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Que fazemos, os que escrevemos? Nada mais que contar
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nas igualmente aqueles que nao sao, e nao virao a ser nunca,
poetas, dramaturgos ou romancistas. Mesmo o simples pensar e
o simples falar quotidianos sdo ja uma histéria. As palavras
proferidas e as apenas pensadas, desde que nos levantamos da
cama, pela manha, até que a ela regressamos, chegada a noite,
sem esquecer as do sonho e as que o sonho tentarem descrever,
constituem uma histéria com uma coeréncia interna propria,
continua e fragmentada, e poderdao, como tal, em qualquer
momento, ser organizadas e articuladas em histéria escrita.
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Costumo dizer que ndao ha uma lingua portuguesa, ha linguas em
portugués. Quando digo isso ndo penso em diferencas e
semelhangas. Penso num tronco linguistico comum que, de modo
variavel, segundo as condicdes sociais, culturais e ideoldgicas
vigentes, se expressa "historicamente”.

(José Saramago)
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RESUMO

Os estudos sobre oralidades e seus aspectos performativos nao sao
desconhecidos. Desde Walter Ong, essa tematica provoca discussoes na
Linguistica. Nesta Tese, pesquisa-se a oralidade como recorréncia matriz
da escritura em José Saramago, reivindicando uma reflexao acerca do oral
e do escrito com base na discursividade da obra do escritor, repensando
conceitos como memoria, identidade e escritura a partir de tedricos como
Paul Zumthor, Bhabha, Deleuze e Derrida, ao posicionar a voz como
principio norteador das praticas linguisticas e sociais. O primeiro capitulo
evidencia como as vozes trabalhadas por Saramago tecem uma identidade
luséfona com base nas relagdes subjetivas. O segundo capitulo centra-se
na arqueologia das vozes em algumas obras do autor, delineando
elementos retdricos e proverbiais inerentes ao processo de escritura. O
terceiro capitulo problematiza a performance em manifestacao de um texto
dramatico, ao analisar os desdobramentos do corpo e suas relacdes
sintagmaticas com a voz. O quarto capitulo discute o potencial da
escritura e suas relacoes com a oralidade, bem como os efeitos de
especularizac¢ao na relagao voz-escrito.

Palavras-Chave: Oralidade, Escritura, Saramago, Cultura
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ABSTRACT

The studies concerning orality have been re-dimensioned in the linguistic
arena debate, departing from the traditional incipient structuralism vision,
seeking new routes to categorize voices in its totality. This thesis, in
accordance to ethno linguistic and applied linguistic perspective, is
oriented towards such principle, bringing into discussion a reflection
towards the oral and the written upon Portuguese writer José Saramago’s
literary work, re-thinking concepts such as memory, identity and scripture
based on theorists Paul Zumthor, Walter Ong, Deleuze and Derrida, as
much as placing speaking as a major component for individuals in the
context of a nation and social relations.

Key-Words: Orality, Scripture, Saramago, Culture
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RESUME

Les études a propos de l'oralité et ses aspects performatifs ne sont pas
inconnus. Depuis Walter Ong ce theme suscite des discussions en
Linguistique. Sur cette These on recherche l’oralité comme retour
important de l'écriture chez José Saramago, revendiquant une réflexion
sur les notions orales et écrites du travail discursif de l'écrivain, en
repensant les concepts tels que mémoire, identité et écriture a partir de
théoriciens comme Paul Zumthor, Bhabha, Deleuze et Derrida en plagant
la voix comme principe directeur des pratiques linguistiques et sociales.
Le premier chapitre montre comme les voix travaillées par Saramago
tissent une identité lusophone basée sur les rapports subjectifs. Le
deuxiéme chapitre se concentre sur 1’archéologie des voix dans quelques
ouvrages de l'auteur en tragant des éléments théoriques et proverbiaux
inhérents au proces de l'écriture. Le troisieme chapitre problématise la
performance manifestée d'un texte dramatique quand analyse les
manifestations du corps et ses rapports syntagmatiques avec la voix. Le
quatrieme chapitre traite du potentiel de l'écriture et ses rapports avec

I’oralité, et les effets de la spécularisation dans le rapport voix-écrit.

Mots-clés: Oralité, Ecriture, Saramago, Culture
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Consideracgoes

Iniciais
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Esta tese propoe-se a analisar os efeitos da oralidade no processo de
escrita de José Saramago. A hipdtese é de que a textualidade
saramaguiana configura-se enquanto arquivo das vozes do cotidiano e da
identidade portuguesa, partindo da lingua como episteme da cultura. O
objetivo geral consiste em cartografar os desdobramentos da relagao oral-
escrito no processo de escritura, a partir do levantamento de indices de
oralidade, reflexdes acerca da relagao identidade e memodria, o corpo
enquanto projecao da voz e os mecanismos de elaboracao das escrituras.
Esta andlise optou por nao utilizar um capitulo tedrico especifico, mas
promover a discussao e aplicagdo tedrica concomitantemente. O corpus
escolhido teve por base o trajeto do processo de escrita empreendido por
Saramago. A partir de cada tipologia textual designada pelo autor luso,
esta pesquisa fez uso de textos basilares que apontavam a voz enquanto
constituinte das relagcdes entre os atos de fala, a cultura e as praticas

sociais, conforme aponta o quadro abaixo:
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a) Ensaios:
¢ Ensaio sobre a Cegueira
e Ensaio sobre a Lucidez
b) Memorias
- Cadernos de Lanzarote (I-V)
- Pequenas Memorias
¢) Memoriais
- Memorial do Convento
d) Romances
e Historia do Cerco de Lisboa
e A Caverna
¢ A Jangada de Pedra
e Levantado do Chao
e Terra do Pecado
¢ Todos os Nomes
¢ Intermiténcias da Morte
¢ O Evangelho segundo Jesus Cristo
e) Manuais

* Manual de Pintura e Caligrafia
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f) Pecas Teatrais
e A Noite
®  Que farei com este livro?
¢ In Nomine Dei
* A segunda vida de Sao Francisco de Assis

e Don Giovanni ou o dissoluto absolvido

Notadamente, nao se trata da exegese literaria das obras elencadas,
mas a reflexdao sobre a funcao das vozes nas relagdes sociais suscitadas a
partir da lingua, memoria e identidade. Portanto, esta tese se insere no
contexto de analise do oral e do escrito das praticas institucionalizadas,
tomando por base o texto literario como reprodutor de construtos sociais e
dos atos de fala. Em outras palavras, esta tese problematiza questoes
linguisticas da oralidade e da escritura na poética de José Saramago, a
partir de trés micro-teses: 1) a lingua existe, sobretudo, enquanto fala (o
texto literdrio saramaguiano na visao metalinguistica da lingua
portuguesa); 2) sendo o corpo extensao da voz, este se faz vivo na
discursividade literdria; e 3) a oralidade se projeta especularmente na

escritura.
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Os estudos linguisticos sobre Oralidade e Escritura vém ganhando
cada vez mais énfase nos debates académicos, abandonado a visao
estruturalista e, por vezes, incipiente, das articulagdes entre fala e escrita.

Paul Zumthor (2000) ao pensar na vocalidade enquanto constituinte
primevo e basal da civilizagao humana, nos seus pressupostos acerca da
voz, em virtude da auséncia de fundamentos tedricos mais consistentes
acerca do assunto nas humanidades, desperta para a possibilidade de
identificar emblematicamente a funcao social da voz como relacdao
dinamica que se integra na escritura e como a voz redefine a textualidade
e formaliza pulsdes na escritura.

Esta tese situa-se entre os limites da etnolinguistica e da linguistica
aplicada critica, reivindicando uma reflexao acerca do oral e do escrito a
partir da obra do escritor portugués José Saramago, analisando os
desdobramentos linguisticos de uma textualidade voltada de forma tao
intensa para o enunciado e a enunciagao das vozes em contextualiza¢Oes
significativas da escritura como praxis dos aspectos linguisticos dos
usuarios das multiplas linguagens da lusofonia.

O corpus, constituido pelo discurso literario de José Saramago,

evidencia a polifonia das vozes e as relagdes identitarias entre as culturas
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luséfonas e a visao performativa da linguagem, ou seja, como a
enunciagao é capaz de mudar o mundo, trazendo um novo estatuto social.

A matriz tedrica constitui-se de trés eixos justapostos: oralidade,
escritura e identidade. Para questdes de oralidade, Paul Zumthor e Walter
Ong configuram-se os principais tedricos na argumentagao dos axiomas
metodologicos. No que diz respeito a escritura, Barthes, Derrida e Deleuze
constituem-se os autores a partir dos quais os pressupostos tedricos sao
trabalhados. As discussdes sobre identidade apodiam-se em Homi K.
Bhabha, Stuart Hall e Eduardo Lourengo na problematizacao da cultura e
os locais das vozes na elaboracao da identidade. A multiplicidade tedrica,
neste caso, aponta a necessidade veemente de amarragdoes metodologicas,
imprescindiveis para compreensao do bindmio oral x escrito.

No Primeiro e Segundo Capitulo desta tese, tracam-se as relagoes
entre oralidade e a condicdao da escritura de José Saramago. Faz-se a
andlise das vozes, reveladas nas escrituras, e como a pragmatica destas
vozes tecem e reinvindicam a relacdo entre linguagem, gestos,
enunciagoes, tempo e lugar. Ao analisar as vozes a partir do olhar do
escritor, definem-se os matizes linguistico-funcionais que produzem as
amarragoes entre lingua e identidade. Desse modo, faz-se um

levantamento de indices da voz, com o intuito de constituir uma poética
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da vocalidade na obra saramaguiana, detectando caracteres estritamente
ligados a fala tais quais os provérbios, jogos retdricos de inversdes e a
propria condigao de ironia, tao preciosa a textualidade do autor.

Partindo da voz para o corpo, o Terceiro Capitulo discute as
cartografias do gestual nas poéticas das vocalidades elaboradas por
Saramago, bem como as emanagdes corpdreas e moventes da voz no
processo de escrita, culminando notadamente no discurso teatral, maxima
da performance do gesto e do vigor corporificado, pulsagdes inebriantes da
vocalidade na tramas do texto literdrio, apontando a constituicdo e
aparecimento do sujeito, a partir da visao zumthoriana de que toda
literatura é teatro.

Por ultimo, o Quarto Capitulo discute a escritura enquanto
processo ‘pharmacoldgico’ na visao derridiana, o desassossego da escrita
no arquivamento da voz, o efeito vidro-simulacro (Baudrillard-Blanchot)
da escritura enquanto representacao social e os deslocamentos textuais em
Saramago para catalogar a voz portuguesa, a partir dos varios géneros (o
ensaio, o memorial, o romance, o teatro, os cadernos) na criacao do
arquivo imperfeito de vozes do cotidiano.

Em varios pontos desta tese, opta-se pelo uso de siglas das obras de

Saramago, seguidos apenas da respectiva pagina, com o intuito de nao
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cansar o leitor e em alguns momentos fugir de certa dubiedade. Deste

modo, as siglas que foram utilizadas seguem abaixo:

—_

. O Ano da Morte de Ricardo Reis - AMRR
. O Ano de 1993 — A1993

. A Bagagem do Viajante - BV

. Cadernos de Lanzarote I - CL I

. Cadernos de Lanzarote II — CL 1I

. Cadernos de Lanzarote III — CL III

. Cadernos de Lanzarote IV - CL IV

. Cadernos de Lanzarote V- CL V

O o N o O o W N

. Ensaio sobre a Cegueira - EC

—_
(@]

. O Evangelho segundo Jesus Cristo - EJC

—_
—_

. Histoéria do Cerco de Lisboa - HCL

—_
N

. In Nomine Dei - IND

—_
W

. A Jangada de Pedra - JP

—
S

. Levantado do Chao - LC

—_
Q1

. Manual de Pintura e Caligrafia - MPC

—_
(@)

. Memorial do Convento - MC

—_
N

. Que farei com este livro? - QFL

—_
@]

. Terra do Pecado - TP

—_
\O

. Todos os Nomes - TN

N
(@]

. Viagem a Portugal — VP

N
—_

. A Caverna- AC
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1. Fronteiras da
Lingua Portuguesa
nas obras de
Saramago: Identidade
e Subjetividade

Hoje Lisboa ndo tem mais condic¢oes de ditar regras para o portugués. Os portugueses ja
nao sao mais os donos da lingua. Seria necessario que discutissemos algumas formas de
unificacdo da lingua, como a ortografia, por exemplo. Mas qualquer uniformizagao
ortografica me parece hoje muito tardia. A tendéncia num futuro préximo é de que os
varios ramos do mesmo tronco do portugués se afastem

cada vez mais. (SARAMAGO, em Entrevista)
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1.1. As vozes culturais em Saramago

Saramago revela uma preocupagao sobre as vozes, e, por
conseguinte, o local da lingua como episteme da cultura, ao propor em
suas obras uma “escritura vocal”, conduzindo reflexdes recorrentes em
sua obra acerca da natureza da fala e das relacdes entre voz e escritura.
Essa preocupagao reside na metalinguagem sobre a escrita, remetendo as
premissas de Derrida (1990, 1995), pensando a lingua como um tratado da
VOZ.

A obra' de José Saramago constitui um ‘manual’ metalinguistico
sobre as relagdes de oralidade e escritura e o processo de imersao sobre as
vozes culturais do cotidiano portugués, ‘ensaios” de relatos atentos para a
vida campesina e metropolitana, ‘catando’ as linguagens-vozes nos
‘arquivos imperfeitos” da escritura, através das tessituras do imaginario? e
dos fios da ficgao histdrica. Nesse aspecto, o narrador de Manual de Pintura
e Caligrafia, reflete sobre a relagdo entre as vozes e a cultura:

Digo coisas que todos dizem, mas este feltro pisado e repisado
que é a cultura, que é a ideologia, que é também isso a que
chamamos civilizagdo, compde-se de mil e um pequenos
estilhagos, que sdo herancas, vozes, supersticdes que foram e
assim permaneceram, (MPC,141)

Em sua poética, Saramago empreende um trajeto anti-canonico,
através de uma producgao literaria mais proxima as fontes populares.

Portanto, ler Saramago exige “a reformulagao radical de todas as

" O termo obra ou poética refere-se a0 compéndio da poética de José Saramago, em especial, as
obras mencionadas nas CONSIDERACOES INICIAIS.

* O termo imagindrio diz respeito a categoria definida por Gilbert Durand, “conjunto de imagens e
relagdes de imagens que constituem o capital do homo sapiens”
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concepgoes artisticas e ideoldgicas, a capacidade de desfazer-se de muitas
exigéncias do gosto literario profundamente arraigadas” (BAKHTIN, 1988,
p. 3), pois trata-se de uma escritura vocalizada, repleta de férmulas e
coteudos das culturas populares portuguesas.

A lingua nas obras de Saramago estd ancorada numa dimensao
auto-reflexiva, jogo polifonico, que permite uma pluralidade de
perspectivas, a partir da historia do social, que vai além da linguagem
denotativa, ao contar com as memorias da linguagem dominante e
subalterna. Ao discutir o sistema ideoldgico inerente as categorias
linguisticas, Saramago burla os sistemas signicos, ressignficando as vozes
dominantes e dominadas, ao refletir sobre a construcao sistémica da
identidade portuguesa a partir da lingua. De tal forma, a revolugao de
Saramago na escritura literdria é reivindicar e propor a dialogia das
diferencas sob uma condicao histérico-social.

Para o autor luso, a escritura vocal resulta da possibilidade das
discussdes e embates dos valores das alteridades e das identidades que
permeiam as memorias do imaginario linguistico. O leitor saramaguiano,
portanto, se depara com um texto literdrio que é um ‘caderno’ de
memorias coletivas, a ‘caligrafia’ de léxicos polivalentes, concebendo a
escrita enquanto duplicidade de signos.

A obra de Saramago conduz o leitor para reflexdes sobre o processo
de elaboragao da linguagem a partir do didlogo com autores emblematicos
da construgao identitaria da lingua portuguesa como: Camoes, Padre

Antono Vieira e Fernando Pessoa.

23



Os Lusiadas de Camodes despontam como magna obra da lingua
portuguesa. A preocupacao metalinguistica, bem como a discussao do

papel social da lingua, é evidente como no trecho a seguir:

O Capitao o abraga, em cabo ledo,
Ouvindo clara a lingua de Castela;
Junto de si o assenta e, pronto e quedo,
Pela terra pergunta e cousas dela.
Qual se ajuntava em Rédope o arvoredo,
S6 por ouvir o amante da donzela
Euridice, tocando a lira de ouro,
Tal a gente se ajunta a ouvir o Mouro. (Canto VII)

Por sua vez, Padre Antonio Vieira em obras como Histéria do Futuro
problematiza as relagdes entre a linguagem e a historia, ao propor a lingua

portuguesa como grande icone do império lusitano:

Naqueles ditosos tempos (mas menos ditosos que os futuros) nenhuma
cousa se lia no Mundo senao as navegagoes e conquistas de Portugueses.
Esta historia era o siléncio de todas as historias. Os inimigos liam nela
suas ruinas, os émulos suas invejas e s6 Portugal suas gldrias. Tal é a
Historia, Portugueses, que vos presento, e por isso na lingua vossa. Se se
ha-de restituir o Mundo a sua primitiva inteireza e natural formosura,
ndo se podera consertar um corpo tao grande, sem dor nem sentimento
dos membros, que estdao fora de seu lugar. Alguns gemidos se hao-de
ouvir entre vossos aplausos, mas também estes fazem harmonia. Se sao
dos inimigos, para os inimigos sera a dor, para os émulos a inveja, para
0s amigos e companheiros o gosto e para vOs entao a gloria, e, entretanto,
as esperangas. (Vieira, 1998: 12)

Fernando Pessoa, em Livro do Desassosego, pondera sobre questoes

metalinguisticas e suas relagoes entre lingua e identidade:

Nao tenho sentimento nenhum politico ou social. Tenho, porém, num
sentido, um alto sentimento patriético. Minha patria é a lingua
portuguesa. Nada me pesaria que invadissem ou tomassem Portugal,
desde que ndo me incomodassem pessoalmente. Mas odeio, com o6dio
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verdadeiro, com o Unico 6dio que sinto, ndo quem escreve mal
portugués, ndo quem nao sabe sintaxe, ndo quem escreve em ortografia
simplificada, mas a pagina mal escrita, como pessoa propria, a sintaxe
errada, como gente em que se bata, a ortografia sem ipsilon, como o
escarro directo que me enoja independentemente de quem o cuspisse.
Sim, porque a ortografia também é gente. A palavra é completa vista e
ouvida. E a gala da transliteragdo greco-romana veste-ma do seu vero

manto régio, pelo qual é senhora e rainha. (Pessoa, 1982: 07)

Semelhante interesse caracteriza as obras de Saramago: o local da
lingua e suas fronteiras, através do debate histérico metalinguistico, ao
cartografar, através das vozes portuguesas, o pathos das significagdes entre
lingua e escritura.

A escritura saramaguiana é um dado metafisico tanto quanto a fala,
pois estao ancoradas na esfera da subjetivagao. Sedimentada pela memdoria
social na otica de Barthes (1990), a escritura aproxima-se da voz
constantemente, nao sendo um mero suplemento da linguagem, mas uma
formagao Ontica, um ser que simplesmente é.

Pela propria natureza ontologica, Derrida desconstroi os
fundamentos da linguistica estruturalista, ao langar um novo olhar acerca
da func¢do da escritura, desconstruindo as relacoes entre oralidade e
escritura em duas obras capitais: Gramatologia e A Escritura e a Diferenca.

O desasossego da escritura, apoiados na visao de Barthes (1990) e
Derrida (1990), ancora as representacoes de lingua na obra de Saramago, a
partir das cartografias dos espagos, através das quais o autor procura
tracar e delinear as fronteiras da lingua portuguesa. Tais cartografias
dialogam com a polifonia de vozes da comunidade de falantes luséfonos,
partindo do Portugués Luso, como matriz cultural e identitaria, chegando

a especificidade de cada voz-nagao da lusofonia.
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Escritura e cartografia estabelecem vinculos intrinsecos enquanto
unidades dialéticas de elaboragao da linguagem. A lingua sob a forma de
cartografia, segundo Deleuze (1995b), aponta mecanismos das formacoes
do desejo no campo social, através da diluicao de certos mundos e
construcao de novos universos miticos, articulados através das vozes,
emblema de toda realizacdo cartografica. Deste modo, cartografar nao
implica simplesmente em delimitar, mas trazer o mitico ao plano da fala.

A partir do texto Corpo sem Orgios, Deleuze estabelece, com base na
esquizoandlise, os preceitos tedricos da lingua enquanto cartografia
cultural ao defini-la como tabuleiro do regime identitario®, a partir da
possibilidade da desterritorializagao de identidades e reconfiguragao das
imagens do sujeito ao agenciar uma gama de universos desejantes na
arquitetura dos significantes e seus significados. Os mapas processuais do
territdrio existencial interagem com forcas que compoe a experiéncia do
conhecimento através da diferenca enquanto possibilidade do ser. As
cartografias apresentam territdrios com fronteiras, mas seus limites nao
sdo fisicos, sao inteiramente perceptivos, marcados por movimentos de
entrada e saida entre centro-borda.

Observa-se na obra de Saramago um mapeamento da tradicdo
literaria do pais, a discussao da lingua falada em Portugal desde a Idade
Meédia. Por isso, nao é aleatdrio a recorréncia as cronicas de Azurara, ao
problematizar a tradigao linguistica no livro-diario Viagem a Portugal,

conforme pontua o narrador:

? A nogdo de identidade aqui apresentada parte de Stuart Hall — “celebragio mével formada e
transformada continuamente pelas formas pelas quais somos repersentados. (Hall, 2005)
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deixa o viajante o homem da maca a contas com o tempo que o
moi, e segue para Azurara, terra que deu nome a um cronista
que provavelmente aqui ndo nasceu como € também o caso
daquele Damido que, sendo de Gdis, nasceu em Alenquer. a
igreja matriz de Azurara fica mesmo a beira da estrada, nao ha
nenhum pretexto para que a nao visitem (VP, p. 66)

O viajante da supracitada obra empreende um encontro ao cerne
da lingua portuguesa ao visitar a casa de Camoes, questionando sobre a
veracidade do monumento historico assim como, exigindo que cada lugar
de Portugal exerca o direito de ter o seu proprio ‘Camoes’, cada lugar com
seu constituinte literario especifico, ja que cada concelho, cada regiao tem

uma peculiaridade do falar portugués, conforme discute o cronista:

ao viajante, filho deste rio, agrada pensar que por esta margem,
entre os avos destes salgueiros, passeou Luis Vaz de Camdes,
curtindo ou nao pesares de Catarina. Afinal, que erro histérico
se praticaria levantando estas paredes, reconstituindo aqui uma
casa provincial do século xvi, com as obras do poeta, retratos
tao duvidosos como a casa continuaria a ser, vistas =da antiga
vila de punhete, se as ha? nao mais que dizer-se: "dentro deste
tiimulo estdo os 0ssos de Luis de Camdes", como sera levado a
acreditar quem ingenuamente nos Jeronimos de Lisboa
contemple o funerario monumento. Constancia merece tanto ter
o seu camdes, como cada um de nds o nosso. E o viajante tem
de confessar que, ao contemplar esta ruina, viu, com os seus
olhos visto, o vulto de Luis Vaz descendo as escadinhas do tem-
te bem, com o ar de quem ia poetar ao rio. (VP, p. 224)

Por sua vez, no trecho do ‘Sermao aos Peixes’ da mesma obra,
Saramago estabelece o norte de seus territdrios literdrios, deixando claro

sua intencao de cartografar a lingua portuguesa:

vinde c4, peixes, vos da margem direita que estais no rio Douro,
e vOos da margem esquerda que estais no rio Duero, vinde ca
todos e dizei-me que lingua é a que falais quando ai em baixo
cruzais as aquaticas alfandegas (VP, p. 20)
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Este excerto traz uma leitura metalinguistica, pois Saramago pontua
os espagos da lingua portuguesa como grande discussao literaria em sua
obra, e por essa razao, o nivel de discursividade atravessa dois eixos: a
narracao do plot em si e a discussao da lingua através desse plot*. Tais
eixos sao intermediados pela escritura e suas especificidades, assim como
pela natureza da linguagem e suas diferengas.

Semelhante a Garret®, desviando-se do fluxo além-mar, Saramago
percorre o aquém-mar, viajando na direcao do “rio da sua aldeia”, em
busca do “seu Tejo poético’, a travessia cultural do debate sobre a lingua,
apontando dimensdes universais, nacionais e individuais, nos
redemoinhos da memdria, entrecruzamentos entre o imaginado e o vivido,
tracado das diferencas, o bricolage das bordas entre Azinhaga, Lisboa e
Lanzarote. Em outras palavras, Saramago busca as vozes do campo, das
bordas como dialetos constituintes e demarcadores da idenditade
luséfona.

Destarte, um dos aspectos mais pontuais da escritura saramaguiana
¢ o fato de que nesse labirinto de diferengas reside a identidade da
linguagem. Locus de identidades e alteridades, a linguagem,
especialmente a fala, abriga os construtos sociais e as representagdes da
cultura. As vozes arquivadas na tessitura textual de Saramago apontam os

sujeitos fragmentados da “‘modernidade liquida” (BAUMAN, 2000).

4 A nogao de Plot aqui utilizada remete ao conceito de Elder Onson e Eric Bentley nas
obras Aspects of the Novel (1972) e Plot (1970) ao categorizar o termo como a seqiiéncia
logica e cronoldgica dos acontecimentos dentro de um esquema dinamico concebido pelo
autor tomando por base os compartamentos humanos, transpostos no texto, criando o

‘argumento da obra’e o nivel de causaliadade dos acontecimentos.
5 Garret também escreve em 1843 obra intitulada Viagen na Minha Terra, com objetivo e temdtica
semelhante a de José Saramgo.
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Diluido entre as idéias de fluidez e liquidez, as vozes do cotidiano
portugués registradas nas obras de Saramago sinalizam a mutabilidade
das relagdes, ao promover o desprendimento de si e dos lagos sociais, na
solidificacao de um individualismo inerte. As identidades corroboradas
pelas vozes estao sedimentadas e desterritorializadas. Para Stuart Hall
(2005), a identidade é uma “ancora” nao-fixa definida historicamente,
“uma celebracdo moével, formada e transformada continuamente” em
relagdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam (HALL, 2005).

Hall (2003) acrescenta que uma identidade una e homogénea nao
passa de uma fantasia, pois reside em cada um de nods forgas identitarias
antagOnicas, empurrando em distintas dire¢des, continuamente
deslocadas. Portanto, a narrativa do eu € sempre uma escritura
heterogénea, hibrida e ambivalente. Na medida em que os sistemas
culturais e as semioses se multiplicam diante de nds, somos confrontados
com um rol infinddvel de identidades possiveis, identidades que nos
tomam temporariamente, onde nos abrigamos enquanto instancias
desejantes.

O deslocamento de identidades nao se caracteriza por uma
substitui¢cao de centro de polarizagdo por outros, mas conforme Ernest
Laclau (1990), “uma pluralidade de centros de poder” marcada por
divisdes multiplas, antagonismos sociais e distintas percep¢des do sujeito.

Tornando-se uma categoria politizada, Hall (2005) ainda defende
que as identidades mudam de acordo com a forma que o sujeito é
culturalmente representado. As coordenadas de representacao do sujeito

nas artes foram visivelmente deslocadas no tempo e no espaco com a
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fragmentacao das identidades pds-modernas. Said (1995) corrobora Hall
ao pontuar sobre as geografias imagindrias, a partir das quais, a casa e o
lar e suas localiza¢Oes temporais adquirem caracteristicas proprias, elos
entre passado e presente, mitos que projetam o passado no presente e
reformulam a idéia de nacao.

Essas geografias imaginarias sao elaboradas em Saramago a partir
dos espagos das fronteiras, cartografias da fala, elencando quatro niveis

fronteiricos:

1. Fronteiras Linguisticas: os espagos reais onde ocorre a
circularidade da lingua portuguesa;

2. Fronteiras culturais: espagos onde sao manifestas as
tradi¢coes da lusofonia;

3. Fronteiras Espaciais: tracado geopolitico artificioso da
nagao, sem levar em conta o ordenamento da lingua —
conforme questiona Blimunda no final de Memorial do
Convento sobre o fato das fronteiras serem reais ou nao.

4. Fronteiras  Mitico-Imaginarias: o0s  espacos  das
comunidades imaginadas, o sebastianismo portugués — a
Ibéria desterritorializada na Jangada de Pedra, na procura

do “local de sua cultura”.

A lingua para Saramago € um ‘evangelho da memoria’, a boa-nova
de que a cultura é tecida pela lingua. Se por um lado no plano romanesco,
o autor defende um territdrio mitico, derrubando as fronteiras da lingua

portuguesa, por outro, suas entrevistas e depoimentos apontam a
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delimitacdo dos espagos dessa lingua, mostrando Portugal como matiz
cultural dos povos luséfonos: “E preciso haver maneiras e meios de
proteger a lingua de modo que ela nao vire um museu, mas permaneca
viva. A fungao do escritor € essa.” Esse paradigma saramaguiano coaduna
com a idéia de Perrone-Moisés (1998, p. 103) sobre as rela¢Oes entre lingua
e escritura, forcando a lingua a “significar o que estd além de suas
possibilidades, além de suas fungdes”.

Ao seguir as travessias identitarias de Eduardo Lourenco (1999, p.
177) em Portugal como Destino, a exemplo de outros escritores portugueses
como Antero, Pascoaes e Pessoa, Saramago empreende a tarefa de
“imaginar um destino” para Portugal através da necessidade incessante de
re-imaginar a nagao miticamente através da literatura, “dissolvendo um
pais sempre atrasado em modelos alheios”, perseguindo a defesa de uma
lingua peculiar na sua fonética e na sua grafia.

Se por um lado, “Portugal se contorcionou na impoténcia de se
viver e sentir menos do que era ou tinha sido por nao estar a altura de
uma modernidade incontorndvel por fora e mais ainda por dentro.”
(LOURENCO, 1999, p. 145), por outro, apesar da impoténcia diante da
modernidade, o pais nao vive uma estagnacao cultural. Pelo contrario,
Portugal vem sendo utopicamente reconstruido culturalmente através dos
mitos fundantes revisitados, relendo seu lastro historico e sua arqueologia
cultural, j4 que persiste o sentimento de que “o mundo esta todo em
Portugal, e Portugal, em parte alguma.” (LOURENCO, 1999. p. 142)

O “discurso do nacionalismo’ entdo se apoia na metéafora da casa que
encontra na lingua sua passagem e paisagem, o locus da adequacao. Dai,

observa-se Saramago construindo o templo da histéria e da memdria
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autobiografica no cerne da lingua portuguesa, ndao em busca de uma
lusitanidade, mas da lusofonia. A perspectiva de Bhabha (2005) acerca
desse nacionalismo ¢ definida pela categoria nationness, que propoe a
construgao cultural de nacionalidade e identidade a partir do fator
linguistico. O conceito de nationness refere-se aos intersticios culturais
entre classes dominantes e classes dominadas, na construcao de
experiéncias linguisticas coletivas e intersubjetivas constantemente
negociadas através de interesses comunitdrios, praticas culturais, valores
de nacionalismo, formando assim sujeitos nacionais a partir do acimulo
dessas diferencas intersticiais (raga, classe, género) por via de estratégias
de representacao de subjetividades e alteridades.

Essa idéia da “casa” enquanto identidade é traduzida nas
declaracdes do escritor ao ser indagado em entrevista sobre o fato de
Portugal ser sua casa. Assim responde: “Nao é a minha casa mas € o meu
pais. Sinto-me um portugués... pago os meus impostos aqui, se isso
interessa a alguém... o que me ddi é que esta terra tenha deixado de
sonhar.”®

A metaforicidade identitaria circula também no exilio, de tal forma
que os exilados trazem a sombra de sua nagao na lingua que falam.
Lanzarote, a ilha vulcanica e seca nas ilhas Candrias, lugar que Saramago
elegeu para viver em territorio espanhol, desponta como essa nova
paragem da lingua portuguesa, um espago solitario para construgao e

preservacao da tradi¢do dessa lingua no processo de escrita do autor.

¢ Entrevista “Nem preciso de Deus” concedida a Alexandre Lucas Coelho em 11 de
Novembro de 2000 para o periddico online Piblico. Disponivel em: <
http://www.publico.es/>. Acesso em 25/09/2007.
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Referindo-se aos embates que o exilado estd submetido, reitera Saramago

na supracitada entrevista:

Mas mesmo 1la [em Lanzarote], as coisas nao sdo tao faceis.
Agora estio a chegar as Canarias clandestinos de Africa, e
desenvolvem-se movimentos racistas, xendéfobos, contra os
quais protestei. E no outro dia, em Las Palmas, houve uma
manifestacdo em que se gritava: "Saramago vai-te embora!".

Lanzarote abriga um sentido mais emblematico: torna-se o porto de
onde sai a ‘jangada de pedra” a procura da lingua lusofona. A
lusitanidade vai cedendo espago para construgao da lusofonia na escritura
saramaguiana.

Sobre a relacdo entre o escritor e a ilha, assim descreve seu idilio:

E o futuro imediato é Lanzarote... O futuro imediato e ndo sé - a
seguir ao imediato - é Lanzarote, onde eu sou muito querido.
Eu podia estar a viver num lugar que fosse indiferente, em
varios pontos da terra, por algum motivo, a viver
temporariamente. Neste caso ndo é assim. Nos [Saramago e a
mulher, Pilar del Rio] fizemos uma casa, a casa esta ali, temos
um jardim, temos arvores, temos uma vida feliz, uma vida
tranquila, ndo podemos desejar nada melhor. Os amigos que
vao a Lanzarote ficam encantados. Nao é uma ilha para todos
os gostos, ha pessoas que chegam e nao gostam, acham que a
ilha é insuportavel, que é arida, seca, que sdao sé pedras,
montanhas, vulcoes, campos de lava... Quem vai a espera de
arvores, de passarinhos a cantar e de regatinhos circulando por
entre a erva, nao encontra. Tem é uma beleza de outra natureza,
uma beleza aspera, dura... aqueles basaltos, aqueles barrancos...
As vezes tenho pensado que se eu tivesse procurado uma
paisagem que correspondesse a uma necessidade interior
minha, creio que essa paisagem é Lanzarote.®

7 N LN z ~ . L, . .

Referéncia a obra de José Saramago — Jangada de Pedra — producdo literaria tida como desabafo
politico do escritor acerca do tema Unido Européia e o constante isolamento portugués no
continente europeu.

8 Entrevista “A minha casa é Lanzarote” concedida a Alexandre Lucas Coelho em 14 de
Outubro de 1998 para o periédico online Publico.
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Em outro trecho da mesma entrevista arremata da seguinte forma:

A minha casa é Lanzarote, neste momento. Em Lisboa ja nem
sequer tenho casa. Durante um ano ainda a conservamos, mas
agora ja nao. Teria todas as razdes para voltar se me sentisse
mal onde estou. A Pilar vivia em Sevilha e veio viver para
Lisboa. Se, por acaso, ela nao tivesse podido viajar para Lisboa,
teria eu ido viver para Sevilha. Porque queriamos estar juntos,
evidentemente. Afinal de contas, agora, nem Sevilha, nem
Lisboa - estamos em Lanzarote, estamos muito bem e ndo penso
voltar, de facto.

Essas representagdes da casa, “sintagmas do reduto linguistico”,
sinalizam a nogao de nationness levantada por Bhabha, com os
intercruzamentos de que lingua-memoria é aquela falada nos espagos do
‘lar’, onde as primeiras forcas identitarias atuam na elaboragao da
subjetividade e na negociacao de alteridades, situando cada sujeito como
falante peculiar no universo linguistico-cultural. No caso de Saramago, os
trajetos da casa da lingua portuguesa operam o sentimento de
desapropriacdo, um desamparo que transita entre o passado e o presente,
entre uma lingua genuinamente ibérica e o aglomerado linguistico
luséfono.

Segundo Fernando Cristovao em Da Lusitanidade a Lusofonia, os
portugueses ha muito tempo deixaram de ser donos da lingua portuguesa
e passaram a ser seus condominos. A empreitada colonial e religiosa com
a expansao do império econdmico portugués na época do mercantilismo e

das grandes navegacOes foi paulatinamente dando vazdo a nostalgia e a
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nau de Icaro, sonho de um império diluido na nova dinamica global que
entdo se instalava. O ideal de um reino portugués espalhado pelo mundo,
o ideal da lusitanidade, foi transformando-se no mito do Quinto Império,
defendido entre outros, por Silvio Romero, Padre Antonio Vieira e
Fernando Pessoa, a idéia de que o novo reino lusitano estd cristalizado na
lingua e na cultura das comunidades de falantes de lingua portuguesa
espalhados pelo globo.

