,
gue o transformaram em escritor. Em poucas palavras: ele s6 se convenceu
de que era escritor quando descobriu que tinha leitores e uma corrente de
afeto comecou a se manifestar entre eles. Livros sem leitores ndo existem,
sdo apenas um amontoado de papel. “Nao sou desses que escrevem sem
pensar no leitor”, afirma. Saramago diz ndo compreender o ponto de vista
daqueles que escrevem pensando na posteridade, e ndo no presente, erro a
Seu ver muito perigoso, ja que ninguém pode ter certeza de que a
posteridade vai, de fato, se interessar por aquilo que hoje se faz. Se néo
tivesse a esperanca de que seus contemporéneos se interessariam pelo
gue escreve, ndo conseguiria escrever, a ideia de posteridade, por si, ndo
Ihe traria nenhum tipo de consolo. (CASTELLO apud YURGEL, 2013,

p. 64)

1.1 QUEM FOI SARAMAGO

José Saramago, escritor portugués nascido em novembro de 1922, segundo
biografia disponivel no site da Fundacdo José Saramago, teve uma vida simples,
nasceu em uma familia pobre que, em busca de melhores oportunidades, mudou-se

para Lisboa. Seu nhome deveria ter sido apenas “José de Sousa”, como seu pai, mas
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o funcionario responsavel pelo seu Registro Civil decidiu, por conta, acrescentar o
“Saramago”, nome pelo qual sua familia era conhecida na regido e que também
designa uma “planta herbacea espontanea, cujas folhas, naqueles tempos, em
épocas de caréncia, serviam como alimento na cozinha dos pobres” (Fundagao
Saramago, 2011). Somente aos sete anos, no momento em que foi matricular-se no
ensino primario, é que ele veio a descobrir que seu nome completo era José de
Sousa Saramago, e, juntando esse fato ao de que ele fora registrado dois dias
depois de seu verdadeiro nascimento, € que Saramago aponta como sendo seus
problemas de identidade, de acordo com sua autobiografia disponivel no site da
Fundacdo José Saramago. Cursou a escola até o segundo ano do secundario,
sempre como muito bom aluno, ja demonstrando aptiddo para as letras, mas nao
concluiu os estudos devido as condicfes financeiras de sua familia, e, por isso, foi
transferido para o estudo profissionalizante, onde estudou cinco anos para formar-se
serralheiro mecéanico, curso que, na época, além das matérias técnico-

profissionalizantes, possuia no curriculo francés e uma matéria de literatura.

Em entrevista publicada na revista CULT (1998), Saramago afirma que, se
publicou seu primeiro romance com vinte e poucos anos, o fez porque, antes de ser
escritor, foi leitor. Como ndo tinha recursos financeiros para adquirir seus préprios
livros e passava o dia a trabalhar, sua Unica opcdo era frequentar bibliotecas
publicas & noite. Saramago (1998, p. 21) afirma: “lia tudo o que encontrava. As
vezes, ndo entendia nada, ou quase nada, de alguns livros que lia; ndo tinha
ninguém que me dissesse: esse agora ndo convém, é melhor que vocé leia esse

outro.”

Teve muitos empregos durante sua vida, entre 0s quais: critico literario, redator
de cronicas em um jornal e tradutor. Filiou-se ao partido comunista de Portugal em
1969 e em 1975, ao ficar novamente desempregado, dessa vez devido as mudancas
ocorridas por causa do golpe politico-militar, Saramago decide se dedicar de vez a
arte de escrever. O estilo saramaguiano tem seu surgimento marcado na obra
Levantando do Chédo. Porém, é somente em 1982 com Memorial do Convento que o
autor ganha reconhecimento internacional. O governo portugués vetou a
participacdo do Evangelho segundo Jesus Cristo ao Prémio Literario Europeu em
1992, alegando que a obra era ofensiva aos cristdos, por causa dessa censura

Saramago e sua esposa Pilar exilaram-se para a ilha de Lanzarotes. Em 1998 foi
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premiado com o Nobel da literatura pelo conjunto da sua obra e faleceu em 2012 em

Lanzarote.

1.2 SARAMAGO ENQUANTO ESCRITOR

Apesar de ser conhecido por seus romances, a carreira literaria abrange os
mais variados géneros como: poesia, contos, cronicas e pecas de teatro. Segundo
Maria Luiza Ritzel Remédios (2011), o escritor teve seus contos, poemas e pecas de

teatro publicados em jornais entre os anos de 1947 e 1953.

O género literario que marcou o comeco de sua carreira foi a poesia, marcada
por “uma estética neoclassica voltada para um vocabulario elaborado, uma certa
sobriedade e um ritmo equilibrado dentro de representagbes ancoradas no real’
(LOPES apud REMEDIOS, 2011, p 163). Ainda segundo Remédios (2011), é a partir
de seu livro O ano de 1993 que o conhecido estilo saramaguiano comeca a formar-
se. O livro em questdo, apresenta uma coletdnea de textos formados por uma
mescla de poesia e prosa e uma de suas caracteristicas foi a dificuldade da critica
em encaixa-lo dentro de um anico género. Nesse ponto, segundo Remédios (2011),
seus textos ja apresentam longas frases marcadas pela auséncia de virgulas e

pontos finais; j sua escrita revela-se sucinta, com muitas elipses e sugestdes.

E trabalhando como jornalista que Saramago ganha notoriedade através de
suas cronicas, género em que o escritor, segundo Remeédios (2011, p. 163), carrega
“de humor, autoironia e perplexidade”. Saramago narra em suas cronicas e contos a
histéria do homem fazendo uso de estratégias que oscilam “do humor sarcastico ao
lirismo romantico [...] destaca-se a linguagem que revela o ‘poder de critica desses
escritos, capazes de fundir, com extrema habilidade e conhecimento de causa, 0
poético, o politico’ (CHINARELLI, 2010) ” (REMEDIOS, 2011, p.164).

Mas é com o0 romance que Saramago Sse consagra como escritor e solidifica

seu estilo todo Unico de escrever, de criar.
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1.2.1 Estilo Saramaguiano

Saramago foi um escritor de grande potencial inovador e criativo e conseguiu,
com maestria, escrever o homem como uma eterna davida, em eterna busca. Em
seus textos a critica se faz sempre presente, assim como seu posicionamento
ideoldgico.

Nos romances, Saramago trabalha a relacdo mimética dialeticamente,
sendo que a histéria que os perpassa, € o ‘outro tempo que vem ativar a
consciéncia do presente’ (SEIXO, 1997, p.56). E ele recorre aos

mecanismos da alteridade, da intertextualidade e da metaficcdo para
desvelar a literalidade do texto, transformando-o em trabalho poético.

(REMEDIOS, 2011, p. 164)

E foi sua busca por uma voz que Ihe fosse propria que Saramago acabou por
encontrar um estilo Unico de escrever, onde o0 convencional ndo tem espaco, a
comecar pela pontuacdo. O uso singular da pontuacdo, onde, segundo Camila
Rocha Muner (2010, p. 11), “a virgula e ao ponto final sao atribuidos novos valores.”,
faz com que o processo de construgdo de sentido adquira “plasticidade” e

movimente-se “na perspectiva de sugerir outras leituras, mais criativas até”.

O recurso da pontuacdo contribui para a constru¢cdo de um discurso direto
préximo a oralidade, mas, ao mesmo tempo em que a escrita de Saramago o
aproxima de seu leitor, pode também gerar confusdo se seu leitor, segundo Muner

(2010, p.11), “né&o estiver habituado a quebra da previsibilidade da linguagem”.

O dialogo de suas personagens desenvolve-se de tal forma que mais se
assemelha com um fluxo de consciéncia, do que com a conversa entre duas ou mais
pessoas. Ja seu narrador, figura polemizada por Saramago,

as vezes irdnico, as vezes pesaroso, bem humorado ou critico [...] parece

guerer incomodar a consciéncia daqueles que leem suas obras [...] é
peculiar a Saramago fazer uso da invasdo do pensamento das

personagens, a fim de revelar suas verdades mais reconditas. (MUNER,

2010, p. 12)
Por enxergar e explorar a escrita pelo que ela pode oferecer de diferente é que
Caio Yurgel (2013) define a literatura de Saramago como sendo uma literatura de
excesso. Seu interesse pelos detalhes, sua recusa em prender-se a estruturas pre-

definidas, sua maneira sutil de “contar” é que, de acordo com Yugel (2013, p. 63-64),



19

impedem “a narrativa de sucumbir a ditadura do desfecho” e permitem “ao escritor
abandonar a linha reta do enredo e conduzir o leitor por caminhos menos

pragmaticos e finalistas. ”

Desmistifica a literatura, reconhece seu leitor e o prazer existente na leitura,
sem sucumbir a industria da massificacdo. O estilo saramaguiano € assim chamado
por ser revestido de marca autoral e, talvez, a principal marca em sua obra,
encontra-se no narrador. Para Saramago, o narrador carrega em si a figura do autor,
sendo assim sua personificacéo dentro da obra. E através do narrador que o autor
imprime a obra suas impressdes, nao podendo o0 autor se eximir de suas

responsabilidades quanto ao que escreve.
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2 EMBASANDO SARAMAGO

Partindo de Antonie Compagnon (1999), que observa a diferenca entre aqueles
que se intitulam modernos e aqueles que apenas o sdo, pode-se afirmar que
Saramago, mesmo que nunca tenha se autointitulado pés-moderno, o era. Nao pela
pretensdo, mas pelas diversas caracteristicas presentes em suas criacfes. Seu

espirito transgressor, paradoxal e dialdgico se faz presente em suas obras.

Saramago reescreve o passado adaptando-o ao presente, produzindo uma
linguagem em que, segundo Maria Alzira Seixo (apud REMEDIOS, 2011, p. 164), “o
passado objetcual contamina-se pelo presente critico e perspectivante”. Saramago
confronta o individual e o grupal, o ontem e o hoje, brinca com o espaco e com o
tempo e, quando necessario, tira de seus personagens suas identidades, roubando-
Ihes seus nomes, buscando assim “o valor da literatura como meio expressivo, sua
atualidade mas nao [...] sua eternidade. [...] reconhece o prazer da leitura e busca
sintetiza-lo em novas formas” (YURGEL, 2013, p.66).

2.1 LITERATURA POS-MODERNA DE SARAMAGO: CARACTERISTICAS

Com romances que, segundo Beatriz Berrini (1998), se utilizam de questdes
espelhadas em nosso tempo e que se caracterizam como questdes cruciais nao
apenas no espaco de Portugal (sempre pano de fundo das historias de Saramago),
mas no planeta, Saramago promove “‘um certo desenraizamento em favor de um
universalismo, de uma globalizagdo” (BERRINI, 1998, p. 11). Para obter essa
globalizacéo, Saramago escreve de forma a obscurecer o tempo e 0 espaco e, para
isso, focaliza a trama em torno de determinadas ideias e define o enredo através de

determinados problemas, o que cria no leitor a
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consciéncia de que seria possivel abstrair tal espaco ou transpor os conflitos
para outras épocas, uma vez que ultrapassam tais contingéncias. [...] as
ideias que se problematizam nas mentes das personagens constituem o
fulcro central dessas narrativas. Tempo e espaco secundarizam-se: 0 que
esta em jogo é a consciéncia de que vivemos hoje num mundo terrivel e que
€ urgente partir em busca de solu¢bes para os problemas vitais que nos

perturbam (BERRINI, 1998, p. 11)

Saramago obscurece o tempo, mas ndo o apaga. Ele trabalha com esse
elemento de forma a torna-lo paradoxal, sendo definido por ele proprio como “linear
e labirintico”, uma vez que na aparéncia ele avanca linearmente, enquanto seu
interior € equivalente a um turbilhdo. Sua esséncia turbulenta, no entanto, nao
revoga a aparéncia linear percebida pelo leitor. O “romance permite [...] dar essa
sensacao de linearidade, mas ao mesmo tempo encontra nela essa espécie de
turbilhdo interno que é, pela sua propria definicdo, labirintico. ” (SARAMAGO apud
REIS, 1998, p. 136)

Esse resultado caético, ocasionado por esse paradoxo temporal do qual suas
narrativas sdo compostas, advém de organizacao e cuidado. Saramago preocupa-se
com a estrutura do romance, onde os fatos devem estar apoiados uns nos outros,
nao podendo nunca ficar em suspenso, para nao perder sua estabilidade. Essa
organizacdo, todavia, altera-se a medida que o romance evolui,

Eu sei onde vou, ou sei onde vou chegar, mas ndo sei como la chego. H4
um exemplo recente clarissimo: quando, no Ensaio sobre a Cegueira, 0
médico é levado na ambulancia e a mulher dele diz ao condutor <<A
senhora ndo pode ir, s6 estou autorizado a levar o seu marido>>; e ela
responde: <<Tem que me levar a mim também, porque eu acabei de cegar
neste momento.>> E falso, claro estd, como sabemos, mas o que &
verdadeiro, o que é auténtico, € que o autor do livro, naquele exacto

momento, ndo sabia nada sobre o destino daquela mulher; ela podia cegar
no capitulo a seguir e é no ir escrevendo que me apercebo de que aquela

mulher n&o pode cegar. (SARAMAGO apud REIS, 1998, p. 128)

A sua memdaria constitui uma caracteristica importante em seu estilo, pois tem
papel ativo na construcdo das suas narrativas e € de tal significancia que Saramago
(apud REIS, 1998) chega a afirmar que, sem elas, seria incapaz de escrever,
havendo assim, uma arqueologia de sua prépria pessoa junto as histérias por ele
contadas. Ele, no entanto, ndo alimenta seus livros com histérias da sua vida, pois
nao se tratam de memdarias sobre fatos ou coisas, e sim da memoria que Saramago
tem dele mesmo enquanto o proprio sentido de sua vida e de sua experiéncia,

ajudando-o dessa forma a colocar sentido ao que esta sendo narrado. Elas servem
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ainda como a ponte através da qual Saramago transita constantemente entre o que

esta a escrever e 0 seu tempo.

A p6s-modernidade guarda em si 0 espirito da modernidade que se traduz na
contradicdo. Ao falar sobre a modernidade, Antonie Compagnon (1999) a trata como
uma tradicdo, mesmo assumindo que falar em tradicAdo moderna seja algo
antinbmico, porém néo se trata de uma divergéncia, mas sim de um paradoxo, uma
vez que a tradicdo moderna configura-se em uma tradicdo voltada contra si mesma.
Ja a modernidade estética, segundo o autor, essa, sim, é contraditéria em si mesma,

ela afirma e nega, anuncia seu surgimento ja decretando seu definhar.

Os paradoxos que ele discorre tratam cada um de um momento importante
dessa tradicdo moderna, e todos caracterizam crise, uma vez que a modernidade é

composta de contradicdes nao-resolvidas.

O prestigio do novo, segundo Compagnon (1999), é o que marca o0 surgimento
da modernidade e o ponto crucial nesse primeiro momento é a ruptura, 0 progresso
e o0 tempo presente. Utilizando-se do pensamento de Nietzsche, ele separa os
modernos em dois tipos: o tipico, que sabe e sente que é moderno; e os de méa

consciéncia, que sdo modernos sem nunca saberem que o sao.

E, como no comeco o verbo se fez carne, ndo ha melhor comeco que a origem
da palavra. Tendo sua origem no latim, moderno significava agora, recentemente.
N&o designava o novo, mas sim o presente, o atual, distinguindo-se entédo do velho,
daquilo que era passado acabado, concluido. Quando do surgimento da palavra, a
nocéo de tempo ndo se aplicava a ela, sendo um conflito entre o ideal e o atual.
Entretanto, hoje em dia aquilo que é moderno logo fica ultrapassado, o tempo nao sé
passou a fazer parte do conceito, como acelerou-se. E foi com a invengao do
progresso que incluimos a palavra moderno o sentido que tem para nos atualmente.
Com uma concepcao positiva de tempo, de um desenvolvimento linear e cumulativo
e com ela abre-se um futuro infinito seguido por uma lei de aperfeicoamento

constante.

Com a afirmacdo do progresso ndo apenas do conhecimento cientifico e
filosofico, mas também nas artes, os modernos passam a considerar-se superiores

aos antigos e comegam a questionar o fundamento da estética classica. Do ponto de
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vista dos modernos, os antigos séo primitivos e, portanto, inferiores e parte desse
ponto de vista a negagdo dos modelos anteriormente estabelecidos. A arte
contemporénea se torna o Unico valor, o que é atual hoje, no futuro sera classico,

sendo assim, a arte de ontem perde todo o seu valor.

A modernidade passa entdo a retratar seu tempo e suas respectivas
tematicas, e dessa combinacdo instante e totalidade, movimento e forma,
modernidade e memadria emerge o prazer de representar o presente, ndo somente
pela beleza, mas pela transitoriedade, imediatismo. O presente para 0s modernos
consiste na negacdo do passado, do tempo, ele é constituido apenas de uma
sucessdo de modernidades, sem passado ou futuro; sua Unica relacao é construida
com a eternidade. Para a modernidade, o tempo que passou € esvaziado de

substéancia e por isso esvaziado de significado.

Alguns tracos da modernidade, a partir da opinido de Baudelaire (apud
COMPAGNON, 1999), sao: o nao-acabado — evocacédo da velocidade do mundo
moderno. Estando esse sempre em mudanca, exige também do artista igual
velocidade no traco para que sua execugcdo possa acompanhar o presente; o
fragmentario — quanto mais o artista se debruca sobre os detalhes, mais cadtica a
obra se torna. A pintura em detalhes, através de rapidas impressdes; a
insignificancia (ou perda de sentido) — ha uma indeterminacdo de sentido na obra,
onde as ideias antigas sao ridicularizadas e a autonomia — ela mesma, faz suas
regras, ndo reconhecendo nenhuma norma exterior a sua arte. Assim ele constroi
seu préprio manual de instrugdo. Com a finalidade de sempre renovar a arte e
purifica-la de convencdes, a tradicdo moderna ir4 se voltar para a cultura popular

sempre que for necessario.

Segundo Compagnon (1999), os primeiros modernos nao tinham preocupacéo
com o futuro, o presente era para eles algo eterno, infinito e, por isso, ficou como
caracteristico deles a ruptura e comeco absoluto. O novo, para esses modernos, nao
era pensado em um presente que visava o futuro, mas sim no presente enquanto
presente, por isso mesmo eles ndo tinham essa nog¢do negativa de

desaparecimento.
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Eles ndo possuiam dogmas relacionados ao progresso, superacao,
desenvolvimento; ndo consideravam o tempo ou a historia, s6 0 que importava era o
presente e, por isso, ndo pensavam na decadéncia da arte; e, a0 mesmo tempo que
esqueciam a histéria, ndo a subestimavam ou a tinham como algo de pouca
importancia ou inferior. E € com a mudanca dessas concep¢des que nasce a

vanguarda.

Antoine Compagnon (1999) nos lembra ainda que, embora comumente
confundidas, a modernidade e a vanguarda sdo paradoxais, uma vez que Seus
dilemas s&o diferentes. Enquanto a modernidade alimenta uma paixdo pelo
presente, a vanguarda se utliza de consciéncia histérica do futuro para ser
avancada no tempo. O surgimento da vanguarda veio com a decadéncia da
modernidade. Com a constante renovacdo, a passagem do novo para o velho
passou a ser instantanea e as vanguardas, entdo, ao tentarem conspirar contra essa
decadéncia se voltaram para a esquecida histéria, e mudaram o conceito de novo

para uma superacao critica, ignorando assim a verdadeira modernidade.