A defesa de uma lingua-memorial tanto no sentido fonético-
fonologico quanto grafico sao as filigranas do posicionamento ideologico
de Saramago. Azinhaga e Lisboa sdo os contrapontos de duas realidades
linguisticas. Azinhaga emblematicamente presente em Levantado do Chdo e
Pequenas Memdrias representa a ancestralidade da lingua portuguesa, o
portugués-memoria falado pelos avos. Por outro lado, Lisboa desponta
como megaldpole, centro de imigrantes, espago de uma lingua portuguesa
hibrida, marcada por diversos falares, pela invasao do portugueés
brasileiro através da midia e do choque de identidades no corpo social da
lingua.

Azinhaga é o arcabou¢o da memoria individual, o frame® da
tradicao. Ao ser questionado sobre seu desejo de possuir uma casa na

localidade, responde o escritor:

Nao sei, nao sei, pode acontecer que sim. Mas a memoria que
eu quero é a memoria que eu guardo dentro da minha cabega.
Ha uma questdo aqui: a casa que teria significado para mim,
real significado, j4 nao existe. Era a casa dos meus avos
maternos, o meu av0 Jeréonimo e a minha avé Josefa. A casa

° Para Northrop Frye, em Anatomia da Critica, frame refere-se a uma percepgao mitica da
cultura, traduzida pela incorporagdo de ‘paisagens’ da memoéria numa determinada
narrativa como background do processo de escritura de um determinado autor.
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onde eu nasci, vivi 14 dois anos, apenas. Em casa dos meus avods
é que eu vivi as minhas experiéncias. 1°

Para Saramago, o frame do cosmopolitismo, da vanguarda e da pods-
modernidade é Lisboa, e assim pontua: “Mesmo quando nao estou, estou.
Estou pela memoria, estou pelos amigos, estou pelos leitores, estou pelas
noticias. Eu hoje [ontem], no aeroporto, dizia: esquecer-me desta terra
seria 0 mesmo que esquecer o meu proprio sangue, e isso nao se pode”."

O espago da memoria da lingua revisitado em Saramago ¢ uma
discussao que passa do plano das cartografias geograficas e adentra as
cartografias existenciais, do tecido filoséfico e epistemologico do que sao
os espagos linguisticos. Saramago problematiza em sua obra as
identidades como agentes do plano simbolico, através do repositorio
linguistico da subjetividade do falante, nas associa¢des miticas entre o
l6cus do “eu social” e do ‘eu-nacao’.

O registro do cotidiano portugués na fala dos personagens inscreve
a modernidade da nagao na escritura saramaguiana. O memoravel torna-
se a reivindica¢ao da nacao enquanto temporalidade da lingua, das falas,
traduzindo um espirito de identificagio e pertencimento. Semelhante
discussao faz Paul Ricouer (2000, p. 120) em A metafora viva, a partir do
qual, a metafora na frase é forma constitutiva da linguagem, relacionando
a identidade como componente metaférico do ser social da fala e da
lingua. A identidade portuguesa historicamente construida pelo

imagindrio mitico e excessivo olhar do passado impde entraves a

10 Entrevista “A minha casa é Lanzarote” concedida a Alexandre Lucas Coelho em 14 de
Outubro de 1998 para o periddico online Publico.
11 Entrevista “A minha casa é Lanzarote” concedida a Alexandre Lucas Coelho em 14 de
Outubro de 1998 para o periédico online Publico.
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percepgao do presente e projecao do futuro. Resquicio dos sintomas da
‘modernidade tardia’, o moderno funciona como madscara para forjar
regimes identitdrios urdidos pelas elites culturais, desvelando a
“circularidade cultural”, influéncias reciprocas de baixo para cima e de
cima para baixo entre as culturas subalternas e homogéneas. (GINZBURG,
2000, p. 27)

Saramago é o Menocchio pés-moderno, remetendo ao personagem
de O Queijo e os Vermes de Ginzburg. Enquanto moleiro das palavras,
Saramago moi os significados culturais, traduzindo a tradi¢ao e o
moderno em um complexo arauto linguistico. Para Ginzburg, Menocchio

representa:

obscuros elementos populares [...] enxertados num conjunto de
idéias muito claras e consequentes, que vao do radicalismo
religioso ao naturalismo tendencialmente cientifico, as
aspiragbes utdpicas de renovagdo social. A impressionante
convergéncia entre as posi¢des de um desconhecido moleiro
friulano e as de grupos intelectuais dos mais refinados e
conhecedores de seu tempo repropde com toda forga o
problema da circularidade da cultura formulado por Bakhtin
(GINZBURG, 2000, p. 25-26).

O pathos e o ethos empreendidos por Saramago na travessia
imagindria da recuperagao da poeisis de Menocchio na escritura do
cotidiano contemporaneo reivindicam a performance da cultura oral,

conforme demonstra Ginzburg:

parece-nos importante a chave de sua leitura, a rede que
Menocchio de maneira inconsciente interpunha entre ele e a
pagina impressa - um filtro que fazia enfatizar certas passagens
enquanto ocultava outras, que exagerava o significado de uma
palavra, isolando-a do contexto, que agia sobre a memoria de
Menocchio deformando sua leitura... remete continuamente a
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uma cultura diversa da registrada na pagina impressa: uma
cultura oral. (GINZBURG, 2000, p. 87)

Na tarefa de desconstrucao de mitos fundadores da identidade
portuguesa, Saramago propde a circularidade cultural como solugao de
compromisso entre as classes hegemonicas e subalternas, colocando o
historiador na perspectiva ginzburgiana de ‘inquisidor’, incapaz de
escrever a histdria portuguesa de baixo para cima.

Tais confrontos sao abordados em A Caverna pondo em cheque o
trindmio envolvimento x desenvolvimento x identidade. Na era do
fetichismo do consumo e do advento do shopping center como nova
‘caverna platonica’, a producao do artesio Algor perde a aura
(BENJAMIN, 1983b) em detrimento da massificagao da producao em série,
desencadeando a objectificacao da obra de arte.

Etimologicamente, do latim algere, algor significa “frio’, contrapondo
com a idéia do ceramista que molda a partir do ‘barro quente’ a memdria
de sua obra. Esse elemento é ponto-chave na discussao da lingua-
memoria, ja que o sujeito falante tem o fogo alquimico de transformar a
lingua, como ator capaz de catalisar as vozes numa vereda de identidades
fragmentadas. Todavia, diante dessa liquidez do sujeito, da fragmentagao
de identidades, o falante globalizado torna-se um Algor que esfria diante
dos embates da pos-modernidade com a mecanizacao ‘da lingua’ e suas
representagoes identitarias. Desta feita, a lingua tal qual a ceramica, fragil
e tactil, é moldada como o barro a procura da imortalidade, se
fragmentando diante da sociedade liquida em “cacos” de memoria, fractais

linguisticos de identidades hibridas, ‘corrompidas’ e partidas.
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Essa mudanca de paradigma conseqiientemente acarreta num
deslocamento de identidades, repensadas a partir do simulacro, da vitrine
do consumo. Esse cambio de eixos identitarios afeta o silogismo da
linguagem nos personagens. Desarticulados da experiéncia da memoria e
imbuidos de um experimentalismo imposto, a fala dos personagens
reproduz as fendas do hibridismo identitario, recaindo na concepgao
derridiana de brisura'>, um sentimento de “nao-pertencimento”, o
estranhamento diante de “uma nova lingua”.

O mapeamento empreendido por Saramago consiste em ‘decalcar’
via formas literarias comunidades linguisticas imaginadas, etno-paisagens
de imigrantes (drabes e africanos), exilados, nomades, falantes da
lusofonia, que compartilham uma idéia de nacionalidade. Esses
personagens hibridos sao os componentes performaticos desse grande
corpo linguistico chamado lingua portuguesa. A construgao da
nacionalidade nos personagens demonstra a fragmentacao do sujeito no
corpo social da lingua, a elaboracdo das culturas nacionais na poténcia
simbolica da linguagem, descrevendo a historicidade da nacao
portuguesa.

Sentir-se parte de Portugal, do cotidiano portugués e da histéria do
pais perpassa o discurso das vozes que povoam o universo ficcional
saramaguiano. Os personagens ganham dimensdes quixotescas, perfis de
anti-herois, derrubando a canonicidade da escritura do romance, e por sua
vez, remetem ao deslizamento dos tipos, a inversao de papéis, a partir dos
quais, as minorias constroem uma matriz de novas identidades, um novo

arquétipo de portugalidade baseado nas culturas das bordas e na

12 Conceito que busca agregar as acepgdes de diferenca e articulacdo na obra Derrida, J.
Gramatologia. 1999.
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consolidagao dos valores culturais negociados por meio da lingua e seus
falantes. Valores culturais ndo manipulados pelas elites, mas antes,
reflexos de um adensamento cultural fronteirico, dos intersticios do
Alentejo e Ribantejo, norte e sul do pais, traduzidos na dinamica do falar
sincopado, na simbiose dos dialetos e escolhas léxico-sintagmaticas, a
entropia dos periodos sem pontuagao e cadéncia incessante das sentengas
uma apds outra, registrando essa demarcacdo mitica da lingua
portuguesa, cartografia das oralidades, espécie de fio de Ariadne no
labirinto da lusofonia, no entrecruzamento das trocas e praticas culturais.
Outro atravessamento cultural perpassa os eixos identitdrios
lusitanos. Num periodo curto de tempo Portugal passa metaforicamente
da qualidade de colononizador a colonizado, conforme pontua Klobucka

(2001, p. 211):

A sociedade portuguesa moderna vem apresentando razdes
historicas e politicas para o seu engajamento nas ultimas duas
décadas e meia, o que pode ser descrito como uma complexa re-
negociagao da identidade, cuja motivagao e expressao foram
expressos em termos predominantemente espaciais. Dois
eventos-chave foram a perda das colonias africanas seguida de
Revolugdo dos Cravos de 1974, e doze anos mais tarde, a
incorporagdo juntamente com Espanha, no mecanismo
administrativo da Unido Européia. Em um periodo curto de
tempo, Portugal atravessou uma rota de isolamento
internacional (como tnica nagao colonizadora emergente) para
completa absor¢do em um organismo transnacional, e de um
destino histérico, que consistia, de acordo com os
propagandistas de Salazar, em ser um dos tesouros econdmicos
da Europa para ser visto com uma nag¢do subdesenvolvida na
periferia da Europa. Nao é de espantar os embates imaginarios
e suas implica¢Oes de tantos entraves do espago nacional nos
campos politicos e filosdficos, juntamente com a cultura
popular e sua literatura, em especial, nos romances, atuando de
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forma cabal em re-erguer os territérios nacionais da imaginagao
portuguesa.'?

Desta forma, a sociedade portuguesa moderna negocia
dialeticamente solu¢des de repensar a nacao, redesenhando a paisagem do
Portugal contemporaneo em meio ao ressurgimento do pais apds a
ditadura salazarista, da Revolucao dos Cravos e ainda a entrada tardia na
Comunidade Européia. Some-se a esses fatores, a desapropriacao da
lingua portuguesa, componente nomade da cultura lusitana, tendo agora o
Brasil como principal difusor e “controlador” da lingua, tendo em vista o
numero de falantes, publicagdes e interesses geopoliticos.

Essa inversao de papéis na relacao ‘colonizador x colonizado’
corrobora o hibridismo e fragmentacao das identidades. Com os falares
brasileiros diluidos na midia lusitana, as girias, expressoes idiomaticas,
regionalismos e sotaques vém paulatinamente ‘descaracterizando” as
oralidades portuguesas. Para o socidlogo luso-brasileiro Marcos Gaspar'4,

Portugal vive ‘colonizacdo cultural as avessas’ e acrescenta que:

13 Tradugao livre de “Modern Portuguese society has had powerful, historically and politically
determined, reasons of its own to engage, over the past two and a half decades, in what can be
described as a complex renegotiation of identity, whose motivation and expression have tended to
be articulated in predominantly spatial terms. Two key events of that period have been the
country’s loss of its African colonies following the 1974 Revolution of Carnations and, twelve
years later, its incorporation, along with Spain, into the administrative fabric of the European
Community. In a very short course, Portugal has traversed a route leading from international
ostracism and isolation (as the world’s only surviving colonial empire) to full absorption in a
closely knit transnational organism, and from a historical destiny that consisted, according to
Salazar’s propagandists, in being Europe’s enterprising threshold and protective bulwark to a
contemporary reality as one of Europe’s underdeveloped, peripheral dead ends.1 It is no wonder
therefore that grappling with imaginative implications of such a violent unsettling of the national
space has taken place on many levels, from ongoing political and philosophical polemics all the way
to popular culture, with Portuguese literature, in particular the novel, playing a prominent role in
the process of “restaking,” so to speak, the mewly constituted territory of the national
imagination”.

14 Entrevista de Marcos Gaspar ao site www.uol.com.br.
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O sotaque brasileiro gera sentimentos distintos entre os
portugueses”, diz Gaspar. "Por um lado, adoram a cultura
brasileira, a musica, literatura, telenovelas, futebol, passar férias
no nordeste do pais, o bom humor, a alegria. Mas por outro,
sentem-se incomodados com a grande presenca de brasileiros
em Portugal, pela disputa por empregos ou pelos problemas da
prostituicdo e dos casos de contravencdo, e ainda da
clandestinidade.

Dai o forte rechago ao Acordo Ortografico!® e imposi¢ao veemente

de Saramago no uso da ortografia lusa nas publica¢des do Brasil.

Os calorosos debates de internautas sobre o tema ‘Acordo

Ortografico’” em varios blogs da rede revelam as nuances das relagoes

entre identidade e lingua, bem como a problematica questao do binomio

colonizador x colononizado, conforme observamos nos depoimentos

abaixo, extraidos do blog “Blog Tailors”!¢:

(1)

()

o portugués de Portugal nao tem de ser igual ao do Brasil,
felizmente. O Reino Unido ndo adaptou o "seu" inglés ao dos
EUA nem deveria fazé-lo. Nem os britanicos o consentiriam. As
idiossincracias de uma lingua é que a tornam rica e ndo
contrdrio. Mais: o portugués do Brasil assenta nas influéncias,
histdéria e cultura diferentes da nossa. Eles sofrem uma clara
influéncia e aculturacdo dos EUA e estdo noutro continente.
Porque deveriamos adaptar o nosso portugués a influéncias
histéricas estranhas para nds?!!

15 Disponivel In: http://www.cultura.gov.br/site/2008/08/13/acordo-ortografico-da-lingua-
portuguesa/ em 20 de Outubro de 2008.

16 Disponivel em http://blogtailors.blogspot.com/2008/04/acordo-ortogrfico-debate-no-
site-do.html em 10 de Janeiro de 2009.
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A lingua portuguesa é a esséncia da identidade e cultura de
Portugal. Quem tera a coragem politica neste pais de ratificar
um acordo sem o povo se pronunciar? Vasco Graga Moura ndo
se pronunciou a favor do acordo, bem como a comissao que foi
instituida para se pronunciar! Bem pelo contrério,
pronunciaram-se contra este acordo que s6 beneficia o Brasil. A
questdo é politica e econémica e ndo tem nada rigorosamente a
ver com a defesa da lingua. (...) O Instituto Camoes que apoios
tem, sr. PM? Inspire-se no seu amigo Zapatero no apoio e
financiamento do Instituto Cervantes! Nao tenho duvidas, que
jamais os portugueses vao sem justificacdo e sem honra, falar e
escrever portugués que um pais que nao Portugal entende
como a nossa lingua deve ser falada e escrita. Jamais!

Em outro blog, o internauta Abdul Cabre em 17 de Setembro de
2008, adensa a questao, ao analisar lingua e ortografia como duas

instancias divergentes:

De fato, este meu ato refere-se a nao aceitagdo deste pato com
vista a assassinar a Lingua Portuguesa. Por isso... por nao
aceitar este ato... também ndo vou aceitar ir a esse almogo para
comer um arroz de pato... A esta ora estd umido 14 fora... por
isso, de fato 14 terei hoje de vestir um fato... A parte nao querer
entrar pelo campo controvertido do que é ou nao € a tal aludida
comunidade, nem sublinhar que as comunicagdes
internacionais se fazem em lingua inglesa, como antigamente se
faziam em latim e num futuro ndo muito distante se fardo em
chinés, achei por bem responder assim: Carissimo, comecemos
por algo fundador:'”

A desapropriagao da lingua portuguesa, agora fala movente da
comunidade luséfona, desvela o protecionismo luso em volta dos valores
culturais que orbitam o sentimento de nacionalidade. Perdé-la para outros
paises incorre em perder a histéria nacional, abandonar os mitos e

dessacralizar a identidade portuguesa.

17 Retirado do blog disponivel em: http://fadocorrido.blogs.sapo.pt/4453.html. Acesso em:
15/09/2006.
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Essa visdao da lingua enquanto territério patrio onde os valores e as
tradicOes se erguem enquanto monumento imponente de identidade
socio-cultural sao manifestas na visao de Fernando Pessoa. No caso de
José Saramago, as fronteiras da lingua portuguesa sdao concretamente
delimitadas em sua obra nas vozes dos lisboetas, alentejanos, refluxos do
Tejo, do Ribantejo ao Alentejo, numa poeisis de que a lingua é a nagao.

Tamanho é seu cuidado com essa voz da lingua portuguesa que as
as publicagdes editadas pela Companhia das Letras no Brasil, tém
expressa ordem do autor em conservar a ortografia original. Apesar de os
brasileiros totalizarem uma quantidade esmagadora de leitores lusofénos
comparados com Portugal, por exemplo, ainda sim, a ortografia brasileira
nao é permitida como trasliteragao dos livros do escritor. A intengao de
Saramago, portanto, é abrir os ouvidos da comunidade de falantes
brasileiros para um falar predominantemente Lusitano.

Esse ‘preciosmo’ que ‘escutamos’, ao se ler em suas paginas,
palavras como ‘acto’, ‘conjectura’, ‘registo” e tantas outras apontam esse
lusitanismo ancestral, esse portugués que ja ndo ¢ mais camoniano, mas
guarda em si a esséncia de um império, das tradi¢oes culturais, o0 mesmo
portugués que por vezes Saramago ouvia de seus avos em Azinhaga, um
portugués-memoria individual e coletivo, no emarranhado de fios da
identidade e da auto-afirmacao. Essa lingua foi o passaporte de ascengao
para o autor que através desse reencontro com sua voz e do povo luso deu
vazao a uma voz maior, a voz da lusofonia.

O zelo pela ortografia e a discussao acerca das questoes linguistica
remontam as vozes dos narradores de algumas obras, dentre as quais,

destacamos O Ano da Morte de Ricardo Reis:
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Ricardo Reis péra diante da estatua de Ega de Quieros, ou Quieroz, por
cabal respeito da ortografia que o dono do nome usou, ai como podem
ser diferentes as maneiras de escrever, e o nome ainda ¢ o menos,
assombroso é falarem estes a mesma lingua e serem, um Reis, o outro,
Eca, provavelmente a lingua é que vai escolhendo os escritores de que
precisa, serve-se deles para que exprimam uma parte pequena do que é,
quando a lingua tiver dito tudo, e calado, sempre quero ver como iremos
nos viver. Ja as primeiras dificuldades comegam a surgir, ou nao serao
ainda dificuldades, antes diferentes e questionadoras camadas do
sentido, sedimentos removidos, novas cristalizagdes, por exemplo. Sobre
a nudez forte da verdade o manto didfano da fantasia, parece clara a
sentenga, clara, fechada e conclusa, uma crianca sera capaz de perceber e
ir a0 exame repetir sem se enganar, mas essa mesma crianga perceberia e
repetiria com igual convicgdo um novo dito, Sobre a nudez forte da
fantasia o manto diafano da verdade, e este dito, sim, da muito mais que
pensar, e saborosamente imaginar, slida e nua a fantasia, didfana apenas
a verdade, se as sentencas viradas do avesso passarem a ser leis, que
mundo faremos com elas, milagre é ndo endoidecerem os homens de
cada vez que abrem a boca para falar. (AMRR,61)

Mas que lingua portuguesa € essa defendida por Saramago num
pais, que apesar das pequenas dimensodes, apresenta diferencas dialetais
marcantes, seja nos dialetos insulares ou até mesmo no Mirandés ou
Galego que suscitam natureza e status de linguas independentes?

Em entrevista concedida a Folha de Sao de Paulo de 24 de Abril de
2008, o autor nos alerta da urgéncia em se preservar o portugués como um

‘bem precioso’:

O portugueés ¢ hoje mal falado, é atropelado mortalmente todos
os dias. Mas, como tem muita energia, sacode-se e poe-se de pé
e continua... a lingua é a mais preciosa das ferramentas... Nos,
0s que estamos aqui neste tempo, no que chamamos mundo de
lingua portuguesa, temos obrigacao de escrevé-la bem, cada vez
melhor, mas ha outra obrigacdo que temos: fala-la bem.

Nota-se o apego a tradigdo dessa voz camoniana da lingua

portuguesa defendida por Saramago, ao afirmar que devemos escrever e
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acima de tudo, falar bem o idioma. Contrariando o pressuposto linguistico
contemporaneo (BAGNO, 2000) de que nao ha uma forma de escrever ou
falar bem uma lingua, Saramago aponta uma cristalizagao da voz atavica,
a ancestralidade do império portugués que passou da globalizagao
ancenstral da cultura, do reino da era mercantilista e dos descobrimentos
para um reino mitico a partir do qual esse império é mantido fatualmente
nos falares da lingua portuguesa espalhados pelo globo.

Apesar de um pouco controverso sobre o tema, Saramago soa
purista em seus comentdrios ao indicar que devemos ‘escrever e falar bem’
o portugués. Mas haveria um sentido literal nessa afirmativa? — Dividido
entre a modernidade e a tradicdo, o escritor mostra-se a primeira vista um
conservador no tocante ao assunto. Mas, o que estd em jogo nessa disputa
linguistica tem um valor muito mais ideoldgico e identitdrio, do que
simplesmente um pensamento chauvinista. Em entrevista ao site

Educacional, o autor relata que:

Simplesmente comego-me a perguntar.. Aquilo que vocés
chamam shopping center, nés chamamos centro comercial. Nos
continuamos a falar portugués e vocés ja... Eu s6 me preocupo
com o destino de uma lingua que ja esta viva ha oito séculos,
que tem capacidade para continuar vivendo por muito tempo,
desde que a cuidemos, tal como a satuide.

Na mesma entrevista, em outro instante, arremata a questao da
‘sobrevivéncia’ da lingua portuguesa e o colonialismo lingiiistico que os

paises luséfonos estao sujeitos:

Agora, o que me parece que é motivo para preocupacido € a
indiferenca com que em certos lugares — e acredito que o Brasil
é um deles, acho que é 6bvio — abrimos a porta e jogamos fora
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palavras nossas que servem tdo bem como aquelas que querem
entrar. Abrimos a porta, atiramos a palavra fora e ficamos,
enfim, com a que ndo nos pertence. Que nds conhecamos a
outra lingua € 6timo, mas conhecer a outra lingua nao significa
que tenhamos de adota-la. Isso conta com a inércia ou com a
cumplicidade daqueles que estao no lugar onde ela quer entrar.
Entdo, mais facilmente ha uma espécie de corrupgao da prépria
lingua por parte de uma lingua mais forte. E a mais forte,
evidentemente, é o inglés. Agora, medidas drasticas, proibicdes,
eu nao sei se vale a pena. O que eu acho é que é uma questao de
educagdo, que comega na escola. E comegando na escola, acaba
por ter influéncia na propria sociedade.

A preocupacgdo contra a glotofagia'® (CALVET, 1981) que algumas
linguas estao sujeitas, dado o imperialismo desenfreado do inglés e a
auséncia de um debate linguistico mais consistente sobre essas pretensas
trocas multiculturais, escamoteiam o neoliberalismo e a coisificacdo das
culturas em torno de uma utopia global de existéncia universalizada. Essa
preocupacgao coaduna-se com a visao protecionista saramaguiana para
uma educagao a favor da lingua portuguesa.

Segundo a Revista Epoca (Edicao 389, 05/2005), Saramago

vislumbra a seguinte situacao para o portugués no mundo:

Hoje Lisboa ndo tem mais condi¢des de ditar regras para o
portugués. Os portugueses ja ndo sao mais os donos da lingua.
Seria necessario que discutissemos algumas formas de
unificacdo da lingua, como a ortografia, por exemplo. Mas
qualquer uniformizagdao ortografica me parece hoje muito
tardia. A tendéncia num futuro préximo é de que os varios
ramos do mesmo tronco do portugués se afastem cada vez
mais.

18 Termo usado por Jean Calvet ao se referir ao colonialismo linguistico que as nagdes em
desenvolvimento estdo submetidas a partir de padrdes linguisticos pés-colonialistas.
Segundo Calvet, "no plano linguistico, o colonialismo institui pois um campo de exclusao
de duplo gatilho: exclusdo duma lingua (a lingua dominada) das esferas do poder,
exclusdo dos falantes desta lingua (dos que nao aprenderam a lingua dominante) dessas
mesmas esferas" (2004, p. 4).
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Em 26/02/2008, ao ratificar o posicionamento acima, a Reuters/Lusa
refere-se ao acordo da lingua portuguesa, com a seguinte perspectiva de
Saramago: "temos de acabar com a idéia de que somos os donos da lingua.
Os donos da lingua sao quem a fala, melhor ou pior".

Desde 1990, com as discussdes sobre a unificagdo da lingua
portuguesa entre os paises da Comunidade Lusofona (Comunidade dos
Paises de Lingua Portuguesa - CPLP) e mais recentemente, com a
aprovacao propriamente dita do acordo ortografico para 2010, propde-se
um novo panorama a ser vislumbrado pelas nagoes em tela. Além de
trazer uma padronizac¢do do idioma, o acordo tem prerrogativas politicas e
econ0micas junto a oOrgaos como a ONU e outros mecanismos
internacionais, conforme o texto do documento, constituindo “um passo
importante para a defesa da unidade essencial da lingua portuguesa e
para seu prestigio internacional”?.

Essa reforma tem gerado um verdadeiro desconforto nacional para
os portugueses, a ponto se criar uma peticdo online? (para efeito
ilustrativo, esse texto encontra-se nos anexos), conclamando os cidadaos a
assinarem o documento contra tal iniciativa, vista como a ‘brasilinizacao’
de Camoes e do ‘bem nacional” mais intocavel. O texto conta com o apoio
de politicos, intelectuais e pessoas de peso no cendrio luso, passando das
50.000 assinaturas. Subscrevem o documento intelectuais como Ana Isabel
Buescu, Antonio Emiliano, Anténio Lobo Xavier, Eduardo Lourenco,
Helena Buescu, Jorge Morais Barbosa, José Pacheco Pereira, José da Silva

Peneda, Laura Bulger, Luis Fagundes Duarte, Maria Alzira Seixo, Mario

19 Texto do Acordo Ortografico - 1994
20 Disponivel em http://www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa/
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Claudio, Miguel Veiga, Paulo Teixeira Pinto, Raul Miguel Rosado
Fernandes, Vasco Graga Moura, Vitor Manuel Aguiar e Silva, Vitorino
Barbosa de Magalhaes Godinho e Zita Seabra.

E o que pensa Saramago a respeito dessa uniformizacao do
portugués na medida em que ‘Lisboa nao pode mais ditar regras’ para o
idioma? — Posigao reticente e conservadora parece mostrar o escritor. Em
matéria publicada na Folha de Sao Paulo em 22/04/2008, o titulo, sua
formulacao e tipo ja chamam atengao para o posicionamento do literato
“JOSE SARAMAGO CRITICA ACORDO DE UNIFICACAO DA LINGUA
PORTGUESA?"”. Mais adiante a reportagem publica: “o escritor disse que
o acordo mudaria a cara da lingua portuguesa. No entanto, Saramago
afirmou que permaneceria escrevendo as suas obras sem incorporar as
mudangas de grafia previstas”.

Em outra matéria para a Revista da Semana (Edigao 28), Saramago

polemiza sobre o tema:

Gosto da minha lingua tal qual a escrevo mas nao posso impor
a 150 milhdes de pessoas os meus gostos pessoais.. Mas
recordo que aprendi a escrever mae com ‘e’, depois mandaram
escrever com ‘i’ e depois voltaram a mandar escrever com ‘¢,
quando a mae era sempre a mesma.

De acordo com a Folha de Sao Paulo/ Lusa (Lisboa), a reportagem
de 22/04/2008 ao noticiar a exposi¢ao “José Saramago — a Consisténcia dos
Sonhos traz algumas prerrogativas sobre o acordo da lingua portuguesa a

partir da visao saramaguiana:

*! Reproduzido em caixa alta conforme titulo da matéria.
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Em relagdo ao acordo ortografico, Saramago disse que ja foi
contra e a favor, mas que, fundamentalmente, esta nova
reforma "é uma operagao estética a lingua" e que ele continuara
a escrever da mesma forma - "os revisores que tratem disso".
"Haverd facgdes contra e favor, mas ndo é tanto importante
como a lingua se apresenta, mas o que ela diz, o que propde".

Essa prerrogativa de defesa do portugués ibérico por Saramago, de
preservar o codigo linguistico estd diretamente ligada a percepcao de que
a lingua é um dado primordialmente cultural, e seu projeto maior, consiste
na elaboragao dessa identidade portuguesa, partindo da lingua enquanto
elemento central desse imagindrio lusitano, transformando num
revisor/deleatur do idioma, ‘cercando as palavras’ em sua obra num
labirinto de imagens fundadoras: das vozes dos romanos, dos celtas, dos
arabes, dos galegos e dos demais povos peninsulares que contribuiram
para formacao desse Portucale, essa teia linguistica complexa, uma
arqueologia da saudade.

Talvez uma de suas declara¢cdes mais veementes tenha sido dada a
Revista Lingua Portuguesa (N°. 03/ 2005), afirmando a pluralidade do

portugués no universo de seus falantes:

Costumo dizer que ndo ha uma lingua portuguesa, ha linguas
em portugués. Quando digo isso ndo penso em diferencas e
semelhangas. Penso num tronco linguistico comum que, de
modo varidavel, segundo as condigOes sociais, culturais e
ideoldgicas vigentes, se expressa "historicamente”. As linguas
mudam, o denominado "portugués de Portugal" nao é igual
hoje ao que foi no século 17, para ndo ir mais longe. Ora, se isto
é claro no mesmo pais, como o nao seria em paises diferentes?
Deixemos portanto em paz as semelhancas e as diferengas
porque elas sao, umas e outras, sinal de vida. As linguas mortas
sdo as que nao mudam.
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Esse sentimento de posse sobre o idioma e o falar portugués impoe
ao escritor uma necessidade de cartografar as dinamicas e (re)fluxos da
lingua portuguesa, principalmente na sua condi¢ao de ‘exilado’ na ilha de

Lanzarote (Espanha):

Este pais é o exemplo de algumas coisas negativas, mas € o meu
pais. Descobri, ha pouco tempo, que a lingua mais bonita do
mundo € o portugués. Talvez por viver no estrangeiro, comecei
a saborear as palavras e a reconhecer a sua beleza melodica... a
lingua é o ar que respiramos e ha uma grande responsabilidade
da imprensa na defesa da lingua portuguesa, a de Camoes

Essa relacdo ‘patriotica” a partir da lingua torna-se clara e objetiva
nas considera¢des acima. A despeito de todas as criticas internas e o
rechacamento publico em Portugal com relagao a obra O Evangelho segundo
Jesus Cristo, que levou o escritor ao exilio voluntario na Espanha (conforme
anteriormente pontuado), € através da lingua e na fala portuguesa que um
sentimento de identidade e alteridade com essa existéncia lusa € impressa
na memoria do autor, despertando a verdade de que toda vez que levanta
sua voz a proferir certo enunciado, ali também se ergue Portugal, pois a
lingua é a arquitetura da identidade. Essa consciéncia da voz e da sua
representacao enquanto territdrio patrio, cartografia das tradi¢des, da
Historia e das culturas populares encontram no imaginario saramaguiano
o universo singular de constituicdio de um novissimo nacionalismo
portugués, a partir do qual: “os escritores nao podem salvar nem o mundo
nem o pais em que vivem... ha muito trabalho a fazer, e nao é para
restituir Portugal a um papel que s6 episodicamente teve, mas para que

seja um lugar reconhecido”.
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Pedro Alvim? em artigo publicado no Diario de Lisboa em 14 de
Abril de 1988 discorre sobre a relagdo entre Saramago e a lingua

Portuguesa na obra Memorial do Convento:

vao-se os olhos por este livro como musica até Mafra. Musica
de cravo- e cravo que teima nos acordes mesmo quando
mergulhado num pogo. Porque, na verdade, esta critica é um
som. Um som que nasce do habil arrumo de frase, que ora em
memoria (e nao so) se apdia no decassilabo, ora na redondilha
maior, ora ainda na redondilha menor, que sendo noutros
metros também. S6 o atento ouvido dos olhos (passe a
expressao) capta o itinerario e a pauta de semelhante musica- e
eis entdo que se ouve o portugués que todo um povo foi
construindo e aperfeicoando ao longo dos séculos

Memorial do Convento é a sintese genética da lingua portuguesa, a
partir da profusao de vozes fundadoras que se aglutinam no tecido
textual, construindo um complexo emaranhado de falas, provérbios, ditos,
rezas, ironias, inversdes da realidade, tracados vivos de Portugal numa
obra literaria.