Do sentido militar ao estético, vanguarda é entendido como antecipacéo e,
nesse momento, a arte s6 poderia ser definida em termos histéricos, agarrando-se
desesperadamente ao futuro, o presente deixa de ter valor, o importante agora é
antecipar. Rompendo com o passado e com o presente, as vanguardas passaram a
utilizar a arte a servigo do progresso social e isso era considerado arte esteticamente
a frente do seu tempo. O artista adota uma nova missdo, a de guia para 0s
movimentos sociais. Baudelaire, no entanto, criticava arduamente essa postura,

definindo-os como espiritos feitos para a disciplina e conformidade.

A arte nesse segundo momento estéa indo em direcdo ao seu limite, buscando
sua origem. Trata-se sempre de imitagdo, mas da imitagcdo do essencial, uma

imitagéo conceitual.

Na poesia, por exemplo, o “eu” lirico desaparece, ocasionando uma
desorientacéo no leitor. Essa destruicdo do mundo e do eu prevé a autodestruicao
da obra e um inevitavel desfecho no siléncio. Para as palavras a possibilidade de
terminarem silenciadas gera uma proximidade com o impossivel, limite estabelecido

a toda obra. Permeando-se, assim, por uma negativa que mantém implicito o
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sentimento de decadéncia, de fim proximo, mas, a0 mesmo tempo, mostrando toda
a esséncia do modernismo que consiste em utilizar processos especificos de
determinada disciplina para criticd-la de forma a aprofundar seu dominio nessa

mesma disciplina.

O po6s-modernismo nasce do cansago gerado pelas “vanguardas e [...] suas
contradicbes” e da decepgao “com a tradicdo de ruptura cada vez mais integrado ao
fetichismo da mercadoria na sociedade de consumo” (COMPAGNON, 1999) e, por
isso, Compagnon o aborda como a exaustdo. Trata-se de uma reacdo contra o
moderno, onde a polémica se torna importante. A pdés-modernidade é tdo complexa
e paradoxal quanto a modernidade, porém o pés-moderno jA nasce decadente,
irracional e anarquico, mas, antes de se tornar estético, ele é a ideologia da

sociedade de consumo.

Seu primeiro paradoxo € sua pretensdo de acabar com o moderno, mas, ao
romper com o moderno, ele reproduz o modus operandi do modernismo. Afirmar
estar em um momento posterior a modernidade é aceitar a propria modernidade com
suas nocgdes de progresso e superacdo. O pés-modernismo nédo tem desejo de ser
revoluciondrio ou inovador, ndo se fundamenta no futuro nem no presente, de modo
gue o pés-moderno retoma o passado e o adequa as suas necessidades atuais,
simplifica e fragmenta, assume a pluralidade e a coexisténcia dos estilos. O pos-
moderno é uma retomada. Para Compagnon (1999), a p6s-modernidade pode entao
ser considerada mais moderna que o moderno, propondo uma nova maneira de
pensar as tradigbes e as inovacgdes, a imitacdo e a originalidade, ndo havendo mais

a emocao da novidade.

Sendo o pos-modernismo “um fendmeno contraditério, que usa e abusa, instala
e depois subverte, os proprios conceitos que desafia” (HUTCHEON, 1991), ele néo
se restringe a um unico campo. Podemos percebé-lo na maioria das formas atuais
de pensar, sendo assim, o p0s-modernismo se manifesta nos mais diversos campos
das ciéncias humanas. Um fendmeno propositalmente histérico, extremamente
inquisidor e inevitavelmente politico, suas duvidas e inquietacbes apoiam-se ao
passado para formular as criticas do presente e questionar o futuro. Sendo assim,
“ndo € um retorno nostalgico; € uma reavaliagao critica, um dialogo irbnico com o
passado da arte e da sociedade” (HUTCHEON, 1991, p. 20).
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O pés-modernismo procura ensinar que, ao aceitar as diferencas, o0 consenso
publico passa a ser gquestionado e que esse consenso passa a ser considerado
ilusorio, seja ele formado com base na cultura das minorias, seja formado com base
na cultura de massa, pois ambas se manifestam dentro da mesma sociedade,
sociedade essa que tem sua realidade social estruturada por discursos. Em resumo,
a arte e a vida ja ndo podem ser vistas como coisas diferentes. Elas se misturam, se
confundem. A arte questiona a vida e a vida passa a ser o motivo de ser da arte. E &
nessa reelaboracéao critica do passado que repousa a ironia do pés-modernismo. Ele
repensa de forma irbnica a funcdo social, seja na arquitetura; na literatura; na
pintura, e sua histéria, nessa forma de repensar € que se pode perceber o carater
provisorio que o pensamento pds-moderno adota diante das contradicdes humanas.
N&o ha uma busca por conceitos e valores absolutos e imutaveis, e sim uma recusa
a qualquer estrutura fixa. Na literatura, por exemplo, ndo ha uma narrativa-mestra,
poisS, mesmo que esses sistemas sejam atraentes e até mesmo necessarios, nao

deixam de ser uma ilusao.

Uma vez que a fronteira entre vida e arte desaparecem, as fronteiras entre os
géneros literarios tornam-se fluidas e os géneros passam a misturar-se dificultando
sua classificagdo. “Além de serem indagacgdes ‘fronteirigcas’, a maioria desses textos
pos-modernistas contraditérios também sdo especificamente parddicos em sua
relagado intertextual com as tradicbes e as convengdes dos géneros envolvidos”
(HUTCHEON, 1991, p. 28). E através da parddia que a ansiedade pela continuidade
é contestada e, ironicamente, o que a continuidade acaba por revelar & a propria
descontinuidade. Considerada pela autora “uma forma pdés-moderna perfeita”, a
parédia, ao mesmo tempo que incorpora, desafia aquilo a que parodia, levando

ainda a reconsideracdo do que pode ser considerado original.

Dentro das indagacdes realizadas pelos p6s-modernistas, outro conceito que
passa por uma reformulacdo intensa é a subjetividade. O individuo preceptor ja ndo
€ mais considerado coerente ou gerador de significados. A exemplo disso, a autora
cita a literatura, onde “os narradores passam a ser perturbadoramente multiplos e
dificeis de se localizar (...) ou deliberadamente provisérios e limitados — muitas vezes
enfraquecendo sua prépria onisciéncia aparente” (HUTCHEON, 1991, p 29). Toda
essa mudanca de conceitos, essa contestacdo do individuo, ocasiona uma

descentralizacédo e abre espaco para o diferente, para todos que estavam a margem
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da sociedade, essa abertura vem para solidificar o pensamento pés-moderno de que
a cultura ndo pode ser considerada unificada e homogénea, fazendo parte de uma
comunidade descentralizada, composta pelas diferencas e construida através da
consciéncia de que nao existem hierarquias naturais, somente aquelas construidas

pelos homens.

A estética pdés-moderna ou poética pés-moderna, segundo Hutcheon (1991),
nao pode ser deduzida apenas da teoria, ou apenas da pratica. Ela s existe através
de uma interacdo complexa de reacfes compartilhadas e provocacbes em comum.
Para Hutcheon (1991), “‘uma poética do pds-modernismo se limitaria a ser
autoconsciente para estabelecer a contradicdo metalinguistica de estar dentro e
fora, de ser cumplice e distante, de registrar e contestar suas préprias formulacdes
provisorias.” Nao ha uma verdade universal, pois, como tudo no pos-modernismo,
sua poética também é variavel e, como primeiro passo para poder iniciar qualquer
estudo sobre as realizacbes em relagdo a nossa cultura e os sentidos por ela
produzidos, € necessario o abandono do desejo e das expectativas por um sentido

anico; e a aceitacao e reconhecimento dos valores das diferencas.

2.2 NARRADOR E PERSONAGEM

2.2.1 O antigo x o novo: a mudanga no ponto de vista

Uma necessidade pessoal revelada pelo préprio Saramago em Dialogos com
Saramago (1998, p. 125) e que transparece em seus nharradores baseia-se em sua
tentativa de explicar tudo: “andar a volta das coisas, para tentar chegar o mais
préximo possivel delas [...] como se em cada momento eu me apercebesse de que
alguma coisa tinha ficado por esclarecer e insisto e mostro-a de outra maneira e
ilumino-a de outro modo”. Essa talvez seja a esséncia dos narradores de Saramago
que, em sua busca por esclarecer, utilizam-se de todas as vozes disponiveis

(narradores, leitor, personagens).
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Por vezes é um eu que insensivelmente os remete ao préprio autor. Outras,
esse eu é substituido por um nés, e na sua se adensam muitas vozes. O
nés sera entdo o narrador mais o leitor, ou mais esta ou aquela
personagem. Ora se situa no passado da narrativa ora no presente da
escrita. [...] O nos de Saramago é uma forma a mais a aproxima-lo da
imagem do <<contador de histérias>>: estd ao lado dos ouvintes e
presentifica-os consigo na narrativa gracas ao nés. Ou leva-os para junto

das personagens humildes e inclui-as no pronome (BERRINI, 1998, p.
57)

E nessa mistura de caracteristicas classicas e péds-modernas que 0s
narradores de Saramago se estruturam, contando historias das quais somente eles
possuem conhecimento e ninguém mais, a ndo eles, sabem conta-las utilizando-se

dessas infinitas modula¢cdes de vozes que as compdem.

Em sua andlise sobre a figura do narrador, Walter Benjamin (1987) faz
algumas considerac6es importantes e que definem o papel dessa figura essencial as
narrativas. O narrador, na concepcdo de Benjamin, é, antes de mais nada, um
observador e, por isso, se mantém a uma certa distancia que lhe seja favoravel na
hora de contar a histéria. Mesmo que participe de forma ativa da histéria, os papéis
de narrador e personagem se separam, pois 0 narrador, apesar de parecer, ndo
pode estar de fato entre nés; para assumir o papel de narrador, o distanciamento se

faz necessario.

No entanto, a narrativa a qual o autor se refere no texto se trata da narrativa
gue nasceu junto com os narradores de uma tradicdo muito antiga e que vem se
extinguindo: a tradicdo oral. Os narradores, para Benjamin (1987), surgem da
necessidade de transmitir experiéncias de pessoas a pessoas. Sendo o narrador
uma figura autbnoma, ele podia extrair as experiéncias a serem relatadas através de
viagens por ele realizadas e, portanto, por ele vividas;, a essas narracdes era
associado o saber do passado. Outra forma da qual o narrador poderia extrair seus
relatos era através das experiéncias que ganhavam honestamente sem precisar sair

de seu pais de origem através do vasto conhecimento das histoérias e tradi¢des.

Outro aspecto importante do narrador, segundo Walter Benjamin (1987), seria
Seu senso pratico. A narrativa teria para o autor sua verdadeira natureza explicitada
pela praticidade, ou seja, ela precisa ser util de alguma forma, fosse trazendo uma
moral ou mesmo ensinando uma norma de vida e, sendo assim, o narrador é a

7

pessoa apta a dar esses conselhos, o narrador é quem sabera transmitir esses
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conselhos com sabedoria. Porém, a partir do momento em que as experiéncias vao
deixando de ter valor, a sabedoria vai se extinguindo e junto com ela a arte de
narrar. Além desse desinteresse crescente nos conselhos e experiéncias
transmitidas por terceiros, o autor chama a atencao de seu leitor para aguele que ele

considera o primeiro marco da “morte da narrativa” que € o surgimento do romance.

O que separa o romance da narrativa [...] € que ele estd essencialmente
vinculado ao livro. A difusdo do romance sé se torna possivel com a
invencéo da imprensa. [...] O que distingue o romance de todas as outras
formas de prosa [...] € que ele nem precede da tradi¢cdo oral nem a alimenta.
[...] O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia
ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos
seus ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do romance é o individuo
isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupagdes
mais importantes e que nao recebe conselhos nem sabe da-los.

(BENJAMIN, 1987, p. 201)

O autor critica 0s novos géneros que nascem com a modernidade e os coloca
como uma ameaca ao modelo de narrativa que até entdo se conhecia. O género
mais ameacador é a noticia. Por ndo possuir o carater pedagdgico que Walter
Benjamin atribui a narrativa, ela também se distancia da narrativa, mas é seu carater
informativo que a transforma na maior das ameacas a narracao. O aspecto principal
da informacdo é sua veracidade (que depende da verificacdo imediata) e esse
aspecto pde em xeque os saberes que “vém de longe”. Antes da noticia, os saberes
que “vém de longe”, mesmo nao fazendo parte da vivéncia de seus ouvintes e,
portanto, ndo podendo ser verificados, tinham autoridade e eram validos. A
facilidade com gue recebemos noticias de todo o mundo faz com que as pessoas
percam seu interesse no longinquo e se apeguem cada vez mais ao proximo. Outro
ponto muito criticado pelo autor é que o excesso de informacdo faz com que
sejamos cada vez mais pobres de historias realmente interessantes e
surpreendentes; ele limita os acontecimentos quase ao total servico da informacéo,

nao sobrando nada para ser utilizado pela narrativa.

A noticia, porém, é completamente esgotada pelo presente, pelo agora. Sé vale
enquanto for nova; passado o tempo, ela deixa de ter seu valor e é a partir desse
ponto que Walter Benjamin comecga a definir o que € “a verdadeira narrativa”. Para o
autor, a verdadeira narrativa € atemporal, ela atravessa o tempo sem perder sua
importancia, sua atualidade, sendo até mesmo capaz de continuar se

desenvolvendo.
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Ja o ponto que difere a narrativa do romance é a facilidade de ser recontada.
Benjamin afirma que, para despertar no ouvinte (ou leitor) a vontade de reconta-la, a
narrativa deve se incorporar as suas proprias experiéncias e isso s6 ocorre se 0
narrador renunciar as sutilezas psicolégicas (0 que raramente ocorre no romance,

segundo ele), tornando a narrativa mais facil de ser gravada na memdéria do ouvinte.

A relagdo entre o ouvinte e o narrador tradicional consiste na intengcédo de
conservar o que foi narrado, fazendo da memadria 0 mais importante dos elementos
dessa relacdo. A memdria ndo perde sua importancia no romance, ela apenas é
deslocada, deixa de ser um elemento da relacdo leitor e narrador e passa a
incorporar a relagdo narrador e romance, estando presente em todas as etapas da

elaboracdo do romance (personagens, enredo, ambientes etc).

O entendimento de Benjamin (1987) sobre a acao interna do romance ser uma
luta contra o tempo ndo € completamente dissonante com o pensamento pos-
moderno, devido ao fato do romance ser composto, em sua esséncia, por memorias.
O tempo das memodrias € fluido e maleavel como ela propria também o € e, por isso,
o narrador pos-moderno consegue manusea-lo de uma forma mais livre dentro da
sua narrativa. O que caracterizaria ndo uma luta contra o tempo, mas sim um

aprendizado, aprender a utilizar o tempo em favor do fato narrado.

Assim como a relacdo narrador e tempo, Benjamin critica a mudanca de foco
do olhar do narrador. A seu entender a vida s6 pode fazer sentido através da morte.
O homem moderno, no entanto, evita o “espetaculo da morte”, tirando dela o carater
de episodio publico e privatizando-a. Porém, para Benjamin (1987, p. 207), “é no
momento da morte que o saber e a sabedoria do homem e sobretudo sua existéncia
vivida — e é dessa substancia que sao feitas as historias — assumem pela primeira
vez uma forma transmissivel’, a morte confere autoridade a todos de forma

democratica até mesmo a um “pobre-diabo”.

O olhar no raciocinio de Benjamin caminha para o leito da morte, o luto, o
sofrimento, a lagrima, e assim por diante, com todas as variantes do
ascetismo socrético.

O olhar p6s-moderno (em nada camuflado, apenas enigmatico) olha nos
olhos o sol. Volta-se para a luz, o prazer, a alegria, 0 riso, e assim por
diante, com todas as variantes do hedonismo dionisiaco. O espetaculo da
vida hoje se contrapde ao espetaculo da morte ontem. Olha-se um corpo em
vida, energia e potencial de uma experiéncia impossivel de ser fechada na
sua totalidade mortal, porque ela se abre no agora em mil possibilidades.
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[...] No leito da morte, exuma-se também o perigo de viver. Até mesmo o
perigo de morrer, porque ele ja é. Reina Unica a imobilidade tranquila do
homem no leito de morte [...] no campo da vida exposta no momento de
viver o que conta para o olhar € movimento. Movimento de corpos que se
deslocam com sensualidade e imaginacédo, inventando acdes silenciosas

dentro do precario. Inventando o agora. (SANTIAGO, 1989, p. 50)
Enquanto Benjamin descreve o narrador sob uma perspectiva tradicionalista e
oral e elabora uma previsdo quase apocaliptica em que a arte de narrar ndo resta
outro futuro sendo a “morte”, Silviano Santiago (1989), diz que o narrador ndo vai se
extinguir, ele continua transmitindo uma vivéncia, passando informacdes sobre
outras pessoas, porém ele se adapta as novas experiéncias, olhares, encontrando

novas formas de contar suas histoérias.

E para um novo momento literério nasce um novo tipo de narrador; o narrador
pés-moderno que, segundo Santiago (1989), vai se extrair da histéria narrada,
mantendo-se apenas como espectador dos fatos, assim como um reporter, passa a

ser um narrador que observa para se informar e transmitir.

N&do diferente do narrador tradicional, como supunha Benjamin, as histérias
contadas pelo narrador pés-moderno também sao revestidas de “sabedoria”, porém
a “sabedoria” propagada pelo narrador pds-moderno decorre da observacdo da
vivéncia de terceiros, uma vez que suas experiéncias nunca decorrem de sua
prépria vida, e é por isso que Santiago (1989) afirma ser ele “puro ficcionista”. E é no
ambito da ficcdo que esse narrador se torna tao artista quanto o narrador tradicional
de Benjamin, ele confere autenticidade “a uma ag¢ao que, por nao ter respaldo da
vivéncia, estaria desprovida” (Santiago, 1989, p. 40) da mesma, isso porque 0
narrador pos-moderno possui consciéncia de que as nogdes tanto de autenticidade
guanto de realidade sédo construidas e estruturadas de forma l6gica dentro do

romance através das palavras.

Assim como Benjamin (1987) ja havia explorado em seu texto O Narrador ou a
medida que a modernizacdo avanga, a capacidade narrativa do individuo vai
atrofiando, até chegar a um ponto em que ele ja ndo se acha mais capaz de narrar
suas proprias experiéncias e € nesse momento que entra o narrador pos-moderno.
Ele passa a narrar “a acdo daquele que é observado e ndo consegue mais narrar”
(SANTIAGO, 1989, p. 45). Junto com essa incapacidade de narrar, “desaparece a

necessidade da narrativa. Existe, o siléncio. Para evita-lo, 0 mais experiente deve
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subtrair-se para fazer valer [...]. Por a experiéncia do mais experiente ser de menor
valia nos tempos pés-modernos € que ele se subtrai” (SANTIAGO, 1989, p. 46). E é,
segundo Santiago, essa quebra na comunicacao entre geragdes que impossibilitou o
processo linear de aprimoramento do homem e da sociedade. Justamente por iSso
aconselhar deixou de ser uma continuacdo da histéria narrada, segundo

entendimento de Benjamin.