Com relagao as incurssodes sobre as vozes do cotidiano em Memorial
do Convento, Saramago salienta a tradicao da cultura popular portuguesa

através da relagao entre o religioso, o profano e a voz:

Tocava airoso o drgao, sopravam os musicos, entoavam as
vozes dos cantores, e, ca fora, o povo que nado coubera ou estava
sujo de mais para entrar, o povo que viera da vila e dos
arredores, ndo admitido no sacro interior, contentava-se com os
ecos das antifonas e das salmodias, e assim se acabou o
primeiro dia. (MC, p. 86)

** Critico Literrio e Jornalista Portugués
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As cartografias das vozes da lingua portuguesa e suas diferencas

dialetais sao igualmente discutidas no Memorial do Convento:

ndo se confunda a geografia, que o viscondado é de 13, mas o
palacio esta aqui, e se, como entdo, agora escrevéssemos
bisconde e biscondado, nao faltaria zombarem de nos pela
vergonha de tal prontncia do Norte em terras do Sul, nem
parecemos aquele pais civilizado que deu mundos novos ao
mundo velho, quando o mundo tem todo ele a mesma idade, e,
se vergonha realmente for, decerto ndo ficara maior se lhe
chamam os bergonha. (MC, p. 68)

Outros romances como Histéria do Cerco de Lisboa, o narrador
problematiza o ‘estranho falar’ que € a lingua portuguesa, um aglutinado

de influéncias ibéricas, galegas, latinas, célticas e mogarabes:

Vamos buscando e ouvindo, que estranha lingua fala a nossa
gente, é uma dificuldade a acrescentar a todas, que tao
custosamente os percebemos a eles como eles a nds, apesar de
pertencermos a mesma portuguesa patria, afinal, isso a que
modernamente chamamos conflito de geragdes talvez nao seja
muito mais do que uma questao de diferencas de linguagem, €
um supor. (HCL, p. 119)

Em outro trecho de Historia do Cerco de Lisboa, o contador de

histérias reflete sobre as relagoes entre as palavras e a arte de falar:

as palavras faltam sempre, primeiro por nao serem em nimero
bastante, segundo porque ndo acodem quando se lhes pede,
deixaram-se ficar como estavam, calados na roda, ouvindo
aquele mais loquaz e jeitoso na principiada arte de falar
portugués, passe o exagero, que teriamos a mais avangada
lingua do mundo se ha oito séculos e meio um simples militar
sem graduagdo ja pudesse construir discurso tdo claro, onde
nem as felicidades narrativas faltam, a alternancia do breve e do
longo, o corte subito, a mudanga de plano, a suspensao, até a
ironia levemente desrespeitosa de fazer erguer-se o rei da sua
oracdo de gracas, ndo fosse dar-se o caso de chegar o alfange
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antes do amém, ou, para recorrer pela milésima vez ao
inexaurivel tesouro da sabedoria popular (HCL, p. 120)

Em Jangada de Pedra, o narrador suscita a ancestralidade da lingua

portuguesa no galego:

Sendo a voz galega, portanto discreta e medida, abafaram-na o
rapto gaulés e o rompante castelhano, mas depois outros
vieram repetir o dito arrogando-se vaidades de primeiro
descobridor, aos povos pequenos ninguém da ouvidos, nao é
mania da perseguigao, mas histérica evidéncia (JP, p. 11)

O contador de historias de Jangada de Pedra discute sobre a estética

da voz na escritura:

No geral dos casos, a voz dos poetas é uma incompreendida
voz, 0 que, sendo a regra, tem no entanto excepgdes, como se vé
neste episddio lirico, quando a feliz metafora foi glosada de
todas as maneiras e repetida por todas as bocas (JP, p. 178)

Ao ponderar sobre a Ilusofonia e a lingua portuguesa, ¢é
fundamental destacar o pensamento do escritor mo¢gambicano Mia Couto

ao descrever essa sintomatologia da lingua portuguesa em seus falantes:

nos nao falamos apenas uma mesma lingua. Nos sentimos de
modo semelhante aquilo que ndo pode ser dito em lingua
nenhuma: o peso do tempo, o sentido da existéncia, uma certa
idéia da eternidade®

O sentimento que extrapola o nacional e torna-se uma identificagao

peninsular, encontra na poética saramaguiana o ambiente adequado para

23 Couto, Mia. Lingua Portuguesa — cartio de identidade dos mogambicanos. Alocugio produzida na Conferéncia Internacional sobre o Servigo Piblico
de Radio e Televisdo no Contexto Internacional: A Experiéncia Portuguesa, no dmbito dos 50 anos da RTP, realizada no Centro Cultural de Belém, em

Lisboa, nos dia 19 de Junho de 2007 — 22/06/2007
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expressao desse ideal ibérico. Para Raudl Avila, no ensaio Lenguaje, medios
y identidad nacional, a lingua de uma nacao € a sua identidade, pois essa
relagdo promove a solidariedade linguistica entre os falantes e a

possibilidade de se pensar num futuro compartilhado:

A identidade de uma nagao — entendida como grupo étnico —
tem como atributo fundamental, sem duavida, o idioma que se
aprende no lar durante os primeiros anos de vida. E possivel
mudar de costumes, de vestuario, de alimentacdo, de idéias-
porém a lingua da infancia se mantém e inclusa surge como
substrato quando se aprende uma nova. A identidade
linguistica propicia a solidariedade dos falantes e, desta
maneira, a possibilidade de imaginar um futuro compartilhado.
A importancia da lingua tem feito que os estados promovam o
emprego de uma Unica em todo o seu territdrio, para
consolidar-se como tal. Os exemplos vao - para citar casos
geograficos extremos — de Italia a China. Por isso em muitos
paises é politicamente inconveniente dizer que se falam varias
linguas. Ha razdes que sustentam essa atitude. Uma lingua ¢é
uma visdo do mundo, uma maneira diferente de pensar e
organizar os objetos reais ou mentais. Os estados, ao buscarem
a integracdo dos grupos étnicos minoritarios, tém promovido -
explicita ou implicitamente — a eliminagao das diferengas
linguisticas.?*

De acordo com Even-Zohar (1997), ao analisar os conflitos entre
linguas e indentidades nacionais, em especial, no caso de judeus e

palestinos, identifica-se a relacdo intrinseca entre lingua e cultura, com

2¢ Tradugdo livre de “La identidad de una nacion -entendida como grupo étnico- tiene como un
atributo fundamental, sin duda, el idioma que se aprende en el hogar durante los primeros afios de
vida. Es posible cambiar de costumbres -de vestuario, de alimentacion, de ideas-, pero la lengua de
la infancia se mantiene e incluso surge como sustrato cuando se aprende una nueva. La identidad
linguistica propicia la solidaridad de los hablantes y, de esta manera, la posibilidad de imaginar un
futuro compartido. La importancia de la lengua ha hecho que los estados promuevan el empleo de
una sola en todo su territorio, para consolidarse como tales. Los ejemplos van -para citar casos
geogrificamente extremos- de Italia a China. Por eso en muchos paises es politicamente
inconveniente decir que se hablan varias lenguas. Hay razones que sustentan esa actitud. Una
lengua es una vision del mundo, una manera diferente de pensar y de organizar los objetos reales o
mentales. Los estados, al buscar la integracion de los grupos étnicos minoritarios, han promovido -
explicita o implicitamente- la eliminacion de las diferencias linguisticas”. (AVILA, 1998, p.106)
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uma atitude de preservagao e auto-afirmacao cultural autoctone através de

suas falas:

Uma lingua que existe como veiculo de comunica¢do é uma
lingua usada genuinamente, por varios grupos, individuos, e
pessoas num variada gama de territdrios. Mas a lingua que se
torna um veiculo de ideologia semidtica tem, mais
freqlientemente através da histéria, de fato construido valores
culturais subjacentes. 22 (EVEN-ZOHAR, 1997, p.24)

Eduardo Lourengo (2001) assevera que a lingua-nagao dentro da
sua imaterialidade constitui ente que através do falante se torna realidade,

sendo capaz de (re)invertar-se e de re(inventar) o Outro:

A nossa relagdo com a lingua é de outra natureza e é outra a
patria que nela temos ou donde somos... a lingua portuguesa,
essa lingua que me fala antes que a saiba falar, mas acima de
tudo, essa lingua que através de mim se torna uma realidade
ndo s6 viva mas Unica, a lingua através da qual me invento... é
ela a minha patria.

Em Mitologia da Saudade (1999), Lourengo, por sua vez, identifica as
categorias culturais do imaginario do nostalgico entre os portugueses, essa

ligacdo entre a terra, a lingua e a alma portuguesa:

Todos os povos vivem, mais ou menos, confinados no amor de
si mesmos. Mas a maneira como os portugueses se comprazem
nessa adoragao € verdadeiramente singular... Portugal vive-se
“por dentro” numa espécie de isolamento sublimado, e “por
fora” como o exemplo dos povos de vocagao universal, indo a
ponto de dispersar seu corpo e sua alma pelo mundo inteiro.

%5 Tradugdo livre de: “a language that exists as a vehicle of communication is a LANGUAGE
used bona fide, as it were, by various groups, individuals, and peoples on a large variety of
territories. But the language that becomes a vehicle of semiotic ideology has, more often than not
throughout history, actually constructed additional cultural matter”
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As comunidades imaginadas e as forcas culturais operam nas
fronteiras das etno-paisagens, dos entre-lugares e das margens, compondo
um mosaico antropolégico ambivalente e ambiguo. E na sinergia desses
movimentos centripetos e centrifugos que os saberes e as tradi¢des sao
(re)lidos, (re)pensados e (re)atualizados. Desta feita, a identidade nasce
subjacente a toda forma de expressdao cultural, e permanece nesta
enquanto razao da obra de arte. Nao se pode, portanto, pensar em cultura
sem referendar um processo identitario que segue a cabo do percurso de
desenvolvimento cultural. Essas trajetérias no plano do abstrato saem do
territério do indizivel e tornam-se realiza¢des plausiveis e complexas na
lingua, na fala de um povo. As comunidades antes imaginadas
transformam-se em agrupamentos de vozes, de falantes que traduzem a
tradicao e o momento histdrico numa pretensa dindmica mimética. Por
esta razao, a fala estd para além da mensagem na obra de Saramago,
representa a voz do portugués reverberando a todo o instante nos ouvidos
dos leitores, reconstruindo o mito do Quinto Império na recepgao e na

performance do discurso.
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2. Travessias das
vozes ha escritura de
Saramago

Uma palavra, quando dita, dura mais que o som e os sons que a
formaram, fica por ai invisivel e inaudivel para guardar o seu proprio
segredo (...)

(A Jangada de Pedra)
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Saramago transpde o significado de “casa”, transformando sua
escritura na metafora do “lécus da lingua portuguesa”, da identidade e da
cultura luséfona, ao escrever sobre a memoria do ‘subdesenvolvimento’
portugués, a experiéncia linguistico-cultural e a transi¢dao entre pais
colonizador a “pais colononizado”. O emblematico arquivo de vozes
sinaliza a defesa de uma lingua memorial tanto no sentido grafico quanto
fonético-fonoldgico, opondo-se a toda invasao de estrangeirismos e do
portugués brasileiro, descaracterizador dos falares peninsulares.

A atualizacao da experiéncia e da memoria cultural do cotidiano é
pontual na cadeia discursiva através da meta-fic¢ao historica. O
deslizamento territorial das vivéncias linguisticas, seja em Azinhaga,
Lisboa ou Lanzarote, marca as fronteiras e a temporalidade da cultura
portuguesa no embate entre tradicao e modernidade. Essas travessias
culturais demandam um entendimento tedrico mais adensado, discussdes
que serao brevemente apresentadas nas proximas paginas.

Portanto, refletir sobre as articulagdes tedricas e nas implicagOes
metodologicas da relacdao entre voz (fala) e escrita requer o delineamento
do trajeto socio-historicista do l6cus da oralidade nas ciéncias humanas,
para assim repensar as oralidades enquanto base da construcao da
identidade e alteridade, constituindo na relacio de pertencimento e
identificagao, verdadeiro elo patrio entre a voz e o sujeito. Nesse aspecto,
cartografar o pathos* tedrico da voz torna-se imperativo para adentrar na
percepgao saramaguiana das oralidades enquanto for¢a motriz e

mobilizadora em sua obra.

26 ‘s N - e L .
De acordo com a retdrica aristotélica, pathos refere-se a identificacdo metaférica de contetdos.
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A instauracao de todo universo acontece por intermédio da voz. No
Velho Testamento, Javeh cria todas as coisas a partir da voz. Em Génesis, o
narrador cita a todo o instante a formula “E disse Deus...”, indicando a voz
como principio norteador da criagao. Ainda no Velho Testamento, outra
passagem corrobora com a for¢a da oralidade: no livro de Josué (Capitulo
6, Versiculo 5-20), ao descrever a queda das muralhas de Jericé: “Quando
as trombetas soarem um longo toque, todo povo dara um forte grito; o
muro da cidade caird...Quando soaram as trombetas o povo gritou. Ao
som das trombetas e do forte grito, o muro caiu”.

No Novo Testamento, por sua vez, a presenca da voz ¢
emblematica por representar o transcendente e o logos da criagao,
conforme relata o Evangelho de Sao Joao: “no principio era o Verbo, e o
Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus. Ele estava no principio com
Deus. Todas as coisas foram feitas por meio dele".

Para a tradicdo crista, a fundacdo da igreja acontece com
Pentecostes - o derramamento do Espirito Santo (do grego Pneuma - sopro,
voz), sob os presentes em Jerusalém, com a manifestacao do fendmeno da
glossolalia, possibilita que cada fiel consiga falar e entender a lingua de
seu lugar de origem.

Portanto, as vozes sao guardides da memodria coletiva, pois
arquivam sem distingdo a memoria dos agrafos e dos nao-agrafos.
Fazendo-se uma breve exegese do trajeto das vozes pelas culturas,
observa-se sua tessitura em obras fundamentais para a arqueologia
literaria:

1) A Odisséia de Homero € uma epopéia e por conseguinte, sabe-se

que € um geénero textual fincado no canto e no conto.
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2) A obra Fedro?” de Platao é uma discussao entre o discurso oral e o
escrito.

3) O teatro grego é sobretudo voz;

4) A literatura da Idade Média é uma literatura das vozes como
lembra Zumthor (1992).

Em todas as épocas, da Antiguidade ao Pés-Moderno, a voz vem
tecendo os fios do labirinto cultural humano. Somos tomados pela voz,
pelo som e pela melodia que nos envolve. Diferente da visao que possui
uma formatacdo mais sistemdtica, “um continuum organizado”
(MCLUHAN, 1969), o universo da vocalidade é de relagdes sinestésicas e
simultaneas. A voz consegue ao mesmo tempo agir e interagir sob os seres
e o0 ambiente em sua volta. Por isso, diz-se que a musica tem o poder de
causar estados de humor, bem como a palavra falada suscita
determinados sentimentos de prazer, dor e conforto.

A voz é carregada de sentidos, fatores distintos da situagao
antropologica, causando uma incongruéncia entre o universo dos signos e
as determinagOes pesadas da matéria. A voz, na perspectiva de Zumthor
(2000), é querer dizer a vontade de existéncia. E lugar de uma auséncia,
que pela voz, transforma-se em presenca.

Ademais, a voz é um dado palpavel, uma coisa, algo tal qual o Das
Ding®® de Heidegger, com qualidades materiais como tom, timbre, alcance,
altura e registro. Dado sua proeminéncia nas sociedades, Jung afirma ser a

evocacao da voz capaz de fazer “algo vibrar em nds, a nos dizer que

*” Platao também se preocupou em analisar as fronteiras entre o discurso oral e o escrito,
através de seus didlogos em “Fedro”, concluindo que a filosofia deve se concentrar na
oralidade, ja que estd mais proxima do anima.

28 Das Ding é o conceito de verdade ontoldégica mediada pela linguagem usado por
Heidegger enquanto categoria existencial.
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realmente ndo estamos mais sozinhos.” — Isso nos leva a crer que a
linguagem é impensavel sem a voz, pois mesmo na palavra cristalizada ou
nos gestos, ela se faz viva e presente.

Através da voz, a palavra se enuncia como lembranga, prazer de re-
encontro, ou ainda, nas palavras de Zumthor (1992), memdria de um ato
inicial, na aurora de toda a vida, cuja marca permanece um tanto apagada
como certeza de uma promessa. Assim, um corpo que fala esta
representado pela voz que dele desponta, e por esta razdo, os valores
ligados a existéncia biologica da voz realizam-se simultaneamente na
consciéncia linguistica, mas sobretudo na consciéncia mitica-religiosa.

Sendo a matriz de todos os arquétipos, o vocal tece os fios do
imagindrio em bacias semanticas da oralidade, construindo orificialidades,
cadeias semanticas a partir das quais, memdria, consciente e inconsciente
se fundem em uma tessitura maior chamada de Homo Narrens
(ABRAHAM, 1981).

A Historia foi concebida enquanto ciéncia através da tradicao oral.
Todos os povos do Oriente Médio pautaram suas narrativas por meio da
oralidade, seja na Torah dos judeus, na epopéia de Gilgamesh ou ainda no
Novo Testamento Cristdo, documentos histéricos volateis que
permaneceram décadas em circulagdo por meio da voz, sendo transmitido
as geracoes posteriores até seu momento de fixagao.

A vocalidade denota-se como mecanismo central dos atos
enunciativos. A prépria auséncia da voz marcada pelo siléncio demonstra-
se como habito taciturno, cuja pratica esta associada a preceitos religiosos.
Na Filosofia Antiga, o conceito de logos (Aoyoc, palavra) abriga as nogoes

de palavra oral e palavra escrita, sobretudo em sua forma verbal, dai seu
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significado primdario de “algo dito”. No Ocidente, o conceito de logos
desempenhard um papel preponderante no desenvolvimento do
pensamento filosdfico e teologico. Com Heraclito, a no¢ao se expande,
atingindo os dominios da razdo. Aristétoles categoriza o logos como algo
pertencente ao plano do discurso racional. A voz é pois cabal a esséncia do
ser, da teoria do ontos e do conhecimento humano. Essa relacao nao se
restringe apenas ao vinculo nome x coisa, mas de uma inteligéncia que
cria a realidade de que fala. Por esta razao, Platao questiona o
convencionalismo, a partir dos quais, existe uma conformidade na relacao
nome X coisa, prescindindo de qualquer pressuposto ontoldgico. Entende-
se que o logos é anterior ao ontos, pois € o sentido das coisas em nds. Nessa
perspectiva, Platdao propde a supremacia da voz, uma espécie de teoria
onomatopaica da linguagem, destacando que os entes passam a ter
existéncia no mundo real e concebivel a partir do instante em que o nome
das coisas sao enunciados. As oralidades produzem as formas e os
contornos da vida, numa articulacao semantica entre a coisa e a verdade
das coisas. Todo o mundo inteligivel nasce primeiro no phoné, pois o
pensamento e a oralidade estao intrinsecamente ligados.

Os fundamentos da oralidade sao imprencindiveis na compreensao

da obra de Platao. Pereira (2008, p. 11) categoriza:

Platao realiza na obra [Cratilo]: saber da possivel adequagao do
modo do som ao modo da realidade, isto é, encontrar
metaforicamente, por meio da teoria da adequagao do som, a
analogia para uma teoria da adequagao ontologica do sentido:
do mesmo modo que se pode intuir a adequagao entre os “sons
rolantes” da nossa voz (exemplo dos “erres”) e sua actualidade
de linguagem e o “modo rolante”, dinamico e cinético do
proprio devir.

63



A fascinacao pelo oral é fio condutor de toda retdrica antiga.
Influenciados por Platao, Cicero e Lucrécio problematizam as relacdes
entre voz, sentido e significado. Sobre o assunto, Moniz (2005, p. 36)

comenta:

A fascinagao da palavra é passada aos helenistas de Roma como
uma indeclindvel heranga cultural. A ars dicendi, segundo
Cicero, nao deriva da fluéncia verbal ou do estilo da construcao
frasica, mas da sabia articulacao entre forma e contetudo, entre
significante e significado. A admiragao ciceroniana pela cultura
grega nao dispensa, todavia, a apologia da lingua latina, que
considera “mais rica do que a grega”. Lucrécio, por sua vez,
falando da origem da linguagem, encontra na natureza animal a
razdo de ser da comunicagdo afectiva, ndo sendo, por isso, de
admirar que o homem, dispondo de lingua e de voz, nomeie as
coisas com vozes proprias, isto é, com a comunicagao verbal.

Sob o signo da Patristica, Santo Agostinho (2001) conduz uma
leitura dos signos sob trés perspectivas: a literal, a psiquica e a mitica. A
tradicdo estdica e neoplatonica desempenharam um papel chave na
construcao dessa teoria agostianiana a respeito da linguagem. Segundo o
exegeta medieval, “o signo é o que nos faz vir a mente algo que esta para
além da impressao que a coisa provoca nos sentidos”. Em certa altura,
assevera que “um signo é alguma que, além e acima da impressao que
causa nos sentidos, traz a mente alguma outra coisa como conseqiiéncia.”
(SANTO AGOSTINHO, 2001: 67)

A nogao do Imago Dei serd decisiva para a compreender a fungao
da imagem nos postulados agostinianos. Essa pridxis revela o bindmio
mundo interior x mundo exterior, onde no primeiro encontra-se Deus e no

segundo a realidade projetada. Agostinho ressalta essa interioridade do
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homem, ao dizer que ‘Deus estd presente até mesmo no som da voz
humana’. (SANTO AGOSTINHO, 2001: 13)

Com os estudos da Retdrica na Idade Média, a teoria dos topoi
permanece vigente aos discursos, como sendo ‘sede dos argumentos’.
Num segundo momento, a “Ars Dictamininis” tratada como teoria do
ornatus serd o grande modelo nos tempos do império carolingio
incorporando as praticas administrativas na execugao de cartas e
documentos oficiais. Ao definir a Retdrica, Ernst Curtius a coloca no plano
da fala: “Retdrica quer dizer “arte de falar”; designa, pois, segunda sua
significagao fundamental, o método de construir o discurso artisticamente.
Desse germe desenvolvem-se, com o correr dos tempos, uma ciéncia, uma
arte, um ideal de vida e até uma coluna basica da cultura antiga.”

Ockham em Summa Logicae recupera os preceitos de Boécio,
categorizando o discurso em trés niveis: o escrito, o oral e o mental. O
direcionamento tedrico aponta a formacdo de wuma linguagem
convencional composta de signos linguisticos falados e escritos que sao
instituidos por convencao, pela vontade dos homens almejando significar
coisas, variando de uma comunidade para outra. Ockham propde ainda
que os termos e as proposi¢oes mentais constituem mecanismos interiores
da mente, nao pertencentes a lingua alguma, sendo externados apenas sob
a forma vocal, através das palavras faladas.

Com os primeiros sinais do capitalismo e das transformagoes sécio-
econdmicas na Europa, com a consolidagdo da burguesia e seu papel
histérico-social, pensadores como Rousseau enquadram a linguagem no
territério do politico, j4 que a retdrica perdera vigor em detrimento das

situagdes de poder, conforme:
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Herodoto lia sua histéria aos povos da Grécia reunidos ao ar
livre e tudo ressoava com aplausos. Hoje o académico que, num
dia de assembléia publica, 1é uma memoria, é ouvido com
dificuldade no fundo da sala. (ROUSSEAU: 1978, p. 199)

Rousseau também investiga os espagos da oralidade ao descrever
a lingua original. A voz, ou a linguagem falada, desponta como
mecanismo inerente a exposicao da interioridade, das intengdes, estados
d’alma, paixdes e para se fazer transparente melhor. Essa linguagem
original semelhante ao canto e a poesia, é melddica, mais carregada de
sentimento do que articulagdes linguisticas.

Descartes separa a retdrica, a filologia, a histéria e a poesia do
campo da filosofia, questionando a relagao intrinseca entre linguagem e

pensamento. Sobre o assunto, Moniz (2005, p. 70) comenta:

Ao contrario de Descartes, que retirou a filologia, a historia, a
retérica e a poesia do ambito da filosofia, Gracian (século XVII)
e, mais tarde (século XVIII), G. B. Vico, mantém viva a relagao
entre linguagem e pensamento, através da teoria do engenho e
da agudeza. Com Novalis, Schlegel e Schelling, a filosofia alema
retoma tal relagdo a partir da valorizagao da funcdo social e
mitologica da poesia, declarando Holderlin que fildsofos sem
sentido estético sdo os burocratas da filosofia. Semelhante
problematica € desenvolvida em Inglaterra, com Shaffesbury e
Coleridge. Com o Positivismo, no final do século XIX,
assistimos, porém, a separagao entre linguistica e filosofia,
passando a anti-retérica a dominar os romances do realismo
europeu.

Com Heidegger, em O Ser e o Tempo, a linguagem passa por um
refinamento filoséfico, pois esta ultima é vista como portico para o
mundo, e é através dela, que o ser das coisas ganha existéncia, de tal

modo, que a verdade sé pode ser atingida adentrando-se o significado
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primordial das palavras. O fildsofo categoriza a linguagem no plano do
‘die sprache spricht’, ou seja, o ‘discurso fala’, para dai propor a
potencialidade de doagao permanente da linguagem através da voz. O
homem vai além do simples falar, 0 homem diz, e esse ‘dizer’ garante uma
abertura de mundos, a partir dos quais, se ouve um dito para além do
dito, para além do ser e do cotidiano. Em suma, conclui-se que a
linguagem ¢é a instancia e constitui¢ao do ser, seu dasein..

Analogamente, Heidegger em seu ensaio Arte y Poesia, usando
Holderin como objeto de andlise e sua metapoética filosdfica, caracteriza a
fala como a pedra angular da obra de arte, no caso, a poesia, e conclui que
o ser humano é, em sua esséncia, um dialogo, pois o ‘eu’ e ‘outro’ s
existem pela mediacao, e nunca isoladamente. Em outras palavras,
sabemos da existéncia de um ‘outro’, porque nos ocorre saber da
existéncia de um ‘eu’. Essa relacao entre um ‘eu’ e um ‘outro’ é assinalada

por Heidegger (1995, p. 134):

Nos os homens somos um dialogo. O ser do homem se funda
na fala; todavia esta acontece primeiramente em um dialogo.
Sem duvidas, esta ndo € apenas uma forma como se realiza a
fala, sendo o fato de que a fala torna-se essencial enquanto um
didlogo. O que de outro modo entendemos por ‘fala’, a saber,
um repertério de palavras e regras de sintaxe, é apenas o
primeiro plano da fala. Portanto, por que agora chamamos de
um ‘didlogo’? Evidentemente o falar uns com os outros sobre
algo. Assim, dessa forma, a fala € o meio para se chegar um no
outro. Conforme disse Holderin: “desde que somos um diélogo
e podemos ouvir uns anos outros”. O poder do ouvir nao é uma
conseqiiéncia do falar mutuamente, senao antes ao contrario o
oposto dele. Portanto, que também, o poder ouvir, em si, esta
ancorado na possibilidade da palavra e necessita desta. Poder
falar e poder ouvir sao igualmente originais. 2

2 Tradugao livre de “Nosotros los hombres somos un didlogo. El ser del hombre se funda en el
habla; pero ésta acontece primero en el didlogo. Sin embargo, esto no es sélo una manera como se
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Para a psicandlise freudiana, por exemplo, a fala ocupa uma posicao
central. E justamente nela que reside toda a organizaco tedrica e sistémica
dos coroldrios psicanaliticos. Carregada de fenOmenos marginais como
sonhos, lapsos, atos falhos, chistes, a fala, abriga as formas estruturantes
de revelagdao do inconsciente. A prdpria relagao da boca/anus, o ato de
engolir, o canibalismo, as pulsdes e fixagdes sexuais apontam uma
predominancia da fala na constituicdo do sujeito e seus respectivos
desdobramentos nas neuroses e traumas. Freud na 31° Conferéncia
menciona que “Wo Es war, soll Ich werden — Ali, onde isso fala, devo advir”,
postulando as relagOes entre fala, escuta e sujeito analitico. O falar é
terapéutico e catdrtico, pois operacionaliza todo o processo de anamnese e
revelacOes. Para Freud, a fala é o tnico caminho da analise. Pela fala,
passam o0s pensamentos, 0s sentimentos, as lembrangas, as impressoes,
implicando em espagos heterogéneos de comando e seducdo. A voz é
objetivo primitivo das catexias objetais, através dela, se inscrevem as
pulsdes invocantes e de escuta (LACAN, 1972). Em O Aturdito, Lacan
compara o analista a Ulisses quando preso no mastro da nau a ouvir o
canto inebriante das sereias. Esse serinage, que do francés, quer dizer
repetir incansavelmente, resume grosso modo a relacdo psicanalista,

psicanalisante e fala. Para Fleig (2000), “a voz, articulada na fungao da

realiza el habla, sino que el habla solo es esencial como didlogo. Lo que de otro modo entendemos
por “habla”, a saber, un repertorio de palabras y de reglas de sintaxis, es solo el primer plano del
habla. Pero ;qué se llama ahora un "didlogo”? Evidentemente el hablar unos con otros de algo. Asi
entonces el habla es el medio para llegar uno al otro. Sélo que Hélderlin dice: "Desde que somos un
didlogo y podemos oir unos de otros.” El poder oir no es una consecuencia del hablar mutuamente,
sino antes al contrario el supuesto de ello. S6lo que también el poder oir, en si, estd arreglado sobre
la posibilidad de la palabra y necesita de ésta. Poder hablar y poder oir son igualmente
originarios.”
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fala, recorta o desejo no Outro, permitindo que o objeto voz como puro
objeto se perca, assim como suspende a imaginaria¢ao desta enquanto voz
acusatoria do supereu.”

No que concerne a Linguistica, Saussure (1995) em seu Curso de
Linguistica Geral, estabelece os primeiros corolarios sobre a linguagem,
criando a célebre dicotomia da lingua x fala / langue x parole. Para o teorico,
a lingua é “uma soma de sinais depositados em cada cérebro, mais ou
menos como um diciondrio cujos exemplares, todos idénticos, fossem
repartidos entre os individuos” (SAUSURRE, 1995, p. 27). Apesar de
conceber a linguagem como um produto social, quando afirma que, “tem
um lado individual e um lado social, sendo impossivel conceber um sem o
outro” (SAUSURRE, 1995, p. 17), Saussure privilegia a lingua como objeto
cientifico isolado dos estudos linguisticos.

O linguista considera a fala um ato individual e limitado, uma vez
que esta esta amarrada aos meandros da lingua, “ela é a parte social da
linguagem, exterior ao individuo, que, por si s, ndo pode nem crid-la nem
modifica-la; ela nao existe sendo em virtude duma espécie de contrato
estabelecido entre os membros da comunidade.” (SAUSSURE, 1995, p. 22)

Colocando lingua e fala em pdlos opostos, Saussure (1995)
pressupde uma visao abstrata e minimalista da linguagem, supondo que a
lingua seja um sistema pré-existente a fala, implicando que os falantes
simplesmente reproduzem esse sistema.

Heranga do Positivismo dominante na época (e ainda hoje presente
na academia), os estudos saussurianos receberam fortes criticas de Dante
Lucchesi e Louis-Jean Calvet por conceber lingua e fala como fatores

desconexos da sociedade e das especulagdes metafisicas e socioldgicas. Na
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Linguistica Norte-Americana, Weinreich, Labov e Herzog (2006, p. 56)

relativizaram a dicotomia saussuriana:

Saussure nada tem a dizer de concreto sobre a comunidade
como a matriz do desempenho da fala individual. Em
particular, ndo ha nada em sua teoria que pudesse acomodar
uma lingua heterogénea salvando-a ao mesmo tempo como um
objeto legitimo da investigacdo sincronica.... Saussure vé a
heterogeneidade dentro do uso linguistico de uma comunidade
ndo como sujeita a descri¢ao sistematica, mas como um tipo de
toleravel imprecisao de desempenho.

No tocante ao assunto Bloomfield (1933) e Sapir (1921) contestam o
fato da langue ser o objeto da linguistica em detrimento a parole. Os autores
fazem uso dos termos speech e writing, ao referir-se ao oral e a escrita,
respectivamente. Para Sapir, os simbolos da lingua sao auditivos, mas
Bloomfield considera que a escrita ndao é uma linguagem, e sim, uma
forma de armazenar a linguagem através de marcas visiveis. Chafe (1982)
destaca o papel da fala na comunicagdo, pois esta ultima possui um
encadeamento mais rapido. Bugarski (1993) ainda aponta a resisténcia que
a linguistica tem em separar lingua da fala, e ainda, de concentrar seus
estudos na esfera da lingua.

Halliday caracteriza a fala como “estruturas de sentencas
complexas com baixa densidade lexical”, entrecortada por fragmentacoes
e pausas, com alto grau de envolvimento e desintegracao. Para Oslon
(1977), a oralidade se faz existir ndo apenas pela déixis inerente aos seus
enunciados, mas também dos elementos prosddicos com timbre, altura,
pausas, tons e mecanismos paralinguisticos tais quais expressodes faciais,

sorrisos, todo o empenho do corpo em participar dos atos de fala.
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Segundo Coseriu (1979, p. 29), “Estruturas frasais complexas com
baixa densidade lexical”, a lingua se distingue por trés pressupostos, de
acordo com o grau de abstracdo e formalizacdo: 1) caracteristicas
concretas, infinitamente variadas dos fatos linguisticos observados nas
manifestagdes individuais, a fala; 2) as caracteristicas normais, comuns e
relativamente constantes, a norma; 3) as caracteristicas indispensaveis, o
sistema. Como se pode observar, a fala, segundo Coseriu, estd situada
como fluxo constante na producao de significados.

Hjelmslev (1975) com seu “prolegdmena’ para a teoria linguistica
incorre no mesmo reducionismo de isolar os estudos da linguagem de
outras areas das humanidades. Seu apelo em redescobrir o objeto de
estudo da linguistica através de uma genética real e racional, capaz de
estabelecer seus métodos e caminhos sem aportar-se nas outras ciéncias
acaba caindo no mesmo escapismo positivista. Seu proposito deve ser
capturar a linguagem nao pelo viés dos conglomerados dos fenomenos
nao-linguisticos, mas uma totalidade autossuficiente, uma estrutura tinica
de sua espécie, através de uma operagao glossematica.

Chomsky, opondo-se ao estruturalismo vigente, traz para as
concepgoes tedricas a idéia de competéncia-performance e repensa a fungao
do falante nas interagdes sécio-comunicativas. Ao introduzir a nogao de
speaker-hearer, Chomsky rompe com a distin¢ao langue x parole. Para o
autor, a competéncia € vista como o conhecimento do falante acerca do
cddigo linguistico ao passo que performance descreve o uso da linguagem
no seu cotidiano.

A linguistica dos atos de fala norte-americana avanga sobre as

relacOes entre voz e fala. Segundo Simons & Murphy (1991, p 10):
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a fala tende a ser multicanalizada, incluindo modos de
transmissao léxico-semantico-sintaticos, interacionais,
paralinguisticos e ndo-verbais, enquanto a escrita é unimodal,
dependendo macigamente do canal l1éxico-semantico-sintatico.
A linguagem oral geralmente envolve um alto grau de interacao
e envolvimento dos participantes que compartilham do mesmo
contexto temporal e espacial, freqiientemente em encontros face
a face

Fortemente influenciado, pela tradi¢do linguistica americana,
Marcuschi agrega os aspectos socio-culturais e as implicagdes da relagao

fala-escrita (1986, p. 42-43):

a fala tende a ser plurissémica, com fatores organizacionais
verbais e nao-verbais tais como a prosddia e a gestualidade, ao
passo que a escrita depende mais essencialmente do canal
verbal; a fala, sobretudo a conversacao, envolve uma interagao
mais direta, face a face, a0 mesmo tempo social em contextos
comuns imediatos, com troca de falantes, pouca fixidez
tematica, maior espontaneidade, enquanto que a escrita tende
ao monologo, sem troca de falantes, o tempo de producio néo
costuma coincidir com o de recepgdo, apresenta um carater
mais publico, menos envolvente, maior fixidez tematica,
compacidade, integracdo e elaboragao; a organizagao textual da
fala exibe maior freqiiéncia de redundancias, repetigdes, elipses,
anacolutos, autocorre¢des, marcadores ilocutdrios e elementos
metacomunicativos do que a escrita, pois esta desenvolve
outros mecanismos que resultam diferengas de organizacado
sintatica, semantica e pragmatica.

Apesar dos avangos académicos a partir de algumas reflexdes sobre
a fala, a Linguistica contemporanea ainda ndo possui um processo
investigativo transdisciplinar sistematizado sobre as questoes relativas a
voz e sua poética. Alguns dos estudos realizados nao levam em

consideragao os trajetos socioldgicos e antropoldgicos, deixando lacunas
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para um entendimento mais preciso das relagdes entre a voz e a palavra
falada.

Por mais que a fala e a voz tenham, de algum modo, suscitado
discussoes, Paul Zumthor (2000) é categdrico ao afirmar que os estudos da
vocalidade carecem de uma maior investigacao e cuidado cientifico. Em
outras palavras: os estudos sobre a fala nao encontram um aparato
sistémico exaustivo e os centros de pesquisa sobre o assunto ainda sao
numericamente incipientes.

E com os trabalhos de Ruth Finnegan em Oral Poetry (1977) que os
estudos de oralidade passam a ganhar mais folego na academia. Tais
analises relacionam as formas poéticas ligadas as tradi¢Oes antigas e as
culturas pré-industriais.

Recentemente, o0 esloveno Mladen Dolar, com a publicacao de His
Master’s Voice — Eine Theorie der Stimme (A voz de seu Mestre — Uma Teoria
da Voz) DE 2007, busca sanar as lacunas no estudo da voz e as implicagoes
da fala nas esferas da linguistica e da psicanalise lacaniana. A meticulosa
analise brinda o leitor com uma perspectiva fonocéntrica, dispondo a voz
enquanto ‘objeto’, algo distinto do corpo e nao apenas ligado aquele, livre
das identidades e das cadeias simbolicas de significagdao. Vislumbrando a
voz como um dado mais amplo do que um mero mecanismo de
comunicagao e de contemplacdo estética, Dolar inscreve o vocal como
sendo o espago limiar da liberdade humana, a imanéncia capaz de
apaziguar as tensdes psico-socio-afetivas. Para Dolar, “a voz é a carne da
alma” (the flesh of the soul), e portanto, o emblema mais representativo da

existéncia humana enquanto fenomeno biossocial na escala evolutiva.
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Outra empreitada analitica recente The Human Voice - How This
Extraordinary Instrument Reveals Essential Clues About Who We Are,
Bloomsbury-EUA, 2006 [A Voz Humana - Como esse instrumento
Extraordindrio revela Pistas Essenciais de Quem Somos), escrito pela
socidloga inglesa Anne Karpf, apesar do estilo reducionista, amplia a
discussao sobre a voz e seus significados fisiologicos, psiquicos, culturais e
sociais, partindo da crianga como capaz de interpretar inflecgdes até os
impactos da globalizagao no vocal.

Finalmente, retomamos a idéia de que a inexisténcia de uma ciéncia
da voz ou de uma linguistica da vocalidade tenha deixado os estudos da
oralidade num patamar negligenciado na academia. O trabalho em tela,
uma empreitada dentre outras anteriores, é se fazer voz para falar da voz,
refletindo sobre as lacunas e alertando da urgéncia em se retirar do
escombros, um elemento imprescindivel para a comunicagao humana.

Trazer a fala para o centro do palco é reconhecer seu primado
biologico, histdrico e linguistico. Revitalizar as discussdes sobre o oral no
contexto literario- globalizado exige as complexidades para a nova
teorizagio do conhecimento humanistico proposto por Edgard Morin. E
entender como os sistemas abertos e fechados comutam praticas e
preceitos Onticos de (co)existéncia, trocas e negociagdes, centrados nos
pressupostos comunicativos, descartando o olhar cartesiano que costuma
negar as diferencas e apenas acentuar as semelhangas.

Pensando nessa dimensao ontica, relembramos Fritjof Capra (2002,

p- 101) em Conexodes Ocultas:

O mundo interior dos conceitos, idéias, imagens e simbolos é
uma dimensao essencial da realidade social, e constitui o que
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John Searle chamou de "o carater mental dos fendmenos
sociais" (...) Os cientistas sociais costumam chamar essa
dimensao de "dimensdo hermenéutica" [do grego hermeticum
("interpretar")], dando a entender que a linguagem humana,
por ser de natureza simbolica, envolve antes de mais nada a
comunicacdo de um significado, e que as a¢des humanas
decorrem do significado que atribuimos ao ambiente que nos
rodeia.

Dessa forma, nas linhas a seguir, iremos direcionar o didlogo sobre
a voz trilhando o pathos da complexidade e da dimensao hermenéutica, na
tentativa de esbogar um arcabougo tedrico e pragmatico das relagdes
sociologicas, antropoldgicas e linguisticas da fala através do
intercruzamento conceitual e historicista, desvelando sua simbologia no
processo comunicativo e seus desdobramentos exegéticos na cadeia
textual saramaguiana, em especial, nas questdes relativas a cultura,
identidade e lingua.

A voz, portanto, estd mais proxima da ideocultura de uma
determinada comunidade. A fala é a maneira pela qual sentimos, somos
identificados como nacao e dialetalmente demarcados. A fala delimita as
fronteiras identitarias das palavras, transformando-se em seres concretos,
sistemas de signos semioticos que caracterizam a existéncia sincronica e
diacronica de um povo, de um pais, sendo repertério dos valores
culturais, das tradi¢does e da memoria coletiva.

Com base nas relagdes entre voz e cultura, observa-se que
Saramago é um romancista impregnado de marcas da oralidade em sua
escrita. Tais elos entre o oral e a escritura imprimem na obra saramaguiana
um forte viés do popular. Como salienta Saramago em Cadernos de

Lanzarote:
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provém de um principio basico segundo o qual todo o dito se
destina a ser ouvido. Quero com isso significar que é como
narrador oral que me vejo quando escrevo e que as palavras sdo
por mim escritas tanto para serem lidas como para serem
ouvidas. Ora, o narrador oral ndo usa pontuagdo, fala como se
estivesse a compor musica e usa 0s mesmos elementos que o
musico: sons e pausas, altos e baixos, uns, breves ou longas,
outras" (SARAMAGO, 1997, p. 223).

As posicoes entre contador e escritor sao assimiladas em Saramago,
pondo em cheque as fronteiras existentes entre tais conceitos, recuperando
assim a tradigao oral e reinterpretando a historia portuguesa e o mundo
em nossa volta, através do jogo dialogico e reflexivo sobre aquilo que é o
homem, os sentidos de sua existéncia e o estreitamento dos lacos entre
autor e leitor.

Saramago langa luz sobre seus enredos com as historias contadas
pelos camponeses e as recria dando voz a personagens como Antonio
Mau-Tempo e Manuel Milho, trabalhador na constru¢ao do Convento de
Mafra (Memorial do Convento), que vai juntando mais e mais histérias no
seu contar semelhante uma Sherazade das Mil e uma Noites esticando o
tempo,"...a gente comeca a contar um caso, mas metem-se outros
adiante..." (LC, 130).

Com o mesmo ritual tipico dos contadores tradicionais de historia,
sentam-se os amigos de Manuel Milho ao redor da fogueira, para ouvir
“os causos” contados em pedagos ou partes, deixando o melhor da histéria
sempre para depois, despertando a curiosidade dos ouvintes, sempre
terminando as narrativas com uma moral, remontando os textos de
exempla da Idade Média.

Os contadores ganham espagos identidrio bem delineados na

escritura de José Saramago. Segundo Praxedes (2006, p. 03):
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A preocupagdo com a histéria e a identidade portuguesa,
revelada em seus romances, torna as narrativas criadas por
Saramago um meio para o encontro com personagens, homens
e mulheres, com identidades especificas, por certo, mas que ja
revelam as perspectivas e os valores que o autor antevé como
imprescindiveis para o futuro de sua sociedade.

A incorporagao de elementos da oralidade através da cadéncia dos
periodos, da auséncia de pontuacdo, do discurso cadtico, das escolhas
semantico-lexicais corrobora com a preservacdo da memdria, da
problematizagao da identidade e da fala portuguesa num continente onde
a tradicdo se desgasta e se perde no turbilhdao imperialista da lingua
inglesa e seus impactos sdcio-culturais.

A oralidade no texto saramaguiano sinaliza a dinamizac¢do e
vitalidade da lingua portuguesa nos enunciados e nas performances dos
personagens, fazendo as ligacdes entre género, classe social, memoria e
coletividade, sempre apontando a meta-memoria da lingua como grande
repositorio e monumento dos mitos e da lusitanidade.

Nesse aspecto, Praxedes (2006, p. 05) categoriza que no caso impar

de Saramago:

Através desta reproducdo da oralidade na escrita, torna-se
possivel uma comunicagdo entre autor e leitor, pois o narrador
emite um discurso problematizador da realidade histdrica, no
qual o elemento contraditério ¢é intrinseco a prépria
representacdo do real que é afirmada e em seguida analisada e
criticada. A narrativa desenvolve-se como uma forma de
comunica¢ao do pensamento em movimento continuo tentando
dar conta do movimento da realidade, através de sucessivas
superagdes, que possibilitam uma nova sintese.
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Naturalmente, essa veiculacdo autor-leitor promove uma
identificacdo concreta, ja que o oral chama mais atencao do que a fixacao
do escrito. O didlogo travado entre autor e leitor através da mobiliza¢ao
da realidade historica estabelece a sintese na qual Praxedes (2006) se
refere, quebrando com qualquer possibilidade de cristalizacao do
discurso. Dessa forma, o continuum das vozes histdricas articula-se no
labirinto poliféonico (BAKHTIN, 1993) com os elementos textuais
intrinsecos e extrinsecos, onde certamente o leitor atua como mais um
personagem na constru¢ao do projeto estético-literario do escritor, numa
esfera onde narrador e autor se transformam no tradicional contador de
historias.

Observagoes que sao discutidas por Segolin (1999, p. 274):

a obra de Saramago nos evoca ainda o velho contador de
historias, ao pé da fogueira ritual ou da lareira doméstica,... a
tecer com a voz e o corpo enredos fantasticos sobre seres nao
menos fantasticos ou a transformar, com a magia do verbo e da
voz, as miudezas e os pequenos gestos do cotidiano em
momentos epifanicos reveladores, pondo a nu heroismos e
fantasmas insuspeitados e reconditos no amago do ser humano,
deflagrando sonhos, pondo em cena nosso teatro interior,
estimulando-nos a trazer a luz os anjos e demodnios que nos
habitam".

Diminuindo as fronteiras sacralizadas na experiéncia da escritura
do espago narrativo, Saramago desmitifica a existéncia do narrador, ao
afirmar que “nao acredita no narrador, ele nao existe, ¢ uma invencao”. E
em outro momento, “o que existe no texto é um senhor que se chama
autor, nada mais, muitas vezes fingindo que é o narrador.” Tal perspectiva
realca a existéncia do contador, esse ente hibrido, que no corpo-voz traz as

marcas da oralidade e da personificagao da memoria histdrica.
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Todavia, as marcas da oralidade extrapolam o plano linear
enunciativo, desdobrando-se em indices retdricos, recursos vocal-
performaticos e dialogicos, delineando a esséncia, o nucleo-duro das
moveéncias do falar portugués, constituindo uma arqueologia da fala lusa,
e nao apenas da lingua portuguesa enquanto tal.

Essas marcas do oral serao discutidas nas proximas paginas,
refletindo sobre os caminhos etnolinguisticos trilhados pela escrita
saramaguiana na construcao desse falares portugueses, da preservagao da

memoria e elaboragao da identidade portuguesa.

2.1. Arqueologia das Vozes: Territorios Identitarios

O experimentalismo literario da pods-modernidade® passa pelos
caminhos das questoes identitarias, da assimilagdao da perspectiva global e
da formacdo de espagos utopicos. Para Paul Claval, em A Geografia
Cultural (1999), os mecanismos de orientagao espacial e territorialidade
humana tém sido os paradigmas de relacionamento com a cultura. Essa
dialética do ‘entre-lugar’ (BHABHA, 2005) tem suscitado novas
cartografias sociais e a configuracdo de etno-paisagens a partir das quais
utopia e realidade se (con)fundem, sobretudo nas artes.

O tema da utopia nao é novidade na literatura. A Antiguidade e a
Idade Média trazem textos repletos de mundos e criaturas imaginados.
Seja através dos Bestidrios seja no mito de Cocagne, o espaco literdrio tem
sido o terreno mais fértil para a criagao de universos surreais e de um topos

do fantastico, de reinos encantados.

3% A acepgio de pés-modernidade aqui utilizada remete aos pressupostos de Bauman (2000: 03) ao
considera-la enquanto periodo de desterritorializa¢do e liquidez do tempo-espago através da
constitui¢io de sujeitos fragmentados.
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As narrativas utdpicas representam a possibilidade de acesso ou
desconfiguragao das fronteiras. A desarticulacao entre a utopia e o tempo

real é assinalada por Focault (1991, p. 17):

as utopias consolam, porque, se nao dispdem de um tempo real,
disseminam-se, no entanto, num espago maravilhoso, abrem
cidades e vastas avenidas, jardins bem cultivados, paises faceis,
mesmo que O acesso a eles seja quimérico.

A utopia ou as paisagens utdpicas estabelecem a comunicagao com
o ideal, numa tentativa de se aproximar a paisagem a partir de um ponto

de vista tinico como pontua Michel Collot (1989, p. 113):

A paisagem ¢é percebida a partir de um ponto de vista tnico,
descobrindo para o olhar uma certa extensdo que corresponde
apenas a uma parte do lugar (pais) onde se encontra o
observador mas que forma um conjunto imediatamente

notavel.3!

A ténue articulacao entre espagos e identidade, assim como os
dominios e reflexos dessa combina¢do como sao discutidos por Manuel

Castells (2000, p.23):

A constru¢do de identidades vale-se da matéria-prima
fornecida pela historia, geografia, biologia, institui¢des
produtivas e reprodutivas, pela memoria coletiva e por
fantasias pessoais, pelos aparatos de poder e revelagdes de
cunho religioso. Porém, todos esses materiais sao processados
pelos individuos, grupos sociais e sociedades, que reorganizam
seu significado em fungdo de tendéncias sociais e projetos
culturais enraizados em sua estrutura social, bem como em sua
visdo de tempo e espago.

¥ Traducdo livre de: “Le paysage est pergu a partir d’un point de vue unique, découvrant
au regard une certaine étendue qui ne correspond qu’a une partie du pays ou se trouve
l'observateur mais qui forme un ensemble immédiatement saisissable”
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A concepcao do sujeito pos-moderno inserido numa dindmica
nomade em que suas identidades sdao constantemente desterritorializadas
e reterritorializadas num continuum de acumulagdo, reagrupamento e
releitura de fatores culturais, imprime nos modelos identitarios uma
forma hibrida e dissonante de existéncia. A estabilidade do sujeito e de
suas fronteiras foi paulatinamente derrubada pela idéia de aglutinagao e
planifica¢cdo do mundo. Em um planeta utopicamente globalizado, o
dominio das bordas faz-se necessario no plano do mitico e do imaginadrio,
através do espelho da utopia que a lingua reflete essas novas cartografias.

Uma das formas de se compreender os meandros das paisagens
utopicas na experiéncia literdria se da pelo entendimento do ‘outro’, como
possibilidade de assimilar o sobrenatural e incorporar sua existéncia como
verossimil. Para Todorov (2003), o fantastico surge a partir da instauragao
da incerteza e do desconforto provocado no leitor mediante um
acontecimento inusitado, que foge as regras do possivel, sendo a condi¢ao
primeira para existéncia de tal fenomeno. O estranhamento faz parte da
condi¢do fantdstica do texto nessa perspectiva. A incompreensao e
incoeréncia das agdes em termos racionais, segundo Todorov (2003),
implica em considerar “o mundo das personagens como um mundo de
pessoas vivas e a hesitacao entre uma explicagcao natural e uma explicagao
sobrenatural dos acontecimentos evocados”.

O fantastico-maravilhoso transita entre o miraculosus e o magicus na
busca do insdlito. Essa fé poética em que se apoia o leitor do fantastico

para Borges (1999) revela um desejo de supressao da incredulidade:
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Quando assistimos a uma representacao teatral, sabemos que
no palco ha homens disfargados que repetem as palavras de
Shakespeare, de Ibsen ou de Pirandello que lhes puseram na
boca. Mas nds aceitamos que esses homens ndo estao
disfarcados; que esse homem, disfarcado que monologa
lentamente nas ante-salas da vinganga € na realidade o principe
da Dinamarca, Hamlet; abandonamo-nos. No cinematografo €
ainda mais curioso o procedimento porque ai vemos nao mais o
disfarcado, mas fotografias de disfarcados, e mesmo assim
acreditamos neles enquanto dura a projeg¢ao. (BORGES, 1999, p.
231)

Freud (1975, p. 23), por sua vez, no estudo Histéria de uma Neurose
Infantil e Outros Trabalhos, a respeito das relagdes psicanaliticas entre o

Estranho (Unheimlich), o conto fantastico e o receptor, comenta que

um estranho efeito se apresenta quando se extingue a distingao
entre imaginacao e realidade, como quando algo que até entao
consideravamos imaginario surge diante de nds na realidade,
ou quando um simbolo assume as plenas fung¢des da coisa que
simboliza, e assim por diante. E esse fator que contribui nao
pouco para o estranho efeito ligado as praticas magicas.

A linguagem do Outro é vista como fantastica, especialmente se
esse Outro for classificado como falante nao-hegemonico. Esse
estranhamento linguistico (unheimlich da palavra oral) provoca o
displacement freudiano, tendo em vista que o interlocutor é pouco
‘proficiente’ nas vozes tradicionais, possuindo apenas experiéncia das
vozes de sua tribo, na concepgao de Maffesoli (2000). O leitor/falante
‘letrado” pouco entende das narrativas populares e das culturas das
bordas, pois sao acantonadas. Esse leitor/falante, ao tornar-se pouco capaz
de penetrar nas entranhas das vozes, distancia-se da epifania das vozes

periféricas, ensurdecendo para tais falas. Portanto, essas vozes
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descentradas ocupam nos intersticios sociais paisagens especificas da
realizacao dos enunciados e dos valores culturais.

Para Claval (1999, p. 55), “os lugares nao tém somente uma forma e
uma cor, uma racionalidade funcional e economica. Eles estao carregados
de sentido para aqueles que os habitam ou que os freqiientam.”

Essa trans-realidade entre o real e o onirico constréi mecanismos
hibridos de ajuntamentos sociais, identitarios e politicos, recebendo
através do ilusdrio e do opaco, a atmosfera do fantastico e do (in)visivel. O
que Octavio Paz (1982) ressalta como caracteristica da obra de arte: essa
sensacao propria da obra de arte de perceber “o 14 no aqui e o sempre na
alma”.

Essas paisagens do imagindrio, as vezes denominadas de
‘nonsense’, abrigam a otica da inversao das coisas légicas do mundo,
projetando reflexos de universos oniricos e simbolicos, telas da experiéncia
humana, arquivos do inconsciente, espagos subliminares da morte, vozes

do excéntrico, da des-razao, da euforia, da uniao entre sabios e loucos.

2.2. Um Reino de Vozes Levantado do Chao

Levantado do Chio é o livro que Saramago reivindica as regides
agricolas portuguesas como vozes do excéntrico dizimadas pelas culturas
hegemonicas. Em outra perspectiva, Saramago descortina o outro lado do
Alentejo, deixando a tradi¢do agricola na economia portuguesa,
principalmente na producao vinicola e dos olivais, em segundo plano,
com a critica a identidade folclorizada dos camponeses. Se o campo esta

no plano do sobrenatural, episteme nao seccionada em “rios com
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discurso”, as falas do campo nao estdo em museus, mas transitam,
circulam, sao moventes na memoria cotidiana do falante.

Em Levantado do Chido, a paisagem campestre, ou a terra
propriamente dita, tem uma fungao capital. A natureza do campo é
responsavel pela vida e pela morte, uma vez que é por esta e através desta
que todos os ciclos humanos sao obtidos. O campestre também é palco do
sobrenatural.

Em todos os lugares e tempos, contam-se historias de terror que
acontecem no campo. Para a pesquisadora Catarina Oliveira do Projeto
“Fazeres com Saberes”, o meio rural portugués esta repleto de historias do

imaginario do terror:

As lendas e a tradigao oral registram encontros fugazes com
estes seres em determinados dias, horas e lugares. Acontecem
usualmente em espagos exteriores a aldeia, conotados com a
natureza e o perigo (sitios ermos, rios, encruzilhadas). E
também em horas abertas, normalmente proximo de meia-
noite, que as bruxas, assim como os lobisomens e as mouras, se
deixam descobrir.Nas zonas rurais mais isoladas, onde as noites
sdo ainda escuras como o breu, alguns destes seres encontram
ainda refagio, permanecendo vivos nas estdrias e lendas
contadas de boca em boca. 32

O homem que fala, inventa seu cotidiano, nao sendo diferente do
contador de histérias. Em alguns momentos da narrativa, esse contador de
historias, agrega a essa natureza, uma dimensao sobrenatural, conforme

observa-se no trecho a seguir:

%2 Projeto Fazeres com Saberes é uma iniciativa da Profa. Dra. Catarina Oliveira, que
tem com objetivo revitalizar as tradigbes de Montemor-o-Novo, estudando as relagdes
entre memoria e as praticas sociais. Atualmente, o site do grupo esta disponivel em
http://saberfazer.no.sapo.pt/home.htm
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E os fados? Correm os lobisomens os seus desatinados, por
encruzilhadas, ma sina que lhes vem, meus senhores, nao
saberei de que mistérios, sao encantamentos, em dia certo da
semana saem de suas casas e na primeira cruz dos caminhos
despem-se e rojam-se no chao, espojam-se, transformando-se na
causa do rasto que por ali haja, Qualquer rasto, ou s6 de animal
mamifero, Qualquer rasto, meu senhor, que até uma vez houve
um homem que se transformava em roda de carro, andava por
ai a girar, a girar, uma aflicdo, mas o mais de costume é
tornarem-se bichos, como foi o caso muito falado e verdadeiro
daquele homem, ndo me lembro é o nome, que morava com a
mulher no Monte do Curral da Légua, para as bandas da Pedra
Grande, e o fado dele era sair todas as noites de terca-feira, mas
esse sabia do seu estado e por isso avisava a mulher que nunca
abrisse a porta quando ele estivesse por fora, ouvisse ela o que
ouvisse, e nessas alturas eram gritos e barulhos que faziam
gelar o sangue a um cristdo, ninguém era que dormisse, mas
uma vez a mulher encheu-se de coragem, é que as mulheres sao
muito curiosas, tudo querem averiguar, e resolveu abrir a porta,
Que foi que viu, Ai Jesus, viu na sua frente um enorme porco,
assim como um varrasco de cobri¢ao, com uma cabecorra deste
tamanho, assim, e vai ele atirou-se a ela como um ledo para a
devorar, sorte foi ela ter conseguido fechar a porta, porém nao
tao depressa que o porco, ao abocar, lhe nao tivesse arrancado
um bocado da saia, ora agora imagine-se o horror da infeliz,
quando o marido voltou para casa, j4 madrugada, trazia na
boca o bocado de pano arrancado, o que valeu é que tudo ficou
assim explicado, ele contou-lhe que de todas as vezes que saia
se transformava num animal, e daquela fora em porco, e que
lhe podia ter feito mal, para a outra vez ndo abrisse a porta, que
ele nao podia responder por si, Grande caso, A mulher foi falar
aos sogros, que ficaram muito incomodados por filho seu ter
dado em lobisomem, nao havia outro na familia, e entdo
procuraram uma virtuosa que la fez as rezas e os esconjuros
proprios para estes acidentes e disse que lhe queimassem a
copa quando ele estivesse transformado em lobisomem, que
nunca mais tornaria, e assim foi, remédio santo, queimaram-lhe
o chapéu e curou-se, Seria porque sendo o mal na cabeca,
sarava-se queimando o chapéu, Isso néo sei, que a mulherzinha
nao disse, mas ainda lhe conto outro caso, aqui bem perto do
Ciborro viveu hé pouco tempo um casal numa quinta, sdo tudo
acontecidos de entre marido e mulher, porque serd, esses
criavam galinhas e outros animais de capoeira, e entdo todas as
noites o marido, este era todas as noites, levantava-se da cama,
ia para o quintal e punha-se a cacarejar, imagine para o que lhe
daria, quando a mulher o espreitava do postigo via-o
transformado numa galinha muito grande, Do tamanho do
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porco, Ai, ndo acredita, entdo ouga o resto, este casal tinha uma
filha e como a filha ia casar, mataram muitas galinhas para a
boda, era a riqueza deles, mas nessa noite a mulher nao sentiu
levantar-se o marido nem o ouviu cacarejar, nem calcula o que
tinha sucedido, o homem foi ao sitio onde tinham matado as
galinhas, pegou numa faca, ajoelhou-se ao pé do alguidar e
enterrou a faca na garganta, ali se ficou, quando a mulher deu
com a cama vazia e foi a procura do marido, encontrou-o ja sem
vida e o sangue as golfadas, sao os fados, é o que lhe digo. (LC,
p 41-42)

O excerto revela a criagdo do imaginario rural da regiao do
Alentejo, pontuando as narrativas orais contadas pelo povo como fontes
de oralidade primaria (ONG, 2000). Todo “monumento cultural” esta
tfincado sob a lembranca dos individuos, sob a égide da memdria auditiva,
tornando-se mediador do cotidiano, ao delimitar tempo e espago através
da linguagem nao-hegemonica, que codifica os “causos” enquanto
registros historicos.

A voz do contador empresta veracidade a histdria, seja pela riqueza
de detalhes seja pelo artificio oral de testemunha dos fatos que na cadeia
da trama nada rompe com o cotidiano, com a linguagem do homem
ordindrio. Esse “vozear” saramaguiano é o murmurio da sociedade, que
nas representagdes escritas, se congelam sem abandonar os atores sociais,
que quando observados na cultura hegemonica, passam a ser figurantes. A
partir de Bhabha (2005), no conceito de nationness que serve como fio
condutor desta discussao, os limites entre os atores sociais hegemonicos e
nao-hegemonicos sao desvelados. “Uma vez estabelecida a liminaridade
do espago-nagado, sua diferenga volta-se da fronteira “externa” para a
finitude “interna” e a ameaca da diferenca cultural deixa de ser um
problema de “outro” povo. Transforma-se em uma questao do povo como

um.” (BHABHA, 2005: 101)
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Saramago privilegia os detalhes metonimicos, as vozes do
cotidiano, do ‘regular’, fazendo o metamorfosear do homem ordindrio, no
tormento do discurso da multidao, for¢ando ‘ao além da morte linguistica’
(CERTEAU, 1998, p. 60). O falante hegemonico recalca as vozes mais
atavicas, as falas do campo, com receio de perder a conquista dos lugares-
comuns sociais. Assim, a voz do trivial passa a ser o dispensado pelos
falantes dominantes. Logo, para Saramago, o trivial é a experiéncia
produtora do texto, ndo sendo mais o outro e sim o mesmo. Em sintese,
Saramago traz os locais da cultura desse homem comum, definindo o
entre-lugar (camponeses-Alentejo) como instancia da criacao do discurso.

Como resultado, Saramago pontua o andnimo na narrativa do
capitalismo, ao fazer do narrador o ponto de chegada de uma trajetéria da
lingua. Diferente de um estado, a lingua é algo que veio a ser na discussao
de Saramago, a partir da qual, os discursos sdao reorganizados como
praticas das vozes cotidianas, através do retorno mitico, na busca da
génese, do exilio da lingua. Essas vozes zombeteiras fundam a pluralidade
e clivagem linguistica que organizam a modernidade.

A voz de Saramago em entrevistas, discursos e depoimentos,
converte-se em manifesto e laboratorio cuja técnica principal é a reflexao
acerca da lingua dominada e da lingua dominadora, pontuando o
intercAmbio da competéncia linguistica. Outrossim, o paradoxo da
modernidade reside na possibilidade de compreender outras linguas, mas
nao entender sua propria, desapropriando o individuo da competéncia
linguistica plena, ao relativizar a questao da dialética superior x inferior,
os entre-lugares do ‘every-day language use’ como assevera Chomsky

(1980).
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Ao tirar a metafisica do nada, a competéncia que as culturas
populares tém de abstracdao da lingua, perdendo os referenciais déiticos,
Saramago propde uma lingua que se fundamenta no lado de dentro do
indizivel. As vozes descentradas do eixo de poder, distantes do canone,
nao sao reconhecidas como referenciais técnicos na realizacdo da
metalinguagem da metalinguagem, escapando ao tecnicismo das vozes da
cidade, ao mapa de referéncias codificadas pelo canone, conforme
observa-se no trecho a seguir:

Tao popular Jodo Mau-Tempo ali se achou, que dando com um
companheiro de prisaio a fumar lhe pediu um cigarrito, foi um
atrevimento, que nem o conhecia de lado nenhum, e logo uns lhe
ofereceram tabaco, mas o mais bonito de tudo foi outro que estava de
lado a observar a conversa e se aproximou com uma onga de tabaco
superior, um livro de mortalhas e uma caixa de fésforos, Camarada,
quando precisar de alguma coisa, é dizer, aqui, enquanto houver para
um, ha para todos, imagine-se como ficaria Jodo Mau-Tempo, com a
primeira fumaga cresceu uma mao travessa, com a segunda voltou ao seu
natural, mas muito mais fortalecido, ele pequeno no meio dos outros que

o viam fumar e sorriam. E como até na vida dos presos ha concordancias
felizes e coincidéncias. (LC, 154)

As vozes que nao fazem parte das metrdpoles tornam-se indiziveis,
porque sao performaticas, se complementando com o corpo, fazendo deste
a propria voz. Passando por uma ‘limpeza linguistica’, o objeto da voz dos
que nao sao do centro é o nao-lugar, o lugar da metafisica e do siléncio. Os
fatos linguisticos em Saramago tém um [dcus proprio, documentos da voz
que se reconhece presas na historicidade linguistica comum (CERTEAU,
1980, p. 60), traduzindo a voz com avidez metafisica e nao como lingua
artificial, apontando uma impaciéncia ética em ver e se expor o risco do
conceito de nonsense da lingua. Por fim, Saramago traz as experiéncias
humanas, analisando os fragmentos dos tecidos sociais, escrevendo o

“evangelho da linguagem comum”, apresentando um ‘manual’ dos falares
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usuais portugueses, constituindo uma reserva da historicidade da lingua,
acumulada pelas experiéncias historicas da memoria coletiva e individual.

Observa-se este cruzamento entre o coletivo e o individual no
recorte de Levantados do Chio apresentado, a partir das veredas do
imagindrio rural, dessa vez, com uma histéria muito comum no interior

das cidades nordestinas, o conto das botijas:

Hé quem diga que em sonhos nao ha firmeza, mas se eu sonhar
trés noites seguidas com um tesouro e dele nao falar a ninguém,
nem do sitio que no sonho tiver visto, é garantido que vou dar
com ele. Porém, se falar, ndo, porque os tesouros tém o seu
destino marcado, ndo podem ser distribuidos por vontade de
homem. Antigo é o caso daquela rapariga que trés vezes
sonhou que no ramo duma arvore estavam catorze vinténs e
debaixo das raizes dela uma panela de barro cheia de moedas
de ouro. Nestas coisas deve-se sempre acreditar, mesmo
quando forem inventadas. Deu a moga conta do sonho aos avos
com quem vivia, e foram todos a arvore. La estavam os catorze
vinténs no ramo, meio sonho realizado, mas tiveram pena de
cavar até as raizes, porque a drvore era bonita, e com as raizes
ao sol iria morrer, sao fraquezas de coracdo. Nao se sabe como
aconteceu, mas espalhou-se a noticia, e quando se decidiram a
la voltar, emendados da sua pena, estava a arvore por terra e no
fundo do buraco uma panela de barro partida, e nada mais. Ou
0 ouro se sumira por magia, ou alguém, menos escrupuloso ou
de curtida sensibilidade, levara dali o tesouro e com ele se
calou. Pode ser. Caso mais claro é aquele das duas arcas de
pedra enterradas pelos mouros, uma cheia de ouro, outra cheia
de peste. Diz-se que, com medo de abrir por engano a arca da
peste, ninguém teve animo para as procurar. Nao tivesse sido
aberta, ndo estava o mundo como estd, tao de peste cheio. (LC,
p- 84)
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2.3.Veredas das Vozes: Marcas da Oralidade

s

E inegavel as associagbes entre voz e cultura no caso de José
Saramago. Tais elementos culturais estao fortemente imbricados na poéisis
do escritor enquanto ressonancias da histdria portuguesa, do modus vivendi
peninsular, de uma incessante saudade ibérica, da esperanca de uma
promessa. Rastro das memdrias das vozes sociais cujos fios sao tecidos
pelo narrador-autor, um grande Prometeu das falas, o fendmeno cultural
na obra saramaguiana reverbera os sentidos da linguagem, entre as
fronteiras do rizoma e do ritornelo deleuziano. Em A Caverna, Saramago
problematiza sobre os aspectos bioldgicos e culturais da produgao

artistica:

Aquele outro érgao a que chamamos cérebro, esse com que viemos ao
mundo, esse que transportamos dentro do cranio e que nos transporta a
nds para que o transportemos a ele, nunca conseguiu produzir sendo
intengdes vagas, gerais, difusas, e sobretudo pouco variadas, acerca do
que as maos e os dedos deverdo fazer. Por exemplo, se ao cérebro da
cabeca lhe ocorreu a ideia de uma pintura, ou musica, ou escultura, ou
literatura, ou boneco de barro, o que ele faz € manifestar o desejo e ficar
depois a espera, a ver o que acontece. S6 porque despachou uma ordem
as maos e aos dedos, cré, ou finge crer, que isso era tudo quanto se
necessitava para que o trabalho, apdés umas quantas operagdes
executadas pelas extremidades dos bragos, aparecesse feito. Nunca teve a
curiosidade de se perguntar por que razao o resultado final dessa
manipulacdo, sempre complexa até nas suas mais simples expressoes, se
assemelha tao pouco ao que havia imaginado antes de dar instrugdes as
maos. Note-se que, ao nascermos, os dedos ainda nao tém cérebros, vao-
nos formando pouco a pouco com o passar do tempo e o auxilio do que
os olhos véem. O auxilio dos olhos é importante, tanto quanto o auxilio
daquilo que por eles é visto. Por isso o que os dedos sempre souberam
fazer de melhor foi precisamente revelar o oculto. O que no cérebro possa
ser percebido como conhecimento infuso, magico ou sobrenatural, seja o
que for que signifiquem sobrenatural, magico e infuso, foram os dedos e
0s seus pequenos cérebros que lho ensinaram. (AC, 23)
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Refletir sobre o viés antropoldgico, e sobretudo, fenomenologico da
linguagem encerra um debate necessdrio para a arqueologia das vozes,
para a construcao desse shofar melddico na nau das oralidades.

A linguagem representa o substrato mais concreto nos estudos
antropologicos. Sendo o recorte de realidades culturais, a linguagem
constitui um objeto independente do observador. (LEVI-STRAUSS, 1999).
Para Lévi-Strauss (1999), a linguagem e sua capacidade de suscitar
simbolos tornam os seres humanos entes eminentemente culturais. Na
dimensao levistraussiana, a oralidade revela um sentido de “bricolage”,
onde o sensivel e o inteligivel elaboram estruturas residuais e
fragmentarias de fatos, fractais de uma historia coletiva.

Como ¢é dito no texto que se segue:

Desde um ponto de vista mais teodrico, a lingua aparece também
como condigdo da cultura na medida em que esta possui uma
arquitetura similar a da lingua. Uma e outra se edificam por
meio de oposigOes e correlagdes, ou seja, das relagdes ldgicas.
De tal forma que a lingua pode ser considerada como base a
receber as estruturas que correspondem a cultura em seus
aspectos distintos, estruturas mais complexas as vezes, todavia
do mesmo tipo daquele que é a linguagem.® (LEVI-STRAUSS,
1999, p. 110)

Em Antropologia Estrutural, no capitulo “Lingiiistica y Antropologia”,
Strauss reflete se as relacOes entre fala e cultura nao seriam mais

profundas — a estrutura das atitudes culturais e o sistema de fonemas

¥, Traducao livre de “Desde un punto de vista mds tedrico, el lenguaje aparece también
como condicion de la cultura en la medida en que ésta posee una arquitectura similar a
la del lenguaje. Una y otra se edifican por medio de oposiciones y correlaciones, es
decir, de relaciones Iégicas. De tal manera que el lenguaje puede ser considerado como
los cimientos, destinados a recibir las estructuras que corresponden a la cultura en sus
distintos aspectos, estructuras mas complejas a veces, pero del mismo tipo que las del
lenguaje”
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empregados poderiam estar atrelados, seguindo um determinado sentido.
Sobre o tema, fazendo referéncia a Roman Jakobson, comenta o

antropologo:

Quando descrevemos desta forma a estrutura social, nao
podemos, ao menos, iniciar o didlogo com o lingiiista? Nas
discussGes anteriores, Romam Jakobson sinalizava as
caracteristicas fundamentais das linguas indo-européias. Se
observa, segundo ele, um desajuste entre a forma e a
substancia, multiplas exce¢Oes as regras, uma grande liberdade
quanto a eleicdo dos meios para expressar a mesma idéia... Nao
se assemelham todos esses aspectos da lingua ao
funcionamento da estrutura social?®* LEVI-STRAUSS, 1999, P
119)

“A linguagem ¢ para a inteligéncia o que a roda é para os pés”
(MCLUHAN, 1999, p. 97). A linguagem, enquanto extensao da
inteligéncia é capaz de gerar novos modos de agir e pensar. Assim,
comeca o semiotico canadense tracando os perfis e as relagdes entre
linguagem, lingua e fala. Dentre suas obras, A Galaxia de Gutemberg é sui
generis a articular os processos midiaticos com a fala e suas tecnologias.

Segundo McLuhan (1999), a palavra falada comunga todos os
sentidos intensamente. Imersos na oralidade, os homens de uma cultura
nao letrada tém wuma percepcado de mundo comandada pela
simultaneidade com que os sentidos atuam. A palavra falada integra esse
ambiente de percepcao. O homem dessa cultura oral vive num mundo

audio-tatil e nao ha separacdo entre acao e pensamento. A percepcao de

% Traduco livre: “Cuando describimos asi la estructura social, ;no podemos, al menos,
iniciar el didlogo con el lingiista? En el transcurso de una sesién anterior, Roman
Jakobson sefalaba los caracteres fundamentales de las lenguas indoeuropeas. Se
observa, decia, un desajuste entre la forma y la sustancia, multiples excepciones a las
reglas, una gran libertad en cuanto a la eleccion de los medios para expresar la misma
idea... ;No se asemejan todos estos rasgos a los que hemos retenido respecto de la
estructura social?”
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mundo é sincrética, sinestésica e tatil, regida por um profundo senso
pratico.

O ouvido nao tem preferéncia particular por uma determinada
perspectiva. Este forma uma rede sem costuras em torno dos individuos.
Ouvimos sons vindos de toda parte, sem jamais haver um foco. Os sons
vém de “cima”’, de “baixo”, da “frente”, de “tras”, da “direita”, da
“esquerda”. Nao podemos fechar a porta aos sons automaticamente.
Simplesmente nao possuimos palpebras auditivas. Enquanto o espaco
visual é um continuum organizado de uma espécie uniformemente
interligada, o mundo auditivo ¢ um mundo de relagoes simultaneas.
(MCLUHAN, 1969, p. 139).

Para o tedrico, o homem de cultura oral estd mais ligado a si e as
coisas que o cercam, uma vez que centrado na palavra oral, na sua
possibilidade de modulagdes infinitas e na sua aproximacao aos fatos da
consciéncia, dos sentimentos e dos estados de humor, torna-se apto para
distinguir as variagOes afetivas e para ingressar a densa e multiforme
experiéncia do universo.

A palavra oral desperta a criatividade de quem fala e de quem
ouve, estimula a imaginagdo, permite que o ouvinte esteja livre para
imaginar, conforme sua experiéncia, as realidades e acontecimentos de
que ela fala. Vale ressaltar, ainda dentro da visao de McLuhan que a
palavra falada é simultaneamente uma palavra escutada e, como tal, a
cultura actstica pressupde a proximidade dos homens entre si, ou seja, a
constitui¢ao de fortes relagdes grupais. Ainda que limitada no espaco pela
audibilidade da voz, a palavra oral percorre distancias curtas; limitada no

tempo pela efemeridade e fugacidade da sua elocugao, sobrevivendo nas
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memorias coletivas. Por esta razdo, os ouvintes tendem a manter-se
ligados entre si por nexos familiares, relagdes tribais ou lagos de cidadania
na tentativa de manter viva a memoria coletiva.

Paul Zumthor, medievalista sui¢o e tedrico da voz, a partir da
influéncia de autores como Ruth Finnegan e Walter Ong, traz as bases
mais consistentes dos estudos da oralidade. Sua magna obra Oral Poetry
an Introduction® (no Brasil, traduzido por Introdugao a Poesia Oral) tece os
coroldrios fundamentais para se entender a dialética da voz e as
dindmicas das poéticas orais.

Sua obra, nesse aspecto, procura sanar exatamente a inexisténcia de
uma discussao mais proficua sobre uma poética da voz, o que decorre em
sua grande parte da associacdo da arte com o escrito, acompanhando
assim a tradicao de sacralizar a letra e a folclorizacao da cultura popular.