Ja nédo existindo mais a imagem da histéria como continuidade entre a vivéncia
do mais velho pelo mais novo, as narrativas atualmente sdo quebradas, presas em
um eterno recomegar. Porém, como “as acdes do homem nao sao tao diferentes em
si de uma geracdo para outra, muda-se o0 modo de encara-las, de olha-las”
(SANTIAGO, 1989, p. 47). O narrador p6s-moderno nao busca novas formas de agir,
mas sim uma nova forma de expressao, ele estd sempre se movimentando por todos
os angulos, em busca de novas perspectivas. As acbes podem ser encaradas,
segundo Santiago (1989, p. 47), “com a sabedoria da experiéncia, ou com a
sabedoria da ingenuidade. Ndo ha, pois, uma sabedoria vencedora [...]. H& um
conflito de sabedorias na arena da vida, como ha um conflito entre narrador e

personagem na arena da narrativa. ”

Em um tempo em que o visual prevalece, segundo Santiago (1989), o narrador
observador se torna contraditorio, pois ele transforma seu olhar em palavras para
construir a narrativa e seus personagens saem do plano da observacgédo, para
tornarem-se atores das acdes determinadas pelo narrador pés-moderno dentro do

espaco e do tempo que Ihes é permitido existir.

Assim como Silviano Santiago, Saramago (1998) também né&o acredita na
morte ou na dissolu¢gédo do romance, pois, segundo ele, antes de existir o romance
da forma como conhecemos atualmente, existiu a precisdo de contar e o interesse

em ouvir. Para Saramago, 0 que aconteceu com o romance foi

uma transformacdo dele. [...] penso que ha bastante coeréncia nessa
definicdo do romance como lugar literario em vez de género. ... quando
convoco o romance, no fundo entendo-o como uma tentativa de o
transformar numa espécie de soma. Se afirmo que o que quero é dizer
guem sou, que 0 que quero é que através do romance possa aparecer a
pessoa que sou, a tal que ndo se repetira mais, aquela que néo acontecera
outra vez, ... ndo se trata apenas de escrever um romance para contar uma
historia: trata-se de escrever um romance para tentar dizer tudo.

(SARAMAGO apud REIS, 1998, p.138)
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A frase “nds o sabemos e vamos dizer” (Memorial do Convento apud BERRINI,
1998, p. 53) revela, segundo Berrini, a natureza onisciente e onipresente dos
narradores de Saramago. Eles se mantém em posicdo favorecida, admirando o
mundo que surge de suas palavras, mas isso nao significa que Saramago prenda-os
a uma unica perspectiva. Seus narradores transitam entre olhar para a historia de
forma objetiva e clara como um observador; transferir a fala para uma de suas
personagens por breves momentos; escolher determinada perspectiva, esquecendo,
mesmo que momentaneamente, todas as demais possibilidades. E, mesmo que de
uma forma sutil, o olhar e a presenca do criador se mantém sempre presentes, mas
toda essa aparente liberdade, toda essa fluidez estabelecida por seus narradores,
torna dificil delimitar com clareza e rigor as fronteiras entre narrador e personagem

nos romances de Saramago.

Parte da delicadeza da qual essas fronteiras se revestem advem do fato de que
a construcdo da personagem esta diretamente relacionada com o narrador. Beth
Brait (1998) utiliza a seguinte classificacao: narrador em terceira pessoa, aquele que
nao esta envolvido na histéria, atuando como uma camera externa; e “narrador em
primeira pessoa que pode estar envolvido de forma direta ou indireta com o0s
acontecimentos narrados” (BRAIT, 1998, p. 53) O tipo de narrador determina como a

personagem sera apresentada ao leitor.

O narrador em terceira pessoa possui uma visao privilegiada da personagem,
podendo observar ndo apenas seus movimentos, como também conhecer seus
pensamentos, possibilitando ao leitor um conhecimento mais profundo sobre o que é
essa personagem. Essa estratégia narrativa consiste, segundo Brait (1998), em um
recurso bastante antigo e eficaz, porém sua eficacia esta diretamente relacionada as
habilidades do escritor que deve utilizar os elementos necessarios para fazer da sua
criagdo um ser, seja recorrendo “ao sonho ou a aparigdo maravilhosa como formas
de dramatizagao que permitem representar a intensidade de um conflito interior”
(BRAIT, 1998, p.56). Outro mecanismo eficaz é o discurso indireto livre, uma vez
que este possibilita externalizacdo de um didlogo interno da personagem,

extinguindo os limites existentes entre a camera e a personagem.

Outra caracteristica importante do narrador em terceira pessoa € sua
capacidade de manipulacdo temporal. Segundo Brait (1998), esse narrador “simula

um registro continuo”, mas na verdade ele focaliza a personagem apenas nos
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momentos que mais convém para o desenvolvimento da narrativa e para a

concretizacao das personagens.

Ja o narrador em primeira pessoa participa ativamente da histéria como uma
personagem secundaria, ou principal; a condi¢cdo primordial € que esse narrador
esteja envolvido com as acdes narradas. De acordo com Brait (1998), nesse tipo de
narragao, todas as impressdes e definicbes utilizadas na construcdo dos seres
ficticios devem ser postas ao leitor por uma personagem através da sua perspectiva,
funcionando, assim, como uma lente privilegiada através da qual o leitor percebe e
visualiza as demais personagens. “O narrador, de forma discreta, vai criando um
clima de empatia, apresentando a personagem principal de maneira convincente e
levando o leitor a enxergar, por um prisma ao mesmo tempo discreto e fascinado, a
figura do protagonista” (BRAIT, 1998, p. 64).

Apesar de normalmente funcionar como uma camera externa, o narrador em
primeira pessoa também pode exercer a funcdo de camera interna. Dentre 0s
recursos de caracterizacdo de personagem utilizados nesse tipo de narracdo, o
mondlogo interior é, de acordo com Brait (1998), aquele que vai mais longe ao tentar
expressar o interior da personagem, instalando o leitor em seus pensamentos, no

fluxo de sua consciéncia.

2.2.2 Do que se constitui uma personagem

Nos romances de Saramago, prevalece a narracdo em terceira pessoa, dessa
forma suas personagens ndo possuem autonomia. Saramago (1998) afirma ainda
gue o conhecimento do autor sobre suas personagens limita-se ao seu passado, nao

sabendo nada a respeito de seu futuro.

Posso repetir o tal exemplo da mulher do médico: naquele momento em que
ela diz que cegou, ndo sei nada do seu futuro, e se interrompesse o livro
naquela altura ndo saberia que destino aquela mulher iria ter. Nas linhas
seguintes que vou escrevendo, ndo € que se me va tornando claro, mas de
repente ha como uma espécie de necessidade da prépria historia que estou
a contar: € a histdria que necessita que aquela personagem se determine
desta ou daquela forma. Vocé dira: <<Mas entdo ndo € vocé quem
decide?>> Sim, sou eu, mas eu sou instrumento da narracéo e a narracao é
0 meu instrumento; ha uma espécie de compadrio, uma espécie de
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interajuda entre o autor e aquilo que ele escreve, que leva, em cada
momento, a aclarar aquilo que no momento anterior ndo estava ainda claro.

(SARAMAGO apud REIS, 1998, p 133 e 134)

Mesmo parecendo que a personagem € o que ha de mais vivo no romance, e
gue sua leitura dependa basicamente da aceitacdo de sua verdade pelo leitor, assim
como na fala de Saramago citada acima, Antonio Candido (1981) nos recorda que
pensar na personagem como sendo a esséncia do romance € um erro, pois, mesmo
sendo o elemento mais atuante, depende do contexto para adquirir pleno significado.
De acordo com Candido (1981), é a construcdo estrutural o maior responsavel pela

forca e eficacia de um romance.

Um dos aspectos que envolvem a construcdo estrutural € a construcdo da
personagem. A personagem € um paradoxo em si, por se tratar de um ser ficticio e,
segundo Candido (1987), é nesse paradoxo que repousa a criacao literaria, uma vez
que a verossimilhanca do romance depende que essa figura imaginéria convenca o
leitor de que sua existéncia € uma possibilidade real. Devido a essa eterna busca
por aproximar-se ao maximo da realidade, Candido (1987) afirma que ha uma
relacdo entre o ser vivo e o ser ficticio e que essa relacdo é exposta através da

personagem.

O conjunto de percepcdes que apreendemos de outro individuo consiste em
dois tipos, os referentes as configuracdes externas e os referentes as configuracdes
internas.

O primeiro tipo de conhecimento se dirige a um dominio finito, que coincide
a superficie do corpo; enquanto o segundo tipo se dirige a um dominio

infinito, pois sua natureza é oculta a exploracao de qualquer sentido e ndo
pode [...] ser aprendida numa integridade que essencialmente ndo possuli.

[...] a nocdo a respeito de um ser [..] € sempre incompleta [...] o
conhecimento dos seres é sempre fragmentario. (CANDIDO, 1987, p.
56)

Esse conhecimento fragmentado descrito por Candido (1987) refere-se a forma
limitada e incompleta que o conhecimento a respeito do outro € formado. Enquanto
na vida a visdo fragmentaria se faz condicdo indissociavel a nossa propria
existéncia, no romance essa caracteristica é criada pelo autor que a dirige,
racionalmente delimitando e encerrando dentro de uma estrutura elaborada (a
narracdo) a acao de conhecer o outro. Essa delimitacdo exige do autor uma

simplificagéo que ele alcanca por meio de escolhas de gestos, frases, etc, marcando
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dessa forma a personagem, para sua identificacao pelo leitor, sem diminuir com isso

sua complexidade.

Devido a visédo fragmentada, impressdes soltas sobre o0 outro sdo apreendidas,
dentro delas apenas determinadas impressfes a respeito de cada pessoa Sao
selecionadas objetivando a criagdo de uma unidade em meio ao caos das
diferencas. Esses aspectos fazem com que a intepretacao sobre o outro seja fluida e
suscetivel a variacbes como tempo ou conduta. JA para a personagem que é
construida de forma mais coesa e menos variavel, mesmo que nossa interpretacao
varie, ja foi estabelecido pelo autor uma linha de coeréncia fixa e imutavel que limita
sua existéncia e seu “modo-de-ser”, tornando a personagem mais fixa, mais légica

gue uma pessoa, porém nao menos profunda.

O romancista moderno, segundo Candido (1987), na busca por reduzir a nogéo
de imutabilidade a qual a personagem estava vinculada, procurou aumentar cada
vez mais esse sentido de dificuldade do ser ficticio, meta que depende das escolhas
e da habilidade do autor em combinar os elementos de caracterizagdo, resultando
no aumento do grau de complexidade da personagem. Uma eliminagdo completa
dos limites seria, no entanto, impossivel, uma vez que a natureza da personagem é
a de uma estrutura limitada determinada através da escolha e organizacdo de um
namero limitado de elementos, ndo é a quantidade de elementos escolhidos, mas

sim a l6gica com a qual eles serdo organizados que ir& criar a ilusdo de ilimitado.

Com a crescente complicacdo da psicologia das personagens, elas passam a
ser distinguidas em dois grupos. Candido (1987) apresenta a distingdo proposta por
Foster que separa as personagens em planas e esféricas. Segundo o autor, as
personagens planas podem ser chamadas de tipos ou caricaturas. Elas séao
comumente caracterizadas por uma s6 ideia ou qualidade, permanecendo imutaveis
durante toda a narrativa. Se apresentarem mais de uma, isso significa que elas tém
uma propensdo a esférica. S&o faceis de serem reconhecidas e faceis de serem

lembradas.

Ja as personagens esféricas sdo personagens mais complexas, dotadas de
profundidade e capacidade de surpreender o leitor de maneira convincente. “Se
nunca surpreende, € plana. Se ndo convence, é plana com pretensao a esférica. Ela
traz em si a imprevisibilidade da vida — traz a vida dentro das paginas de um livro”
(FOSTER apud CANDIDO 1987, p. 63).
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Conforme foi discorrido, o autor constréi sua personagem de forma que ela
pareca viva, assemelhando ao maximo possivel com um ser vivo. Passa-se, entéo, a
discutir o processo de criacdo, idealizacdo da personagem, podendo ser uma
reproducdo da realidade ou uma invencédo. Porém, segundo Candido (1987, p. 65),
essas “duas alternativas nunca existem em estado de pureza”. Elas nascem da
mem©éria do autor e por isso esse estado de ambiguidade “reproduz apenas
elementos circunstanciais [...]; 0 essencial é sempre inventado” (CANDIDO, 1987,
p.65). A copia fiel do real seria, segundo Candido (1987), a negacdo do romance.
Esse processo de concepcdo assemelha-se e clarifica o ponto de vista de Saramago
a respeito do assunto.

Penso que as minhas personagens saem todas da minha cabeca, neste
sentido: ndo é que elas ja ca estivessem antes, mas, no momento de
escrever, as personagens de gue eu necessito apresentam-se-me, sem que
eu tenha um caderninho de notas [...] minhas personagens nascem em
cada momento, sdo impelidas pela necessidade e ndo séo cdpias, nao sao
versodes. [...] eu posso dizer que ndo observo [...] 0 que acontece comigo é

receber [...] sensa¢bes de toda a ordem, nenhuma delas com um propdsito
ou um fito, mas que depois quando necessito, quando preciso de pdr essa

gente toda a funcionar, provavelmente uso tudo isso (SARAMAGO apud
REIS, 1998 p 131 e 132)

Tomando como ponto de partida o fato da personagem nascer do imaginario do
autor, Candido (1987) apresenta, primeiramente, a classificacdo de personagens
quanto ao seu grau de afastamento em relacdo a realidade proposta por Mauriac:
disfarce leve do romancista, personagens baseadas nas memodrias do autor,
ocorrem em autores memorialistas; copia fiel de pessoas reais, reproducdes de
pessoas reais, ocorrem em autores retratistas, e inventadas, a realidade serve
apenas como uma referéncia inicial, nascendo basicamente da imaginacgéo do autor.
Candido, todavia, discorda da nomenclatura inventada, uma vez “que esta invengao
mantém vinculos necessarios com uma realidade matriz, seja a realidade individual

do romancista, seja a do mundo que o cerca” (CANDIDO, 1987, p 67).

Baseando-se nos primeiros tipos de personagens (reproduzido e inventado),

Candido apresenta varias possibilidades de invencéo.

Personagens que refletem com um certo grau de fidelidade modelos adquiridos
pelo romancista através de experiéncias diretas, podendo ser interior ou exterior. No
caso da experiéncia interior, o que ocorre € uma projecdo das vivéncias do
romancista em sua personagem, enquanto que nas experiéncias exteriores, ele

retrata pessoas com as quais teve contato direto.
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As personagens que refletem modelos anteriores sdo aquelas que o
romancista retrata usando por base experiéncias indiretas, como documentos,
testemunhos e sua imaginagdo passa a trabalhar na elaboracdo da personagem

tomando essas informac6es como referéncias.

Ha também as personagens construidas através de um modelo real, conhecido
diretamente do escritor. Nesse caso a pessoa real serve apenas como um ponto de
partida, pois, durante o processo de criacdo, ela é desfigurada, mesmo assim,

continua sendo possivel identifica-la na personagem.

Parecido com o processo anterior, tem a personagem concebida em volta de
um modelo, conhecido pelo autor direta ou indiretamente. Nesse caso o modelo
serve apenas como um estimulo a imaginacgéo e a caracterizacdo, sendo o resultado

final nada semelhante ao modelo.

Ainda na linha de modelos reais, existem as personagens que sao construidas
com um modelo base, mas no desenvolver do processo de invengdo, o romancista
junta & modelo base outros modelos secundarios, construindo a personagem pela

imaginacao.

As personagens arquitetadas através da juncdo de diversos fragmentos de
diferentes modelos vivos, sem que um fragmento tenha maior importancia que o

outro. E dessa mistura que vai nascer a personalidade da personagem.

Por ultimo, Candido (1987) apresenta uma personagem que é estruturada de
forma bastante diferente das anteriores, ou porque sua base se dissipou em sua
personalidade ficticia, ou porque, em seu processo de elaboracdo, ndo foi utilizado
um modelo de forma consciente pelo romancista, ou porque o romancista néo
consegue identificar seus elementos que retomam a realidade. Essas personagens
sao criadas por experiéncias muito mais interiores que exteriores, sdo personagens

repletas de simbolismo, corporifica¢cdes de estimulos do autor.

Saramago mesmo afirma que nédo é o tipo de escritor que toma modelos vivos
para a construcao de suas personagens, mas ha em seus livros personagens solidas
o suficiente para serem reconhecidas como personagens de ficgéo:

se eu nado as vou buscar |4 fora, esta clarissimo que s6 as posso ir buscar
dentro de mim. Dentro de mim, mas ndo como cOpias, que por sua vez

seriam copias dessas minhas diferentes personalidades, antes como
hip6teses, ou nem sequer como hipéteses, porque em momento nenhum eu
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me sinto representado numa personagem de romance. (SARAMAGO
apud REIS, 1998, p 135).

O que ocorre em cada um desses trabalhos de invencdo € a combinacdo da
memoria, observacdo e imaginacdo nos mais variados graus, embebidos das
concepcles intelectuais e morais do autor. Esse, porém, € um trabalho que
acontece, segundo Candido (2006), de maneira mais inconsciente que consciente, 0
gue impossibilita que os autores determinem com exatiddo como se deu a cada
aspecto da concepcdo de suas personagens, dependendo a natureza de suas
personagens ndo apenas de sua memoria, observagcao ou imaginacao, mas também

das suas inten(;()es ao escrever o romance.

Sendo assim, a verossimilhanga do romance “acaba dependendo da
organizacdo estética do material, que apenas gracas a ela se torna plenamente
verossimil” (CANDIDO, 1987, p. 75) Ou seja, a vida da personagem depende de
toda a estrutura do romance, tornando o estudo de sua composicdo muito mais

importante que a sua comparagdo com o mundo.

2.3 IDEOLOGIA, IDENTIDADE E SUJEITO NO DISCURSO

A definicdo de discurso € extremamente ampla e envolve todas as formas de
comunicacdo desenvolvidas pelo homem. Se esta passando uma mensagem, uma
ideia, constitui discurso. O uso da linguagem pode contribuir tanto para a reprodugao

das estruturas sociais quanto para transforma-las.

O termo discurso, segundo Fairclough (2001), relaciona o uso da linguagem
como forma de pratica social. O discurso é usado tanto para representar a sociedade
guanto como o0 modo como as pessoas agem sobre o mundo e sobre as outras
pessoas, e seu papel na sociedade € de grande relevancia. Uma vez que ele é
moldado e restringido pela estrutura social, ele é construido e seu uso determinado
de acordo com a necessidade do momento, de acordo com a situagéo social em que
o individuo se encontra, sendo, portanto, constitutivo. A importancia do discurso é

tamanha que ele
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(...) contribui para a constituicdo de todas as dimensdes da estrutura social
gue, direta ou indiretamente, o moldam e o restringem: suas préprias
normas e convengdes, como também relac@es, identidades, e instituicdes
gue lhe sdo subjacentes. O discurso é uma pratica ndo apenas de
representacdo do mundo, mas de significacdo do mundo, constituindo e

construindo o mundo em significados. (FAIRCLOUGH, 2001, p 91)

Ainda explorando os efeitos constitutivos do discurso, Fairclough enumera
trés aspectos de grande importancia: primeiro, o discurso contribui para a construcéo
das chamadas “identidades sociais” que seriam as posi¢gdes que 0 sujeito ocupa
dentro da sociedade; segundo, “o discurso contribui para construir as relagdes
sociais entre as pessoas e, terceiro, o discurso contribui para a construcado de
sistema de conhecimento e crengas” (FAIRCLOUGH, p 91). S&o esses trés aspectos
gue, segundo o autor, correspondem tanto a trés funcbes da linguagem quanto as
dimensdes de sentido que coexistem dentro de todo discurso e ele as denomina

funcao “identitaria”, “relacional” e “ideacional’.

Rapidamente conceituando-as, a fungao ‘“identitaria” diz respeito a forma
como as identidades sociais se estabelecem no discurso; a fungao “relacional” nos
diz como as relagbes sociais, entre os sujeitos do discurso, sdo representadas e
negociadas; por fim, a funcao “ideacional” vai tratar de como os textos significam o
mundo, seus processos de producdo e significacdo, entidades e relacbes nele
evidenciadas. As fungdes “identitaria” e “relacional” foram primeiramente abordadas
por Halliday, que distingue uma fungdo “textual” que também é incluida por
Fairclough a sua lista como fungdo do discurso. A funcgao “textual” diz respeito a
escolhas conscientes de como as informacdes seréo apresentadas, se elas serao
postas em primeiro plano ou relegadas ao segundo plano, se serdo apresentadas
como informacdes antigas, jA dadas, ou se serdo apresentadas como novas; se
serdo tratadas como tépico ou como tema e ainda a forma com a parte de um texto
se liga com partes anteriores desse mesmo texto e as situagdes sociais localizadas

“fora” do texto.

Enguanto o discurso como texto vai enfatizar aspectos de analise textual e
estrutural, a pratica discursiva vai se ocupar dos processos de producdo (os textos
sao produzidos de acordo com contextos sociais especificos), distribuicdo (a forma
como o texto sera transmitido) e consumo desse texto (que também é diversificado

de acordo com o contexto social, mas depende, também, dos modos de
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interpretacdes disponiveis). Ja o discurso como pratica social € a dimensdo mais

relevante para este trabalho.

A ideologia, na visdo de Fairclough (2006), nada mais é do que a construcao
da realidade (o mundo fisico, as rela¢des sociais, as identidades sociais), elas fazem
parte da estrutura social, mas que também podem ser alteradas na medida em que
nao satisfazem mais as necessidades de determinada sociedade, pois sao
construidas nas convencdes. As convencdes sociais implicam pressupostos
ideoldgicos sobre as relacdes sociais e as identidades sociais tornando praticas
normais no dia-a-dia revestidas de ideologia e, por ser dificil de compreender, as
pessoas nao estdo necessariamente conscientes dos detalhes da significacao
ideologica contida em seus atos, até mesmo naqueles revestidos de revolta e

intencdo de mudanca.

A partir da discussao sobre o nivel de consciéncia do sujeito perante a
ideologia, Fairclough apresenta a teoria althusseriana, na qual a ideologia é vista
como naturalizada a tal ponto que qualquer autonomia possuida pelo sujeito é tida
como meramente imaginaria, porém, quando a sujeicdo se da de forma contraditéria,
a naturalizacdo se torna dificil de manter. Essa teoria, no entanto, € duramente
criticada por Fairclough uma vez que ela praticamente ignora a capacidade do
sujeito de agir de forma individual ou coletiva e o trata como incapaz de criticar ou se
opor as praticas ideoldgicas. Mesmo os sujeitos sendo constituidos ideologicamente,
Fairclough defende que eles sé&o capazes de agir criativamente ao realizar suas
préprias conexdes entre as praticas discursivas e as ideologias, da mesma forma
gue sdo capazes de reestruturar as praticas e estruturas quando essas ja nao se
adequam mais as suas necessidades. Para Fairclough (2001), “o equilibrio entre o
sujeito ‘efeito’ ideoldgico e o sujeito agente ativo € uma variavel que depende das

condi¢des sociais, tal como a estabilidade relativa das relagdes de dominagao”.

Da contradicédo iniciada na constituicdo do sujeito decorre a problematizacéo
das convencdes e € dessa problematizacdo que surgem as origens e motivacdes
mais imediatas das mudancas discursivas. E 0 que seriam essas contradicoes?
Somos socializados de acordo com um pensamento tradicional quanto a forma como
devemos nos posicionar diante de situacfes e eventos sociais, porém relacdes

mudam e se renovam, entrando em conflito com o tradicional, gerando assim
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contradicbes na forma de agir e pensar dos sujeitos e o problema é formado. Ao
tentar resolver tais problemas, o sujeito o faz sendo inovador e criativo, adaptando-
se assim as convengfes existentes de novas maneiras e contribuindo para a

mudanca social, cultural e discursiva.

2.4 IDENTIDADE FRAGMENTADA, O “EU” MODERNO

Durante os anos que antecederam o momento atual, chamado por muitos
estudiosos de pdés-modernidade, ou modernidade tardia, as identidades que cada
individuo assumia perante a sociedade eram bem definidas e ajudavam a manter
estabilizado o mundo social. Porém, acredita-se que, hoje em dia, tais identidades
entraram em declinio, fazendo assim surgir novas identidades que acabam por
fragmentar o individuo moderno. Essa fragmentacdo €& chamada “crise de
identidade” por fazer parte de um processo de mudanca maior, que, segundo Stuart
Hall (p. 7, 2006), “esta deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que” mantinham o

individuo unificado, estavel.

Ha uma vertente, com a qual Hall (2006) concorda, que diz que as identidades
modernas estdo sendo fragmentadas. Mas ele lembra ainda que esse é um assunto
muito complicado de se debater devido ao fato do conceito de “identidade” ser pouco

desenvolvido e, por isso, pouco compreendido pela ciéncia social contemporanea.

No passado, as estruturas culturais (bem como seus conceitos) nas quais a
sociedade se baseava como raca, sexualidade, nacionalidade, etc. eram muito bem
definidas e, por isso, forneciam uma base sélida e estavel para os individuos que a
compunham. Mas, desde o final do século XX, tais estruturas tém passado por
transformacdes e estas tém afetado, também, nossas identidades pessoais, as
ideias que tinhamos de ndés mesmos, segundo Hall (2006), como “sujeitos
integrados”. Essa mudanga, que ocasiona tanto um sentimento de perda do lugar

social e cultural o qual esse individuo ocupava quanto um sentimento de perda de si
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mesmo, pode ser chamada de “deslocamento ou descentragdo do sujeito” e é esse
deslocamento que incita a duvida e incerteza no individuo iniciando a crise de
identidade.

Para entender melhor como a identidade era vista antes e hoje, o autor
trabalha com trés concepc¢des diferentes de identidade: sujeito do iluminismo, sujeito
sociolégico e sujeito p6s-moderno.

O sujeito do iluminismo é baseado no conceito de um individuo completamente
centrado, dotado de razdo, consciéncia e capacidade de acdo. Sua identidade
nascia com ele e se desenvolvia a medida que esse individuo crescia, mas sua
esséncia continuava sempre a mesma, imutavel, sélida. Nessa concepcéo, o centro
do sujeito era sua identidade, coracao da sua personalidade. Ja o sujeito socioldgico
era visto de forma mais complexa, sua identidade néo era considerada autbnoma e
autossuficiente, mas sim fruto da interacdo com o meio e com outros individuos, que
mediava os valores, sentidos e simbolos para o sujeito. Apesar da identidade do
sujeito socioldgico ser formada das interacdes social e pessoal, ainda se acreditava
haver um nucleo ou esséncia interior que formava o sujeito, mas esse nucleo ja nao
era mais imutavel, os “mundos culturais ‘exteriores” formam e modificam essa

esséncia.

Essa concepcéo cultural de interacdo do sujeito faz com que o individuo veja a
si proprio nessas identidades culturais, se reconheca nelas, tal € a forca com que ele
as internaliza. Dessa forma, passamos a ser um sO0 com o lugar social que
ocupamos no mundo. Segundo Hall (2006), “a identidade, entdo, costura (ou, para

usar uma metafora médica, “sutura”) o sujeito a estrutura” e é essa ligagao que

estabiliza ndo apenas o sujeito, mas também o mundo que ele habita.

A fragmentacdo do sujeito ocorre a partir do momento em que ele se percebe
composto ndo de uma, mas de varias identidades que podem ser contraditérias e até
mesmo nao resolvidas. Essa percepc¢ao derruba o conceito de identidade una e
estavel que equilibrava a nossa subjetividade com as “necessidades’ objetivas da

cultura” e o resultado € a crise, o colapso da identidade.

nés ndo somos uma unidade, somos uma pluralidade, levamos a vida a
disciplinar ou a controlar essa palpitacdo de figuras que levamos dentro,
tentamos apresentar-nos ao mundo e aos outros como unos e inteiros: as
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vezes consegue-se, outras vezes consegue-se com maus resultados, que
podem levar ao suicidio ou que podem levar a loucura. Tenho que dizer que

nunca passei por conflitos dessa ordem. (SARAMAGO apud REIS,
1998, p 134)

Esse processo confuso, variavel e problemético de identificacdo produz o
sujeito pos-moderno. Um sujeito sem identidade fixa, permanente, que é formada e
transformada sempre mantendo uma relagéo direta a forma como representamo-nos
dentro do sistema cultural no qual estamos inseridos e, por isso, passa a ser definida
historicamente e ndo mais biologicamente. Essas diversas identidades que
coexistem de forma contraditéria dentro do sujeito estdo em conflito, constante

movimento e se manifestam de acordo com o momento vivido pelo sujeito.

Essa pluralidade € percebida além do nivel individual. A sociedade também
passa por esse deslocamento no que diz respeito ao poder. Ndo h&d um centro Unico
de poder, mas sim uma “pluralidade de centros de poder”, a sociedade se organiza e
se articula em torno de diversos interesses e evolui a partir de si mesma, sendo a
diversidade sua caracteristica principal. Sdo essas diferencas que impedem que
muitas sociedades se desintegrem completamente, pois elas possibilitam as mais
diversas articulacbes com as novas sociedades que se formam. A estrutura da
identidade permanece aberta, mas, se assim ndo fosse, ndo seria possivel
diferentes sociedades se articularem e, sendo assim, ndo haveria histéria. Ao
mesmo tempo que esse constante deslocamento desarticula identidades
consideraveis estaveis no passado, ele abre possibilidades para que novas

identidades sejam criadas, uma reciclagem.

Trés momentos distintos da identidade séo elucidados na obra de Hall (2006)
visando a uma maior compreensdo do tema. Na época que precedeu a
modernidade, as pessoas ndo eram consideradas individuos, mas o conceito de
identidade existia, porém, além de ser diferente do conceito atual, era vivido de
forma diferente. Com o avanco da modernidade, a nocdo de identidade muda e
surge o sujeito como individuo, possuidor de sua propria identidade. As mudancgas
decorrentes da modernidade libertam o individuo das estruturas e tradicdes e o

homem passa a constituir o centro do universo.

Descartes coloca o individuo como o centro da mente devido a sua capacidade

de raciocinio, de pensar, um individuo consciente situado, desde entéo, no centro do
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conhecimento. A0 mesmo tempo gque esse conceito liberta o sujeito, ele também o
aprisiona as consequéncias de suas praticas. Entretanto, essa ideia individualista do
sujeito vai mudando a medida que as sociedades modernas vao se tornando mais
complexas, até chegar ao ponto em que adquire um carater mais coletivo e social. E
para isso dois eventos foram importantes: a “biologizacéo” do ser humano através da

teoria evolutiva de Darwin e o surgimento das novas ciéncias sociais.

Com o surgimento do modernismo, o conceito de individuo volta a mudar,
dessa vez sob uma oOtica mais perturbadora onde o ambiente € apenas pano de
fundo, completamente impessoal. O individuo nessa nova fase € tido como isolado,

exilado ou alienado, uma prévia do que viria a ser o sujeito p6s-moderno.

A fragmentacdo ou deslocamento que ocorre na identidade do sujeito pos-
moderno acontece devido a varias rupturas no discurso do conhecimento moderno e
Hall (2006) enumera cinco grandes avancos na teoria social e que ocasionaram o

descentramento do sujeito.

O primeiro aconteceu com o0 pensamento marxista. Foi baseado no
pensamento marxista que se deslocou a nocao de sujeito como agente individual,

tirou 0 homem do centro do sistema tedrico e o inseriu nas relacdes sociais.

O segundo veio com a descoberta do inconsciente por Freud que acabou com
a premissa do sujeito racional de Descartes. A subjetividade passa a ser produto do
inconsciente e a identidade como algo em constante formacao, incompleta, formada

ao longo do tempo, através de processos também inconscientes.

O terceiro € associado ao trabalho “Linguistica Aplicada” de Ferdinand
Saussure. Segundo Saussure, a lingua é um sistema social, e ndo individual e,
portanto, ndo somos, de forma alguma, autores das afirmacdes que fazemos ou dos
significados. Falar ativa uma infinidade de significados e simbolos apreendidos
culturalmente e o proprio significado ndo pode ser visto como algo rigido, fixo, ele s6

é possivel de ser inferido na relacdo que se estabelece entre uma palavra e outra.

O quarto resulta do trabalho do filosofo e historiador Michel Foucault ao
destacar um novo tipo de poder, o poder disciplinar. Ele pode ocorrer na forma de

regulamentacdo, vigilancia de um governo, do individuo ou do corpo, consiste em
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manter o individuo sobre estrito controle e disciplina e seu principal objetivo é
produzir um ser humano décil, que ndo pensa ou age por si s6. Mesmo sendo
produto de uma coletividade, a técnica de aplicacdo desse novo poder individualiza

0 sujeito que, de forma isolada, cede mais facilmente ao controle.

7

O quinto e ultimo descentramento citado por Halls é o feminismo, que
descentralizou o sujeito através de fortes contestacfes. Contestou 0s conceitos
classicos de dentro e fora, privado e publico; contestou, também, estruturas base da
vida social como familia, sexualidade, trabalho, direitos, deveres; formou novas
identidades sexuais e de género; contestou, através da diferenca sexual, a nocéo de

gue homens e mulheres eram partes iguais na humanidade.

Ja tendo demonstrado como se deu a formacdo dos conceitos de sujeito e
identidade e por quais mudancas eles passaram, Hall passa entdo a debrucar-se na

fragmentacao da identidade cultural.

A identidade cultural do sujeito € primeiramente formada por sua cultura
nacional. A cultura referente ao lugar em que nascemos é uma das principais fontes
de constituicdo da identidade cultural do sujeito. Pensamos nessas identidades
como se fizessem parte da nossa natureza, mas elas ndo nascem conosco, essas
identidades sdo impressas no sujeito com o tempo, mas ficam enraizadas e
compdem o que chamamos de nacionalidade. O sujeito, por mais autbnhomo que
seja, sO6 pode agir ou existir por identificar-se com algo maior (grupo, classe,

sociedade, nagéo).

Sendo assim, a nacdo € mais que uma entidade politica, ela é uma
comunidade onde as pessoas que nela habitam identificam-se como um todo,
compartilham dessa ideia de nacdo que é representada através de sua cultura e
gera assim um sentimento de lealdade. A organizacdo dos sujeitos em nacéao facilita
para criar padrdes na comunicacdo, como a escolha de uma lingua dominante,
homogeneizacédo cultural que liga um sujeito a outro através da identificacdo. Essa
homogeneizacdo pode ser por tradicbes que dardo continuidade a um passado
histérico, memdérias do passado, desejo de viver em conjunto e de perpetuar aquilo

gue foi recebido dos antecipados (conhecimentos, terras, lingua, costumes, etc.)



47

Atualmente a identidade nacional vem sofrendo grande interferéncia externa
advinda da globalizacdo. A globalizagdo mexe com a vida social em termos de
tempo e espaco e exerce um grande efeito sobre as identidades culturais. O lugar
permanece fixo, mas o espaco pode ser cruzado em segundos, ndo havendo mais a

obrigatoriedade de se estar fisicamente presente para relacionar-se com o outro.

A intensidade com que a vida social tem sido mediada pelo mercado global é a
mesma com que as identidades se desvinculam de tempo, lugar, historia e tradi¢des.
As diferencas que definiam a identidade foram reduzidas e com isso a identidade
nacional fica mais exposta a influéncias externas e acaba sendo enfraquecida e
alguns tedricos acreditam que essa interdependéncia global pode levar a um
colapso de todas as identidades culturais e que € isso que estaria produzindo essa
fragmentacao cultural, com inimeros estilos, énfase no impermanente, na diferenca,

na instabilidade.

Para Hall (2006) parece improvavel gue haja uma aniquilacdo das identidades
nacionais em decorréncia da globalizacdo, uma vez que h&a ainda uma demanda
muito forte por uma diferenciacdo étnica. Sendo assim, o que deve ocorrer é 0

surgimento de novas identidades tanto globais quanto locais.

Apreendida a nogcédo do que seria a fragmentacédo da identidade e como ela
ocorreu, passamos a tentar entender a maneira complexa como o “eu” se reflete na
sociedade, e para isso precisamos entender a ordem social que o cerca. Anthony
Giddens (2002) identifica, através de analises, como a modernidade se reflete na

formacéo da identidade do individuo.

A modernidade tem um modo operante muito distinto das épocas que a
precederam. E uma sociedade muito mais dindmica, seus habitos e costumes
tradicionais passam por forte periodo de relocacéo, para se adaptar ao impacto da
globalizac&o. Todas as alteracbes que ocorreram dentro das instituicbes (meios de
comunicacgdo, escolas, governos, bancos, etc) atingiram diretamente “com a vida
individual, e portanto com o eu” (GIDDENS, 2002, p. 9). O eu néo pode ser visto
como uma entidade passiva, em que suas autoidentidades sdo determinadas

apenas pelas influéncias externas, os individuos sdo seres ativos que contribuem
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diretamente com influéncias sociais que recebem e as consequéncias geradas por

essa interacao sao globais.

A duvida, geradora da critica moderna, pode ser encontrada ndo apenas na
consciéncia filosofica, mas também na vida cotidiana, segundo Giddens (2002), na
modernidade ndo existem certezas, h& possibilidades e que por isso estdo sempre
abertas a revisdo, podendo mudar sempre que necessario. A esse contexto Giddens
(2002) da o nome de modernidade tardia e diz ainda que, assim como 0s contextos
institucionais, o “eu” deve ser construido por meio de reflexdes, tarefa nada facil de
ser realizada em meio a tantas possibilidades, com tantas opcbes e nenhuma

certeza.