Para Zumthor (1993), os meandros entre a imaterialidade do signo
e a materialidade da voz abrem espago para uma silhueta, um frame entre
o ser e a vida, dentro da mesma perspectiva do logos defendida por
Heidegger, mencionado anteriormente.

Servindo de contato entre o universo e o mundo, a voz nao é
apenas uma manifestacdo da linguagem, pois se nutre dela, dando-lhe
forma e contetdo. A voz, que traz do interior do corpo a vibracao dos
pulmdes e as batidas do coragdo, reverbera a propria condigao de
existéncia humana, de modo que a voz é a propria vida.

Para Zumthor, as emogdes estdo mais atreladas a voz do que a

linguagem, revelando essa face primitiva do homem. Uma ma noticia é

% A edicdo brasileira, uma excelente traducéo da Prof®. Jerusa Pires esta esgotada, dai
recorrer a edigdo americana publicada pela University of Minnesota/ 1994.
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recebida com prantos, uma boa nova ¢é recebida com gritos de jubilo. Nao
existe ai articulacdo de fonemas, nem um signo no seu sentido literal.

A voz é essa ponte entre duas interioridades, entre um Eu e um
Outro, conectando duas existéncias, fazendo-se presenca do corpo. O
‘corpo falante’ descrito por Durand nas “Estruturas Antropoldgicas do
Imaginario”. Muito mais do que o gesto, a voz trai para a cena o corpo de
onde emana, sendo sexual, ela nao representa apenas o desejo. A voz é o
desejo em si.

A boca/voz tem representacdes marcantes na tradigao judaico-
cristd. O pecado original foi instaurado pela voz, segundo Zumthor, na
narrativa de Génesis. Neste caso, tanto a persuasao (a fala) da serpente
quanto o ato de comer o fruto (boca) (e nao simplesmente toca-lo ou vé-lo)
foram desencadeadores da queda do homem. Nesse sentido, a boca
possui uma simbologia impar: é o 6rgao através do qual se alimenta, mas
também se expele, de onde sai a voz, mas onde entram as fixa¢des orais, o
felatio. No evangelho de Mateus, Cristo teoriza uma dimensao
fenomenoldgica da voz ao afirmar que “o que contamina o homem nao é
o que entra na boca, mas o que sai da boca procede do coragdo, e isso
contamina o homem” (MT, p. 15)

As representagOes totémicas da voz relacionadas a antropofagia e a
incorporacao do outro encontram os intersticios do imaginario no tocante
a orificialidade, as pulsdes fonicas e as catexias da boca enquanto 6rgao de
prazer, em expressoes idiomaticas tais quais: ‘engolir o que disse’, ‘comer
as palavras de alguém’, ‘beber das palavras de outrem’ ou ‘ndo precisa me
comer (retrucando quando alguém levanta o timbre da voz para um

receptor)’, No campo religioso, traduzem-se tais acepg¢des do totem através
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do cristianismo catdlico na imagem da eucaristia, signos do corpo e do
sangue de Cristo (o verbo que se fez carne), que sao transubstanciados,
segundo a tradi¢do, na hostia sagrada (do latim, hostize, vitima de
sacrificio), sendo incorporado pelos fiéis durante o oficio da missa.

Um dos maiores reconhecimentos na obra de Paul Zumthor esta no
fato do tedrico langar bases consistentes para uma poética da oralidade,
desfazendo as contradi¢des e ambiguidades a respeito das culturas orais,
em boa parte levantadas por etndlogos, sociologos, folcloristas e
linguistas, deixando o olhar enviesado académico nas analises literarias
ao considerar o oral como algo nao-canoénico.

A ascensao da burguesia como nova classe social na Europa impoe
novas predilecdes artisticas, marginalizando tudo aquilo que, numa
condicdo anterior, relacionava-se com as preferéncias do povo.
Posteriormente, com os movimentos nacionalistas do Romantismo e seus
desdobramentos, os irmaos Grimm buscaram re-significar os contos orais
da tradigao européia numa tentativa de revitalizagao. Desse ponto, inicia-
se até os dias de hoje o processo de folcloriza¢do do popular, fazendo com
que o adjetivo em voga se torne um ponto de vista, uma forma de se ver o
objeto de arte como algo de menor valia, j& que ainda perdura o
sentimento de que oralidade significa analfabetismo.

Notadamente, Menedez-Pidal (1980) serda um dos poucos a tratar o
tema com maior cuidado, recorrendo a duas tipologias mais sensatas:
poesia popular e poesia tradicional, baseadas no meio de circulagao e
distribuicao das respectivas.

A nogao de literariedade tem sido questionada quando aplicada a

oralidade, mas Zumthor assevera que no plano do oral existe um discurso
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social demarcado e reconhecido, de sorte que o critério da ‘qualidade’
torna-se vago para definir qualquer tipo de literariedade. Nesse sentido,

destacam-se dois niveis de relacao entre o oral e o escrito, a saber:

1) Nivel basal:

a) estruturas primarias naturais — érgaos vocais, maos, gestos.

b) estruturas primadrias culturais — manifestagdes da linguagem na
forma de ‘documento’/arquivo.

2) Nivel Poético:

a) estrutura secunddria textual — parte dos elementos organizados
nas estruturas primadrias, trabalhando a linguagem em esquemas textuais.

b) estrutura modal — pode ser grafica com a disposi¢ao de imagens,
vocal com a atribuicdo de elementos da fala e poética com a instauracao

do ‘monumento’.

Desta forma, a literariedade na poética oral € um monumento da
voz, pois nao € simplesmente textualizado, e sim modalizado. Ao pensar
o texto de Saramago numa poeisis da vocalidade, deve-se considerar a
estrutura secunddria textual e a estrutura modal como matrizes
formadoras da oralidade, um arquivo ‘imperfeito” de tradi¢des e juizos
culturais continuamente armazenadas na escritura.

Nas culturas orais primdrias, armazenar informag¢des é uma
estratégia de preservar a cultura, além de transmitir os saberes vividos
pela memoria. O pensamento mnemonico passa entao a ser chave para os

individuos de tal cultura. Segundo ONG (1998, p. 45)
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O pensamento deve surgir em padrdes fortemente ritmicos,
equilibrados, em repeti¢gdes ou antiteses, em aliteracdes e
assonancias, em expressOes epitéticas ou outras expressoes
formulares, em conjuntos tematicos padronizados (a
assembléia, a refeicdo, o duelo, o “ajudante” do herdi e assim
por diante), em provérbios que sdo constantemente ouvidos por
todos de forma a vir prontamente ao espirito, e que sao eles
proprios modelados para a retencdo e a rapida recordagdo — ou
em outra forma mnemonica. As reflexdes e os métodos de
memorizagdo estdo entrelacados. A mnemonica deve
determinar até mesmo a sintaxe.

A mesma énfase ¢ dada por Havelock (1996), referindo-se ao
mecanismo da oralidade da comunicacao preservada que originou as
nogoes de pensamento helénico. Nessa perspectiva, os ditos, as formulas
operam como suporte para a memoria, como expressdes fixas que
colaboram na manutencao da lembranca daquilo que é dito.

A cultura oral nos faz repensar e reconsiderar as proposi¢cdes nao
formulares e nao-padronizadas. Diferente da escrita, a atividade oral, uma
vez finda, jamais pode ser recuperada com propriedade e exatidao. (ONG,
1998, p. 46).

A necessidade de memorizacao torna a sintaxe da oralidade
organizada através de coordenagdes aditivas e de pensamentos
fragmentados, tornando tudo o que se tem a dizer mais sintético.

Esses elementos mantenedores da memoria coletiva e da tradicao
popular orbitam na tessitura textual saramaguiana como repositdério das
experiéncias do cotidiano portugués, da historia concebida como
experiéncia ex-céntrica e da elaboragao da modernidade como releitura
dos mitos da tradicao.

A oralidade requer um interlocutor que age ativamente durante a

elaboracdo da elocugao, interagindo e intervindo no dito se que ouve
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através de seus gestos, expressoes faciais e sonoras. O ouvinte ocupa uma
posicao privilegiada no discurso, tomando o que ouviu e
contextualizando, dando sentido a fala do Outro em mim, pela
solidariedade linguistica e pela empatia comunicativa que se desenvolve
entre os agentes da comunicagao.

Ja que a memoria viva cristaliza o que € necessario a vida presente,
esta desconsidera paulatinamente tudo que perdeu a relevancia. Esse
processo € bem mais complexo do que se imagina, pois nao é um mero
desconsiderar, trata-se na realidade de priorizar informagdes em
detrimento de outras. InformagOes e experiéncias novas sao
continuamente inscritas segundo os modelos herdados. (HAVELOCK,
1996, p. 140).

Esse transito de memodrias ou a arqueologia da experiéncia é
demarcado na escritura de Saramago a partir do pressuposto de que a
letra é a matéria-prima da vida fragmentada na escritura. Em “A
Caverna”, o narrador problematiza a memoria como viés do

conhecimento, como se observa:

Toda a arqueologia de materiais é uma arqueologia humana. O
que este barro esconde e mostra é o transito do ser no tempo e a
sua passagem pelos espacos, os sinais dos dedos, as raspaduras
das unhas, as cinzas e os ti¢cdes das fogueiras apagadas, 0s 0ssos
proprios e alheios, os caminhos que eternamente se bifurcam e
se vao distanciando e perdendo uns dos outros. Este grao que
aflora a superficie é uma memoria, esta depressao a marca que
ficou de um corpo deitado. O cérebro perguntou e pediu, a mao
respondeu e fez. (AC, p. 24)

Para algumas sociedades, o conceito de conhecimento esté atrelado

ao ato de ouvir, como ¢ o caso das sociedades hebraicas com a ideia do
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yadha, algo pessoal e comunal. A percepcao do cosmos e da consciéncia
como instancias auditivas, ou de um mundo, construido a partir de sons,
revela a interioridade dos objetos, pois suas naturezas sao de relacoes
intrinsecas e interiores. O som de um violino é determinado pelo que ha
dentro dele: o tipo de madeira, as concavidades, a forma. E 0 vocal, o som
que aciona nossa imaginagao. (ONG, 2000).

E fato notério que a linguagem vem sendo historicamente ‘nutrida’
por fatores bioldgicos e por questdes inerentes ao pensamento
participativo e aos atos de fala. Em Por Uma Filosofia do ato, Bakthin (1992)
pondera sobre a plenitude da palavra, seu aspecto de conteudo, a imagem
da palavra e seu aspecto emocional-volitivo (a entonagao). Todos esses
aspectos apontam a verdade (pravda), por algo responsavelmente valido e
para expressividade dos atos comunicativos.

Apesar dos signos serem instancias interindividuais, a unidade
social é responsavel pela constitui¢ao dos signos nas interagdes face a face.
Isso se deve a insuficiéncia da consciéncia individual em explicar os
signos, pois a propria consciéncia é um fato sécioideologico. (BAKHTIN,
1992, p. 228).

Dai, entendermos que todo signo é por exceléncia cultural, dotado
de um sentido comunal, acompanhado de uma refracao ideologica verbal,
onde a palavra se faz presente em todos os atos de compreensdo e
interpretagao. Fazendo uma analogia ao trabalho da grafologia, assim
pondera o narrador oral de As Intermiténcias da Morte sobre os signos e

instancia de revelacao da escritura:

uma vez expostos os dados histdricos e essenciais da questao, o
nosso grafdlogo avangou pelo campo da definicdo exaustiva
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das caracteristicas principais da escrita sub judice, a saber, o
tamanho, a pressao, o arranjo, a disposi¢do no espago, 0s
angulos, a pontuagdo, a propor¢ao de tragos altos e baixos das
letras, ou, por outras palavras, a intensidade, a forma, a
inclinagao, a direccdo e a continuagdo dos signos graficos, e,
finalmente, havendo deixado claro o facto de que o objectivo do
seu estudo nao era um diagnostico clinico, nem uma analise do
caracter, nem um exame de aptidao profissional, o especialista
concentrou a sua atenc¢ao nas evidentes mostras relacionadas
com o foro criminolégico que a escrita a cada passo ia
revelando (IM, p. 07)

O fluxo continuo da criacao ideoldgica reside no ambiente social
onde os atos de fala sdao mantidos: conversas de corredor, reunides,
encontros sociais, a reacao diante de certos eventos do dia-a-dia. Destaca-
se que a psicologia do corpo social é manifesta sob diferentes prismas da
enunciacao com base em formas distintas de discurso — fala, gestos,
siléncio.

Bakhtin propoe algumas regras metodologicas indispensaveis ao se

considerar os atos de fala:

1. inseparabilidade da ideologia da realidade material do signo.

2. indissociabilidade o signo das formas concretas da comunicagao
social.

3. indissociabilidade da comunicacao e suas formas de sua base

material.
Como parte do processo da relacdo social, o signo linguistico é

demarcado pelo horizonte social de uma época e de um grupo social

determinados. “O signo ideologico tem vida na medida em que ele se
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realiza no psiquismo e, reciprocamente, a realizacao psiquica vive do
suporte ideoldgico”. (BAKTHIN, 1992b )

Para o locutor, a construgao da lingua esta orientada no sentido da
enunciagao da fala. O ato de fala ndo pode ser visto como individual, nao
podendo ser definido exclusivamente sob as condi¢des psicofisiologicas
do sujeito falante. A enunciacdo é de natureza social e dai o sentido

cultural, da linguagem:

a enunciacdo € o produto da interacdo de dois individuos
socialmente organizados e, mesmo que nao haja um
interlocutor real, este pode ser substituido pelo representante
médio do grupo social ao qual pertence o locutor. A palavra
dirige-se a um interlocutor: ela é fungdo da pessoa desse
interlocutor: variara se se tratar de uma pessoa do mesmo
grupo social ou nao, se esta for inferior ou superior na
hierarquia social, se estiver ligada ao locutor por lagos sociais
mais ou menos estreitos (pai, mae, marido, etc.). Nao pode
haver interlocutor abstrato; ndo terfamos linguagem comum
com tal interlocutor, nem no sentido préprio nem no figurado.
(IM, p. 22)

s

E justamente na voz que o sujeito enquanto tal desponta
socialmente. Ao criar uma cidade de cegos em Ensaio sobre a Cegueira,
Saramago poe em cena o universo da vocalidade. Se a visao nao existe, é
unicamente pela voz e pelo gestual que as identidades sao tecidas na
escuridao ‘clara’” em que estao submetidas as vitimas do flagelo. A
cegueira esconde o signo da escritura e desvela o signo ideologico da
enunciacao.

O processo da fala é um fendmeno volatil, nao tem comego nem
fim. A enunciagao realizada é “como uma ilha emergindo de um oceano
sem limites, o discurso interior.” A enunciacao e o auditorio dao os

contornos da enunciacao e sua dimensao.
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As palavras, as formas morfologicas ou sintdticas, os sons, as
entoagoes constituem elementos-chave na enunciacao, mas nao exclusivos
para os atos de fala. A enunciagao se da pelos elementos nao verbais da
situagao. O tema da enunciagao € real tal qual o momento historico em que
esta inserido. A enunciacao vista concretamente em toda sua amplitude,
enquanto constituinte historico, possui um tema, o sentido da enunciagao.

Pensando nas relagdes culturais, Foucault (1991), por sua vez ird
trilhar os caminhos da histdria e das posi¢cdes do sujeito, através da sua
perspectiva de arquivista, delineador de redes, ordens, totalizacdes e
abstragoes para chegar ao objeto cultural com suas falhas, suas
descontinuidades.

Registra-se o displacement®® entre a descricao dos discursos e a
historia do pensamento, ja que a andlise deste ultimo é sempre alegorica

com base no discurso que o representa:

Fica claro também que essa decri¢do dos discursos estd em
oposicdo a histéria do pensamento.Portanto, um sistema de
pensamento pode ser reconstituido somente com base em um
discurso totalmente definitivo. Mas essa totalidade é tratada de
tal forma que o sujeito tenta redescobrir além dos enunciados
por si so,a intencdo do sujeito falante, sua atividade consciente,
o que ele quis dizer, ou novamente, uma atividade
insconsciente que se instalou, além dele mesmo, naquilo que
disse ou na quase imperceptivel ruptura das suas verdadeiras
palavras. Em todo caso, precisamos reconstituir outro discurso,
redescobrir o murmurio silencioso, o inexausto discurso que
vive através da voz que se escuta, reestabelece o pequeno,
invisivel texto que ocorre através deles e que as vezes colide
com os mesmos. A andlise do campo discursivo € orientado de
uma forma diferente, precisamos entender o enunciado na
exata especificidade de sua ocorréncia, determinar as condi¢des
de existéncia, estabelecer limites minimos e suas correlagdes

3¢ Nogao foucaltiana de deslocamento de discursos
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com outros enunciados que podem estar conectados com o
mesmo, e mostrar que outras formas de enunciados ele exclui. 3

Por outro lado, a auséncia de conexao desse “eu falo’, defendido por
Foucault (2001) como constituinte ficcional do discurso, separando a
verificagao do sentido e sua locugao, torna o locutor nao responsavel por

seu discurso:

Se, de fato, a linguagem so6 tem seu lugar na soberania solitaria
do ‘eu falo’, por direito nada pode limitad-la — nem aquele a
quem ela se dirige, nem a verdade do que ela diz, nem os
valores ou os sistemas representativos que ela utiliza; em suma,
nao é mais discurso e comunicacdo de um sentido, mas
exposi¢ao da linguagem em seu ser bruto, pura exterioridade
manifesta, e o sujeito que fala ndo é mais a tal ponto o
responsavel pelo seu discurso (aquele que o mantém, que
através dele afirma e julga, nele se representa as vezes sob uma
forma gramatical preparada para esse efeito) [...] (FOUCAULT,
2001a, p. 220)3s.

A fala/voz encontra o lécus ambiguo do “Das Unheimliche” descrito
por Freud (1919) ao tratar da estética e da estranheza. Enquanto heim

refere-se ao intimo, ao que é conhecido, a negativa lunheimich designa tudo

37Tradugéo livre de: It is also clear that this description of discourses is in opposition to
the history of thought. There too a system of thought can be reconstituted only on the
basis of a definite discursive totality. But this totality is treated in such a way that one tries
to rediscover beyond the statements themselves the intention of the speaking subject, his
conscious activity, what he meant, or, again, the unconscious activity that took place,
despite himself, in what he said or in the almost imperceptible fracture of his actual
words; in any case, we must reconstitute another discourse, rediscover the silent
murmuring, the inexhaustible speech that animates from within the voice that one hears,
re-establish the tiny, invisible text that runs between and sometimes collides with them.
The analysis of thought is always allegorical in relation to the discourse that it employs.
Its question is unfailingly: what was being said in what was said? The analysis of the
discursive field is orientated in a quite different way; we must grasp the statement in the
exact specificity of its occurrence; determine its conditions of existence, fix at least its
limits, establish its correlations with other statements that may be connected with it, and
show what other forms of statement it excludes. (FOUCAULT, 2002, p. 30)

% O pensamento do exterior. In: Ditos & Escritos, vol. Ill. 2001. Rio de Janeiro, Forense
Universitéria, p. 219-242.
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que € oculto, secreto e clandestino. Esse deslizamento de sentido proposto
por Freud é visto por Blanchot como a insuficiéncia do Outro da

linguagem. Esse Outro surge como dessasossego, inquietude:

Na relagao de mim ao Outrem, Outrem ¢é isso que eu ndo posso
alcancar, o Separado, o Altissimo, o que escapa a meu poder e
assim o sem-poder, o estrangeiro e o desprovido. Mas na
relacdo do Outrem a mim, tudo parece se revirar: o longiquo se
torna proximo, esta proximidade se torna a obsessdo que me
lesa, pesa sobre mim, me separa de mim, como se a separagao
(que media a transcedéncia de mim a Outrem) fizesse sua obra
em mim mesmo, me desidentificando, me abandonando a uma
passividade, sem iniciativa e sem presente. E entdo, outrem se
torna mais o Pressionante, o Supereminente, até mesmo o
Perseguidor, aquele que me esmaga (BLANCHOT, 1980, p. 36)

Segundo Blanchot (1988), a voz deflagra um efeito de vidro na
escrita — tudo quanto se 1€, o prazer dessa realidade, a possibilidade de ver
e nao poder tocar no real do escrito esta separado por um vidro, o vidro

da escritura separa o leitor desse mundo do texto e suas vozes:

“Alguém nos olha pela vidraga. — Pela vidraga?” Senti como
libertado, algo de feliz me atravessou, e ndo apenas porque eu
havia cedido ao inevitavel, mas naquele instante o que havia de
opaca na palavra vidraga me tornou transparente, e o que eu
aprendi dessa transparéncia era mais nada do que aquela luz:
chegava o momento em que ele nao compreenderia mais
minhas palavras. Pressentimento que eu nao pude seguir até o
fim, as forcas me faltaram, eu me faltava a mim mesmo.
(BLANCHOT, 1953, p. 101)

Michel Collot (2006) pontua as questdes da alteridade no texto
poético e de como a poesia elabora uma ‘outra palavra’, pois se diferente
fosse, a poesia perderia seu sentido de ser, porque cairia no campo das

siginificagdes adquiridas:
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E em resposta a alteridade do real — quer se trate da realidade
dita “externa” ou da realidade supostamente “interna”, isto é, a
do objeto ou a que o sujeito encontra em si proprio — que a
poesia se elabora como “uma outra palavra”. Se as coisas
fossem sempre idénticas a si proprias, a poesia ndo teria razao
de ser, pois tudo ja teria sempre sido dito, consignado nos
arquivos de uma lingua para sempre encerrada em seu tesouro
de significacdes adquiridas. E o encontro do que escapa aos
cddigos estabelecidos, a confrontaggio com o Outro da
linguagem, que leva o poeta a reinventar a lingua, a fazer ouvir,
com a mesma lingua, uma outra palavra. (COLLOT, 2006, p. 30)

Collot (2006) pondera que a palavra nao deve estar subordinada de
forma unilateral a lingua, como se fosse refém das leis do sistema
linguistico, como mera reprodutora de formas pré-estabelecidas. Desta
forma, a palavra poética (falada) precisa ser criadora, nao devendo se
colocar fora da lingua, mas explora-la para descobrir ‘virtualidades” ainda
nao exploradas, de modo que o escritor nao transforma a lingua contra
esta, mas a partir dela, partindo da dissidéncia para a dependéncia.

Essas representag¢oes das palavras do mundo fonocéntrico cotejam o
virtual com a possibilidade de verdade, numa tentativa de fazer condizer
o real com seus paradigmas de simulagao. As “virtualidades” ou o efeito-
vidro da escritura vocal ancoram na dimensao do simulacro sinalizadas

por Baudrillard (1993, p.60):

tentam fazer coincidir o real, todo o real, com seus modelos de
simula¢do. Mas nao se trata jA nem de mapa, nem de territorio.
Algo mais mudou: se acabou a diferenga soberana entre um e
outro que produzia o encanto da abstragio. E a diferenca que
produz simultaneamente a poesia do mapa e o embrulho do
territorio, a magia do conceito e o feitico do real. O aspecto
imaginario da representagdo- que culmina e de vez se funde em
um projeto descabido dos cartégrafos- de um mapa e um
territorio idealmente sobrepostos, é barrado pela simulagao-
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cuja operagao € nuclear e genética, de modo algum especular e
discursiva. A metafisica inteira desaparece. Nao mais o espelho
do ser e das aparéncias, do real e de seu conceito. ¥

O homo sapiens, portador do capital pensante que é o imaginario,
cede sua voz para tornar-se fio da complexa teia de arquétipos do
inconsciente coletivo. Portanto, a voz é a grande “teceld de fios” desse
frivolité que é o imagindrio. Partindo do solipsismo reflexivo proposto por
Durand (1988), a voz e o imagindrio ocupam a esfera do irracional
enquanto categoria cientifica, repensando os principios da Esthetica, como
refinamento de representagdes antropomorficas.

O epifendmeno da voz e seu imaginario abrem a ligacao para o
irracional no plano do transcendente, inscrevendo-se na corporeidade do
ser através da performance, do bio-ritmo frenético do corpo e suas
pulsdes/pulsagoes onde todos os arquétipos sao primitivamente

orquestrados a partir dos Schémes, conforme figura abaixo:

% Tradugéo livre de: intentan hacer coincidir lo real, todo lo real, con sus modelos de
simulacién. Pero no se trata ya ni de mapa ni de territorio. Ha cambiado algo mas: se
esfumd la diferencia soberana entre uno y otro que producia el encanto de la
abstraccion. Es la diferencia la que produce simultaneamente la poesia del mapa y el
embrujo del territorio, la magia del concepto y el hechizo de lo real. El aspecto imaginario
de la representacion —que culmina y a la vez se hunde en el proyecto descabellado de
los cartografos—de un mapa y un territorio idealmente superpuestos, es barrido por la
simulacién —cuya operacién es nuclear y genética, en modo alguno especular y
discursiva. La metafisica entera desaparece. No mas espejo del ser y de las apariencias,
de lo real y de su concepto.
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representagao

racionalizagéo

aparelho
conceitual
cognitivo

Desta forma, a partir de Michel Maffesoli, “o fantastico, a ficgao (...)
participam na constitui¢ao da ‘realidade” (MAFFESOLI 1984, p. 65). Essa
fenomenologia da percepgao, onde a voz registra todas as memorias,
transgride o establisment cartesiano, confundindo o visivel e o invisivel, o
inteligivel e ininteligivel, reconfigurando o sistema diacritico, conforme

pontua Merleau-Ponty:

E a fala precisamente que constitui em frente a mim como
significagao e sujeito de significagdo, um meio de comunicacao,
um sistema diacritico intersubjetivo que é a lingua no presente
(...) trata-se de reconstituir tudo isso, no presente e no passado,
histéria do Lebenswelt®, de reconstituir a prépria presenga de
uma cultura. A derrota da dialética como tese ou ‘filosofia
dialética” € a descoberta dessa intersubjetividade nao
perspectiva, mas vertical, que ¢, estendida ao passado,
eternidade existencial, espirito selvagem. (MERLEAU-PONTY,
1992, p. 171).

O estado de gestacdao das palavras, a partir do qual, a voz ganha
forma e contetido, sinaliza o siléncio das contingéncias enunciativas dos

atos de fala:

** Termo da Sociologia e Filosofia Alema. Refere-se ao mundo como ele é vivido,
experimentado.
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a linguagem exprime tanto pelo que esta entre as palavras como
pelas proprias palavras, e pelo que nao diz como pelo que diz,
como o pintor pinta, tanto pelo que ele traga, pelos brancos que
coloca, ou pelos tragos que nao realizou... Em suma, é preciso
considerarmos a palavra antes que ela seja pronunciada, sobre o
fundo do siléncio que a precede, que nao para de acompanha-
la, e sem o qual ela nao diria nada; mais ainda, precisamos ser
sensiveis a esses fios de siléncio com os quais o tecido da
palavra esta misturado.”" (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 58 e 60).

As fixagOes das vozes do imagindrio designam platds, isto €, zonas
territoriais compartilhadas por certo grau de similitude identittaria
(territorialidades) e rizomas, concep¢des de Gilles Deleuze e Félix
Guattari.

Originalmente usado na Botanica, o rizoma refere-se aos caules
subterraneos de crescimento horizontal, mas para Deleuze, sao
agenciamentos lineares de conexdes de proliferacao do conjunto. Os
desdobramentos ou conjungdes rizomaticas das vozes funcionam através
de principios organizados pelos filosofos:

J 12 e 2? Principios da conexao e da heterogeneidade — a voz
suscita o conceito do “corpo sem 6rgaos” definido por Deleuze. Sendo esta
sujeito e objeto simultaneamente, a fala configura-se enquanto corpo
sintomatico de si mesma - sendo autondma, a voz cria outros corpos num
movimento de alteridade, vozes-rizomas que colocam “em jogo nao
somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados
de coisas”. Remetendo-se a escrita de Saramago, a conexao e
heterogeneidade integram a representagaio da fala numa poética
rizomatica, um palimpsesto de vozes que articulam discursividade com

sombras de discursos, textualidade com descontrucgao da escritura.
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o 32 Principio da multiplicidade — O rizoma-voz tem uma
tendéncia inevitdvel de agrupamento, de tornar-se multipla (mas nao
unissona). Essa trama superior implica na multiplicagao das hastes do
sistema rizomatico, criando agenciamentos mais complexos, vozes difusas,
culturalmente mistas, com decomposi¢Oes estruturais internas. Essa
caracteristica torna a cadeia rizomatica linear, pois a voz aponta o infinito
através da “linha abstrata, linha de fuga ou de desterritorializa¢ao
segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras.” Ao
lidar com realidades linguisticas desterritorializadas, Saramago
problematiza a lingua como rizoma da multiplicidade capaz de agrupar e
agenciar a cultura em um encadeamento de identidades fragmentadas e
sujeitas a rupturas, aspecto inerente ao proximo principio deleuziano.

Tais principios estdo norteados em trecho singular de As
Intermiténcias da Morte, um momentum em que vozes e metalinguagem se

entrecruzam linearmente, conforme excerto:

A primeira destas expressdes populares causou perplexidade
entre os jornalistas, que nunca tal tinham lido ou ouvido em
toda a sua vida. No entanto, perante o enigma, espevitados por
um saudavel afa de competicdo profissional, deitaram das
estantes abaixo os dicionarios com que algumas vezes se
ajudavam a hora de escrever os seus artigos e noticias e
lancaram-se a descoberta do que estaria ali a fazer aquele
batraquio. Nada encontraram, ou melhor, sim, encontraram a
rd, encontraram a perna, encontraram o verbo encanar, mas o
que nao conseguiram foi tocar o sentido profundo que as trés
palavras juntas por forca haveriam de ter. Até que alguém se
lembrou de chamar um velho porteiro que viera da provincia
ha muitos anos e de quem todos se riam porque, depois de
tanto tempo a viver na cidade, ainda falava como se estivesse a
lareira a contar histdrias aos netos. Perguntaram-lhe se conhecia
a frase e ele respondeu que sim senhor conhecia, perguntaram-
lhe se sabia o que significava e ele respondeu que sim senhor
sabia. Entao explique 1a, disse o chefe da redaccdo, Encanar,
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meus senhores, é por talas em ossos partidos, Até ai sabemos
nos, o que queremos € que nos diga que tem isso que ver com a
rd, Tem tudo, ninguém consegue por talas numa ra, Porqué,
Porque ela nunca est4 quieta com a perna, E isso que quer dizer,
Que ¢ inutil tentar, ela ndo deixa, Mas ndo deve ser isso o que
estd na frase do leitor, Também se usa quando levamos
demasiado tempo a terminar um trabalho, e, se o fazemos de
proposito, entao estamos a empatar, entao estamos a encanar a
perna a ra, Logo, a igreja esta a empatar, a encanar a perna a r3,
Sim senhor, Logo, o leitor que escreveu tem toda a razao, Acho
que sim, eu so6 estou a guardar a entrada da porta, Ajudou-nos
muito, Nao querem que lhes explique a outra frase, Qual, a do
cravo e da ferradura, Nao, essa conhecemo-la nos, praticamo-la
todos os dias. (IM, p. 74-75)

L 4° Principio de ruptura a-significante — Ao “encanar a ra da
linguagem”, todo rizoma é um segmento de linhas de segmentaridade,
este pode ser rompido em qualquer instante, com a possibilidade de novo
rearranjo e formagao de novo rizoma. Em parte, isto explique os processos
de reterritorializacdo da voz. A fala é partida, quebrada e seu quantum
trafega pelas bacias semanticas do imagindrio, se ligando a outros
rizomas, resignificando-se. A fragmentacao da voz ou a partitura da fala
tencionam a escrita saramaguiana através do desmembramento e
descentramento identitario, forjando simulacros e reflexos rizomaticos.

J 5% e 6° Principio da cartografia e da decalcomania — o rizoma
€ uma mapa aberto e ndo um modelo estrutural ou estrutura profunda. A
arvore como a gerativa funciona sob a Otica do decalque, da
reprodutibilidade. O rizoma é desmontavel (principio anterior) com
multiplas entradas, “uma questdao de performance”. Assim, Deleuze
questiona o mais literdrio dos conceitos — a mimesis. Se a voz nao pode ser
decalque, porque, em si ela é o real, o verdadeiro, entdo o mimético é
redundante, inexistente ou simulacro. Todavia, “é preciso sempre projetar

o decalque sobre o mapa”, pois a mimesis nessa categoria nao ¢é
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aproximagao, e sim, artificialismo, pseudo-rizomas, a voz gravada,
virtualizada na internet. O decalque é a extensao da voz, de sorte que o
corpo projetado, que se move, € performativo na enunciagao. O corpo
decalca a voz na performance, conforme sinaliza a poética de Saramago ao
pensar no corpo como “Ritornelo” da voz.

Esses principios sao ordenados pelo fator “Ritornelo”, um estado de
conforto e conexao com o mundo e com o outro que a voz produz na
instancia do ser. Entre o voix e o voir, somos confrontados pela semelhanca
acustica dos dois vocabulos, remetendo a ‘oir” em Espanhol (ouvir) numa
dialética do “falar, ouvir e ver” do “Ritornelo”. Tais graus de similitude
marcam as linhas da errancia e da imanéncia da voz, um devir-em-casa,
uma certeza de saber onde se estd mesmo desterritorializado. A voz é o
ethos da morada, a demarcagao da fortaleza, o agenciamento das
geografias da fronteira. A voz realiza aquilo que as bordas nao fazem: a
fala indica onde um lugar comega e onde outro termina, delimitando, mas
nunca limitando, pois a voz é¢ um corpo nomade.

No que concerne Saramago, percebe-se que sua obra é mapa
complexo do labirinto das vocalidades a partir de cada palimpsesto que se
faz rizoma e recombina mutuamente no arquivo das memorias
portuguesas, sendo o Ritornelo do desejo e da saudade, uma composigao
musical — para Deleuze, musica como voz mecanizada, a maquina de
gorjear — a partitura de uma dpera-romance, orquestrada com todos seus
personagens, seu pathos e cadeias narrativas, um “Don Giovanni” no seu
dissoluto absolvido, cartografia da andlise etnolinguistica e retorica das
vozes dos enunciados saramaguianos, construtos da ironia e do riso na

elaboragao de significados.
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2.4. Vozes do riso no labirinto de falas

Segundo Niezileski (2000), a ironia estd no campo semantico e
performatico do riso e do humor ao afirmar que “uma distor¢ao em ao
menos um elemento de uma situacao ou enunciado contrastando com

II41-1I

uma norma esperada De acordo com Bertrand (s/r), “a guisa
institucional da for¢ca do uso, o humor e a ironia contrapdem forcas
contrarias” .42

E notério perceber a carga ir6nica que atravessa as contingéncias
textuais da escrita saramaguiana. A ironia, antes de ser um fator da escrita,
¢ vista enquanto percepcao da fala, do gesto, do siléncio, do eufemismo,
da repeticao, do trocadilho, da inversao de realidades, que despertam no
leitor-ouvinte a sensagao de desconforto que desdguam no riso.

A ironia reside em desconstruir ditos prontos de conhecimento e
uso popular, re-interpretando segundo a intencao do narrador,
provocando estranhamento, inadequacao e deslocamentos de significado,
por vezes, dificultando a enuncia¢ao, em outras situando o interlocutor no
plano do sarcastico.

Os mecanismos da ironia na tessitura textual saramaguiana operam
confrontos entre o sagrado e profano através da desconstrucao de
paradigmas religiosos e de questionamentos acerca da natureza divina e
das institui¢Oes religiosas, conforme aponta a obra Evangelho sequndo Jesus

Cristo. Dessacralizando a figura de Deus, a presenca da ironia na trama

textual desestabiliza o leitor na medida em que a performance na ironia é

*! Traducdo livre de: a distortion in at least one element of a situation or utterance
contrasting with an expected norm’.

* Tradugao livre de: a La force instituante de 1'usage, humour et ironie opposent des forces
destituantes
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extremamente humana, grotesca e carnavalizada. A comegar pela célebre
passagem biblica das tentagdes no deserto, a ironia saramaguiana
descontroi a narrativa biblica, ao fazer com que Jesus seja tentando por

Deus e nao pelo Diabo, conforme ilustra o seguinte excerto:

Senhor, diz-me, Cala-te, ndo perguntes mais, a hora chegara, nem antes
nem depois, e entao saberas o que quero de ti, Ouvir-te, meu Senhor,:é
obedecer, mas tenho de fazer-te ainda uma pergunta, Nao me aborregas,
Senhor, é preciso, Fala, Posso levar a minha ovelha, Ah, era isso, Sim, era
s0 isso, posso, Nao, Porqué, Porque ma vais sacrificar como penhor da
alianca que acabo de celebrar contigo, Esta ovelha, Sim, Sacrifico-te outra,
vou ali ao rebanho e volto ja, Nao me contraries, quero esta, Mas repara,
Senhor, que tem defeito, a orelha cortada, Enganas-te, a orelha esta
intacta, repara, Como é possivel, Eu sou o Senhor, e ao Senhor nada é
impossivel, Mas esta é a minha ovelha, Outra vez te enganas, o cordeiro
era meu e tu tiraste-mo, agora a ovelha paga a divida, Seja como queres,
o mundo todo pertence-te e eu sou o teu servo, Sacrifica entdao, ou nao
haverad alianga, Mas vé, Senhor, que estou nu, nao tenho cutelo nem faca,
estas palavras disse-as Jesus cheio de esperanca de poder ainda salvar a
vida da ovelha, e Deus respondeu-lhe, Nao seria eu o Senhor se nao
pudesse resolver-te essa dificuldade, ai tens. Palavras nao eram ditas,
apareceu aos pés de Jesus um cutelo novo, V4, despacha-te, tenho mais
que fazer, disse Deus, ndo posso ficar aqui eternamente. Jesus empunhou
o cutelo, avancou para a ovelha que levantava a cabega, hesitante em
reconhecé-lo, pois nunca o tinha visto nu, e, como € por de mais sabido, o
olfacto destes animais ndo vale grande coisa. Estas a chorar, perguntou
Deus, Tenho os olhos sempre assim, disse Jesus. O cutelo subiu, tomou o
angulo do golpe, e caiu velozmente como o machado das execugdes ou a
guilhotina.que ainda falta inventar. (ES]J, 263)

O corpdreo e o baixo material, conforme Bakhtin (1993), sinalizam
os contornos da ironia na estética saramaguiana, principalmente para
reduzir as formas de poder e dominagao a esfera do jocoso e do ridiculo.
Essas descricdes denotam a realeza portuguesa nos romances histdricos
como Memorial do Convento, trazendo a tona um rol de governantes
satirizados, marcados por um jogo politico comico, conforme salienta a

seguinte cena:
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E eu, vosso rei, de Portugal, Algarves e o resto, que devotamente vou
segurando uma destas sobredouradas varas, vede como se esfor¢ca um
soberano para guardar, no temporal e no espiritual, patria e povo, bem
podia eu ter mandado em meu lugar um criado, um duque ou um
marqués a fazer as vezes, porém, eis-me em pessoa, e também em pessoa
os infantes meus manos e senhores vossos, ajoelhai, ajoelhai la, porque
vai passando a custddia, e eu vou passando, Cristo vai dentro dela dentro
de mim a graca de ser rei na terra, ganhara qual dos dois, o que for de
carne para sentir, eu, rei e varrasco, bem sabeis como as monjas sao
esposas do Senhor, é uma verdade santa, pois a mim como a Senhor me
recebem nas suas camas, e é por ser eu o Senhor que gozam e suspiram
segurando na mao o rosdrio, carne mistica, misturada, confundida,
enquanto os santos no oratdrio apuram o ouvido as ardentes palavras
que debaixo do sobrecéu se murmuram, sobrecéu que sobre o céu estg,
este é 0 céu e ndo ha melhor, e o Crucificado deixa pender a cabega para
o ombro. coitado, talvez dorido dos tormentos, talvez para melhor poder
ver Paula quando se despe, talvez ciumento de se ver roubado desta
esposa, flor de claustro perfumada de incenso, carne gloriosa, mas enfim,
depois eu saio e 14 lhe fica, se emprenhou, o filho é meu, nao vale a pena
mandar anunciar outra vez, vém ai atras os cantores entoando motetes e
hinos sacros, e isso me esta fazendo nascer uma idéia, ndo ha como os
reis para as terem, as idéias, sendo como reinariam; virem as freiras de
Odivelas cantar o Bendito ao quarto de Paula quando estivermos
deitados, antes, durante e depois, amen. (MC, 156)

O mesmo jogo satirico em torno do contexto politico marca o
cenario de Jangada de Pedra. Ao pensar na Peninsula Ibérica desgarrada da
Europa, a procura desse Outro no Atlantico coloca em pauta a
inadequacao de Espanha e Portugal nos projetos de unifica¢ao e formagao
da Uniao Européia. Tornando-se reino sem rei, lugar sem fronteiras, resta
a Portugal vagar pelos mares na busca de re-ordenamento de identidades,
conforme pontua a carga irOnica no trecho a seguir:

A peninsula cai, sim, ndo ha outra maneira de o dizer, mas para o sul,
porque € assim que nos dividimos o planisfério, em alto e baixo, em
superior e inferior, em branco e preto, figuradamente falando, ainda que
devesse causar certo espanto ndo usarem os paises abaixo do Equador

mapas ao contrario, que justiceiramente dessem do mundo a imagem
complementar que falta. (JP, 303)
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De igual forma, ao analisar a condi¢do humana, a ironia passa a ser
o espelho através do qual o ser humano é constantemente refletido no
turbilhdo de questionamentos existenciais em textos como Ensaio sobre a
Cegueira, Ensaio sobre a Lucidez e Intermiténcias da Morte. Desnudando o
homem da sua humanidade e apresentando-lhe instintivamente como
animal, autor das maiores atrocidades e carnificinas, o narrador pde em
cheque qualquer sentimento de esperanca num tom pessimista cadenciado
pela ironia e humor negro. Réquiem da desesperanga ou humanidade sem
futuro desponta como tonicas de obras como O ano de 1983 e Intermiténcias
da Morte, que através de contornos surreais, o0 homem parece caminhar
para a total nadificacao.

Levantado do Chdo é suis generis em matéria de ironia, ja que a critica
social contra o latifindio, a igreja e o entao governo salazarista sao os fios
condutores de uma literatura empenhada em deflagrar uma verdadeira
luta de vozes populares contra o autoritarismo e a desigualdade social
vigente. Desde a escolha irdnica dos nomes dos personagens, a familia
Mau-Tempo, até o uso excessivo de provérbios descaracterizados, a ironia
¢ o recurso estilistico mais forte, principalmente atrelado a oralidade, para
desvelar as vozes que nao contaram a historia de Portugal.

Desdobramentos estilisticos como o topos do mundo as avessas, o
uso de ditos populares, reformulacao de addagios e a incorporacao da
ironia como construto linguistico na elaboragao do teatro e da performance
da voz serdo analisados mais sistematicamente nas proximas paginas,
refletindo sobre os efeitos e o trajeto da oralidade na discursividade

saramaguiana.
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2.4.1.Esse mundo as avessas das Vozes de Saramago

A voz e a retdrica estdo fortemente atrelados. Coube a Retorica
desde a Antiguidade a missao de categorizar as expressividades e
interlocugdes dos enunciados, como representagoes e schémes do logos.
Essas unidades retdricas encontraram nas férteis terras da poesia o
substrato ideal para a elaboracdo de formas fixas, ganhando adesao na
cultura Greco-Romana, com forte influéncia na literatura medieval.

Um mundo em que os papeis sao trocados e a ordem das coisas é
invertida: as d4rvores crescem de ponta cabeca, os rios fluem
contracorrente, as carrogas puxam 0s asnos, os peixes voam e os fiéis
perdoam os padres. A partir dessa inusitada visdo, a retdrica dos
impossibilia ou adunata configura-se enquanto operacionaliza¢ao retdrica
marcante desde os construtos literarios classicos.

Esses elementos discursivos, refinados artigos da retdrica antiga,
assinalam as diversas formulas que compdem os géneros do discurso
medieval, reminiscentes na literatura contemporanea. Esses topoi
aparecem como mediadores na elaboracao do discurso, formadores de
argumentos, tornando-se posteriormente clichés da literatura universal,
“glorificando o que antes proscrevia, como se tudo tivesse saido dos
trilhos” (CURTIUS, 1979, p. 99).

Segundo Maravall (1997), o mundo as avessas no caso da literatura
galaico-portuguesa reflete a instabilidade do mundo medieval, ou o
sentimento de inseguranga com relagao ao ordenamento da realidade que
cercava 0 homem daquele periodo. Entre a ironia e o sarcasmo, a topica do
impossibilia re-escreve a vida com as tintas do nonsense, do grotesco e do

burlesco, re-criando a vida pela morte e as trevas pela luz.
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Sendo um veiculo marcante da oralidade, o impossibilia atravessou
os séculos e aportou nas literaturas modernas como um recurso estético
peculiar de dentincia e deflagracao de situagdes sdcio-politicas. No caso de
Saramago, o mundo as avessas adquire uma sutileza impar na
constituicao de um cendario multiforme de contextos inusitados, idilicos,
beirando a esfera do fantastico e por vezes, surreal. Na obra
saramaguiana, veiculo das vozes plurais, a retorica € o fio de Ariadne que
re-escreve a Historia na sua metaficgao. A seguir, analisam-se trechos de
duas obras, especificamente, As Intermiténcias da Morte e Ensaio sobre a
Cegueira dentro da dialética do impossivel.

Em As Intermiténcias da Morte (2005), o insdlito se instaura pela
subversao da vida pela morte. Na obra em tela, num determinado pais, os
seres humanos cessam de morrer. Com o término do trabalho da
Indesejada das Gentes, o pais entra em caos: servigos médicos e seguros
entram em faléncia, velhos e doentes agonizam, asilos hiperlotados, os
negocios funebres deixam de funcionar, os vivos abarrotam as despesas
do Estado e a Igreja se esfacela, pois sem morte, nao hd razao de

ressurrei¢cao. O romance comega pelo antincio do fato:

No dia seguinte ninguém morreu. O facto, por absolutamente
contrario as normas da vida, causou nos espiritos uma
perturbacdo enorme, efeito em todos os aspectos justificado,
basta que nos lembremos de que nao havia noticia nos quarenta
volumes da historia universal, nem ao menos um caso para
amostra, de ter alguma vez ocorrido fenémeno semelhante,
passar-se um dia completo, com todas as suas prédigas vinte e
quatro horas, contadas entre diurnas e nocturnas, matutinas e
vespertinas, sem que tivesse sucedido um falecimento por
doenga, uma queda mortal, um suicidio levado a bom fim, nada
de nada, pela palavra nada. Nem sequer um daqueles acidentes
de automdvel tdo frequentes em ocasides festivas, quando a
alegre irresponsabilidade e o excesso de alcool se desafiam
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mutuamente nas estradas para decidir sobre quem vai
conseguir chegar a morte em primeiro lugar. A passagem do
ano ndo tinha deixado atras de si o habitual e calamitoso
regueiro de Obitos, como se a velha atropos da dentuca
arreganhada tivesse resolvido embainhar a tesoura por um dia.
Sangue, porém, houve-o, e ndao pouco. Desvairados, confusos,
aflitos, dominando a custo as nauseas, os bombeiros extraiam
da amalgama dos destrogos miseros corpos humanos que, de
acordo com a légica matematica das colisdes, deveriam estar
mortos e bem mortos, mas que, apesar da gravidade dos
ferimentos e dos traumatismos sofridos, se mantinham vivos e
assim eram transportados aos hospitais (...) (IM, p. 11)

A partir dessa inversao, Saramago tece os fios da impossibilia em sua
escritura como possibilidade de descentramento das matrizes identitarias
relacionais em meio a liquidez da Pdés-Modernidade, ao introduzir o
romance com a epigrafe de Wittegenstein, “Saberemos cada vez menos o
que é um ser humano”. A desarticulacdo da teoria evolucionista, as
relativizagdes do positivismo e do progresso marcam as reflexdes do
exercicio romanesco, situando a existéncia humana dentro do turbilhao e
do pessimismo. A perspectiva negativa e irdnica sinaliza a fragmentacao

identitdria na trajetéria dos personagens. Assim, pondera o narrador:

Esta é a enorme diferenca existente entre a morte daqui e aquele
sensato conservador dos papéis da vida e da morte, ao passo
que ela faz gala de desprezar olimpicamente os que morreram,
recordemos a cruel frase, tantas vezes repetida, que diz o
passado, passado estd, ele, em compensagao, gragas ao que na
linguagem corrente chamamos consciéncia histérica, € de
opinido que os vivos nao deveriam nunca ser separados dos
mortos e que, no caso contrario, nao s6 os mortos ficariam para
sempre mortos, como também os vivos sé por metade viveriam
a sua vida, ainda que ela fosse mais longa que a de matusalém
(...) M, p. 156)

Compara-se a dialética do mundo as avessas como procedimento

espaco-temporal do conceito de ritornelo de Deleuze e Guattari (Mil Platos
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— Capitalismo e Esquizofrenia, Vol. 3), a partir do qual o discurso nasce do
caos para estabelecer um ordenamento, para promogao de um eixo central.
O paradigma das idéias invertidas, a coeréncia e plausibilidade do real

tornam-se filigranas visiveis na cadeia discursiva. Para os autores:

Muitos componentes bem diversos intervém, referéncias e
marcas de toda espécie. Isso ja era verdade no caso precedente.
Mas agora sdo componentes para a organizacdo de um espago,
e nao mais para a determinagdo momentanea de um centro. Eis
que as forcas do caos sdo mantidas no exterior tanto quanto
possivel, e o espago interior protege as for¢as germinativas de
uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a ser feita. Ha toda
uma atividade de selecao ai, de eliminacdo, de extragdo, para
que as forcas intimas terrestres, as forgas interiores da terra, nao
sejam submersas, para que elas possam resistir, ou até tomar
algo emprestado do caos através do filtro ou do crivo do espago
tracado. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 101)

As verdades do caos que tiram do nada a criacdao do logos
empurram os seres diante desse ‘buraco negro’ deleuziano, para além do
devir. Essa temadtica se inscreve em Ensaio sobre a Cegueira (1995) através de
uma epidemia de cegueira branca que assola os habitantes de uma cidade
desconhecida. Neste caso, opera-se uma inversao da inversao: além de
constituir a cegueira como um dado epidémico, a doenga se caracteriza
por uma branquidao da vista “como se tivesse caido num mar de leite”

(EC, 12), conforme descreve a primeira vitima do flagelo:

7

O cego ergueu as maos diante dos olhos, moveu-as, Nada, é
como se estivesse no meio de um nevoeiro, é como se tivesse
caido num mar de leite. Mas a cegueira nao é assim, disse o
outro, a cegueira dizem que é negra, Pois eu vejo tudo branco,
Se calhar a mulherzinha tinha razao, pode ser coisa de nervos,
0s nervos sao o diabo, Eu bem sei o que é, uma desgraca, sim,
uma desgraga (EC, p. 12)
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A desconstrugao do cotidiano e das relagdes sociais imprime o
ritmo ao enredo em uma histdria de personagens inominaveis. Sem nome,
ganhando referéncias perifrasticas como “o médico”, “a rapariga dos
Oculos escuros”, aqueles individuos imersos na cegueira branca, sao
libertos da caverna de Platao, pois “s6 num mundo de cegos as coisas
serao o que verdadeiramente sao” (EC, 127), re-aprendendo a esséncia da
humanidade na mesma medida em que a condigao da doenga desnuda o
mal enquanto principio de sobrevivéncia. A cegueira nessa prerrogativa
nao opera apenas enquanto maldi¢do, mas 'phdrmakon’, remédio e veneno

da escritura:

se antes de cada acto nds so nos puséssemos a prever todas as
consequéncias dele a pensar nelas a sério. primeiro as
imediatas. depois as provaveis, depois as possiveis, depois as
imaginaveis ndo chegariamos sequer a mover-nos de onde o
primeiro pensamento nos tivesse feito parar. Os bons e os maus
resultados dos nossos ditos e obras vao-se distribuindo, supde-
se que de uma forma bastante uniforme e equilibrada, por
todos os dias do futuro, incluindo aqueles, infindaveis, em que
ja ca nao estaremos para poder comprova-lo, para congratular-
nos ou pedir perdao, alids, ha quem diga que isso € que € a
imortalidade de que tanto se fala (EC, p. 83).

A cegueira é o desvelamento do homem diante de si mesmo,
expondo a necessidade de segregar os seus pares, a gratuidade da
violéncia e a incapacidade de elaborar subjetividades e alteridades, com
base no escamoteio das institui¢des politicas e da igreja. Nesse mundo as
avessas, a barbarie do ser humano estd cravada nos olhos e as armas nos
gestos, em um cendrio escatoldgico a partir do qual a humanidade se auto-
flagela, se auto-destrdi, retorna ao caos-primeiro, abandonando a sensagao

do estar-em-casa, voltando-se para o buraco-negro das incertezas
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conforme Deleuze, onde nao hd voz alguma, sendo o siléncio inaugural de
todas as coisas, onde o Das Ding é gerado, onde o sem-significacao
procura a semantica da possibilidade, numa terra de significantes sem
significados.

A voz do inso¢lito, do inverso vai além a estética saramaguiana. O
impossibilia se inscreve como uma nova mimesis, onde o verdadeiro e o

falso se fundem na mesma voz do simulacro da obra de arte:

A linguistica ndo pode retirar do mundo a mentira e ndo pode
impedir que os “estandartes da mentira” (Goethe) sejam tao
freqiientemente desfraldados. De fato, os homens mentem
sobretudo com a lingua: dizem o falso e falam de maneira
ambigua... a mentira parece revogar a competéncia dos
lingiiistas. (WEINRICH, H, 1996, Apud COSTA LIMA, 2006, p.
244)

Sobre o tema do insdlito e da inversao de valores a partir da obra de
arte, pondera Nietzche (1873, p. 23), em Verdades e Mentiras no Sentido

Extramoral:

E no homem que esta arte da dissimulagio atinge o seu ponto
culminante: a ilusao, a lisonja, a mentira e o engano, a caltnia, a
ostentacao, o fato de desviar a vida por um brilho emprestado e
de usar mascaras, o véu da convencao, o fato de brincar de
comediante diante dos outros e de si mesmo, em suma, o
gracejo perpétuo que em todo lugar goza unicamente com o
amor da vaidade, sdo nele a tal ponto a regra e a lei, que quase
nada é mais inconcebivel do que o aparecimento, nos homens,
de um instinto de verdade honesto e puro

A dissimulagao do real ganha as paginas do projeto literdrio de
Saramago através das vozes dispares, deslocadas, falas de multiplos

sujeitos e identidades, migrando do surreal para a cartografia de um
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Portugal imaginado, para paisagens miticas a partir das quais o Quinto
Império as avessas é desconstruido e fragmentado na incongruéncia da
experiéncia dos personagens e da circularidade do devaneio poético na re-

escrita da histdria portuguesa.

2.4.2.As Vozes da Experiéncia: Os Provérbios em Saramago

Para o dicionario Caldas Aulete, o provérbio é uma “maxima
expressa em poucas palavras”’, ou ainda “sentenca moral ou pequena
comédia em que se desenvolve um rifao ou sentenga moral.”

A tradigao dos provérbios remonta a Antiguidade, sendo uma das
mais difundidas formas de ensinamento da moral e dos costumes de cada
época. No discurso biblico veterotestamentdrio, os provérbios ocupam
uma posicao de destaque, possuindo um livro completo com seus
ensinamentos e doutrinas a respeito da pessoa de Yaweh, cuja autoria é
atribuida ao Rei Salomao.

Na Idade Média, o Cristianismo passa a influenciar diretamente
essas formas de pensamento das culturas populares. A influéncia da
poesia sacra, dos fabulae e dos textos de exempla ird compor a tonica da
sabedoria popular, tdo bem ilustrada pelo pintor flamengo Peter
Brueghel®® no quadro Provérbios Holandeses, conforme observamos a

seguir:

3 “Pieter Brueghel (Breda, 1525/1530 — Bruxelas, 9 de setembro de 1569) pintor
flamengo, célebre por seus quadros retratando paisagens e cenas do campo. Pieter
Bruegel, considerado como um dos melhores pintores flamengos do século XVI é o
membro mais importante da familia. Provavelmente nasceu em Breda, nos Paises
Baixos. Foi admitido como mestre na guilda de Sao Lucas com 26 anos, em 1551, e
aprendiz de Coecke Van Aelst, artista de Antuérpia, escultor, arquiteto e "designer" de
tapegarias e vitrais. E nesta altura que Bruegel viaja para Italia onde produz uma série de
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Figura 2 - Quadro Provérbios Holandeses, de Peter Brueghel

Fonte: Wikipédia.com

Historicamente, os provérbios ou adagios vém sendo relacionados
com a sabedoria popular, com as férmulas de pratica social do senso
comum, e das camadas mais humildes. Nesse movimento de permanéncia
e atualizagdo, os ditos populares tornam-se um dispositivo oral comum a
todas as classes sociais, sendo (re)adaptado por cada individuo e se
ligando a experiéncia existencial e social de cada falante, no momento de
elaboracao de seus enunciados.

Todavia, a oralidade é o mecanismo pelo qual os provérbios sao

transmitidos e revitalizados através das gera¢des. No plano das formas

pinturas, a maior parte das quais representando paisagens. A sua primeira obra
assinada e datada foi produzida em Roma, em 1553. Em 1553, se estabeleceu em
Antuérpia e dez anos depois mudou para Bruxelas permanentemente. Os seus quadros,
que realgam o absurdo na vulgaridade, estdo no entanto plenos de animagdo e
pequenos detalhes, expondo as fraquezas e loucuras humanas. Sua fama cresceu
através das gravuras publicadas por Cock, mas a sua paixao pela figura humana (nao
abandonando, no entanto o seu interesse pelas paisagens) tornou-o o mais
representativo pintor flamengo do século XVI.” (Fonte: Wikipédia.com)
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orais, os adagios ganham a tessitura prdépria e sdao mantidos com a
abertura necessdaria para certas modificagOes, releituras e atualizagdes. A
oralidade ainda concede certa atemporalidade aos provérbios, ainda que
virtual, uma vez que fragmenta a dimensao espaco-temporal limitada

destes. De acordo com Anabela Almeida Gongalves (2005, p.18):

\

Associadas a oralidade encontram-se outras particularidades
importantes, como, por exemplo, esta ser um veiculo de
transmissao de saberes que se apdia muito na memoria, isto é,
muitas das lengalengas, dos provérbios e das adivinhas e afins
circulam desde tempos quase imemoriais porque sdao passados
de boca em boca, acumulando-se na mente de quem os ouve,
encarregando-se esse mesmo ouvinte de os reproduzir a
outrem. Uma outra questao que se prende com a oralidade é a
propria circunstancia social que leva a que a esses saberes
circulem mais pela oralidade do que pela escrita.

Para E. Ojo Arewa e Alan Dundes (1964), no estudo etnolinguistico
sobre o tema, Proverbs and the Ethnography of Speaking Folklore, o principio
de que o provérbio representa a tradi¢do, a sombra do passado e a
sabedoria dos ancides. A enunciagdo proverbial guarda a fala de um
determinado “eles”, a voz de um “oraculo” a nos comunicar verdades

sobre a experiéncia humana. Pontuam os teoricistas que:

O ouvinte sabe que o provérbio usado pelo falante nao foi
inventado por aquela pessoa. E um provérbio de um passado
cultural cuja voz diz a verdade em termos tradicionais. E o
“Alguém”,0s “Antigos” ou “Eles” dentro do discurso. “Eles
dizem”é o que direciona. O usudrio do provérbio é o
instrumento pelo qual o provérbio comunica-se com a

audiéncia (AREWA et al, 1964)

** Traducdo livre de: The listener knows that the proverb used by the speaker was not
made up by that person. It is a proverb from the cultural past whose voice speaks truth in
traditional terms. It is the "One," the "Elders," or the "They" in "They say," who direct. The
proverb user is but the instrument through which the proverb speaks to the audience.
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Nas terras lusas, a experiéncia proverbial aparece como
representacdes significativas da mentalidade e da educagdo moral
portuguesa. Nas palavras de Antonio Delicado, em sua obra, Adigios
portuguezes reduzidos a lugares communs, de 1651, “os adagios sao as mais
approvadas sentengas que a experiéncia achou nas acgoens humanas, ditas
em breves e elegantes palavras”, uma enciclopédia compacta de
sociologismos, relativismos e historicismos capaz de tratar dos assuntos
mais diversos, seja da avareza, seja da generosidade do homem.

Como em outras culturas, os ditos populares em Portugal
apresentam o mesmo nivel de flexibilidade, adequagao e hibridismo, tao

inerentes as formulas orais, caracterizando:

texto aberto, na medida em que faculta um amplo leque de
possibilidades interpretativas, consoante a situagdo concreta em
que ¢é realizado; fechado na medida em que transporta consigo
uma interpretacdo - padrao estavel, convencionalmente
estabelecida e fixada pela tradi¢ao.” (LOPES, 1992, p. 345).

De acordo com Pinto-Correia, os cancioneiros guardam a riqueza

dos provérbios da tradigao lusitana. Segundo este,

No contexto europeu, Portugal conta com um riquissimo corpus
de composig¢des oral-tradicionais. O cancioneiro, numa acepgao
muito aberta, caracteriza-se por uma variedade enorme de
composi¢Oes, desde as oragdes, rezas, benzeduras, ensalmos, as
rimas infantis e as cantigas de embalar, as adivinhas, os
provérbios, e as quadras e as cantigas propriamente ditas.
(PINTO-CORREIA, 2001, p. 06)

As formas proverbiais portuguesas sao reflexos da experiéncia

trovadoresca na Peninsula, marcada, sobretudo pelos textos de exempla e
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fabulae, juntando-se aos compéndios e hinos sacros, a perspectiva
moralista do cristianismo vigente. Esse tracado meramente especulativo
do nascedouro dos adagios ¢ um procedimento filologico, pois numa
cadeia oral de transmissao, torna-se no minimo impreciso definir comego,
meio e fim. Nesse aspecto, Anabela Almeida Gongalves pontua que a
parameologia constitui elemento fundamental da formagao das culturas

populares ibérica. De acordo com este entendimento:

A parameologia (onde se incluem os adégios, provérbios,
anexins, maximas...), de autoria anénima, que comportam em si
grande parte da sabedoria por se apresentarem como frases
simples, de acento previdente e conselheiro, direccionados para
fins praticos e moralmente aceites pela sociedade/comunidade
onde sdo reproduzidos. A experiéncia e a memoria sao muito
importantes no processo de credibilidade e difusao dos adagios
e muitas vezes aparecem no final de um conto como moral da
histdria. Sdo, no fundo, um sistema mais simplificado que os
distingue dos restantes textos. Os ditos populares sdo outra
manifestagdo da literatura tradicional que tém uma carga
sentenciosa bastante elevada, embora se distanciem da
parameologia por nao constituirem uma frase, mas sim uma
expressaio onde, inclusive, se incluem determinados
regionalismos, isto €, expressdes caracteristicas de uma
determinada zona, com vocabuldrio especifico. (GONCALVES,
2005, p. 116)

A influéncia dos ditos populares, com sua carga oral aqui ja
discutida, é recurso recorrente na estética literaria de José Saramago.
Buscando procedimentos estéticos que mais ligados ao falar-ouvir, a
poética saramaguiana encontra nos provérbios o repositdrio ideal para
desenvolvimento de sua voz arquetipica, de seu projeto literario. Dessa
forma, as imagens verbais criadas por Saramago operam um duplo: 1)
linguagem figurada; 2) uma figuragao ou espelho da realidade, partindo

da teoria do Tractus dos atos da fala de Wittgenstein. Na simbologia da voz,
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mesmo impressa, o oral através dos provérbios ganha tonus nos
procedimentos de elaboragao, estruturagao e re-adaptagao na boca e no
agir de cada personagem. Todavia, é através do Narrador-Contador, que
os ditos conferem algo de divino e onipotente a fala deste.

Em entrevista a Folha de Sao Paulo em 02/04/2005, discorrendo

sobre sua obra “Don Giovanni”, Saramago argumenta que

Por alguma razao se dizia que os provérbios sao a sabedoria
das nagdes. Sou de um tempo e venho de uma classe social em
que o provérbio era como uma emanacdo de um saber
colectivo, como um patrimoénio da comunidade de que cada um
tomava o que precisava em cada momento da vida. E se ha
alguma verdade absoluta no mundo é essa que diz que "nem
tudo é o que parece"... Bastard olhar a nossa volta e para dentro
de nos.

Em Histéria do Cerco de Lisboa, o narrador problematiza as tensoes
do uso das palavras nos enunciados, destacando a recorréncia aos adagios,
as frases de efeito e a sabedoria popular como mecanismos de persuasao

nos atos de fala, conforme o trecho:

Desculpar-me-a se o contradigo, mas eu nao empregaria a frase,
calculo que por ser lugar-comum, Nanja por isso, os lugares-
comuns, as frases feitas, os borddes, os narizes-de-cera, as
sentengas de almanaque, os rifdes e os provérbios, tudo pode
aparecer como novidade, a questdo esta s6 em saber manejar
adequadamente as palavras que estejam antes e depois, Entao
por que nao diria vocé noite dos tempos, Porque os tempos
deixaram de ser noite de si mesmos quando as pessoas
comegaram a escrever, ou a emendar, torno a dizer, que é obra de
outro requinte e outra transfiguragao, Gosto da frase, Eu também,
principalmente porque é a primeira vez que a digo, a segunda
tera menos graga, Ter-se-a tornado em lugar-comum, Ou tépico,
que é vocabulo erudito, (HCL,13)
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No que diz respeito a atualizagao e sistematizacdo das formas
proverbiais em Saramago, considera-se nesse estudo o levantamento a
seguir, tomando por base a freqiiéncia na narrativa das obras elencadas

nesta tese:

Provérbio** | CID | TN | EC | ESJC | HCL | JP | AMMR | MC | LC | OQ

MPC

TP

Cada coisa a 01 01 02
seu tempo

Candeia que 01 01 01 01
vai a frente,
alumeia
duas vezes

Deus 01 |01 01 01
castiga sem
pau  nem
pedra

* Por uma questio de acomodagio, optou-se por abreviar as obras. CID (Conto da Ilha
Desconhecida), TN (Todos os Nomes), EC (Ensaio sobre a Cegueira), ESJC (Evangelho segundo
Jesus Cristo), HCL (Histéria do Cerco de Lisboa), JP (Jangada de Pedra), AMMR (Ano da Morte
de Ricardo Reis), MC (Memorial do Convento), LC (Levantado do Chéo), OQ (Objecto Quase),
MPC (Manual de Pintura e Caligrafia) e TP (Terra do Pecado).

129




Em terra de
cegos, quem
tem olho ¢
rei

04

Ninguém
foge ao seu
destino

03

01

O habito
niao faz o
monge

01

01

02

Olhos ndio
véem,
coragcio nao
sente

01

02

01

Tantas
vezes vai a
cantarinha a
fonte que ld
fica a asa

01

01

02

Uma
desgraca
nunca vem
s0

01

01

01

02
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No melhor
pano cai a
maior nodoa

05

Hd  males
que vém por
bem

01

01

02

01

@) sol,
quando
nasce, é
para todos

01

02

01

02

Atrds de
tempos,
tempos vém

03

01

02

O que tem
de ser tem
muita forca

03

03

01

Nio hd bem
que sempre
dure, nem
mal que
nunca se
acabe

02

01

01

03
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Nos exemplos acima, nota-se a relacdo entre a escolha do provérbio
e a tematica-chave da obra em discussao. O uso de tais adagios possibilita
ao Autor-Narrador a utilizagdo de pelo menos duas estratégias estéticas:
uso de formas fixas e a reformulacdo parafrastica. No primeiro caso,
sucede-se a real e equivalente transposi¢ao semantico-lexical do provérbio,
conservando-se assim sua formula inicial. Tratando-se do outro caso,
verifica-se uma reformula¢ao ou abertura do provérbio, cabendo ora ao
narrador ora aos personagens a re-adequacao do enunciado, pela troca de
sentidos, pela ironia, pelo jogo de palavras, introduzindo assim um ponto
de vista, e criando um “provérbio paralelo”.

De acordo com Duarte (2000), certos provérbios fixos sao
recorrentes no projeto literario de José Saramago, como por exemplo, “O
diabo nem sempre estd atrads da porta”; “dar tempo ao tempo” e “o que
tem de ser tem muita for¢a”. Em outras situagdes, o narrador-contador
encerra verdades ou pensamentos que estilisticamente beiram a fronteira
do aforismo e do provérbio.

No inicio da obra Levantado do Chdo, segue-se o adagio adaptado: “o
que mais ha na terra é paisagem” (LC, 11). O enunciado em destaque é o
ponto de partida para um verdadeiro tratado sobre reforma agraria e para
se discutir questdoes sobre o homem e a terra em que vive. Como um
contador de histdrias, o narrador precisa nomear as tramas de sua fala,
como forma de chamar a atengao de quem ouve, ou antecipar os ditos que
serao anunciados. E as nuances e mudangas de assunto sao todas
previamente proclamadas por expressoes de efeito, “Nao faltam cores a

esta paisagem. Porém, nem sé de cores” (LC, p. 12).

132



Em certa altura na mesma obra, os ditos operam como um
mediador entre a realidade e o desconhecido: “como é grande o mundo
nesta hora do anoitecer” (LC, p. 9). O narrador faz uso do aforismo para
descrever os sortilégios e agruras da noite, numa espécie de
transcendéncia do homem do campo com a Natureza e seu misticismo.
Em outra situacdo, carregado de ironia, comenta que “o sol é um
desgragado, cheio de pressa de sair e com tao pouca de se apagar. Como
os homens.” (LC, p. 247). Por ultimo, em outro trecho, também colocando
a natureza como principio normatizador, afirma que, “a natureza nao
conta mortos, conta vivos” (LC, p. 45).

Em tais exemplos, conforme atesta Duarte (2000), esses mecanismos
funcionam como “uma ponte de ligacdo entre o provérbio e os
comentarios atualizados do narrador”. E nesse caso, colocam-se no mesmo
nivel os aforismos e certas epigrafes que no contexto da trama narrativa
estabelecem juntamente com certas reflexdes e pensamentos do narrador,
uma cadeia fraseoldgica de causa e efeito, com mesmo nivel semantico e
discursivo dos addgios. Observam-se a esse respeito os respectivos
trechos: “quem mais ordena nao é quem mais pode, quem mais pode nao
¢ quem mais parece” (LC, p. 119); “candeia que vai adiante, alumia duas
vezes, vale mais um toma do que dois te darei (LC, p. 92).

A ironia € o fio condutor que confere a utilizacao dos provérbios
seu lado mais popular e romanesco. E nao poderia ser diferente, pois o
que Saramago enseja € o levantar do povo e de sua linguagem. A ironia
nao apenas questiona a linguagem das classes do poder, mas da vazao a
expressao popular de forma mais auténtica. Se a idéia de Saramago é re-

estabelecer a voz popular portuguesa na sua literatura, ele encontra nos
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provérbios o universo funcional para realizacao de sua tarefa. Em ocasioes
como esta, “a patria ela que nao mija nunca” (LC, p. 95), os esquemas da
oralidade e da ironia estabelecem o grau de comprometimento ideoldgico

da tessitura do texto.

No préprio romance Levantado do Chdo, o contador de histdrias
problematiza sobre a fun¢ao dos ditos populares e mostra a consciéncia de

sua intervengao na reconfiguragao dos adégios, segundo trecho:

desta maneira se arranjam ditados que depois ficam e se repetem
distraidamente, é o caso daquele outro, Quem tem boca vai a
Roma, ndo é verdade, caminhos ha muitos por aqui e todos vao a
Montemor, cada um destes homens leva a boca calada e s6 um
surdo nao ouviria o alto discurso que ressoa em todo o latifindio.
(LC, 310)

Em alguns casos, o grau de ironia transforma e re-escreve todo o
texto, resultando numa ‘proverbializacao” dos ditos do narrador-

personagem. Duarte (2000, p.70) refere-se ao seguinte exemplo:

Em relagao a José Saramago € visivel este mesmo processo em
O Centro escreve direito por linhas tortas em que existe a
substituicdo do sujeito Deus, do provérbio original, por Centro,
que aparece escrito com maitsculas. O outro exemplo analisado
é nunca jogues as péras com o destino, que ele come as
maduras e da-te as verdes em que ocorre a permuta de amo por
destino, no provérbio reescrito. Em todos estes casos pudemos
aferir que, em contexto de ocorréncia, permanece o sentido do
enunciado reformulador.

A repeticao lexical do provérbio em seu uso corriqueiro sinaliza
deslocamentos de exegese em alguns trechos da narrativa, em especial,

quando a dessacralizacado ou a desconstru¢ao sao os operandos da
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enunciacao, conforme observa-se no seguinte trecho de Memorial do
Convento:
Nao é verdade que a mao esquerda nao faga falta. Se Deus pode
viver sem ela, é porque é Deus, um homem precisa das duas
maos, uma mao lava a outra, as duas lavam o rosto, quantas

vezes ja teve Blimunda de limpar o sujo que ficou agarrado as
costas da mao e doutro modo nao sairia, (MC,91)

Em outros instantes, a repeticdo lexical cede espago para a
substitui¢ao lexical. Tome-se como exemplo o provérbio “os homens nao
se medem os palmos” que é substituido por ‘mulheres’ no trecho a seguir,
impondo nova carga semantica: “entre S. Vicente e S. Sebastiao estao as
trés santas, Isabel, Clara, Teresa, parecem minorcas ao pé deles, mas as
mulheres ndo se medem aos palmos, mesmo quando santas ndao sao”

(MC, 327)

Em Historia do Cerco de Lisboa, o narrador-autor deixa clara a

intengao do uso proverbial:

os lugares comuns, as frases feitas, os bordodes, os narizes de
cera, as sentengas de almanaque, os rifdes e os provérbios, tudo
pode aparecer como novidade, a questdo esta em saber manejar
adequadamente as palavras que estejam antes e depois... (HCL,

p- 13)

Por vezes, o narrador nega o efeito original do provérbio,
relativizando sua esséncia. No excerto abaixo, o contador desarticula o
adagio “deitar cedo e cedo erguer da satde e faz crescer”, com a seguinte

releitura: “os turistas matinais sao assim, no fundo problematicos e
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inquietos, que sofrem com a insanavel brevidade das vidas, deitar tarde e
cedo erguer, saude nao da, mas alonga o viver. (JP, 67)

A importancia e pertinéncia do saber popular sdao referendadas
pelo escritor quando do recebimento do Nobel Literdrio em 1998, em seu
discurso de agradecimento a Academia Sueca: “O homem mais sabio que
conheci em toda a minha vida nao sabia ler nem escrever” (SARAMAGQO,
1998). Essa adesao e aderéncia textual as classes populares e sua sabedoria
assume em A Bagagem do Viajante contornos bem definidos.