Nesse mundo incerto e inseguro serdo as nog¢des de confianca e risco que
adotaram papel importante nas escolhas a serem realizadas pelo individuo. A
confianca, crucial para Giddens (2002), no desenvolvimento da personalidade,
poderd se manifestar de duas maneiras. Em sua manifestacdo mais genérica a
confianca esta ligada a sensacdo de seguranca que adquirimos logo na infancia,
primordialmente adquirida por intermédio dos pais. J& em sua manifestagdo mais
especifica, a confianca € um meio de interacdo do individuo com os sistemas
abstratos advindos da modernidade tardia. Seria o voto de confianca, pular de olhos
fechados acreditando que tera alguém para Ihe segurar. E € mais precisamente
nessa manifestacdo especifica da confianca que a nocéo de risco ird se mesclar. O
individuo deve analisar quais os riscos que envolvem cada tomada de decisé@o e as
chances que determinada situagédo tem de produzir resultados positivos para esse
individuo quando ele comecar a realizar suas atitudes. A andlise dos riscos, assim
como a confianga, esta cercada de incertezas, “dado o carater mével das instituices
modernas, associado a natureza mutavel e muitas vezes controversa dos sistemas
abstratos. ” (GIDDENS, 2002, p. 11)

Com a globalizacédo, os acontecimentos distantes passam a exercer cada vez
mais uma influéncia maior sobre os acontecimentos proximos e sobre o que Giddens
chama de “intimidades do eu”. As midias, por serem as maiores propagadoras do
global, passam a desempenhar um papel cada vez mais importante na organizagao
social e na formacao das identidades. Esse movimento que amplia as fronteiras e

aumenta a interatividade de diversas culturas faz com que a tradicdo perca espaco e
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a vida social passe a ser reconstituida dentro dos conceitos de local e global. Com
toda essa pluralizacdo de contextos e diversidades de autoridades, torna-se cada
vez mais importante a escolha de um estilo de vida para que seja possivel para o
individuo constituir sua autoidentidade e definir suas atividades diarias. Para
Giddens, todo esse processo afasta do individuo a possiblidade de emancipacéo
criando, a0 mesmo tempo, mecanismos de supressao do eu, uma vez que o “estilo
de vida” condicionara as decisdes a serem tomadas e até mesmo o curso que suas

acOes irdo seguir.

Em um dos pélos entre o local e o global esta o que Guiddens (2002) chama de
“transformacédo da intimidade”. A intimidade surge de acordo com o0s aspectos
internos das relacdes. Para que novas relacdes se estabelecam, € preciso que haja
intimidade e a intimidade vai surgir junto com o que Giddens denomina “relagao
pura”, que seria uma relacdo na qual os critérios externos ja ndo exercem influéncia,
o importante é unicamente a retribuicdo que pode se dar, a confianca aqui se da
devido a uma revelacdo mutua e assim como a autoidentidade, a relacdo pura tem
qgue ser reflexivamente controlada a longo prazo. Outro aspecto importante para
poder se ter uma relacdo pura € a existéncia de compromisso com a relagdo e com a

outra ou outras pessoas envolvidas.

E errado supor que a identidade tem se tornado cada vez mais narcisista.
Essa seria apenas mais uma das tantas possibilidades que a juncao identidade,
vergonha e projeto reflexivo do eu fazem surgir, mas, para Giddens, a falta de
sentido pessoal gera o que o autor denomina “isolamento existencial’. Nesse
isolamento, o individuo ndo se afasta dos outros individuos. Necessariamente, o0 que
ocorre € uma quebra nos recursos morais necessarios para viver de forma plena e
satisfatéria, “para muitas pessoas, o contato direto com eventos e situagcbes que
ligam a vida individual a questdes mais amplas de moralidade e finitude séo raras e
fugazes” (GIDDENS, 2002, p. 15)
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3 ANALISE

A pesquisa cientifica realizada neste trabalho é classificada como qualitativa,
pois reune opinides e informacdes sobre assuntos que envolvem o tema (a
identidade fragmentada da mulher do médico). Segundo Minayo (1993, p. 244), a
pesquisa qualitativa utiliza uma “abordagem dialética (...) [atuando] em nivel dos
significados e das estruturas, entendendo estas ultimas como acdes humanas
objetivadas e, logo, portadoras de significado” enquanto, “ao mesmo tempo, tenta
conceber todas as etapas da investigacdo e da analise como partes do processo
social analisado e como sua consciéncia critica possivel” (MINAYO, 1993, p. 244-
245)

Tem carater bibliogréfico e teérico por buscar traduzir as opinides, estruturar e
relacionar sistemas e modelos tedricos através de conhecimento cientifico
previamente acumulado sobre o problema a ser explorado “a partir do levantamento
de referéncias tedricas ja analisadas, e publicadas por meios escritos e eletrénicos,

como livros, artigos cientificos, paginas de web sites”. (FONSECA, 2002, p. 32)

Ainda quanto a metodologia, 0 método cientifico adotado neste trabalho € o
método indutivo. Essa opc¢ao se justifica porque o método escolhido permite partir da
observacdo de dados particulares, suficientemente constatados, inferindo-se, assim,

uma verdade geral que pode ou ndo estar contida no assunto proposto.

Enquanto procedimento, este trabalho realiza-se por meio de informacgbes e
teorias contidas em livros que abordam a pos-modernidade, a formacédo da
identidade, a subjetividade, a identidade na pos-modernidade, a analise literaria, o
narrador, a personagem e sua construcdo no romance Ensaio sobre a cegueira.
Configurando-se, primeiramente, uma pesquisa documental, seguida de uma
analise, a ser desenvolvida neste capitulo, a partir de trechos que mostram um
momento especifico da personagem escolhida, a mulher do médico, na obra Ensaio

sobre a cegueira de José Saramago.

Nos capitulos anteriores a esse, 0 objetivo foi relacionar o escritor em questao

e, portanto, suas obras com o periodo do pos-modernismo, € mostrar como se
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descrevia o processo de formacgéo da identidade anteriormente e como se descreve
esse processo atualmente, processo que traz em si uma vasta gama de significados
compostos pelas ideias e os conceitos construidos (muitas vezes de forma téo
natural que mal percebemos) pela sociedade, ideias, conceitos, comportamentos

gue moldam e constroem guem imaginamos ser, N0ssos valores morais e culturais.

Agora, atraves da andlise dos trechos escolhidos, pretende-se mostrar como
ocorre uma das fragmentacdes de identidade pela qual passa a mulher do médico,
provando-se assim que, além de se tratar de uma obra pés-moderna, grande parte
da complexidade, profundidade e capacidade de surpreender o leitor das quais uma
personagem redonda € dotada advém das fragmentacdes que ocorrem com sua
identidade, fragmentacdo essa que ndo acontece em apenas um Unico momento,
mas que se estende por varias passagens da obra, gerando conflitos internos na

personagem mesmo depois de consolidar-se.

3.1 SIMPLIFICANDO A ANALISE

Antes de comecar a andlise propriamente dita, alguns esclarecimentos se
fazem necessarios. O que vem a ser uma analise? Massaud Moisés (2007, p.13) a

define como sendo

um processo de conhecimento da realidade que ndo é exclusivo de ciéncia
alguma, nem mesmo de filosofia alguma, religido alguma ou arte alguma.
Sempre que um objeto, um conceito, uma equagdo matematica, ima ideia,
um sentimento, um problema, etc., é decomposto em suas partes
fundamentais, esta-se praticando uma analise.

Portanto a analise literaria nada mais € do que a decomposi¢cdo de um texto
literario em partes, para conhece-lo a partir de sua base e assim compreendé-lo
melhor. E entdo surge outra questao de importante definicdo: Quais textos podem
ser considerados literarios? Mais uma vez, Massaud Moisés (2007, p. 14) lembra
que “somente se consideram literarios os textos que se proponham especificos fins
literarios [...] o conto, a novela, o romance, a poesia e 0 teatro (este, apenas

enquanto texto [...]) .
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N&o se pode, no entanto, afirmar que toda andlise literaria seja uma critica,
embora toda critica literaria estabelece-se a partir de uma analise, ndo importando a
natureza da critica:

a) ainda quando o critico ndo exponha ao leitor a desmontagem que
procedeu dos textos literarios que interpreta e julga [...]; b) ainda quando [...]
o critico empreende-a mentalmente; c) ainda quando ndo se dé conta de

que sua postura diante do texto € primeiro analitica e depois critica
(MOISES, 2007, p. 14)

A andlise seria entdo, segundo Moisés (2007, p. 15), “uma preparacédo para
critica literaria”, pois é através dela que o critico ira coletar as informacfes

necessarias para realizar sua critica.

Dentre seus objetivos, encontra-se o de “libertar o texto do peso morto dos
preconceitos e das convencdes ou das ideias passadas em julgado, a fim de
redescobri-lo vivo, dindmico, inesgotavel e novo” (MOISES, 2007, p. 17). Porém, n&o
€ tdo simples para o analista retirar de seus olhos por completo a venda do
preconceito, mas, para Moisés, mesmo que a total destituicio de sua carga

ideolégica por parte do analista seja algo utépico, ele deve focar-se na

tentativa de evitar que se distorca a substancia do texto for¢cando-a a
encaixar-se nas preconcepgdes conscientes ou inconscientes do critico. [...]
antes compreender o autor na obra que nesta projetar sua ideologia, suas

frustracdes e tendéncias psiquicas. (MOISES, 2007, p. 36)

Ele tem que ter sempre em mente que um texto € como um ser vivo, COmposto
nao tdo-somente por palavras, mas também “da cultura em que foi produzido, da
Lingua em que foi elaborado, da sociedade que o motivou, dos valores em vigéncia
no tempo” (MOISES, 2007, p. 17) em que foi concebido. Ao decompd-lo para
analise, é inevitavel que se descubram duavidas, problemas, as mais diversas
guestdes (resolvidas, ou ndo) todas decorrentes dessa imensa gama de influéncias
diretas e indiretas que estavam presentes e eram de grande importancia durante o

momento de sua criacao.

Realizar uma analise literaria é transpassar para o papel seu modo de ler, de
ver o texto. Uma boa analise depende do leitor do texto, se este sabe encontrar os
ndcleos de interesse dentro dele, podendo assim focar toda sua atencdo; e da
profundidade da leitura realizada, ao ler um texto literario é necessario, ao leitor,
sempre ter em mente que esse encerra em si uma vasta gama de sentidos. Segundo

Moisés (2007, p. 22-23), “Sendo a analise um esforgo do leitor por superar as
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barreiras interpostas naturalmente pelo texto a quem pretenda sondar-lhe os
dominios”, se o analista for capaz de realizar uma leitura aprofundada, ndo sabendo
onde focar sua atencdo, jamais serd capaz de compreender verdadeiramente seu

objeto escolhido ou de eleger sua melhor caracteristica para ser analisada.

3.2 IDENTIDADE FRAGMENTADA: A MULHER DO MEDICO, ASSASSINA

Os trechos abaixo pertencem a Ensaio sobre a Cegueira, romance de José
Saramago (1922-2010), publicado em Portugal, pela Editorial Caminho S.A., no ano
de 1995 em um Unico volume. Os fragmentos a serem analisados podem ser
encontrados entre as paginas 142 e 189 da 12 edicdo, 662 reimpressao, edi¢cdo de

2013 pela editora Companhia das Letras.

Esta andlise foca-se primordialmente na personagem mulher do médico,
optando por uma abordagem essencialmente dindmica, embora possa haver uma
breve andlise estatica, a fim de complementar e auxiliar no desenvolvimento da
abordagem principal, pois € a que melhor atende ao proposto por esta pesquisa. A
analise dindmica, segundo Moisés (2007), ocupa-se da continuidade para que,
dessa forma, seja possivel expor a evolugdo externa e/ou interna da personagem ao
longo do romance. Somente desmontando a personagem a partir do enredo no qual
esta inserida é que é possivel perceber que sua identidade ndo resulta unicamente
do que essa personagem pensa de si mesma, mas também de um conjunto de
fatores que se desenvolvem energicamente no corpo do enredo. Ricas e amplas em

significagcbes, camalebdnicas, as personagens redondas

somente nos déo ideia de sua identidade profunda quando, fechado o
romance, verificamos que, através de tantas modificacdes, apenas nos
deram expressdo a multiforme personalidade que possuem: sua identidade
ndo se manifestaria por meio de uma sé faceta, mas quando fossem

conhecidas todas as mutacdes possiveis. (MOISES, 2007, p. 113)
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3.2.1 Sintese da obra: Ensaio sobre a cegueira

Um dia normal, final do dia, todos voltando do trabalho para casa quando, de
repente, um carro ndo anda. Seu condutor estd cego. Uma alma caridosa o leva até
sua casa. Como pagamento pela boa a¢ao, ndo pede nada, mas leva seu carro. Sua
esposa o leva até um consultorio oftalmoldgico, na sala de espera: uma moca de
oculos escuros, um rapazinho estrabico e um senhor com um tapa olho. O médico
lhe d& preferéncia, afinal, seu caso ndo € um caso qualquer, cegar tdo jovem, sem
qualquer registro de doenca, sem qualquer aviso, ainda mais uma cegueira branca.
O médico o examina e ndo encontra qualquer vestigio de que haja algo de errado
em seus olhos. Mistério, ndo ha resposta. O médico se propde a estudar o caso, por

precaucao pede alguns exames.

Em sua casa, o médico conta a sua esposa o0 estranho caso e pde-se a estudar
quais as possibilidades. Enquanto isso, o ladrdo cruza a cidade enquanto tenta
encontrar alguma desculpa que o alivie por ter roubado um cego. Batem a porta, a
mulher do ladrdo atende. Um policial? Sim, mas ndo veio prender seu marido, mas
sim leva-lo até sua casa, estava cego. Ha alguns quilémetros dali, no escritério de
sua casa, 0 medo perpassa o meédico que nesse mesmo instante percebe: vai cegar.
Em um momento ndo muito distinto, a mog¢a de Oculos escuros, em um quarto de

hotel, apds aproveitar o éxtase do gozo abre seus olhos e desespera-se: esta cega.

Na manha seguinte, depois de comunicar sua cegueira a sua esposa, 0 médico
toma a atitude de ligar para o ministério da saude e dar o alerta, pois se trata de uma
doenca nova e com alto grau de contagio. Primeiramente, ndo € levado a sério, mas
0s casos multiplicam-se, o que fazer? Quarentena. Isolar tanto 0os cegos como quem
com eles tiveram contato. Onde? Um supermercado em processo de faléncia?
Muitos impedimentos legais, muito complicado. Um quartel desativado? Seria 0 mais
adequado em termos de seguranca, porém, por ser muito grande, seria tambéem
muito dispendioso. Uma feira em constru¢cdo? As industrias ndo iriam gostar,
investiram milhdes na obra. Um manicomio abandonado? E que 0s cegos serdo

mantidos.
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Batem a porta, a mulher do médico ja arrumou a mala do marido e, sem seu
conhecimento, a sua. E do governo, vieram buscar o cego e somente o cego, mas
sua mulher entra junto e antes que qualquer coisa possa ser feita, anuncia: acabei
de cegar. No manicobmio, além do médico e sua esposa, encontram-se o ladrdo, o
primeiro cego, a moca de Oculos escuros, o menino estrabico. O ambiente é
precério, sujo, faz muito tempo que fora abandonado, dos canos ndo sai mais do

que a 4gua que ha muito apodreceu nos canos,

E nesse ambiente insalubre, com pouca comida, que esse grupo tera de viver.
Seus direitos como cidad&os sao apagados pelo governo, o que acontece ali dentro
ja ndo lhes interessa mais, desde que eles ndo se atrevam a deixar o local, caso o
tentem receberdo dois avisos, no terceiro serdo sumariamente eliminados. Eles
comecam a organizar-se dentro das camaratas (imensos salées com varias camas
onde as luzes jamais apagam). Com o aumento de cegos e a superlotacdo do
manicémio, a condicdo vai se deteriorando cada vez mais, ndo ha o basico para
higiene e os cegos comecam a ndo se incomodar com 0 mau cheiro causado pela
falta de banhos, pelas necessidades que séo feitas de forma desorganizada em

qualquer lugar fora das camaratas.

O ponto de tensdo € a comida, que passa a ser entregue cada vez mais em
menores quantidades. Até que, um grupo de cegos munidos de uma pistola, resolve
tomar o poder. Passam a fazer a coleta dos alimentos e anunciam que para comer
terdo que pagar e quando os recursos de valor ja foram todos entregues aos
ladrbes, eles desenvolvem outra moeda de troca: as mulheres. Decisdo que pode
até funcionar para os ladrdes por alguns dias, mas logo a situacéo inverte-se e ndo
termina nada bem, culminando em assassinato e em um incéndio que destréi por

completo todo o manicémio.

E somente com o incéndio que eles acabam por descobrir que os guardas que
0S mantinham presos, ja ndo se encontram em seus postos. Devem ter cegado,
todos eles. Estéo livres, mas para onde ir? Como chegar? Para a sorte do grupo da
mulher do médico, eles contam com uma pessoa que ainda pode ver e, portanto, é
capaz de guia-los na busca de suas casas e comida, mas agora eles tém que
adaptar-se a essa nova realidade, viver em um mundo de cegos ndmades,
incapazes de montar acampamento fixo, incapazes de encontrar seus conhecidos,

de encontrar seus lares, novos lares passam a ser formados, novas relagdes se



56

fazem necessarias e, parafraseando a mulher do médico, os verdadeiros
sentimentos de cegos estdo a nascer, mascaras ndo Sao necessarias e antigas

convencdes sociais ja ndo tém grande valor.

A mulher do médico apega-se a seus companheiros e iniciam juntos a jornada
em busca de comida, roupas e de seus lares. Nao ha uma cura e ninguém sabe
quanto tempo durara, mas, nesse meio tempo, eles se agarram uns aos outros,
dividindo experiéncias, intimidades, agarrando-se ao minimo de humanidade que

Ihes resta.

3.2.2 Analise estatica: quem € a mulher do médico

Saramago, a principio, ndo revela muito sobre a personagem, em nenhum
momento é mencionado se ela possuia, ou ndo, um oficio. Como todos o0s
personagens, nao lhe é atribuido nome proéprio, enquanto o seu convivio se restringe
a ela e a seu marido (o médico). Ela é reconhecida como “mulher” e a partir do
momento em que sao levados para o manicdémio, e seu circulo de convivio aumenta,

ela passa a ser reconhecida como a mulher do médico.

A mulher do médico € uma mulher a caminho da meia idade, ja contando
quarenta anos, de corpo bonito, bem desenhado. E também uma esposa carinhosa,
atenciosa, interessa-se pelo cotidiano do marido e entende de sua profisséo
(oftalmologista) o suficiente para manter com ele uma conversa superficial sobre o
assunto. Nao lhe € destacada, a principio, qualquer caracteristica fisica ou
intelectual fora do comum. Nao possui filhos com seu marido e nutre por este um
amor sincero, que é posto a prova e comprovado no momento que ele cega, pois
recusa-se a deixa-lo ir sozinho para onde quer que |lhe estivessem levando. E para

isso mente, diz que também esta cega, para que fossem obrigados a leva-la junto.

E no desenrolar da trama que essa personagem vai revelando sua forga.
Inicialmente, uma sombra de seu marido, sendo seus olhos quando necessario, vai
adquirindo consciéncia da importancia de ainda possuir olhos e tomando para si

responsabilidades: de forma mais pontual, por aqueles com quem se identifica
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devido a uma ou duas experiéncias compartilhadas; e, de forma mais permanente,

por aqueles com quem desenvolveu, de alguma forma, um lagco emocional.

Devido a natureza profunda dessa personagem, é possivel classifica-la como
sendo uma personagem redonda, pois ela se adapta constantemente as situacoes a
que € exposta, surpreendendo ao leitor e a si mesma com suas escolhas. Seu
crescimento se da de forma gradual no desenrolar do enredo e seu comportamento
chega a motivar mudanca de postura e até mesmo de atitude em outros
personagens. Seu aspecto psicoldgico e pensamentos, além das suas acdes, sao
constantemente narrados por um narrador onisciente e intruso e, sem a presenga

deste, seria impossivel ao leitor ter acesso a esséncia mutante dessa personagem.