“O sol nasce é para todos” e “ninguém foge ao seu destino” sao
recorrentes na poética saramaguiana, em especial, em O Ano da Morte de
Ricardo Reis. Formas re-construidas na teia narrativa, aplicando os sentidos
da ironia e da laténcia de seu sentido linear. Em Ensaio sobre a Cegueira, a
tonica narrativa se constréi em cima da maxima “em terra de cegos quem
tem olho € rei”, questionando a dialética da civilidade e da barbarie.

Sobre o uso de maximas populares como elemento-chave na
narrativa, pondera o narrador de Manual de Pintura e Caligrafia:

Estas coisas que escrevo, se alguma vez as li antes, estarei agora
imitando-as, mas nado é de propodsito que o fago. Se nunca as li,
estou-as inventando, e se pelo contrario li, entdo é porque as

aprendera e tenho o direito de me servir delas como se minhas
fossem e inventadas agora mesmo. (MPC,125)

Como nos tempos homéricos e nas civilizagdes onde prevaleceram
as culturas orais, os provérbios na pos-modernidade continuam a
emblematizar o falante com o poder profético do oraculo. Nesse instante, a
voz ganha dimensdes sobrenaturais e é capaz de poeticamente interagir
com seus receptores por meio de verdades inquestionaveis. E esse o poder

que Saramago consegue atribuir a voz de seus personagens, sobretudo, os
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esquecidos. Essa leitura do real e da tradigao a partir da cosmovisao
saramaguiana, isto ¢, através da boca dos excluidos e de sua sabedoria,
implica num redimensionamento das literaturas de borda. Através dessa
estratégia, Saramago consegue ‘entrar e sair da modernidade’, num
movimento em que a voz do povo re-escreve a caligrafia da histéria

portuguesa, das suas identidades e alteridades.
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3. Memorial do Corpo:
A Performance em
personagens de
Saramago

“na figura do corpo esta a escala do mundo”
(Saramago, em Poemas Possiveis)
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3.1. Performance: o discurso do corpo em Saramago

Saramago reflete sobre os atravessamentos do corpo e da palavra na
constitui¢ao do sujeito em varias de suas obras. Nesse aspecto, destacam-
se as pecas de teatro — espaco fundamental da performance - e os textos:
Evangelho sequndo Jesus Cristo, Ensaio sobre a Cegueira, e, sobretudo, Historia
do Cerco de Lisboa, escrituras em que ha uma discussao pontual sobre o uso
do corpo como sujeito e forga motriz na enunciagdo como se pode

constatar na citagao que segue:

saberia o cinema mostrar estes subtis bailados de gestos,
podendo mesmo decompo-los e recompd-los sucessivamente,
mas a experiéncia da comunicagdo tem vindo a provar que essa
abundancia aparente de visualizagbes ndo diminuiu a
necessidade das palavras, quaisquer palavras, mesmo sabendo
elas dizer tdo pouco sobre as acgdes e interacgdes do corpo, da
vontade que ha nele ou ele é, do que chamamos instinto na
auséncia doutro nome, da quimica das emogdes, e 0 mais que,
precisamente por falta de palavras, nao se mencionara. (HCL, p.
107)

Observa-se o destaque que o narrador coloca sobre a
impossibilidade da imagem congelada na narrativa do cinema, ao
conseguir mostrar sutis bailados e os gestos, na medida em que ha uma
ligacao intensa entre a emissao da palavra e sua atualizagao no corpo.

A espacialidade do corpo na perspectiva saramaguiana aponta a
concepcao de que “ainda que te possa parecer estranha a comparacao, os
gestos... sdo mais do que gestos, sao como desenhos feitos pelo corpo de

um no corpo do outro” (AC, 34). Essa afirmativa denota a ideia de que o
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corpo € uma escritura — o corpo escreve e atualiza a palavra através dos
atos de fala, reconcenptualizando as vozes nos espagos da corporeidade.
Esses espagos da corporeidade em Saramago remetem a funcgao

memorial de decodificagao do corpo para Merleau-Ponty (1993, p. 246):

a fun¢do do corpo na memodria é aquela mesma funcdo de
projecdo que ja encontramos na iniciacdo cinética: o corpo
converte uma certa esséncia motora em vociferagdao, desdobra o
estilo articular de uma palavra em fenémenos sonoros,
desdobra em panorama do passado a atitude antiga que ele
retoma, projeta uma intengdo de movimento em movimento
efetivo, porque ele é um poder de expressao natural.

Merleau Ponty, ao ponderar sobre o corpo enquanto instaurador da
subjetividade do ser e sua relagio com o mundo, problematiza o discurso
do corpo na subjetividade como categoria de um evento corporeo, pois
nao estamos diante dos nossos corpos, mas antes, estamos neles ou somos
esses corpos. A permanéncia inescapavel do corpo ancora-se na dimensao
de um objeto que nao nos deixa, assumindo “ndo uma permanéncia no
mundo, mas uma permanéncia ao meu lado” (MERLEAU-PONTY, 1945,
p. 133-134).

Impondo um ponto de vista sobre o mundo, o corpo € a perspectiva
através da qual as vozes se projetam no mundo e o mundo se projeta nas
vozes. O corpo constitui o ser na instancia do palpavel na medida em que
se torna objeto afetivo, tangivel e passivel de sensagdes. As vozes
sustentam o corpo como ‘espetdculo visivel’, fazendo deste um sistema,
um meio de comunicagdao com a realidade. A consciéncia e interagao com
0s objetos se dao através desse corpo que facilita, funciona como pivo,

ordena as agOes e os acontecimentos em uma rota do em-si e para-si. O
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corpo ativa uma inter-relacdo com a possibilidade de ser, agir e pensar,
provocando uma rede de complexas e intricadas conexdes com o histdrico,
o econdmico, o politico e o cultural.

Essa relacao do corpo como imanéncia do mundo é perceptivel em
trechos de A Jangada de Pedra, em que o corpdreo ndo apenas presentifica o
acontecimento, no papel de testemunha, mas também age sobre os fatos
socio-histdricos, (des)construindo a subjetivagao dos personagens e a
linguagem destes em escrituras-monumentos através da singularizagao
dos eventos e a particularizagdo da expressividade linguistica dos
enunciantes, conforme atesta o excerto a seguir:

esta impressao nao € confundivel com o conhecido tremor de que
fala Pedro Orce, ndo vibram de José Anaigo os 0ssos, mas todo o
seu corpo sentiu, fisica e materialmente sentiu, que a peninsula,
por costume e como didade de expressao ainda assim chamada, de

facto e de natureza vai navegando, s6 o sabia por observacao
exterior, agora é por sua sensagao propria que o sabe. (JP, 65)

A partir da relagao dialética entre o corpo, as vozes e o universo exterior,
Saramago problematiza as tensdes entre o mundo e a palavra, partindo das
reverberagdes da linguagem no corpo, como metonimia da enunciagao,

denotando o corpo como materialidade da voz:

O casardo tinha um aspecto calmo e inexpressivo, como se
encerrasse dentro das paredes grossas apenas os restos das
colheitas do pao. Mas ela sabia o que se estava passando la
dentro e sentia-o em todo o seu corpo, que vibrava retesado
contra o peitoril, num tremor irreprimivel. Todo o sangue
lhe afluia ao cérebro em turbilhdo. (TP, 98)
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Merleau-Ponty (1999) sinaliza que a fala é materializada pelo corpo,
na medida em que os gestos transfiguram a corporeidade, fazendo do

corpo movimento-ac¢ao, conforme trecho abaixo:

Sempre observaram que o gesto ou a fala transfiguravam
o corpo, mas contentavam-se em dizer que eles
desenvolviam ou manifestavam uma outra poténcia,
pensamento ou alma. Nao se via que, para poder exprimi-
lo, em dultima andlise o corpo precisa tornar-se o
pensamento ou a intencdo que ele nos significa.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 267).

Como poténcia do Eu no mundo, o corpo “transforma as idéias em
coisas... podendo simbolizar a existéncia, realiza e é sua atualidade”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 227). Na perspectiva de Foucault (2000), em
Historia da Sexualidade, o corpo amplia sua espacialidade no enunciado e
na discursividade, centralizando significados da temporalidade e do
poder exercidos no corpo, sobre e sob este. Assim, o foco de exercicio do
poder e do saber intensifica os discursos do corpo, produzidos e
atravessados por este, potencializando a subjetividade na constitui¢ao do
sujeito na historicidade da sua permanéncia.

A corporeidade focaultiana enquanto campo de experiéncias
multiplas ancora-se igualmente na discursividade literdria de Saramago a
partir das heterotopias “desfazendo os mitos e imprimindo esterilidade ao
lirismo das frases” (FOUCAULT, 1999, p. 8). Sonhos e poderes exercidos
sobre o corpo na genealogia dos enunciados, das expressividades
lacunares, das subjetividades plurais e da processualidade do movimento
da voz nos ‘lugares de maxima saturagao’ polarizam os contra-sentidos e

contra-significagoes da realidade historica, conforme demonstra o seguinte
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trecho de A Caverna: “a que chamas tu vestir, Vestir é vestir mesmo, é colar
ao corpo da figura despida as vestimentas e o0s acessorios que a
caracterizam e lhe dao individualidade” (AC, 20).

A expressividade corporea atua sobre o discurso, atribuindo a
enunciacao significacdes e significados, ja que a atitude corporal estd
carregada de sentidos vivos, manifestados a todo o instante pela fala nos
esquemas do ato comunicativo. O reconhecimento de si acontece
simultaneamente com o reconhecimento do corpo e da voz como
experiéncia perceptiva corpdrea da relacao entre fala e pensamento, da
expressao sintética da linguagem do sujeito-falante e do sujeito-pensante.
Saramago pontua esse reconhecimento do outro pela expressividade
corpdrea, e conseqiientemente, pela performance, modulagdes do gesto na

individuacado da palavra:

Nao ¢é, porém, por parecer esta terceira Maria, em
comparagao com a outra, mais clara na tez e no tom do
cabelo, que insinuamos e propomos, contra as arrasadoras
evidéncias de um decote profundo e de um peito que se
exibe, ser ela a Madalena. Outra prova, esta fortissima,
robustece e afirma a identificacdo, e vem a ser que a dita
mulher, ainda que um pouco amparando, com distraida
mao, a extenuada mae de Jesus, levanta, sim, para o alto o
olhar, e este olhar, que é de auténtico e arrebatado amor,
ascende com tal forca que parece levar consigo o corpo
todo, todo o seu ser carnal, como uma irradiante auréola
capaz de fazer empalidecer o halo que ja lhe esta rodeando
a cabeca e reduzindo pensamentos e emogdes. (EJC, 04)

As reflexOes sobre a natureza da voz reivindicam o reconhecimento
de que é pelo corpo que a fala se instaura no ato enunciativo, de sorte que

a voz se torna a abertura do corpo no mundo e cenario da performance
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situacional do verbo. Os sentidos se manifestam pela voz: inflexdes,
pausas, gritos, provérbios, suspiros e o siléncio sdo corporificados na
arquitetura da fala. Partindo de Merlau-Ponty (1999), o sujeito-falante é
revelado no corpo e no mundo pela sua atitude corporal e existencial.

Portanto, a fala é, sobretudo, uma experiéncia perceptiva-sensorial:

um simples meio de fixacdo e invélucro e vestimenta do
pensamento, mas a presenga desse pensamento no mundo
sensivel e, ndo sua vestimenta, mas seu emblema ou seu corpo...
a fala é a existéncia exterior do sentido. (MERLEAU-PONTY,
1999, 247).

Notadamente, a arquitetura das vozes compode o gesto no fableaux
discursivo* da experiéncia literdria em Saramago. A dé€ixis saramaguiana
abriga os contornos da inflexdao verbal e nao-verbal, em um processo que
demanda continua decodificagdo e entendimento da performance como
indice diegético’” de subjetividades. Dessa forma, o corpo/performance é
um dos tecidos da instauragao do sujeito.

Essa transcriacdo do sujeito na fala e no corpo é o ponto de partida
para a base filosdfica dos pressupostos de Austin (1962), que encontram
subsidios de aplicagdo pertinentes na escritura de José Saramago. Para o
tedrico, a finalidade da linguagem ¢é atribuir significados aos atos de fala,
através da coordenacao de conhecimentos linguisticos e nao-linguisticos
da parte do receptor de modo a compreender as intenc¢oes do falante.
Portanto, um enunciado nessa visdao de Austin é tdo somente o desenrolar
de uma agdo que se pronuncia/corporifica ao ser enunciada/declamada

por meio da voz. Assim, uma parcela significativa de enuncia¢des sao

* Tableaux discursivo na perspective de Deleuze ao pensar na linguagem enquanto
desdobramento do discurso oral

" Essa funcdo consiste essencialmente em trés aspectos complementares através dos quais esttdo
sedimentadas as vozes dos personagens: diegese como objeto, comunicagio e narragio. (Toro,
1999)
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performativas, pois elas imediatamente dao vida as acdes que constituem

o significado de suas bases ilocutdrias. Segundo o autor, ao dizer, “eu

prometo”, a0 mesmo tempo se enuncia e se executa o respectivo

enunciado. Observa-se no quadro a seguir a ocorréncia do ilocutdrio

“prometo” em obras marcadas pelo discurso perfomativo em Saramago:

Obra

Numero de

Ocorréncias

Trecho

Historia do Cerco de

Lisboa

2

(1) “precaugdes, quem sou eu para levar a mal que o
facam, enfim, peco que me desculpem, e prometo que,
estando em meu juizo perfeito, ndo voltara a acontecer,
neste ponto fez uma pausa como se perguntasse a si
proprio se deveria continuar”

(2) Por essa resolugao vos prometo que sereis o primeiro
bispo de Lisboa quando for crista a cidade, e ; quanto a
v0s, senhores, que tendes querido ficar comigo, , dou-
VOs por seguro que nao tereis razao de queixa da minha

Evangelho

Jesus Cristo

segundo

(1) “Cuidarei da tua casa até voltares, Se eu nao voltar,
se te disserem que morri, promete-me que mandards
avisar Chua para que ela tome posse do que lhe
pertence, Prometo, Vamos embora, agora estou em paz,

Em paz quando decides ir para a guerra, em verdade,
ndo compreendo...”

(2) “Ndo prometo voltar, E de que viveras, teu pai nao
durou o bastante para ensinar-te o oficio todo”

A Caverna

(1) “Ndo dirds a Marta uma tnica palavra do que vais
ouvir, Prometo, Nem uma s6 palavra, Ja prometi.”
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(2) “Ndo te demores depois de acabares o turno, Virei a
correr, amanha conto-te tudo, prometo.”

(3) “comprometo-me a refazer os bonecos que ficarem
estragados, talvez seja essa a maneira de o convencer a
deixar que o ajude, Disso ndo falamos, vai 14 a tua
experiéncia pedagogica.”

Jangada de Pedra

(1) “Ndo nos retires a luz, Senhor, faz que ela volte, e eu
te prometo que até ao fim da minha vida nao te farei
outro pedido”

(2) “os filhos deles vos prometo que serdo as mais limpas
criaturas do mundo”

Terra do Pecado

(I) “E eu prometo-lhe que, para a chegada do seu
sobrinho, os gonzos do portdo estardo bem azeitados”

(2) Mas prometo-lhe, senhor prior, que voltarei a igreja
com a mesma fé antiga e para sempre!

Intermiténcias da (1) “ndao é uma palavra va, a rainha-mae devera ir
primeiro que eu, Prometo que nao o denunciarei amanha
Morte .
ao rei
Ensaio sobre a (1) “Prometo que ndo entornarei dgua para o chao,
. enfim, farei todo o possivel”
Cegueira

Memorial do Convento

(1)“Prometo, pela minha palavra real, que farei construir
um convento de franciscanos na vila de Mafra se a
rainha me der um filho no prazo de um ano a contar
deste dia em que estamos”
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Nota-se a relagao entre o objetivo ilocutorio do ato de fala e sua
forga ilocutdria, ou seja, a intengdo do enunciante justaposta a fungao
desse ato na tessitura textual dos exemplos aqui elencados, que nos casos
descritos, sao corroborados pelo adverbial ‘ndo’, indicando o que Austin
categoriza como condigOes e circunstancias da performatividade da fala.
Desse modo, as palavras na visao de Austin carregam uma forca
intrinseca, capazes nao apenas de descrever, mas de realizar.

Observa-se que Saramago simplesmente ndo se preocupa em
descrever cenas, antes, o autor-personagem instaura um ‘vozear’ das
cidades, do campo, de distintas classes sociais, do passado, do presente e
do futuro na tentativa de criar metonimicamente a performance do pais.

Se Austin inova teoricamente ao relacionar os atos de fala as
circunstancias de proferimento, Saramago, por sua vez, renova a nogao de
escritura ao considerar o texto como uma cartografia a partir da qual o
sujeito vai se constituir nao somente através das palavras, mas também
das circunstancias em que elas sao empregadas, dialogando com outras
teorias, a saber, o dialogismo bakthiniano, os pressupostos de Foucault e
toda a teoria da enunciagao da linguistica.

Essa dinamica traduz o encontro do sujeito e do objeto na fusao
entre o corpo e a linguagem. Os desejos se inscrevem e sdao escritos no
corpo e através deste, na medida em que o corpo é marcado pelo discurso.
Assim, a palavra se configura como gesto linguistico MERLEAU-PONTY,
253), pois o corpo cria e impde significaghes nas suas relagdes com o
mundo, criando uma intencionalidade corporal. Por essa razao, o gesto da
fala revela a experiéncia de existéncia, fazendo com que o sentido da

palavra nao esteja no som, mas no sentido do gesto, com indice verbal do
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pensamento. O corpo desenha no contexto social o que a voz enuncia,
fazendo do gesto a anunciacao da subjetividade, a constituicio e
autoconsciéncia do sujeito na sua relagao com o outro. O léxico ‘gesto’ em
si carrega a performatividade da agao e o desencadeamento dos fatos,

conforme se observam em trés trechos de Memorial do Convento:

(1) De manha, ainda nao nascera o sol, levantaram-se. Blimunda ja comeu
o pao. Dobrou a manta, era apenas uma mulher repetindo um gesto
antigo, abrindo e os bragos, segurando debaixo do queixo as dobras feitas,
depois descendo as maos até ao centro do seu proprio corpo e ai fazendo a
dobra final, quem para ela olhasse nao diria que tem estranhos poderes de
ver, que, se esta noite estivesse fora do seu corpo, a si se veria debaixo de
Baltasar, em verdade, de Blimunda se pode afirmar que vé os seus
proprios olhos vendo. (MC, 186, grifo nosso)

(2) Cada gesto aqui feito é nobre, porventura divino na sua gravidade e

pausa, e as palavras dizem-se como partes duma frase que nao tem pressa
de acabar nem motivo para acabar-se. (MC, 189, grifo nosso)

(3) por isso € tao grande a felicidade da vila de Mafra e de quem 14 est3,
bastam-lhe os gestos compassados da mao, de cima para baixo, da
esquerda para a direita, o anel faiscante, 0os ouros e 0s carmesins

resplandecentes, as alvas cambraias, o retumbar do baculo sobre a pedra
que veio de Péro Pinheiro. (MC, 240, grifo nosso)

(4) mulheres a um lado, homens ao outro, recados, gestos de mao,
movimentos de lenco, trejeitos de boca, piscadelas de olhos, nao faziam
mais, se nao é pecado fazer tanto, que transmitir mensagens (MC, 25, grifo

Nnosso)

Em (1), a presenga do gerundio na gradacao das ag¢des ‘abrindo,
segurando, descendo, fazendo’ coaduna com a dimensao lexical de ‘gesto’

imprimindo a sensagao tctil, quase plastica dos contornos da performance
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de Blimunda. O arremate do excerto, ao descrever os poderes
sobrenaturais da personagem, denota a natureza da performance em sua
esséncia — capacidade do corpo (a visao) em ver os outros e a si mesmo (a
fala) na relagao de intersubjetividade.

A reflexao acerca da natureza do performativo ou do ilocutério sao
resgatados no 2° trecho, quando o narrador problematiza a paridade entre
o gesto e fala, referindo-se as suas inflexdes (gravidade ou pausas). E
através da sinergia do corpo e seu empenho no ato de fala que se percebe,
por exemplo, a énfase ou atenuante de uma vogal. Um simples ‘nao” mais
breve ou longo, forte ou levemente nasalizado (a / 200/ 2000000), provoca
altera¢Oes gestuais significativas no corpo como o enfurecimento, rubor e
ansiedade, interferindo em todo contexto comunicativo como sinaliza
Austin (1962).

Nos trechos (3) e (4), o autor-narrador imprime uma gradacao
performativa, explicitando no primeiro caso, a natureza cordata dos
moradores de Mafra, e no segundo, a contextualiza¢do cénica da missa
catolica. Em ambos os casos, o gestual é desenhado pela escolha
semantico-lexical, pela justaposi¢do dos periodos, da pontuacdo e dos
tempos verbais adotados.

A enunciagao é entdo esse jogo que corresponde ao momento de
atualizacao da lingua numa situacao de discurso, dependente da atividade
conjunta do emissor e receptor, instaurando a partir destes o campo de
referenciagao da enunciagdo. A propria pessoa do sujeito que fala é o
marco da referenciacao linguistica, pois € a partir dele que se torna
possivel a identificagao e localizagao de objetos e entidades em um interior

da esfera espacial e temporal da enunciagao.
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De acordo com Fiorin (1998), a linguagem é o ldcus da instabilidade.
Por outro lado, a enunciagdo adquire volume e realidade a partir dos
intercruzamentos do corpo imaginario dos espagos e do movimento
ficticio do tempo, quando submetidos ao sujeito. Conforme Benveniste
(1974), a enunciagdo ¢ o ato produtor do enunciado, ou em outras
palavras, “colocagao em funcionamento da lingua por um ato individual
de utilizagao” (BENVENISTE, 1974:80), dai afirmar-se que nunca a
enunciagao se reproduz identicamente, constituindo-se ato singular, por
reverter ao enunciado o foco de estudo.

De igual modo, pode-se dizer que cada ato performatico € unico,
tendo em vista que o estatuto da performance é caracterizador da fala, do
género, da classe social e das identidades culturais. Essa singuralidade da
performance é sinalizada por Moita Lopes (2008) ao considerar que as
teorias da performatividade estao atreladas a compreensao de género e de
sexualidade, assim como elemento de delineamento de identidades, na
medida em que o género ¢ algo que se traduz pelos efeitos produzidos
pelas agoes que realizamos ou mesmo a estilizacao repetida do corpo.
Portanto, a performance é algo realizado pelo sujeito no seu escopo de
atuacdo social, nas narrativas comunais que desenvolve, a identidade que

se corporifica como visivel, palpavel e tangivel.

Ao se pensar na performance e na enunciagdo como eixos
perpendiculares da matriz das vozes, passa-se a distinguir as nogoes de
enunciacao e enunciado. Nesse aspecto, Fiorin contrapoe tais categorias de
maneira elucidativa: 1) a enunciacao é o ato pelo qual o sujeito faz ser o

sentido; 2) o enunciado é o objeto cujo sentido faz ser sujeito. (FIORIN,
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1998:10). O enunciado, portanto, carrega em si as marcas da enunciagao
através dos pronomes pessoais, demonstrativos, possessivos, adjetivos,
advérbios e outras locugbes déiticas que sinalizam os processos de
embreagem (neutralizacdo entre a primeira e terceira pessoa, com
destaque para a ultima) e debreagem (o narrador atribui a voz ao
personagem). Esse jogo enunciativo é marcante no discurso de José
Saramago conforme vem sendo aqui discutido, em especial, pelo recurso
do Discurso Indireto Livre (DIL), que nas palavras de Mainguenau (2005):

O DIL [Discurso Indireto Livre] é o tipo mais classico de
hibridismo, ja repertorizado ha muito tempo pelas gramaticas.
Cabe-lhe combinar os recursos do DD e DI. [...] A polifonia do DIL
ndo é de duas vozes claramente distintas (DD), nem a absor¢ao de
uma voz pela outra (DI), mas a mistura perfeita de duas vozes: em
um fragmento no DIL, ndo se pode dizer exatamente que palavras
pertencem ao enunciador e que palavras pertencem o enunciador
citante (MAINGUENEAU, 2005, p.149).

A nocao do DIL em Saramago é emblemadtica na problematizacao
da performance, pois é através desse recurso estilistico que o narrador, com
seu excedente de visao (Bakhtin, 2000:174), impde ao leitor a dinamica, a
direcao do movimento, os contornos da voz e o volume do verbo
remetendo ao aspecto basal da narrativa, “o simulacro da acao do homem
no mundo, mostrando o que esta passando, o que ndo € mais, o que ainda
nao é, tudo presentificado na linguagem” (FIORIN, 1998: 140), como

sinaliza o seguinte trecho de Levantado do Chdo:

OI€. [...] Abrem-se entao as portas e a manada entra, esta que sera
toureada hoje consoante os preceitos inteiros da arte, passada a
capa, espetada de bandarilhas, castigada de varas e enfim coroado
o morrilho com o punho da espada, que ponta e lamina tenho-as
aqui atravessadas no coragao, olé. [...] (LC.165).

151



A propria articulacao do DIL nas obras de Saramago coaduna com
as matrizes tedricas de Benveniste (2005) e Dufour (2000) ao tratar da
relacdo eu-tu-ele. Para os autores a ligacao eu-tu se da por meio da
comunica¢ao intersubjetiva, caracterizando um ajuntamento dialdgico
com base na presenga fisica. No caso do ele, o pronome define uma
auséncia, viabilizando o universo de representacdo, tornando sempre
possiveis a existéncia de um eu e um tu presentificados no aqui e agora,
tempo e locais fixos da enunciagao.

Essa relagao contrastiva entre a embreagem e a debreagem no
enunciado saramaguiano pode ser percebida pela definicio da pessoa-
espago-tempo, a partir das quais, os indices performativos da voz fazem-
se presentes no processo de escrita e recep¢ao, de acordo com as tabelas a

seguir:

1) Pronomes Pessoais — a categoria pessoa ¢ fundamental, pois sob
essas se apdiam todas as demais. O aqui e o presente se

sustentam e se articulam ao redor de um sujeito.

EU TU ELE/ELA
Ensaio Nao ¢é preciso, | Bem o poderias | Ele ouvia a
sobre 1 interveio uma | ter feito tu, em | mulher  passar
terceira voz, eu |lugar de te|rapidamente as
Cegueira | tomo conta do | deitares para ai | folhas da lista
carro e | a dormir, como | telefdnica,
acompanho este |se nao fosse | fungando para
senhor a casa. nada  contigo. | segurar as
(pg- 12) (pg- 17) lagrimas,
suspirando  (...)
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(pg- 18)

2) Possessivos e Demonstrativos — através de tais déiticos, o

narrador estabelece os limites da apropriacao/desapropriacao,

alojamento/desalojamento dos sujeitos e da referencialidade na

cadeia discursiva, (de)limitando os efeitos da categoria pessoa.

MEU TEU DELE/DELA
A 0 que me | temo que os teus | um segredo € mais ou
fizeram, métodos menos como a
Caverna | . ~ .
rirem-se do | educativos  nao | combinacao de um
meu tenham suficiente | cofre, embora nio
trabalho e | forca para | tenhamos
do trabalho | disciplinar os | conhecimento dela
da nossa | instintos do avd | sabemos que se
filha (pg. | chacal que estd a | compode de seis digitos,
11) espreita na cabecga | que € possivel até que
do Achado (pg.|se repita algum ou
68) alguns deles (pg. 98)
ESTE/ESTA ESSE/ESSA AQUELE/AQUELA
A Porém, como a justica | e vieram morrer tao longe, | voltard a este lugar o
Jangada ainda nao abandonou |ao menos tenham esses | trabalhador mais
por completo este | desapiedados  guardas a | novo, aquele que
de mundo, decidiu Deus, | consideracdao de convidarem | Cortejava Maria
Pedra | poeticamente, que Médor | para a fritada os seus | Guavaira e as terras
morresse do bolo | colegas alentejanos de Maria Guavaira
preparado pela dona | (pg. 36) (pg. 116)

bem-amada (pg. 03)
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3) Advérbios de Lugar e Tempo — estabelecem a temporalidade do

sujeito e as demarcagOes espaciais e estabelecem as referéncias

necessarias para elaboracgao e adequacao discursiva.

AQUI/CA/ ALI

ONTEM / AGORA

Memorial do

Convento

Este estudante que aqui vem comigo foi
dizer a Xabregas que estdo cd as nossas
lampadas, ontem a noite roubadas (pg. 11)

apesar de que espada toda
a gente a usa, até os
pretos, porém nao com
este perfeito ar de quem
aprendeu a servir-se dela,

preciso (pg. 20)

Sendo a enunciagao inerente ao discurso tal qual propéem Bakhtin
(2000) e Benveniste (1974), o ouvinte que recebe a informacao torna-se
inevitavelmente um locutor na medida em que assume uma atitude
responsiva, ao concordar ou rejeitar a informacgdo repassada. Essa
atividade processual ativa implica na sinergia e no empenho do corpo
através dos desdobramentos corporeos que denotam partes vivas do
enunciado. No caso do texto literario, cada enunciado é um elo complexo
de outros enunciados, uma vez que a visao do autor, do narrador, dos
personagens e leitor sao intercruzadas em um labirinto de eus e tus,
mobilizando sensagdes sinestésicas no campo das a¢Oes narrativas, bem
como na recepgao do texto, conforme discute o autor-narrador em Historia
do Cerco de Lisboa sobre os personagens Maria Sara e Raimundo Silva e

seus respectivos atos performativos:
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Neste caso de Maria Sara e Raimundo Silva, a questao complica-se
muito, visto que os dois sdo personagens principais, como
principais estardo sendo, agora mesmo, os seus gestos e
pensamentos, dos quais, afinal, vista a dificuldade intransponivel,
nao nos resta outra solugdo que escolher algo que o critério do
leitor tenha por bem aceitar como essencial, por exemplo, quanto a
Maria Sara, observar que houve também uma certa volupia no
movimento que primeiro nos limitdmos a qualificar de preguicoso,
e que Raimundo Silva tem os labios secos como se uma repentina
febre, um febrdo, lhe tivesse entrado no corpo, todo ele comecou a
tremer, é a ressaca dos nervos, tensos durante a conversa,
enganosamente relaxados no instante brevissimo dos adeuses (...)
(HCL, 155)

Cavalheiro (2009) problematiza a relagdo entre a enuncia¢ao na
oralidade e na escrita a partir das teorias de Benveniste (2005) em
contraponto aos pressupostos de Blanchot (1987). Segundo a autora, o
aparelho formal da enunciagio elaborado por Benveniste é esclarecedor ao
analisar o texto literdrio, visto que aquele que escreve se enuncia, ou em
outras palavras, um eu (narrador) conta a um tu (narratdrio) a historia de
um ele (o narrado). Assim, esse terceiro elemento no discurso, o ele, é o
desencadeador da enunciacao entre os individuos, ou seja, 0s personagens
da cadeia narrativa.

Por sua vez, nesta andlise, parte-se da relagdo intrinseca entre
enunciacao e performance, como apontado nas discussdes acima, para
sinalizar os paradigmas do ato performativo no enunciado literario. Nessa
visdo, toda enunciagao é necessariamente performativa, pois configura a
perspectiva de Heidegger (1996) sobre a voz, ao afirmar que “a fala fala”
na medida em que produz sentidos, novas realidades, novas
configuragoes, presentifica e ausenta, desvela e oculta em um permanente

processo de se dizer no mundo e de dizer o mundo. Ademais, o enunciado

corporifica a agao do sujeito locutor, tornando o ego em sujeito
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culturalmente palpavel, mobilizando na escritura uma forma diversa de
enunciacao de retorno, tomando por base a presenca desejada ou
imaginada de um interlocutor, dai a constatagao de que “escrever € passar

do Eu ao Ele” (Blanchot, 1987, pg. 24-25).

Ao pensar no corpo como uma matriz bioldgica de ag¢des culturais,
a plasticidade e ductibilidade corpdreas, moldadas pela voz preenchem as
semanticas do desejo e da errancia, representadas na motricidade do ato
comunicativo, através das peripécias do volume humano e do estatuto
simbolico do gesto. Assim, a semiologia da fala é, por fim, o sintagma do
corpo, a taxonomia sensorial perceptiva da enunciagao.

O corpo organiza a voz na produgao da expressividade do processo
de comunicac¢dao, atuando em torno da sensorialidade, com base na
sinestesia do vocal, do envolvimento dos sentidos, tornando-os realizagoes
semioticas complexas (ZUMTHOR, 2000). Nesse aspecto, a voz e corpo
sinalizam cartografias, percepc¢does da ‘geografia cultural’ portuguesa
como suscita o proprio Saramago em Poema para Luis de Camoes em seu

livro de poesias denominado Poemas Possiveis (1981):

Meu amigo, meu espanto, meu convivio,
Quem pudera dizer-te estas grandezas,
Que eu nao falo do mar, e o céu é nada
Se nos olhos me cabe.
A terra basta onde o caminho para,
Na figura do corpo esta a escala do mundo.

Se por um lado, o corpo torna-se escala do mundo, por outro, a

palavra como sonoridade suscita o ritmo da fala, e engaja o corpo numa

poética da vocalidade a partir da qual a performance e seu contexto de
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realizacdo estabelecem os schémes da recepgao. A sinestesia vocdlica e o
envolvimento multisensorial provocam a moldagem auditiva das
palavras, estimulando os sentidos, como “6rgaos de conhecimento”
(ZUMTHOR, 2008).

Ademais, a voz é o catalisador da performance pois se liga ao
narrador, ao texto e ao receptor como materialidade sonora, fio condutor
da comunicagao, reverberando a existéncia da palavra enquanto objeto
pulsante, o desejo de inclusdao do outro no plof, um sentimento de co-
participacdo do palco da enunciagdo verbal.

Os indices da presenga da voz em textos literarios sao manifestos na
performance através do siléncio, de pausas, inflexdes vocais, sonoridades,
efeitos estilisticos e ritmicos, bem como a plasticidade do movimento,
agindo diretamente na recepgao.

A categorizagao de tais vozes da performance em Saramago é
preenchida pelo siléncio e pela fala de personagens como Blimunda de
Memorial do Convento, do almuaden em Historia do Cerco de Lisboa e dos
cegos em Ensaio sobre a Cegueira. A auséncia de visdo nos personagens
sinaliza corpos que falam e véem, cujo engajamento do corpo ‘comunica
para além dos enunciados’, promovendo a semiotica do desejo e a
semantica do ‘indizivel’.

Na complexa associagao entre personagens ficticios e reais, destaca-
se a fungdo de Blimunda de Memorial do Convento e sua intricada ligacao
de intersubjetivade, remetendo as relacdoes de sentido operacionalizadas
pela triade enunciagao-enunciado-performance a partir da elaboragao de
sentido, da conjungao semiotica entre emissor e receptor conforme

problematizam Rolnik e Guattari (1993, pg. 31):
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A subjetividade € produzida por agenciamentos de
enunciacao. Os processos de subjetivagao, de semiotizagao
- ou seja, toda a produgao de sentido, de eficiéncia
semidtica — ndo sao centrados em agentes individuais...nem
em agentes grupais. Estes processos sao duplamente
descentrados.

Blimunda de Jesus ou Blimunda Sete Luas é dotada de uma
inextricavel capacidade de ver o interior das pessoas quando esta em
jejum. Seu papel revitaliza a funcdo do terceiro olho — o olhar/ver pela
alma, a partir de um arquétipo medieval: filha de feiticeira, com o poder,
nao de ver o futuro, mas de prever o presente.