3.2.3 Analise dinamica: fragmentando-se

De todas as transformacdes, fragmentacdes, adequacbes pelas quais a
identidade da personagem em questao passa durante o romance, a escolhida é a
gque aqui serd denominada de a assassina, por se tratar da possibilidade,
concretizacdo e aceitacdo do assassinato, por ela cometido, de outra personagem
do romance, e sera demonstrada através das andlises dos trechos a seguir,

apresentados na ordem em que ocorrem no livro.

[...] E tu, disse o da pistola, ndo me hei-de esquecer da tua voz, Nem
eu da tua cara, respondeu a mulher do médico.

Ninguém pareceu reparar no absurdo de dizer uma cega que nao se

vai esquecer de uma cara que nio viu. (SARAMAGO, 2013, p. 141)

Contextualizando, o trecho acima € composto de um rapido dialogo entre o
cego da pistola e a mulher do médico. Esse é o lider de um grupo de cegos que se
autointitulou governante da comida. Esse grupo se diferencia dos demais cegos por
ser um grupo pequeno, formado unicamente por homens, jovens, fortes, contando
cCOm um cego cuja cegueira é negra e que ha muito ja havia se adaptado a sua
condicdo de cego e com seu lider, que tinha em seu poder uma arma de fogo.
Tomando o poder pela forca, eles decidem que, a partir daquele dia, seriam eles
guem recolheriam as racdes de comida, e quem quisesse comer deveria pagar.

Provocados pela mulher do médico, explicam como devera proceder o pagamento,
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cada camarata deveria eleger dois responsaveis por recolher os bens de valor que
ali tiverem e levar para eles. Quanto de comida cada camarata teria direito seria
decidido por eles, na hora e a depender dos valores recebidos.

E nesse momento que a identidade da esposa do médico comeca a mudar. Ela
adota um tom mais autoritario, decidido e destemido, respondendo a ameaca do
cego da pistola com uma outra, mas muito mais reveladora, ndo s6 por revelar sua
condicdo de ndo cega a quem estivesse disposto a ouvi-la, mas também por revelar
sua auséncia de medo perante mais essa nova ameaca. A arma que esse grupo
utiliza para subjugar aos demais cegos, o medo, ndo a atinge enquanto individuo,
ela se recusa a submeter-se ao seu dominio. Essas sdo caracteristicas que lhes
serdo essenciais para a concretizacdo de sua mudanca. E a partir dessa pequena
rachadura e dos tremores que a seguirdo que a fragmentacdo em sua identidade se

sucedera.

Nesse trecho, o narrador ndo interfere na fala dos personagens, mas aparece
logo abaixo para frisar o absurdo que a fala da mulher do médico representa dentro
do contexto especifico: um manicémio povoado por cegos; ele também, o faz para
chamar a atencao do leitor para uma revelacdo que passou desapercebida para os
demais personagens. Dentro daquele contexto social, assumir sua capacidade de
Ver passa a ser um risco e a impulsividade da personagem acaba por revelar a total

auséncia de medo.

Outro ponto importante para o entendimento do trecho séo as particularidades
na escrita de Saramago que formam o seu estilo. Ao ler o trecho referente ao
dialogo, podemos ver a auséncia de travessdo ou aspas para demarcar onde se
inicia a fala de uma personagem e onde deveria estar o ponto final, uma virgula
seguida de letra mailscula na troca de turno de uma personagem para outra. Essa
continuidade linear quase sem pausa alguma € o que da vida a sua escrita e a

aproxima de um dialogo oral.

[...] comecou a esvaziar uma bolsa onde tinha reunido uns quantos produtos
de beleza e outras miudezas, quando ndo podia imaginar as condi¢cdes em
gue estava destinada a viver. No meio dos frascos, caixas e tubos vindos
doutro mundo, havia uma tesoura comprida, de pontas finas. Ndo se
lembrava de a ter posto ali, mas ali estava. A mulher do médico levantou a
cabeca. Os cegos esperavam, o marido tinha ido até a cama do primeiro
cego, conversava com ele, a rapariga dos 6culos escuros dizia ao rapazinho
estrabico que a comida ja ndo tardava, no chdo empurrado para tras da
mesa-de-cabeceira, como se a rapariga de Oculos escuros ainda tivesse
qguerido, com um pueril e indtil pudor, oculta-lo das vistas de quem néo via,
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estava um penso higiénico manchado de sangue. A mulher do médico
olhava a tesoura, tentava pensar por que razdo a estaria olhando assim,
assim como, assim, mas ndo encontrava nenhuma razao, realmente que
razdo podia achar-se numa simples tesoura comprida, deitada nas maos
abertas, com as suas duas folhas niqueladas e as pontas agudas e
brilhantes, Ja tens, perguntava de |4 o marido, J4 a tenho, respondeu, e
estendeu o braco que segurava a bolsa vazia enquanto o outro braco se
movia para trds das costas, a esconder a tesoura, Que se passa, perguntou
o médico, Nada, respondeu a mulher, como poderia igualmente ter
respondido Nada que tu possas ver, deves é ter estranhado a minha voz, foi
s6 isso, nada mais [...] A mulher do médico esperou que o marido e o
primeiro cego voltassem as costas, que a rapariga dos 6culos escuros se
debrucasse para o rapazinho estrabico, Faz de conta que sou a tua mae,
dizia, pago por mim e por ti, e entdo recuou até a parede do fundo. Ali,
como ao longo das outras paredes, havia grandes pregos espetados que
deviam ter servido aos loucos para neles dependurarem sabe-se la que
tesouros e manias. Escolheu o mais alto a que podia chegar, e enfiou nele a
tesoura. [...] Quando chegaram & porta da camarata, terminada a colecta, o
médico perguntou, Entregdmos tudo, responderam-lhe que sim umas
guantas vozes resignada, houve quem tivesse ficado calado, a seu tempo
saberemos se foi para nao mentir. A mulher do médico levantou os olhos
para onde a tesoura estava. Estranhou vé-la tdo alto, dependurada por uma
das argolas ou olhais, como se néo tivesse sido ela prépria quem a tinha
posto |4, depois, de si para consigo, considerou que havia sido uma
excelente ideia trazé-la, agora ja poderia aparar a barba do seu homem,
torna-lo mais apresentavel, uma vez que, ja se sabe, nas condi¢Bes em que
vivemos é impossivel um homem barbear-se normalmente.

(SARAMAGO, 2013, p. 142-144).

O momento descrito acima inicia-se com 0s cegos da primeira camarata
reunidos e, juntos, apds terem tomado a decisdo de obedecer as ordens de seus
novos opressores e elegido seus representantes, aguardam a esposa do médico
terminar de esvaziar uma bolsa sua, a qual enchera de supérfluos antes de saber as
condicbes do local para onde ela e seu marido seriam levados, na qual
transportariam os pertences de valores da camarata. E nesse exato momento que a
mulher do médico encontra, no fundo da bolsa, uma tesoura. A emocdo que seu
primeiro contato com o0 objeto gera é de surpresa, ela levanta a cabeca,
instintivamente, para ver o que 0s cegos faziam, como quem verifica para ter certeza
de que esta sO, s6 com a sua descoberta e com 0s pensamentos que se formam em

sua mente.

Ao ser, bruscamente, tirada de seus devaneios pela fala de seu marido, ela,
instintivamente, Ihe estende a bolsa vazia e, levando a mao da tesoura as costas,
esconde o objeto. Ele, mesmo n&o podendo ver seus gestos, percebe a hesitacao
em sua voz, que ela logo disfarca e espera pacientemente até que todos estejam
novamente absortos em seus afazeres e dirigiu-se ao fundo da camarata para
guardar seu tesouro, no lugar em que, antes, os loucos guardavam os seus. Queria

protegé-lo dos outros que, cegos, jamais imaginariam que haveria pregos nas
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paredes e que em um deles descansava a tesoura da mulher do médico. Ao mesmo
tempo, ndo podia deixa-la escapar de seu alcance, por isso o prego escolhido foi o
mais alto que ela podia alcancar.

Minutos depois, j& deitada em sua cama, sua atencdo é novamente voltada
para a tesoura, quando seu marido, antes de sair para realizar o pagamento, faz a
seguinte pergunta: “Entregamos tudo”. Ela ndo se mexe, apenas levanta seus olhos
para a tesoura, agora distante, pendurada na parede por uma de suas argolas.
Nesse instante, a personagem tenta se afastar da culpa de um pensamento que ja
existe dentro dela, mas que ela ainda ndo conseguiu coloca-lo em palavras, por isso
0 estranhamento, por isso a sensacdo de que nao havia sido ela que colocou a
tesoura ali e, finalizando, ja que ela ndo conseguiu tornar conscientes suas
intencdes, ideias inconscientes, ela “apela” para o uso 6bvio que a tesoura poderia
ter, aparar cabelos, no caso, “a barba de seu homem, torna-lo mais apresentavel”,
tornar um homem cego mais apresentavel para outras pessoas também cegas: a

fuga consciente da mulher do médico do seu inconsciente que tanto lhe assusta.

Tirando alguns breves momentos em que a personagem é retirada de seus
pensamentos pela voz do marido, o trecho que descreve o primeiro encontro da
mulher do médico com a tesoura é retratado quase que em totalidade pela voz do
narrador de forma tdo intrusiva que se mistura ao pensamento da personagem
tornando-se uma espécie de fluxo de consciéncia desta. Apesar de toda sua
onisciéncia, de sua invasdo a mente da personagem, ele sé é capaz de nos dizer
aquilo que de fato acontece. “A mulher do médico tentava pensar por que razdo a
estaria olhando assim”. A falta de informacgao a respeito do significado do olhar da
personagem instiga a curiosidade do leitor que acaba por manifestar-se na narrativa
como uma pergunta, também expressa na voz do narrador, “assim como”, mas como
ja foi mencionado, a onisciéncia do narrador tem seu limite definido pela consciéncia
e pelo conhecimento da personagem-alvo de sua narragdo e, no caso acima
mencionado, a propria personagem desconhece o motivo de seu olhar, limitando a

resposta do narrador a um mero “assim”.

O zelo do narrador ao descrever a tesoura tdo poeticamente: o material do qual
ela é feita, o brilho de suas laminas, seu comprimento longilineo e a natureza afiada
de suas pontas, sua posicdo nas maos da mulher do médico tém trés funcdes de

fundamental importancia para o romance: primeiro, o narrador mergulha seu leitor



61

dentro do olhar da esposa do médico, mudando o foco narrativo para além do
pensamento da personagem; segundo, a personificacdo da tesoura, que, a partir
daquele instante, passa a ser uma personagem extra na narracao; e, terceiro, o
aumento da atmosfera de tensdo que comecou a se formar com o aparecimento
desse grupo dominante de cegos. Todos esses efeitos s6 sédo alcancados na
narrativa através da delicadeza e do detalhamento com que o narrador descreve o
objeto em questdo, a tesoura. Outro ponto de relevancia, no que se refere a
personificacdo da tesoura, esta em uma interessante escolha lexical. Ao dizer:
“dependurada por uma das argolas ou olhais”, o narrador utiliza o termo olhais que,
no plural, é utilizado por veterinarios para indicar, segundo definicdo obtida no
Dicionério da Lingua Portuguesa Michaelis Moderno versdo eletrbnica,
“depressao sobre as arcas dos olhos do animal”’, permitindo, assim, afirmar que a
personificacdo da tesoura (lembrando mais uma vez, que, o termo personificacao
aqui ndo é utilizado com o sentido de tornar igual a uma pessoa, mas sim no sentido

de virar uma personagem) se torna evidente.

Os pontos finais que se evidenciam no trecho ndo marcam o final de uma
sentenca, ou o final de uma ideia. Sua funcdo € subvertida a: uma pausa que muitas
vezes induz no leitor a demora que o movimento demanda, seja um levantar de
olhos, a visualizacdo de um ambiente; mudanca de foco narrativo, do ato de
descrever para a invasdo da mente da personagem; mudanca da voz do narrador
para a voz das personagens. J4 as falas de personagens que cortam o fluxo de
pensamento de outra personagem sdo separadas por virgula, sendo diferenciadas
pela caixa alta no inicio da fala, pois sdo ac¢des que ocorrem de forma mais abrupta.
Esses aspectos, todos referentes ao estilo saramaguiano, conferem maior realidade
e credibilidade a sua escrita, além de colaborar com o clima de tensdo e ritmo

acelerado do instante narrativo.

Nos atos da personagem de, instintivamente, esconder a tesoura dos cegos,
mentir para o marido quando esse percebe algo estranho em sua voz, de escolher
um lugar de dificil alcance para guardar a tesoura e de necessitar fornecer a si
mesma um motivo para manter a tesoura e justificar seu excitamento diante do
objeto, podem ser percebidos como sinal de culpa por um pensamento, ainda néo
revelado, ndo aceito na sociedade na qual ela vivia antes de ser “exilada” junto com

seu marido em um manicdOmio agora governado por cegos. Essa culpa que Ihe foi
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imposta pelas regras de sua antiga sociedade ajuda a reforcar aquilo que seus
pensamentos pouco foram capazes de materializar: intencdo. Intencdo essa
suspensa no ar e que comeca a se desenhar de acordo com a tensdo da propria

personagem.

[...] com os olhos fitos na tesoura pendurada na parede, a mulher do médico
estava a perguntar-se a si mesma, De que me serve ver. Servira-lhe para
saber do horror mais do que pudera imaginar alguma vez, servira-lhe para
ter desejado estar cega, nada mais. [...] Olhou o marido, que dormia
pesadamente, num sono de pura exaustdo. Ndo chegara a dizer-lhe que
tinha trazido a tesoura, que um dia destes Ihe havia de aparar a barba, é
trabalho que até um cego é capaz de fazer, desde que ndo se chegue
demasiado as laminas a pele. Dera a si mesma uma boa justificacdo para
nao lhe falar da tesoura, Depois vinham-me ai os homens todos, ndo fazia

outra coisa que cortar barbas. (SARAMAGO, 2013, p. 151-152)

O trecho acima se passa a noite, depois de discutirem sobre as “observacdes”
feitas pelo médico em sua ida a camarata dos cegos ladrbes. Mesmo impossibilitado
de saber com precisdo quantos eram, o médico conseguiu perceber que um dos
cegos era diferente dos demais, pois ele conseguia fazer as contas e o inventario
das coisas que as outras camaratas lhes traziam. Passaram a discutir entdo a
possibilidade de ele ndo ser cego e dos cegos ladrées o utilizarem como espido.
Passado um tempo, todos adormeceram, com excecao da mulher do médico que

permanecera acordada a ruminar pensamentos.

A personagem, com o olhar parado na tesoura, que nesse momento funciona
como um ponto de foco de sua reflexdo, enfrenta um conflito interno. Questiona o
porqué de ter permanecido com sua visdo e sente-se diminuida, incapaz dentro de
toda a sua capacidade. Ouso dizer que esse seria um dos breves momentos que
precedem a epifania, quando a personagem passa a entender com clareza o que ela

deve fazer. Papel que cabe s0 e tdo somente a ela.

A voz da personagem somente se manifesta uma vez e brevemente nesse
trecho ao questionar-se a si mesma: “De que me adianta ver’. Dai, seus
pensamentos voltam a ser invadidos pela voz do narrador que volta a agir como a
voz da consciéncia da personagem. Ela pergunta e o narrador responde do que |lhe
ha servido ver: para nada de bom ou produtivo. Cresce na personagem e o0 narrador
ajuda a expor: a necessidade, a precisao de fazer-se util para o grupo do qual faz
parte. Esse conflito nasce da consciéncia que se forma sobre esse novo “estilo de
vida” que se forma, essa nova sociedade em que vive, formada pelos cegos de sua

camarata. Ela precisa entdo fazer-se Util para esse grupo e sao, essa necessidade
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de sentir-se atuante no grupo e esse sofrimento interno, partes importantes da nova
identidade que se forma, uma vez que esse convivio social, essa nova configuracéo

de poder imposto, passam a exigir dela uma nova postura.

A culpa, motivada por um pensamento que a personagem vinha evitando
conhecer, volta a desenhar-se nos pensamentos da mulher do médico, por nao
haver contado a seu marido sobre a tesoura. O narrador, comunicando ao leitor das
“‘intengdes da personagem”, utiliza-se de ironia (figura muito usada por Saramago)
para escarnecer da desculpa inicial dessa e mostrar ao leitor o quao absurda é, ja
que “aparar a barba é trabalho que até um cego é capaz de fazer”. A culpa, porém,
ndo se demora, ela ja havia inventado uma segunda desculpa, denominada no texto
por justificacdo (palavra que extrai todo o sentimento de culpa e de que foi errada
sua acédo) e que lhe parece suficientemente boa e lhe isenta de estar fazendo algo
errado ou de estar escondendo algo maior de seu homem.

Sobre a luz apareceu uma outra silhueta, devia de ser o render da guarda,
Sem novidade, estaria a dizer o soldado que ira para a tenda dormir o resto
da noite, ndo imaginavam eles que se estava a passar por detrds daquela
porta, uma pistola comum né&o faz muito ruido. Uma tesoura ainda menos,
pensou a mulher do médico. Nao se perguntou inutiimente de onde Ihe viera
um tal pensamento, apenas se surpreendeu com a lentiddo dele, como a
primeira palavra tinha tardado tanto a aparecer, o vagar das seguintes, e
como depois achou que o pensamento ja l4 se encontrava antes, onde quer

que fosse, e sO as palavras lhe faltavam, assim como um corpo que
procurasse, na cama, o cbncavo que havia ido preparado para ele pela

simples ideia de deitar-se. (SARAMAGO, 2013, p. 154-155)

Depois de deixar-se atormentar por seus préprios pensamentos, a mulher do
meédico levanta-se e sai a procura de novos ares, acaba por sentar-se no chéao,
encostada na porta que da para o patio de acesso ao manicdémio, mas protegida de
gualguer atague que pudesse partir dos guardas que os vigiavam em seu cativeiro
pela escuriddo da noite e pela linha imaginaria que demarcava a fronteira que os

proéprios haviam determinado.

E é ali, sentada, sozinha, no chdo, proxima da porta que da para o exterior,
que, na voz do narrador, a mulher do meédico deixa seus pensamentos sairem livres
e entdo, o pensamento que l|he parecia tdo dificili de se tornar consciente,
simplesmente surge: se uma pistola pode causar ferimentos mortais, uma tesoura
também o pode fazer e de forma muito mais silenciosa. A pequena rachadura agora
€ uma fenda profunda do que vira a ser uma das fragmentacdes dessa personagem,

esse € 0 momento em que sua identidade comeca a alterar-se para que seja
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possivel a ela fazer aquilo que, devido a cegueira, ouaa falta de coragem, nenhuma
das pessoas de sua camarata poderia fazer. A coragem vem nua, insensivel, ela
nao se assusta com a natureza de seus pensamentos e nem mesmo 0s estranha, na
verdade, percebe que eles, desde o momento que encontrou a tesoura, sempre
estiveram ali, s6 ndo haviam ganhando forma através das palavras. Sdo entdo um

jorro, um desafogo da sensacao de inércia que vinha Ihe perturbando.

E na repentina consciéncia de que o mundo por tras dos muros do manicémio
era agora outro mundo. Ao qual eles ja ndo pertenciam mais, o qual ndo tinha
qualquer percepcéo do que ocorria entre aquelas paredes; que a mulher do médico
compreende que ali ndo mais se aplicam as no¢des de moral que ela outrora
aprendera, e, por isso, 0o pensamento de matar outra pessoa deixa de ser
assustador e condenavel, podendo, entdo, apresentar-se com naturalidade, sem as

represalias de suas antigas convencgdes sociais.

O narrador, além de revelar aos leitores os pensamentos, antes ocultos, da
personagem, € quem, com sua descricdo quase lirica, transmite ndo apenas a
naturalidade do pensamento, mas também a lentiddo com que as palavras formam-
se no interior da personagem, isso tudo sem roubar da personagem as palavras
derradeiramente reveladoras: “Uma tesoura ainda menos”. Mais uma vez observa-se
o estilo de Saramago na alternancia das vozes e em seu modo peculiar de empregar
a pontuacdo que, além de trazer tracos da oralidade para a narrativa, auxilia na

mudanca e manutenc¢éo do ritmo que a narragdo impde ao momento.

Ela ja sabe agora o verdadeiro porqué do seu modo de olhar para a tesoura na

primeira vez que a teve em suas maos, sem mais mentiras amortecedoras.

A mulher do médico tornou a contar os que dormiam a4 dentro, Com este
sdo vinte, ao menos levava dali uma informagé&o certa, ndo tinha sido inutil a
excursdo nocturna, Mas tera sido para isto que vim cé, perguntou a si
mesma, e ndo quis procurar a resposta. O cego dormia com a cabeca
apoiada a ombreira da porta, o cajado escorregara sem ruido para o chéo,
ali estava um cego desarmado e sem colunas para derrubar.
Deliberadamente, a mulher do médico quis pensar que este homem era um
ladréo de comida, [...] mas apesar de o pensar ndo chegou a sentir
desprezo, nem sequer uma leve irritagdo, s6 uma estranha piedade [...]

(SARAMAGO, 2013, p. 157)
ApoOs tomar consciéncia do papel que viria a ter que desempenhar, a mulher do
meédico levanta-se e parte em expedicdo rumo a camarata trés do lado esquerdo,

onde dormem os cegos ladrbes. Ao chegar, depara-se com um cego a guardar a
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entrada da camarata. Inicialmente, imagina ser o suposto falso cego, mas logo
confirma que esse é mesmo cego, entdo se pde a contar quantos sao o0s que
compde o bando, vinte. Logo se anima com a possibilidade de ser minimamente til

aos de sua camarata.

Em sua cabeca, uma expedi¢do de reconhecimento, em busca de informacgao
concreta para seus companheiros de camarata, mas a necessidade de assumir um
novo comportamento, uma nova atitude, que implicariam uma quebra da sua
identidade para o surgimento de uma nova, uma que melhor comporte a
concretizacao da intencdo que ela secretamente cultiva dentro de si. J& iniciou uma
mudanca no interior da personagem, mudanca que ela jA ndo consegue mais deter,
por isso mesmo que ela propria se questiona a respeito do real motivo daquela
expedicdo. Nota-se que esse questionamento especifico é feito através de sua
propria voz e ndo na voz do narrador, o que lhe confere um nivel muito superior de
consciéncia. Mas a resposta € encobertada pelo medo como pode ser percebido no
trecho: “perguntou a si mesma, e ndo quis saber a resposta”, ndo é que a
personagem tenha buscado sem sucesso por uma resposta, nesse caso ela opta por
manter-se na ignorancia quando escolhe n&o querer conhecé-la. E mesmo né&o
querendo, ela sabe, tanto que logo em seguida é possivel perceber o modo como
ela olha para o cego adormecido, um homem sem defesas e tdo logo ela se forca a
vé-lo como um ladrdo, uma pessoa ruim, e mesmo assim lhe falta motivacdo para
agir, mesmo imaginando o como uma pessoa ruim, ela, ao invés de sentir-se

motivada a eliminé-lo, de sentir asco por ela, sente pena.

O medo que a impede de procurar uma resposta é na verdade reflexo de
antigas convencdes sociais as quais a personagem ainda encontra-se fortemente
ligada. Nao consegue materializar em pensamento o que deve fazer, nem tao pouco
€ capaz de agir sem um motivo que a provoque, ela entdo busca um motivo
qualquer, entdo apoia-se no mais evidente: “sdo ladrbes que estdo a nos roubar o
sustento”. Mas, dentro das antigas regras que ainda regem seu comportamento,
esse se caracteriza como um motivo fraco que ndo sustenta a gravidade da acao
gue ela tera que executar, ao invés disso, ela s6 consegue ver naquele ladrédo com a

guarda baixa, um homem indefeso e digno de pena.

A personagem ja sabe qual o papel que lhe cabe, mas, para agir, sera

necessaria uma quebra bruta e radical com a realidade social na qual ela foi
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educada, com os parametros de certo e errado que aprendeu e que sustentam

aquilo que ela considera ser sua base ideoldgica. Esse processo demanda tempo e

razdes que ultrapassem a significacdo de um “simples assalto anunciado”.
Que havemos nés de fazer, disse, era quase uma pergunta, uma mal
resignada pergunta para que ndo existia resposta, como um desalentado
abanar de cabeca, tanto assim que a empregada do consultério ndo fez
mais do que repeti-la, Que havemos nés de fazer. A mulher do médico
levantou os olhos para a tesoura dependurada na parede, pela expressao
deles dir-se-ia que estava a fazer-lhe a mesma pergunta, salvo se o que

procuravam era uma resposta a pergunta que ela Ihe devolvia, Que queres
fazer comigo.

Porém, cada coisa chegard no tempo préprio, ndo € por muito ter
madrugado que se ha-de morrer mais cedo. (SARAMAGO, 2013, p.
168-169)

O trecho acima precisa de uma contextualizacdo mais detalhada para que
melhor se compreenda sua importancia. Acabando todos os itens de valor que as
demais camaratas possuem e julgando que o pagamento j& feito ndo era mais
suficiente para “financiar” a comida, os cegos ladrées resolveram anunciar a nova
forma de pagamento: as mulheres. A camarata que recusar oferecer suas mulheres,
nao come; se alguma mulher recusar-se a ir, as demais seriam obrigadas a cobrir
sua auséncia. Eles organizaram “o pagamento” em uma espécie de rodizio, no qual
levariam até sua camarata: primeiro as mulheres da segunda camarata do lado
esquerdo e, trés dias depois, se dirigiriam a primeira camarata do lado esquerdo,

somente apos o intervalo se dirigiriam ao lado direito.

A noticia gerou comocao entre todas as mulheres gerando diversas discussdes
de cunho moral e ético até que perceberam ndo haver saida. Na camarata um do
lado direito, a primeira a se manifestar foi a mulher do médico, dizendo que iria, logo
as demais a seguiram em sua decisdo. Esse era 0 Unico jeito de sobreviverem. A
desesperanca instala-se na camarata. A voz desolada da empregada do consultorio,
cuja fala é reproduzida logo no inicio do trecho e romanescamente descrita pelo
narrador, representa, naquele instante, a voz das mulheres do manicémio, sem
saida e sem esperanca, fadadas a obedecer e sacrificarem seus corpos pelo bem de
todos que ali vivem. A voz das mulheres ali oprimidas, violadas e prestes a serem
violentadas, da o gancho para que um didlogo mudo se estabeleca entre a mulher

do médico e a tesoura, sua consciéncia.

A tesoura ganha voz e sua voz, mesmo que reproduzida na voz do narrador, é

a voz da propria mulher do médico, como se ela conversasse consigo mesma. Seu
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olhar para a tesoura € ambiguo, para 0os que nao partilham de seus pensamentos,
ela parece estar langando para a tesoura a pergunta “Que havemos nos de fazer’
guando, na verdade, estava a buscar uma resposta para a pergunta que essa lhe
fazia “Que queres fazer comigo”. Uma resposta para resolver aquela situagcao

animalesca a que as mulheres do manicémio estdo sendo expostas.

A voz que a tesoura momentaneamente ganha possui duas funcdes basicas:
lembrar a mulher do médico da urgéncia de sua deciséo, que nada aconteceria sem
a sua atitude e lembra-la de que ela nada mais é que um instrumento da sua
vontade. A tesoura € o instrumento que ajudara a concretizar a ruptura identitaria

pela qual a personagem esta passando.

[..] A mulher do médico inclinou-se para diante, com as pontas de dois
dedos da méo direita segurou e levantou o sexo pegajoso do homem, a
mao esquerda foi apoiar-se no chdo, tocou nas calcas, tacteou, sentiu a
dureza metalica e fria da pistola, Posso maté-lo, pensou. N&o podia. Com as
calgas assim como estavam, enrodilhadas aos pés, era impossivel chegar
ao bolso onde a arma se encontrava. Nao o posso matar agora. Avancou a
cabeca, abriu a boca, fechou-a, fechou os olhos para ndo ver [..]

(SARAMAGO, 2013, p. 177)

O estupro coletivo é narrado, no romance, a partir da experiéncia das mulheres
da camarata um do lado direito. E o &pice da humilhacdo, onde as sete mulheres
que compunham a camarata da mulher do médico, incluindo ela prépria, tratadas
como animais sem valor pelos cegos ladrdes, sao brutalmente violentadas
sexualmente, fisicamente e verbalmente, sem interrupcéo, durante toda a noite até o

amanhecer pelos vinte cegos ladrdes.

E logo no inicio do estupro, ao ser escolhida justamente pelo cego da pistola —
lider dos cegos ladrbes, que a fragmentacdo de fato ocorre, € nesse momento, de
humilhagcéo extrema, que a mulher do médico rompe com qualquer ética social que a
bloqueava. Nesse momento ela sai da sua identidade de boa mulher e boa esposa
para assumir a identidade de assassina, ndo porgue ela o quisesse, e sim porque 0

desenrolar dos fatos a obrigaram a tomar essa deciséo.

Porém, ndo é nesse momento que ela concretiza em agéo aquilo que sua nova
identidade flutuante representa, ela até pensa em realizar a agao: “Posso mata-lo” e
mais do que simplesmente pensar em realizar, ela se da conta de que é capaz, que
pode sim matar o cego da pistola, mas antes que seja capaz de perceber sua

incapacidade momentanea, o proprio narrador se encarrega de interrompé-la
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friamente: “Nao podia”’, quando mais a frente ela se da conta da impossibilidade,

mas também a percebe como sendo momenténea: “N&o o posso matar agora”.

O dinamismo conferido ao ritmo da narracdo é obra do estilo saramaguiano
que alterna com maestria, o detalhamento lento, tornando ainda mais sofrido e
repugnante o ato ao qual a mulher do médico foi forcada; e uma troca de turnos
entre narrador, personagem, narrador, personagem com tamanha agilidade que,
mesmo o narrador antecipando, ndo ha quebra na expectativa do leitor com relacéo
ao que vai acontecer em seguida. A utilizacdo do adveérbio de tempo “agora” e a
descricéo das acdes que o seguem, na ordem em que foram dispostos, afastam da
cabeca do leitor a possibilidade de frustracdo. A personagem aceita ndo ser aquele

0 momento de matar seu opressor e resigna-se ao seu destino por hora.

A mulher do médico, que antes tinha estado a contar uma histéria ao
rapazinho estrabico, levantou o braco e, sem ruido, retirou a tesoura do
prego. [...] Passado algum tempo, descalcou os sapatos e foi dizer ao
marido, N&o demoro, volto ja. Encaminhou-se para a porta, Ai parou e ficou
a espera. Dez minutos depois apareceram no corredor as mulheres da
segunda camarata. [...] Quando acabaram de passar, a mulher do médico
seguiu-as. Nenhuma delas se apercebeu de que levavam companhia. [...] A
mulher do médico entrou na camarata, deslizou devagar entre as camas,
mas nem esses cuidados precisava ter, ninguém a ouviria ainda que tivesse
de tamancos, e se, no meio da balbdrdia, algum cego lhe tocasse e se
apercebesse de que se tratava de uma mulher, o pior que Ihe poderia
suceder seria ter de juntar-se as outras [...].

[...] Enquanto lentamente avangava pela estreita coxia, a mulher do médico
observava 0os movimentos daquele que néo tardaria a matar, como 0 gozo o
fazia inclinar a cabeca para tras, como ja parecia estar a oferecer-lhe o
pescoco. Devagar, a mulher do médico aproximou-se, rodeou a cama e foi
colocar-se por tras dele. A cega continuava seu trabalho. A méao levantou
lentamente a tesoura, as laminas um pouco separadas para penetrarem
como dois punhais. Nesse momento, o Ultimo, o cego pareceu dar por uma
presenca, mas o orgasmo retirara-o do mundo das sensa¢fes comuns,
privara-o de reflexos, Nado chegaras a gozar, pensou a mulher do médico, e
fez descer violentamente o braco. A tesoura enterrou-se com toda a forca
na garganta do cego, girando sobre si mesma lutou contra as cartilagens e
os tecidos membranosos, depois furiosamente continuou até ser detida
pelas vértebras cervicais. O grito mal se ouviu, podia ser o ronco animal de
guem estivesse a ejacular, como a outros ja estava sucedendo, e talvez o
fosse, na verdade, ao mesmo tempo que um jacto de sangue lhe regava em
cheio a cara, a cega recebia na boca a descarga convulsiva do sémen. [...]
os cegos deixaram de lutar com as cegas, desistiram de tentar domina-las,
um deles via-se que desistira mesmo de tudo porque ja havia sido
estrangulado. Foi nesta altura que a mulher do médico decidiu avancar.
Desferindo golpes a esquerda e a direita, foi abrindo caminho. [...] A mulher
do médico ndo queria matar, s6 queria sair 0 mais depressa possivel,
sobretudo ndo deixar atras de si nenhuma cega. Provavelmente este nao
vai sobreviver, pensou quando cravou a tesoura num peito. [...] Parada a
entrada da camarata, a mulher do médico gritou com fdria, Lembrem-se do
gue eu no outro dia disse, que ndo me esqueceria da cara dele, e daqui em
diante pensem no que vos digo agora, que também ndo me esquecerei das
vossas, Has de pagar-mas, ameacgou o cego da contabilidade, tu e as tuas



69

amigas, mais os cabrfes dos homens que la tendes, Ndo sabes quem eu
sou nem donde vim, Es da primeira camarata do outro lado, disse um dos
gue tinham ido chamar as mulheres, e o cego das contas acrescentou, A
VvOz ndo engana, basta que pronuncies uma palavra ao pé de mim e estas
morta, O outro também tinha dito isso, e ai o tens, Mas eu ndo sou um cego
como ele, como vocés, quando vocés cegaram ja eu conhecia tudo do
mundo, Da minha cegueira ndo sabes nada, Tu ndo és cega, a mim ndo me
enganas, Talvez eu seja a mais cega de todos, ja matei, e tornarei a matar
se for preciso, Antes disso morreras de fome, a partir de hoje acabou-se a
comida, nem que venham ca todas oferecer numa bandeja os trés buracos
com gue nasceram, Por cada dia que estivermos sem comer por vossa
culpa, morrera um dos que aqui se encontram, basta que ponham um pé
fora desta porta, Nao conseguiras, Conseguiremos, sim, a partir de agora
seremos noés a recolher a comida, vocés comam do que ca tém, Filha da
puta, As filhas das putas ndo sdo homens nem sdo mulheres , séo filhas das
putas, ja ficaste a saber o que valem as filhas das putas. Furioso, o cego da
contabilidade disparou um tiro na direcdo da porta. A bala passou por entre
as cabecas dos cegos, sem atingir nenhum, e foi cravar-se na parede do
corredor. Ndo me apanhaste, disse a mulher do médico, e tem cuidado, se
te acabam as municdes, hd outros ai que também querem ser chefes.

(SARAMAGO, 2013, p. 184-188)

Apés o estupro coletivo, as mulheres, quando se encaminhavam de volta para
sua camarata, cansadas, desnudas, rasgadas, humilhadas, se dado conta de que
uma delas ja néo vive mais. Em siléncio a lavam, enterram e nédo falam do assunto,
tampouco os homens da camarata tém coragem de questiona-las a respeito, sua
vergonha faz com que encolham-se em suas camas. A postura da mulher do médico

ja se mostra completamente diferente, dura, decidida.

Esse clima tenso é o que antecede o trecho que sera analisado. A narracao
desse trecho divide-se em trés momentos: primeiro, um narrador observador a narrar
0s passos da personagem; segundo, devido a necessidade criada pela tenséo
psicolégica do trecho, o narrador, além de continuar descrevendo os movimentos da
personagem, também lhe invade os pensamentos; e no terceiro momento, o
narrador sai quase que completamente de cena, dando todo espaco para que o
didlogo das personagens ocorra com o minimo de interferéncia externa. As vozes
dos pensamentos sdo da propria personagem seguidos de um dialogo entre a
mulher do médico e o cego das contas. Essa narracdo faz toda diferenca porque,
mesmo ndo sendo tdo intrusiva em termos de pensamento das personagens, € 0
suficiente para refletir toda a dureza da mulher do médico. Decidida, forte, fria, sua
nova identidade flutuante agora esta cem por cento ativa. A mulher do médico ja ndo
se guia mais pelas emocfes, agora ela esta agindo com a certeza da razao e, se
nao ha duavidas, ndo ha qualquer questionamento, qualquer batalha interior a ser
transformado em fluxo de consciéncia para que a voz do narrador se faca

necessaria. Resta entdo sua funcéo de relatar o que acontece.
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A mulher do médico agora ndo se movimenta como a “mulher do médico”, seus
movimentos agora séo frios e calculados, como so6 alguém que prestes a fazer o que
ela fard poderia ter. Ela agora move-se como uma assassina, infiltra-se
silenciosamente no grupo de cegas a ser guiado para a “camarata do estupro’,
sequer se abala com a possibilidade de ser notada e ter que passar nhovamente por
tudo que passara h& quatro dias. Seu foco é apenas um, encontrar o cego da pistola

e interromper seu gozo permanentemente.

A consciéncia da personagem sobre cada um de seus passos durante sua
busca pelo alvo e pelo sucesso do cumprimento da “missao” € evidenciada nos
tempos verbais adotados por Saramago para descrever suas agodes: “levantou”,
‘encaminhou-se”, “parou e ficou”, “seguiu”, “deslizou”. A escolha pelo uso do
pretérito perfeito ndo se deu por acaso, ele denota a nogcdo de acdo realizada,
finalizada, o que ajuda na percepcédo do leitor sobre a forca da decisdo da
personagem e do seu grau de consciéncia enquanto as realiza. O Unico momento
em que ele deixa uma incerteza suspensa é ao utilizar o futuro do pretérito em
“poderia”, esse tempo verbal que nao faz mais que supor uma possibilidade, mas

nem mesmo essa possibilidade abala a confianca da personagem.

Na hora de agir, ela ndo treme, ndo recua nem lhe faltam forcas, apesar de
haver dias que ndo se alimenta direito. Ao invés disso, procura o melhor angulo,
ironicamente percebe como se 0 cego da pistola ja Ihe oferecesse o pesco¢co em
sacrificio, e com apenas um golpe cedeu a tesoura toda for¢ca que essa precisava
para atingir seu fim, a morte do cego da pistola. A tesoura vira uma extensao do
bragco da mulher do médico e, consequentemente, uma extensdo dela propria. E,
com isso, a tesoura, nas palavras descritivas do narrador, ganha vida, ela
movimenta-se sO, passa a ter capacidade de acdo, e torna-se portadora de
sensacdes tdo intensas que somente algo solido é capaz de deté-la: “A tesoura
enterrou-se com toda a forga na garganta do cego, girando sobre si mesma lutou
contra as cartilagens e os tecidos membranosos, depois furiosamente continuou
até ser detida pelas vértebras cervicais”. A mulher do médico e a tesoura passam a
ser uma s6 personagem, sendo uma extensdo da outra, ligadas pela acdo e pelo

sentimento de raiva envolvido no ato.

No momento da morte do cego da pistola, nota-se o paradoxo criado pelo autor

que faz com que do momento de seu gozo e do instante de seu obito um so6, o “jacto
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de sangue” ocorrendo simultaneamente a “descarga convulsiva de sémen”. O trecho
€ composto ainda de outras caracteristicas pds-modernas como a inversdo de
valores que acompanha a inversao do poder. Antes as mulheres subjugadas eram
comparadas a animais, agora, ferido de morte, € o opressor que se iguala a um. A
confusdo identitaria € percebida na quebra de fronteiras de onde termina a mulher
do médico e onde comeca o instrumento do assassinato. No jogo de poder exposto
pelo dialogo travado entre o cego das contas e a mulher do médico, onde ele, apos
tomar a lideranca para si apossando-se da pistola, ameaca a personagem, ameacas
essas que nao ja surtem efeito na mulher do médico apés ela ter renovado sua
propria ameaca de morte aos ladrbes, agora, reforcada pela forca de seu
cumprimento. No paradoxo criado pela personagem ao, apesar de ser a Unica que
conserva a Vvisdo, assumir ser a mais cega de todos, por haver abdicado de seus
principios morais que um dia aprendera, para poder ser capaz de realizar aquele
assassinato isenta de culpa e voltar a fazé-lo se necessario for “j& matei, e tornarei
a matar se for preciso”. E, por ultimo, a negacdo da identidade, por parte da
personagem que a nega, apagando-a ao dizer: “As filhas das putas ndo séao
homens nem sdo mulheres”, ndao importa que eles saibam quem ela é, o que
importa € que eles saibam do que ela é capaz e, ndo demonstrando qualquer
remorso, afirma que, se necessario, matara de novo.

Matei, disse em voz baixa, quis matar e matei. [...] Tinha sangue nas méaos e

na roupa, e subitamente o corpo exausto avisou-a de que estava velha,

Velha e assassina, pensou, mas sabia que se fosse necessério tornaria a

matar, E quando é que é necessario matar, perguntou-se a si mesma
enquanto ia andando na direcdo do atrio, e a si mesma respondeu, Quando

ja estd morto o que ainda € vivo. [...] Um ruido de passos atras de si fé-la
estremecer, S8o0 eles, pensou, e virou-se rapidamente com a tesoura
pronta. Era o marido. [...] Estou aqui, disse ela, e foi para ele, e abracou-o,

sem reparar que o manchava de sangue, ou reparando, ndo tinha
importéncia, até hoje tém partilhado tudo. Que foi que se passou, perguntou
0 médico, disseram que foi morto um homem, Sim, matei-o eu, Porqué,
Alguém teria de o fazer, e ndo havia mais ninguém, E agora, Agora estamos
livres, eles sabem o que 0s espera se quiserem outra vez servir-se de noés,
Vai haver luta, guerra, Os cegos estdo sempre em guerra, sempre estiveram
em guerra, Tornards a matar, Se tiver de ser, dessa cegueira ja ndo me

livrarei (SARAMAGO, 2013, p. 188-89)

Concluida sua missao e ja fora da camarata dos cegos ladrdes, a mulher do
médico deixa a realidade assentar e verbaliza, como se assumisse ser esse um
caminho sem volta: “matei [...] quis matar e matei”, essa percepgao gera um novo
fluxo de consciéncia o qual utiliza-se da voz do narrador para se fazer audivel para o

leitor. Essa identidade flutuante é agora permanente em seu quadro de
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personalidades, mas quando voltar a assumi-la? Quando saber que essa identidade
se faz necessaria? Sua necessidade agora é distinta, enquanto antes ela lutava
contra o surgimento dessa nova identidade, quando ela tentava fugir da
fragmentacdo eminente; ela agora precisa estabelecer um padrdo para saber

guando essa nova identidade se fara necessaria.

Sua consciéncia volta a manifestar-se, mas dessa vez nao luta contra o que foi
feito, ndo ha culpa, mas sim um questionamento que visa adaptar essa nova
identidade, com seus novos padrdes de comportamento. Essa precisdo de impor
regras para a manifestacdo dessa identidade leva a crer que ela ndo sera
predominante sobre as que ja existem, mas sim serd uma opc¢do a manifestar-se
somente sob determinadas circunstancias. Esse processo de adequacédo visa fazer
com que os atos decorrentes desse padrdo identitario sejam mais bem aceitos e
compreendidos tanto pela propria personagem quanto pelo grupo social no qual ela
esta inserida. A exemplo do que acabou de discorrer faz-se necesséria a citacdo de
uma fala do livro, que ndo se encontra em nenhum dos trechos analisados nessa
pesquisa, no qual a rapariga dos 6culos escuros justifica o ato da amiga “Mataste
para vingar-nos, para vingar as mulheres tinha de ser uma mulher” (SARAMAGO,
2013, p 245).

E seu marido que a desperta de seus pensamentos, mas, como a tenséo
recente ainda nao se dispersou por completo e a ameaca paira pelos corredores, a
assassina ainda é a que prevalece sobre as demais identidades. Aos poucos ela vai
cedendo e voltando a assumir a sua identidade de esposa, companheira e, como tal,
nada entre eles é segredo. Na forma como eles dialogam, percebemos que ela ndo
possui qualquer ressalva na hora de comunicar-lhe o que se sucedeu, como também
nao teme seu julgamento. Assume perante ele sua identidade recém-descoberta e
tratando logo de esclarecer-lhe de que ndo ha como se livrar dela. O que aconteceu
foi mais que uma opcéao, foi a descoberta de um pedacgo dela propria, motivada por
um conjunto de acontecimentos que Ihe fugiam o controle, gostasse ele, ou nao.

[...] pronunciou a palavra e foi como se tivesse a ver as chamas a
envolverem a tesoura, queimando primeiro 0 sangue seco que ainda
houvesse nela, depois mordendo-lhe o fio, as pontas agudas, embotando-
0S, e aos poucos tornando-os rombos, brandos, moles, informes, ndo se
acredita que isto pudesse ter perfurado a garganta de alguém, quando o

fogo acabar o seu trabalho sera impossivel, na massa Unica do metal
fundido, distinguir onde esta a tesoura e onde estdo as chaves.

(SARAMAGO, 2013, p. 228-229)
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Depois de fugir do manicémio em chamas, o grupo de cegos acolhido pela
mulher do médico, formado pelos médico, primeiro cego e sua esposa, velho da
venda preta, rapazinho estrabico e rapariga dos Oculos escuros; descobrem que
nem todos os esfor¢cos do governo conseguiram deter a epidemia e todos no pais
cegaram. Comecam, entdo, a adequar-se a nova forma de viver em um mundo de
cegos nbmades, com o diferencial de possuirem uma guia, mas nem mesmo essa
guia é garantia de encontrarem suas casas imaculadas, ou de conseguirem entrar

nelas, no caso daqueles que nao levaram, ou perderam suas chaves.

E, justamente por haver deixado a chave de casa para tras, na correria para
salvar-se, que a visdo dessa em meio ao incéndio do manicomio, envolta pelas
chamas, invade a mente da mulher do médico e é a voz do narrador intruso que
permite ao leitor acompanhar esse fluxo de pensamentos. E esse narrador quem vai
transportar o leitor para dentro da mente da personagem, e, através do seu ponto de
vista, fornecer todos os detalhes das imagens que se formam na mente da mulher
do médico e dos sentimentos, mais uma vez passando ao leitor a profundidade de

Seus pensamentos, como se a personagem estivesse a sonhar de olhos abertos.

Quanto a personagem, € a partir dessa visdo que a mulher do médico
incorpora a tesoura de forma definitiva. Ela, ao invés de pensar somente em sua
chave e na impossibilidade de acessar sua casa, ela vé esses dois objetos
carregados de simbolismo fundirem-se em um so até ser impossivel reconhecé-los
como dois objetos separados. Nem a tesoura pode servir ao que um dia foi seu
propésito, assim como também ja ndo é mais possivel a chave de sua casa abrir
qualquer porta, o que dird a porta de seu lar. A personagem deforma a tesoura
atraves do fogo, e a incorpora a chave da sua residéncia. Uma metafora muito bem
construida por José Saramago, em que a tesoura representa a mulher do médico
depois do assassinato e a chave representa a mulher do médico antes do
assassinato. Depois do “incéndio”, ndo seria possivel dizer que essa mulher, que
hoje guia esse grupo de cegos, foi capaz de matar um homem, no entanto elas sao
a mesma pessoa, a mulher que matou 0 homem €& a mesma que cuida dos cegos e
a mesma que chegou com seu marido ao manicémio. Essas identidades flutuam
dentro da mesma pessoa, aparecendo quando se fazem necessarias, sendo

impossivel dizer onde uma identidade termina e onde a outra comeca.
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[...] quero que os meus pais me encontrem se voltarem, Se voltarem, tu
mesma o disseste, e falta saber se entédo eles ainda serdo os teus pais, Nao
compreendo, Disseste que a vizinha de baixo tinha sido boa pessoa,
Coitada, Coitados dos teus pais, coitada de ti,[...] Amas o teu marido, Sim,
como a mim mesma, mas se eu cegar, se depois de cegar deixar de ser
guem tinha sido, quem serei entdo para poder continuar a ama-lo,[...] ndo
precisas ter olhos para saberes como a vida ja é hoje, se a mim me
dissessem que um dia mataria toma-lo-ia como ofensa, e contudo matei.

(SARAMAGO, 2013, p. 241-242)

Para finalizar todo esse processo de fragmentacdo, concretizagdo, aceitagao
da identidade, se faz necessaria a externalizagdo do entendimento da personagem.
Todo esse processo de aceitacdo e entendimento que até entdo estava acontecendo
de uma maneira primeiro inconsciente, depois mantendo-se somente no plano do

pensamento, para, por fim poder ser verbalizada pela personagem.

A voz do narrador é inexistente nesse trecho, a personagem tem total controle
da sua fala para admitir sua ignorancia antes da fragmentacdo ocorrer. Ela admite
que todos estao suscetiveis a mudancas extremas, tdo extremas que podem chegar
a se tornarem irreconheciveis e que essas mudancas sdo motivadas por fatores
externos dos quais o individuo ndo possui controle e nem pode prever. AO mesmo
tempo que esse € um momento em que ela tenta mostrar para a rapariga que a
possibilidade de mudanca € real, utilizando-se, inclusive, como exemplo vivo na
tentativa de convencé-la; é também um momento em que ela admite para si mesma
gue ainda h& espaco dentro dela para reais mudancas na sua identidade, que ela

pode vir a tornar-se um “alguém” completamente diferente de quem ela, hoje, é.

A mulher do médico aceita a incorporacdo da assassina somente depois de
entender essa nova identidade como uma necessidade maior exigida pelas
circunstancias, e também entende que ela ndo € uma sé pessoa, que dentro dela
habitam outras identidades (menos dominantes), mas que, da mesma forma que ha
espaco para elas se moverem dentro dela, ha também espaco para o aparecimento
de novas e que nao tem como ela garantir que, a qualquer momento, por exigéncias
gue independem de suas vontades, exigéncias que nao se importam com suas
éticas pessoais, uma “nova” identidade que ela desconhecia possuir ou mesmo uma
das identidades ja conhecidas sobreponha-se as demais, alterando-se, assim, quem

ela é.
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CONSIDERACOES FINAIS

A parte de um todo, uma das partes dessa parte. Assim poderia caracterizar o
objeto desse estudo, pois néo se trata da obra Ensaio sobre a cegueira, tampouco
sobre a sua personagem mulher do cego sob um ponto de vista geral, mas sim de
uma de suas identidades que nasce durante a trama. E essa escolha se fez
justamente para melhor compreender todas as fases as quais o individuo enfrenta

quando se faz necessario adotar uma identidade que néo lhe era conhecida.

Falar academicamente de Saramago ainda ndo é uma tarefa facil. Apesar do
reconhecimento de sua obra, ter acesso a bibliografia especifica sobre o autor pode
ser comparada a uma caca ao tesouro. Porém, entender seu estilo, sua relacdo
intima com a figura do narrador, sdo pontos importantes para entender a formacao

de suas personagens.

Dissecar um romance demonstra-se uma tarefa ardua. Mesmo separando seus
elementos, torna-se impossivel analisa-los sem levar em consideracdo a influéncia
gue exercem um sobre os outros. Por exemplo, o enredo ndo pode acontecer sem
as personagens, sem suas interagdes entre si; as personagens acontecem no
romance de acordo com as influéncias decorrentes do enredo e sdo mais ou menos
expostas de acordo com a “vontade” do narrador; o narrador “perderia seu emprego”
sem histérias para contar. Sendo assim, para compreender intimamente uma
personagem dentro do romance, € preciso levar em consideracdo o enredo que a
cerca (representacdo da sua realidade social), a relacdo que constroi com as demais

personagens e perceber as suas nuances reveladas pela voz do narrador.

Aspectos externos também tém sua parcela de influéncia. No caso de
Saramago, a compreensao de seu estilo e da sua relacdo com o narrador foram de
maxima importancia. Saramago é um autor contemporaneo que guarda marcas do
tradicionalismo dentro de toda sua inovacdo. Para ele o narrador ndo é uma
personagem inteiramente ficcional, sem relacdo alguma com o escritor. Para
Saramago, assim como 0s antigos contadores de historia, a voz do narrador € sua
V0z, as coisas que o narrador fala sédo a voz de suas ideias, sonhos, sentimentos e
por isso ele afirmava “que os que leem perceberam que os meus livros ndo se

7

repetem. Eles percebem que o autor € este pela forma de narrar, pelas
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preocupagdes que expressa’ (Saramago apud Costa, 1998, p. 21). E como um
auténtico contador de histérias, Saramago aproximou sua escrita da oralidade, ndo
apenas através da linguagem popular, mas também alterando toda a pontuacédo e
estrutura do texto. Ao buscar a proximidade com o contador de histdrias tradicional,

Saramago trouxe inovacao e encontrou seu estilo proprio de escrever.

Mas por que isso foi relevante para entender a formacédo da identidade em sua
personagem? Como um contador de historia, o narrador de Saramago ndo apenas
relata, mas “invade” os pensamentos, os devaneios das personagens que ele julga
terem mais importancia para a historia. Ele 1é suas expressfes, denuncia seus
sentimentos e algumas vezes até tira as palavras da boca da personagem ao utilizar
sua voz para expressa-las. Sem esse narrador, muito do processo de formacéo de
uma nova identidade, pelo qual a personagem mulher do médico passa,

permaneceriam desconhecidos, ocultos em seus pensamentos.

Perceber na literatura um retrato da realidade e buscar reconhecer nela a
humanidade e seus dilemas resolvidos e nao resolvidos, tracos que ajudem a
entender o individuo e a sociedade é o que motiva pesquisadores em suas analises
e foi o que este trabalho buscou: mostrar o carater pdés-moderno da identidade,
descrita pela escrita de Saramago em seu célebre romance Ensaio sobre a

cegueira.

Para falar sobre identidade e compreender como acontece 0 processo de
formacdo de uma nova identidade, fez-se necessaria, antes de mais nada, a escolha
de uma personagem que tornasse viavel descrever essa fragmentacdo e,
consequentemente, esse surgimento. Por tratar-se de uma personagem complexa,
com um papel denso e central, optou-se pela mulher do meédico, mais
especificamente, o surgimento e a formacdo da identidade que, nessa pesquisa,

denominou-se: assassina.

Apo6s essa importante definicdo, foi preciso buscar um embasamento tedrico
com foco nos assuntos de maior destague nessa pesquisa como a estética pos-
modernista, no¢des de sujeito e identidade e a identidade sobre uma visdo pés-
moderna, assuntos que auxiliassem na compreensdo da andlise literaria realizada,
gue tomou por base uma selecdo de trechos do livro que melhor demonstravam o

processo. Este trabalho foi fundamental para a busca do entendimento dos sentidos,
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dos significados e das influéncias, tanto das palavras manifestadas quanto das
acdes que independiam da personagem, mas influenciaram, direta ou indiretamente,
sua mudanca. Também foi necessério, através de uma analise estética, descrever a
personagem de forma a obter um melhor entendimento a respeito dela, para, dessa
maneira, facilitar a percepcdo e a interpretacdo de como esses elementos
interferem, na maioria das vezes, de forma discreta e complexa, como, por exemplo,
sua crise existencial ao perceber que o papel antes exercido jA ndo é mais o
suficiente para lidar com os novos problemas e fazé-la sentir-se atil dentro do grupo,
como a sua necessidade de criar regras para essa nova identidade que manifestou-

se, de forma que ela ndo prevalecesse como permanente.

Com sua escrita repleta de ironias, metaforas e simbolismo, Saramago fornece
ao seu leitor uma visdo poética da adequacdo de identidade pela qual sua
personagem, mulher do médico, devido a nova ordem social que se impde no
manicdmio, € obrigada a passar. Enquanto que seu estilo saramaguiano, com
longos periodos e paragrafos e seu uso nada convencional da pontuacao, faz com
gue o ritmo da histéria assemelhasse a oralidade, o que aproxima seu romance da
realidade do leitor e Ihe da credibilidade. Essa credibilidade alcancada através do
seu estilo de escrever reflete-se na construcdo de suas personagens que,
envolvidas por um enredo (representacdo da sua realidade social) conturbado,
passam a ter seu nivel de veracidade diretamente relacionada com grau de

complexidade que vai ganhando dentro da narrativa.

Demonstrou-se atraveés dessa pesquisa que nao é mais possivel conceber o
sujeito sendo portador de uma identidade una e indissoltuvel. O individuo € composto
por uma pluralidade de “eus”, identidades que alternam-se, nascem, transformam-
se, fundem-se de acordo com as necessidades impostas pelo meio social em que
esse individuo encontra-se. E gracas a essa “infinitude” comportamental da qual o
homem ¢é composto, que lhe €& possivel adaptar-se, reinventar-se, crescer e

aprimorar-se.

O que mostrou-se com esse trabalho foi que o “eu” s6 existe através da
interacdo com 0 outro e que 0 “eu” & extremamente sensivel aos acontecimentos
sociais que o cercam; e foi dessa necessidade de ser Gtil ao grupo e da urgéncia em

mudar a situacao insuportavel a qual estd sendo obrigada a enfrentar, que a mulher
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do médico reinventa-se. Sendo que a fragmentacdo da sua identidade mostra-se

como um processo lento e psicologicamente doloroso, mas inevitavel.

Contudo, ao concluir este trabalho, foi possivel perceber que, ao aceitar essa
mudanca, a personagem liberta-se da culpa que lhe afligia e passa a ser capaz de
lidar racionalmente com esse processo, estruturando o modus operandi desse seu
novo “eu” e assumindo para si e para seu marido que o assassinato por ela cometido
nao foi irracional, provocado pelo estresse, mas que ela descobrira em si uma

pessoa que foi capaz, e o continua sendo, de matar outra pessoa.
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