Para Mircea Eliade (s/d), os oraculos tém sido coadjuvantes na
peregrinagao humana ao longo dos séculos. Em todos os tempos, videntes,
magos e bruxas foram responsdveis por guiar as agdes dos homens. Na
Grécia Antiga, o divino e o transcendente eram aspectos inerentes a forma
de viver do grego. Consultavam sacerdotes e sacerdotisas para conhecer o
seu destino, ja que acreditavam que suas vidas eram guiadas pelo
desconhecido. A pitonisa, nessas sociedades, e posteriormente, na Idade
Meédia, serao vistos enquanto seres portadores da “chama da palavra”,
magos e bruxas, iniciados no secreto.

Blimunda, sem sombra de duvidas, é a mater voz da lingua
portuguesa na escritura saramaguiana. Nao apenas traz a existéncia o
desconhecido, como vivifica o sentido das coisas no nivel semantico-
pragmatico, conforme atesta “pronunciar o nome de alguém é uma forma

de manté-lo vivo”. (MC, 99)

158



Essa perspectiva de que as palavras sao, antes de qualquer coisa
sons, € corroborado por Walter Ong (2000), ao afirmar que “o pensamento
humano é aliado ao mundo dos sons de tal forma que nao se alia a
nenhum outro campo sensorial”.

Blimunda é a vidente e a bruxa, guardia das palavras, capaz de
empreender no siléncio da performance a “gestacao da palavra”’®. O
siléncio fala a linguagem do rosto, participando da acdo retdrica, da
eloquéncia muda do corpo falante. Se por um lado Blimunda faz calar a
voz, por outro, ela faz falar o siléncio. Blimunda propde o siléncio a falar
através dos diferentes sinais que distinguem o gesto, as circunstancias e as

condutas que o siléncio impde no lugar da enunciagao:

Por uma hora ficaram os dois sentados, sem falar. Apenas uma
vez Baltasar se levantou para por alguma lenha na fogueira que
esmorecia, e uma vez Blimunda espevitou o morrao da candeia
que estava comendo a luz, e entdo, sendo tanta a claridade,
pOde Sete- Séis dizer, Por que foi que perguntaste o meu nome,
e Blimunda respondeu, Porque minha mae o quis saber E
queria que eu o soubesse, Como sabes, se com ela ndo pudeste
falar, Sei que sei, ndo sei como sei, ndo fagas perguntas a que
ndo posso responder, faze como fizeste, vieste e nao
perguntaste porqueé (...) Deitaram-se. Blimunda era virgem. Que
idade tens, perguntou Baltasar, e Blimunda respondeu,
Dezanove anos, mas ja entdo se tornara muito mais velha.
Correu algum sangue sobre a esteira. Com as pontas dos dedos
médio e indicador humedecidos nele, Blimunda persignou-se e
fez uma cruz no peito de Baltasar, sobre o cora¢do. Estavam
ambos nus. Numa rua perto ouviram vozes de desafio, bater de
espadas, correrias. Depois o siléncio. Nao correu mais sangue.
Quando, de manha, Baltasar acordou, viu Blimunda deitada ao
seu lado, a comer pao, de olhos fechados. S6 os abriu, cinzentos
aquela hora, depois de ter acabado de comer, E disse, Nunca te
olharei por dentro. Levar este pao a boca é gesto fécil, excelente

*® Tradugao livre de: ““human thought is allied to the sound world in a way in which it is
no allied to any other sensory field".

*® Termo usado por Beliza Aurea de Arruda Mello em Material Inédito aguardando
publicagao.
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de fazer se a fome o reclama, portanto alimento do corpo,
beneficio, do lavrador, provavelmente maior beneficio de
alguns que entre a foice e os dentes souberam meter maos de
levar e trazer e bolsas de guardar, e esta é a regra. (MC, p 56-57)

Nesse aspecto, o sistema de pontuagao em Saramago opera de
maneira fundamental no estabelecimento dessas marcas do siléncio. Para
Nina Catach (1980), a pontuagao é a palavra sem palavra, um morfema
capaz de atribuir sentidos a uma frase inteira. O jogo da presenca/auséncia
de pontuagdes delimita as pistas do siléncio através da reticéncia e das
elipses. Usando a pontuacdo ou seu desuso como marca de siléncio,
Saramago textualiza o discurso ao interromper a textualidade, iniciar
outros enunciados, colocar falas dentro de falas, simbioses semanticas e a
descontinuidade sintatica. Conforme aponta Orlandi, o siléncio opera o
siléencio como o interdiscurso no discurso na constituicao do sentindo.
(ORLANDYI, 2001).

Para Ikuno Nakane (2007, pg. 05), o siléncio assume vdrias formas,
desde a total interrupgao da voz durante um evento comunicativo até as
pausas que compoe partes do discurso. O siléncio nessa perspectiva pode
ser visto enquanto uma lacuna, uma falta, uma interrupc¢ao da palavra,
impondo (des)continuidade ao discurso. Por essa razao, o siléncio carrega
pelo menos duas caracteristicas fundamentais: o siléncio é performativo e
sempre imbuido de significados.

Portanto, Blimunda ¢ o veiculo ficcional que promove o dito sem
palavras, enfatizando a finitude da linguagem, o indizivel que propde a
ser transmutado constantemente. Blimunda representa o sujeito clivado, a
suspensdao de si na subjetividade do siléncio na problematizacao do

discurso. Esse nao se expor no discurso, mas antes, revelar-se no interdito
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e nao-dito canalizam as dindmicas daquilo que a metafora guarda
inicialmente, a relagdo metonimica entre signo e emblema. O siléncio € a
voz em saturacao na catdlise dos enunciados, no cambio constante de
significagdes entre lexemas e morfemas, a operacionalizagao da semantica
do ser no vacuo dos periodos, o intersticio entre significantes e
significados. O ilocutorio do siléncio pode ser observado nos enunciados
de Blimunda, a partir dos quais a auséncia da fala é preenchida pela

performance:

Blimunda levantou-se do mocho acendeu o lume na lareira, pds sobre a
trempe uma panela de sopas, e quando ela ferveu deitou uma parte para
duas tigelas largas que serviu aos dois homens, fez tudo isto sem falar,
nao tornara a abrir a boca depois que perguntou, ha quantas horas, Que
nome € o seu, e apesar de o padre ter acabado primeiro de comer,
esperou que Baltasar terminasse para se servir da colher dele, era como se
calada estivesse respondendo a outra pergunta, Aceitas para a tua boca a
colher de que se serviu a boca deste homem, fazendo seu o que era teu,
agora tornando a ser teu o que foi dele, e tanta vezes que se perca o
sentido do teu e do meu, e como Blimunda ja tinha dito que sim antes de
perguntada, Entdo declaro-vos casados. O padre Bartolomeu Lourengo
esperou que Blimunda acabasse de comer da panela as sopas que
sobejavam, deitou-lhe a béngao, com ela cobrindo a pessoa, a comida e a
colher, o regaco, o lume na lareira, a candeia, a esteira no chao, o punho
cortado de Baltasar. Depois saiu. (MC, 55)

O sem-falar na descri¢ao acima corrobora a importancia do gesto
enquanto constituinte do discurso, tendo em vista que o siléncio pontua a
essencialidade do ato performativo. A eucaristia de corpos descrita a
partir da simbologia do casamento ¢ assinalada pelo gestual, cujo espago
da enunciacao de Blimunda é demarcado pela auséncia da voz.

O siléncio irrompe os territérios da voz em outras fronteiras do
discurso saramaguiano. Por sua vez, em Histéria do Cerco de Lisboa, a

emblematica presenca do almuadem cego, personifica a formacgao da
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lingua portuguesa, através da heranca do Isla e da performance da voz, a
partir da qual, a presenca mocarabe é ressaltada enquanto elemento
cultural marcante das tradi¢des peninsulares ibéricas. O almuadem ¢é
aquele cuja “voz desconhecida” no estranhamento do arabe e do
portugués, convoca a cidade para a oracao matinal. A fala dos mogarabes,
representadas na referida obra, pelo gestual do almuadem, aponta a
influéncia lirica do romango médio-oriental nas composi¢oes das cantigas
galaico-portuguesas.

Nessa perspectiva, o siléncio deflagra a fala de um ausente, o
intersticio de uma cultura nos limites da representacao, possibilitando
ressoar certos sentidos limitados pela linguagem dominante dos
portugueses. O siléncio do almuadem é a nao-voz em performance, o
reverso da palavra, logos em suspensao, o indizivel cristalizado. Sendo o
lugar de um vazio, o siléncio oferece os contornos para as infinitas
possibilidades de representacao do imaginario entre os interlocutores. A
performance do almuadem, portanto, traz a tona a Histéria mogarabe como
signo emblemadtico do imagindrio peninsular, desaguando em fortes
influéncias na arquitetura e no vernaculo luso.

Na tradigdao do Alcorao (HAYEK, 1994), Bilal é considerado o
primeiro muezin, ainda nos tempos de Maomé. Para o livro sagrado
mugulmano, o almuadem usa a voz e suas modulagées como preces ou
fungao fatica. A voz e o rito do muezin realizam a performance da fala, pois
a preparacao, a invocagao, o anuncio, a prostragao diante de Ala, o convite
e a oragao obedecem a uma sincronia do corpo tanto quanto da voz. O
acordar do almuadem em direcao a cidade sitiada de Lisboa simboliza a

representacao ficcional da Historia como dimensao indispensavel da
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constitui¢do do sujeito na elaboracao de si e do outro no processo
historico. A cultura muculmana em paragens ibéricas notabiliza a
circularidade cultural entre a resisténcia lusa e a influéncia islamica em

Portugal, conforme relata o trecho abaixo:

o almuadem acordou. Acordava sempre a esta hora, segundo o
sol, tanto lhe fazendo que fosse verao como inverno, e nao
precisava de qualquer artefacto de medir o tempo, nada mais
que uma mudanga infinitesimal na escuriddo do quarto, o
pressentimento da luz apenas adivinhada na pele da fronte,
como um ténue sopro que passasse sobre as sobrancelhas ou a
primeira e quase imponderavel caricia que, tanto quanto se
sabe ou acredita, é arte exclusiva e segredo até hoje nao
revelado daquelas formosas huris que esperam os crentes no
paraiso de Maomé ... O almuadem ndo abriu os olhos. Podia
continuar deitado algum tempo ainda, enquanto o sol, muito
devagar, se vinha acercando do horizonte da terra, porém tao
longe de chegar que nenhum galo da cidade levantara a cabega
para indagar dos movimentos da manhad .. sendo este
almuadem ja velho, felizmente nao precisava que lhe
vendassem os olhos como as mulas das atafonas se faz para que
lhes ndo dé o mareio. Quando chegou acima sentiu na cara a
frescura da manha e a vibracao da luz alvorecente, ainda cor
nenhuma, que a nao pode ter aquela pura claridade que
antecede o dia e vem tanger na pele um arrepio subtil, como de
uns invisiveis dedos, impressao tunica que faz pensar se a
desacreditada criagdo divina ndo serd, afinal, para humilhacao
de cépticos e ateus, um irdnico facto da histéria. O almuadem
correu a mao, lentamente, ao longo do parapeito circular até
encontrar, insculpida na pedra, a marca que apontava a
direc;ado de Meca, cidade santa. Estava preparado. Uns
instantes ainda para dar tempo ao sol de assomar aos balcoes
da terra a sua primeira aura, e também para tornar clara a voz,
porque a ciéncia proclamativa de um almuadem ha-de ficar
patente logo ao primeiro grito, e nele é que tem de demonstrar-
se nao quando a garganta ja se dulcificou com o trabalho da fala
e o consolo da comida. Aos pés do almuadem ha uma cidade,
mais abaixo um rio, tudo dorme ainda, mas inquietamente. A
manha comeca a mover-se sobre as casas, a pele da dgua torna-
se espelho do céu, e entdo o almuadem inspira fundo e grita,
agudissimo, Allahu akbar, apregoando aos ares a sobre todas
grandeza de Deus, e repete, como gritard e repetira as formulas
seguintes, em extatico canto tomando o mundo por testemunha
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de que nao ha outro Deus senao Ala, e que Maomé € o enviado
de Al34, e tendo dito estas verdades essenciais chama a oragao ...
A oragao é melhor que o sono, As-salatu jayrun min an-nawn,
para os que nesta lingua o entendem enfim concluiu clamando
que Al4 é o tnico Deus, La ilaha illa llah, mas agora s uma
vez, que é quanto basta quando se trate de verdades definitivas.
A cidade murmura as orag¢des, o sol apontou e ilumina as
agoteias, nao tarda que nos patios aparecam os moradores. A
almadena esta em plena luz. O almuadem é cego. (HCL, p. 76-
77)

O detalhe na performance da voz do almuadem descritas pelo autor-
narrador preconiza a faculdade de desejar, de criar o excesso, a
experiéncia de desagregacgao da linguagem que transita entre o historico e
o sagrado através da revitalizacdo do imagindrio mogdrabe, que
historicamente ocupara uma posi¢do secunddria na construcao da
identidade portuguesa. A fala do menuzim ¢é acontecimento e
singularidade, ressignificando a voz do ‘estranhamento’” que vem de
longe, mas que sempre estd ‘aqui’, espago original da linguagem que
delimita as cartografias culturais da presenga islamica em um espago
ocidental. Todo ritual do almuadem corporifica a poeisis etnolinguistica, o
ethos da cultura travado por Saramago na constituicao das origens de
Portugal, uma viagem cada vez aquém-mar e em si, obedecendo a retdrica
estilistica do texto saramaguiano de que o literdrio se orquestra do
extrinseco para o intrinseco, em um trajeto do Atlantico para o Tejo, ou em
outras palavras, a tradi¢do discursiva em Saramago bebe nas fontes do
Portugal fronteirico, partindo sempre em direcdo as origens das forgas
culturais do pais.

O almuadem corporifica o povo arabe, mas ¢é culturalmente

marcado pela visao enviesada do autor-narrador. Ao compor um
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personagem cego, Saramago tenciona as dimensdes da voz e do gesto a
partir do ponto de vista do contador de historias, fazendo com que os
enunciados do almuadem se limitem as preces em Arabe entoadas do alto
do minarete. As respectivas preces sao traduzidas ou interpretadas pelo
proprio autor-narrador, que em certos instantes da descrigao, qualifica o
trabalho da voz da almuadem como “grito” (‘o almuadem inspira fundo e
grita, agudissimo’). Destaca-se também o termo ‘ciéncia proclamativa’
utilizado pelo contador de historias, elemento suis generis no nivel da
narrativa para elucidacao das forgas performativas e enunciativas. Em
outras palavras, proclamar implica em anunciar em publico, resultando na
existéncia de um emissor e receptor presentes ou imaginados, ou mesmo,
a idéia de promulgar (tornar visivel, oficial), corroborando com as ligacdes
entre os atos performativos e os atos de fala.

Nessa tltima perspectiva, o Almuadem e os arabes sao elementos
ativos e fidedignos na elaboracdo linguistico-cultural da tradigdo
peninsular. Saindo das margens do esquecimento, os fios e os rastros do
arabismo perpassam a formacgao da lingua portuguesa e a heranca das
vozes orientais na tessitura dos sons do iberismo.

A auséncia da visdao € tema recorrente na tessitura textual
saramaguiana, especialmente quando performance e enunciacao dialogam
entre si. Se no caso do almuadem, a cegueira corrobora os contornos do
gestual. Em Ensaio sobre a Cegueira, a voz reivindica o estabelecimento do
ser na qualidade de sujeito. A performance opera na cegueira como
mediador da enunciagao, nos limiares do dito e do nao-dito. Parte-se da

concepcao deleuziana para vislumbrar a cegueira como “uma dobra para
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dentro”.®® Para Deleuze, a dobra é um acontecimento subjetivo, uma
superficie descontinua, um nucleo que instaura as tensdes entre
interioridades e exterioridades, tornando o sujeito um espago aberto para
o agenciamento de forcas ‘dobradas” em si. Assim, a dobra relaciona as
curvaturas internas e externas da subjetivagao, no processo de criacao de
um territério movente da subjetividade propriamente dita. Ao refletir
sobre uma ‘dobra para dentro’ ou uma ‘dobra invertida’, passa-se a
categorizar a instancia do sujeito do extrinseco para o intrinseco, partindo
da prerrogativa de que o universo foi todo absorvido pelo Eu. Nos
personagens saramaguianos supracitados, a dobra tenciona forgas
histéricas ‘dobrando’ em si e nao para si, as dinamicas subjetivas do
tempo, individuando a solugao de compromisso entre “o liso e o estriado”.
Deleuze operacionaliza os conceitos acima enquanto articulagdes entre os
espagos nomades e sedentdrios na forma de territorios existenciais
coletivos, a partir de uma mescla tradutodria entre o ir e devir. (DELEUZE,
1997, pg. 184).

A dobra, ou seja, os atos performativos dos ‘emissores’ cegos de
Ensaio sobre a Cegueira, atualiza a no¢ao de espacos estriados em Deleuze

na medida em que:

entrecruza fixos e variaveis, ordena e faz sucederem-se formas
distintas, organiza as linhas melddicas horizontais e os planos
harmonicos verticais. O liso é a variacdo continua, é o
desenvolvimento continuo da forma, é a fusdo da harmonia e
da melodia em favor de um desprendimento de valores
propriamente ritmicos, o puro tracado de uma diagonal através
da vertical e horizontal. (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.184)

% Essa visdo da cegueira enquanto uma ‘dobra para dentro’ a partir da perspectiva de
Deleuze foi uma contribuigao significativa do Prof. Dr. Adriano de Ledn durante a Banca
de Qualificagao desta tese.
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Enquanto ‘dobra’, a cegueira é travessia do Eu na constituicao de
processos identitarios, que na visao de Deleuze, passa a compreender o
individuo como invengao da linguagem, sendo o ego um efeito linguistico.
Desse modo, concebe-se a tradicao discursiva de Saramago enquanto um
modelo de rizoma nos moldes conceituais propostos por Deleuze — um
sistema aberto de multiplicidades, “um mapa que deve ser produzido,
construido, sempre desmontdvel, conectdvel, reversivel, modificivel, com
multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga”. Assim, ao cartografar
por meio da escritura as vozes portuguesas, Saramago impde uma
“microfisica obliqua”, um “sistema a-centrado” de circularidade cultural,
a partir dos quais os rizomas das vozes contrapdem as fronteiras da
tradicao e tradugdo das culturas populares a partir de um processo de
escritura. O rizoma pode ser observado, portanto, como a arqueologia das
vozes portuguesas, recuperando historicamente as falas e a memoria
coletiva a partir do ponto de vista de um contador de historias, um Eu que
testemunha e reconta o acontecido, com base no ponto de vista das
culturas das bordas, tecendo assim a experiéncia histérica e cultural do
povo portugués, ao empreender simultaneamente uma reflexao sobre a
lingua, a lusofonia e a identidade.

Ensaio sobre a Cegueira é modelar na relacao entre voz e performance
na poética da ‘escuridao’ empreendida pela escritura de Saramago. A
dobra branca na obra em tela performatiza os personagens, o espago e o
enredo no jogo escatologico entre a crueldade e o mito, formando a déixis
do empenho do corpo em sua mais complexa abertura comunicativa. A

auséncia de nomes nos personagens, a atemporalidade da escritura e a
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trajetdria descencional da narrativa designam as travessias do corpo no
displacement pds-moderno. O corpo desagregado dos sentidos busca
redescobrir-se e re-configurar-se enquanto acontecimento existencial na

narrativa:

Tao longe estamos do mundo que nao tarda que comecemos a
nao saber quem somos, nem nos lembramos sequer de dizer-
nos como nos chamamos, e para qué, para que iriam servir- nos
0s nomes, nenhum cdo reconhece outro cio, ou se lhe da a
conhecer, pelos nomes que lhes foram postos, € pelo cheiro que
identifica e se da a identificar, nds aqui somos como uma outra
raca de caes, conhecemo- nos pelo ladrar, pelo falar, o resto,
fei¢des, cor dos olhos, da pele, do cabelo, ndo conta, é como se
nao existisse, eu ainda vejo, mas até quando. (EC, p. 64)

Em um universo sem visao, a vocalidade torna-se, a partir do
gestual, o transito performatico de experiéncias, realiza¢oes identitarias e
da elaboragao de alteridades. A voz transpoe as fronteiras do caos, criando
a sensacao de pertencimento, o sentido de estar-se em casa. Afinal, a voz é
a faculdade a partir da qual todos os personagens compartilham de certa
humanidade, da solidariedade linguistica capaz de agregar e tornar-se
instancia de alteridade.

Portanto, o corpo-voz estabelece o0s contornos fisicos da
subjetivacdo, produzindo efeitos ndo-metafdricos, mas literais do corpo-
maquina, jungdes e disjungdes do funcionamento organico, da
mecanizagao do olhar, ouvir, falar, respirar, secretar e ver, condensados na
imaterialidade da dobra invertida que é a cegueira branca. O
agenciamento do corpo performativo na auséncia da visao converte o
paralinguistico e o extralinguistico em suportes signicos, engendrando

relag0es sociais em acontecimentos desterritorializados da voz, rituais
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orquestrados no corpo na reconstituicdo de identidades, em uma
complexa teia de recombinagOes sociais e identitarias que dao norte a
obscura textualidade de cegos.

Compreender a linguagem nesse nivel de textualidade, ou seja,
rizoma, multiplicidade, corpo sem dérgao que nao cessa de se propagar
para todas as direcdes, significa dialogar com uma cadeia semiotica que se
aglomera e aglutina em ramos diversos, derrubando qualquer idéia de
universalidade linguistica, pois na auséncia da comunidade linguistica
homogénea, inexiste o locutor-auditor ideal.

Ao pensar nessa auséncia, Saramago codifica efeitos de performance
que estao além da plasticidade da agdao-voz, agindo no/sob o corpo do
leitor-personagem, que passa a inter-agir corporeamente através da
sinergia da recepgao. Nesse sentido, a peca Que farei com este livro? é
emblematica na fusao personagem e leitor quando em uma das ultimas
falas, Camoes lanca a pergunta: “Que farei com este livro? ... Que fareis
com este livro?”. O dilema sobre o destino da obra Os Lusiadas, objeto de
discussao do respectivo texto dramatico, torna-se fortemente demarcado
no enunciado pelo uso dos déiticos e das flexdes verbais. Fica evidente o
enderecamento a um eu e a um tu, respectivamente, autor-narrador e
leitor, co-participantes do ato performativo instaurado. Deste modo, a
peca que tem por titulo um questionamento enderecado a um eu finaliza
seu percurso com um questionamento enderecado a um tu, deixando nas
maos do leitor a resposta do enigma — Qual é, afinal, a verdade por tras de
Os Lusiadas? — Como em toda sua estética, Saramago tenciona a

problematica chave do discurso literdrio a partir da respectiva obra-
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conferir voz ao leitor enquanto participe central no desdobramento da
narrativa.

Analogamente, Zumthor (2000) teoriza sobre a existéncia de um
sentido de prazer no ato de falar a partir da mobilidade de fun¢des fonicas
e corporais na criacao do cendrio da producao da fala como objeto
performatico da comunicagdo. Os recursos poéticos e simbolicos da fala
denotam a intervencao do registro do texto escrito como atualizagao da
presenca da voz com a idéia de um locutor e de um receptor sempre
presentes, despontando a idéia da performance no nivel discursivo. As
contribui¢oes de Paul Zumthor (2000) com relacao a performance integram
o corpo no sistema de comunicagao vocal, numa dinamica que ao mesmo
tempo integra o ser e delimita as condigdes espago-temporais de
realizacao.

A performance e recep¢ao se fundem, culminando todos os
elementos de compreensao na percepgao sensorial. Ao associar performance
a competéncia, Zumthor (2000) traz a tona o conceito de ‘intérprete’,
sinalizando o agir demarcado sobre condutas, os saberes mediados por
um ‘corpo atuante e teatralizado” no jogo comunicativo. Esse ‘saber fazer’
e ’‘saber ser’ do intérprete denotam a eficdcia e responsabilidade da
mensagem: a performance €, portanto, uma triade entre emissor, receptor,
mensagem, e as reverberagoes do corpo e vozes que canalizam os sentidos
comunicativos.

Notadamente, o corpo teatralizado no ato comunicativo é
sintomatico no processo de escritura saramaguiana. A tradigao discursiva
do autor aponta esse saber fazer e saber ser, na medida em que o discurso

dos personagens esquematiza a oralidade a partir do principio
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estabelecido pelo proprio autor ao confessar que suas obras devem ser
lidas em voz alta. Esse principio canaliza o empenho do corpo dos
personagens através da motricidade de seus enunciados, que ganham vida
quase que cinematograficamente para além do suporte do livro,
chamando o corpo dos leitores para o palco da enunciacgao, através da

relacdo entre intérprete e receptor.

3.2. As Vozes Teatrais de José Saramago®

O objetivo da reflexdo acerca do teatro em Saramago advém da
natureza performatica propria do texto dramatico. O corpus teatral
saramaguiano em nada difere da poética das vozes dos romances
analisados nesse estudo. A auséncia de inovacdes formais ou mesmo o
fato de serem ‘obras encomendadas’, conforme apontam Carlos Reis e
Christine Zurbach, fragilizam a notabilidade do teatro no contexto da
estética e da producgao autoral. Por outro lado, a mediagao do autor nunca
se mostrou tao presente e cortante quanto em suas pegas, ao problematizar
o caos do mundo por meio de um discurso predominantemente poético.
Em outras palavras, o interlocutor do teatro saramaguiano é o autor
atuando em primeiro plano enunciativo. Vale, portanto, fazer uso da
terminologia de Zurbach ao denominar o teatro de Saramago de
‘dramaturgia da intervengao’: tais textos sao reflexos da natureza politica

autoral e sua agéncia ideoldgica na sociedade em que vive.

> Como algumas das pecas em Saramago ndo foram publicadas no Brasil, utilizaram-se dois
recursos: 1) versdo da editora Caminho; 2) versdes digitalizadas. Para esse 2° caso, ndo iremos
citar referéncia. Ressaltamos que algumas edi¢des encontram-se esgotadas em Portugal, daf o uso
inevitavel da obra digitalizada.
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O teatro € por exceléncia a construgao dos atos de fala e a ilustracao
da performance em Saramago, levando-nos a considerar suas assercdes
acerca da vocal no tocante a produgao das cinco pecas: “A Noite” (1975),
“Que farei com este livro?” (1980), “A Segunda Vinda de Sao Francisco de
Assis” (1987), “In Nomine Dei” (1993) e “Dom Giovanni ou o Dissoluto
Absolvido” (2005). Para o escritor em entrevista concedida a Luiz Garcia,
ha diferencas e similitudes marcantes no texto teatral e no romanesco:
“Nao ha teatro sem conflito... A diferenca esta no facto de o romance
tender a andlise, ao passo que o teatro procura de preferéncia a sintese. O
texto romanesco expande-se, o texto teatral concentra-se”.

Essa tendéncia a concentracdo do teatro refere-se a corporeidade da
apresentacao, das dinamicas do corpo delimitadas pelo espaco do palco e
pelo comportamento do auditorio. A performance teatral é renovada, mas
sempre dentro de uma mesma cronologia, do mesmo pathos, numa certa
previsibilidade que foge a recep¢ao do romance, dai sua fugacidade, sua
expansao. A teoria dos géneros textuais desde Platao, Northrop Frye,
Anatol Rosenfeld e Emil Steiger propde-se a discutir e classificar o épico, o
lirico e o dramatico numa tentativa filologica-didatica. Essa separagao
tricotomica sem levar em consideracao as confluéncias dos géneros afasta
a literatura de uma pressuposicao hibrida. Por sua vez, o lirico e o épico
atingem seu dpice de expressividade no territério dramatico,
corroborando com o pensamento de Zumthor sobre toda literatura ser
essencialmente teatral.

Vislumbrar, portanto, o discurso dramatico como fusao de lirico e
do épico é despertar uma nova visdo acerca dos efeitos estéticos da

vocalidade, na medida em que a voz denota uma relagao de inteireza
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comunicativa, uma presenca fisica, simultaneamente cultural e temporal,
capaz de extrapolar suas sonoridades, num jogo de sons e combinagoes
ritmicas.

Em Performance, Recepcio e Leitura, Paul Zumthor (2005) aduz que a
recepgao e a performance possuem uma relagao estreita, a ponto de toda
recepgao se cristalizar sob a forma de uma percepcao sensorial, de um
engajamento do corpo em dire¢ao ao texto, a ‘fisicalidade’ do vocal
despertado pelo escrito/impresso com as ressonancias desse movimento
no processo de leitura. Esta categorizagao zumthoriana permite inferir que
toda literatura é uma expressao de teatralidade, quando indaga o tedrico
em tela, “toda ‘literatura’ nao ¢ fundamentalmente teatro?”

A performance € inerente ao texto teatral, e ndo pode ser
compreendida apenas como extensao isolada da voz em si. A performance é
a forca que evoca o cendrio de producao das vozes, a articulagao da fala, o
nivel semantico, o nivel verbal de elocu¢dao, os movimentos do corpo e o
dinamismo pragmatico no jogo de elipses, silepses, pausas, convengoes e
reiteracoes.

A categorizagdo levantada por Zumthor (2000) acerca da
performance diferencia duas vertentes capitais da tessitura literaria: texto e
obra. Enquanto o texto se refere a um encadeamento de enunciados, a obra
desponta na performance como o texto que ‘adquire vida e volume’ no
‘palco’ da enunciagdo. Nessa perspectiva, o receptor/leitor recebe um
papel de destaque, ao deixar as sombras do anonimato da critica
discursiva e ganha tonus de elemento central na semiose comunicativa.

Desta forma, o principio da recepg¢ao subjacente a performance diz respeito

173



ao corpo que se engaja, vibra e sugere poeticidade aquilo que é lido,
propiciando prazer na operagao do ato de ler.

Outrossim, a performance é uma experiéncia atemporal, pois ao
modificar tempo e contetdo, concomitantemente, muda a fungao social,
pois nao possui formas fixas e cristalizadas. Cada nova leitura, cada nova
realizacao da voz implica em uma performance distinta, um aspecto da
movéncia das vozes e do nomadismo das falas, aspectos da volatilidade e
flexibilidade do vocal, enquanto realidade actstica e comunicativa.

A relagao entre Saramago e o teatro ocupa uma dimensao didatica,
de tornar a ironia em um elemento vivo no palco. Para Maria Alzira Seixo,

em “O Essencial sobre Saramago” (1987, p.15):

E uma forma textual diferenciada de uma mesma
mundivivéncia literaria que encontra nas relagdes entre
verdade e ficcdo, entre tempo e reflexao, entre viagem e
conhecimento, o essencial da sua problematica - e que a
seducdo pelo teatro, que nao serd decerto a forma privilegiada
da sua manifestagio artistica mas que a adquire um
aperfeicoamento gradual ao longo destas trés tentativas,
corresponde até certo ponto, a nosso ver, a necessidade
exemplicativa e moralizante (didactica, se quisermos) de
mostrar ao vivo, representando-as para além da mimese
narrativo-descritiva, para além da dualidade irresoluvel e
incerta literatura/vida, as parcelas de uma totalidade expressiva
que cabe ao escritor explorar e transmitir.

A “poesia” para Zumthor ¢ a ritualizacao da linguagem, e todo
ritual é performatico. A performance é sendao um atravessamento do corpo
entre a corporeidade do ato enunciativo e a recepcao do texto, no caso da
literatura. Destarte, a “encenac¢ao” do corpo na déixis vocal da dramaturgia

saramaguiana sinaliza as seguintes esferas corporeas:
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1) O corpo politico a partir da visao foucaultiana em A Noite;

2) O corpo historico a partir da desconstrugao dos “fios e os rastros’
de Camoes em Que farei com este livro?

3) O corpo mistico-religioso nos embates entre o sagrado e a
negacao do theos, conforme A Segunda Vinda de Sdo Francisco de Assis
(1987) e In Nomine Dei (1993).

4) O corpo desejante a partir Dom Giovanni ou o Dissoluto Absolvido

com a musicalizagao do mito de Don Juan as avessas.

Essa cartografia do corpo na discursividade saramaguiana encontra
nos pressupostos linguisticos de Deleuze e Foucault a idéia de corpo-
performatico para categorizar a maquina-semidtica teatral em Saramago,
vista como ato-enunciativo enfatico da tradicao discursiva do autor. Os
rizomas da voz no texto teatral de Saramago empenham essas esferas do
corpo dialogando com o corpo linguistico-cultural comum a todas as

outras perspectivas do corpo acima descritas.

Essa prerrogativa do corpo na primeira obra dramatica de
Saramago, A Noite, denota a tessitura complexa e mitico-narratoldgica da
voz-presenga. Sendo dedicada a Luzia Maria Martins, pessoa que o
incentivou a escrever a pega, Saramago descreve a redagao de um jornal
entre a noite de 24 para 25 de Abril de 1974, data que eclodiu a Revolugao
dos Cravos. A agao teatral compreende as vozes dos redatores, editores e
jornalistas numa situa¢ao paradoxal de acomodamento e euforia — “ha-de
parar a maquina” x “a maquina ha-de andar”. Uma atmosfera de

desinteresse, medo e conflitos quanto ao estado social e politico da nagao.
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As mentes daquele veiculo jornalistico indagavam sobre como a midia
teria um papel informativo na Revolugao, e dai, vé-sediferentes partes do
corpo do Jornal: tipografia, direcdo, administracdo e redagao, como
instancias conflitivas, reunindo interesses dispares, por um lado, a
permanéncia do regime; do outro, a instauracdo de um novo modelo
politico.

Em sintese, o corpo na cadeia textual de A Noite sinaliza as relagdes
de subjetivagdo e poder discutidas por Foucault, tomando por base o
adestramento corporeo e seus efeitos nos contextos de poder-saber das
sociedades. O corpo ¢ visto como eixo através do qual perpassam as
tecnologias de disciplina, controle e vigilia do Estado na formacao do
dominio sobre o corpo, criando-se uma ‘economia da punicdo’, cujo
objetivo é diminuir a presenca do sujeito na instancia do seu prdprio
corpo. Sendo simultaneamente produtivo e submisso, o corpo € escritura
de si e das instancias de poder exercidas por e sob este. Na mesma medida
em que estd sujeito a dominagdo, a corporeidade produz estratégias de
resisténcia, pois os saberes elaborados pela reda¢ao do jornal contrapdem
as forcas da mdquina estatal. Dessa forma, a performance dos corpos nesse
texto dramatico nao preconiza o fluxo do discurso politico, mas a ordem
do discurso como forma de compromisso entre dominadores e
subalternos, dialogando o mesmo conceito de ‘controle” discutido por
Deleuze (1998), através da ambivaléncia dos sentidos do corpo-maquina,
corpos dependentes de outros corpos e outras maquinas, amarras que

sustentam a corporeidade pds-moderna nas prisdes do contrato social.
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A voz segue o percurso da performance na forma de um happening®
conforme pondera Renato Cohen. Na medida em que se torna ritual do
instante presente, a performance estabelece um topos cénico do enunciado
na temporalidade do discurso. Desse modo, as performances em A Noite sao
realizagdes e acontecimentos semidticos, através da idéia de um corpo
fragmentado na episteme social e cultural da cinética do cotidiano politico.

As rubricas teatrais em A Noite (as indicagdes presentes no texto)
sinalizam os moldes através dos quais Saramago vislumbra os atos de fala.
Assim, a tUnica maneira através da qual, os atos enunciativos
operacionalizam a performance € pela maneira como a histdria € contada.
Dessa forma, a voz do autor estd implicitamente presente nos sujeitos
comunicantes da peca por meio de atos ilocuciondrios, emitindo suas
crengas e enunciando uma atitude diante do contexto, ao fazer do ato
ilocutdrio a realizagao do processo comunicativo através da presenca do
outro, o leitor-espectador.

O corpo entra em cena como uma exterioridade “afetada pelas
forcas do mundo” (PELBART, 2008, p. 72). Nessa perspectiva, partindo de
Deleuze, o corpo é permanentemente submetido a encontros com o meio,
com outros corpos, com a voz e com a imagem de si. A representagao
simbdlica corporal estabelece uma semantica da vocalidade, um processo
de significagdo do ‘saber-perceber’ propiciado pelo cinético-tatil.
(SHEETS-JOHNSTONE, 1990).

Tal semantica da vocalidade atravessa outros textos teatrais de José
Saramago. Que farei com este livro? é uma alegoria arqueolodgica do corpo

historico através da reconstituicao biografica, oscilando fatos da escrita de

52 < . . . .
Para Cohen, toda performance é¢ um happening na medida em que o corpo enuncia e anuncia um
acontecimento.
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“Os Lusiadas” entre o real e o fantasiado. Diferente de outros autores
como Garret que pinta um Camodes romantico, Saramago propdoe um
debate critico, a re-interpretacdo do mito através do juizo de valor
historicista, partindo de um Reino mais interessado em sua conquista
maritima do que na constru¢do de uma memoria literdria, conforme no

ousado didlogo entre Camoes e Dom Sebastiao:

Neste livro que aqui vedes tenho escrito os feitos dos vossos
antepassados e as navegagdes, do povo de que sois senhor.
Permiti, senhor, que vos leia, e que as ouga a corte, algumas
oitavas, estas que nao ha muitos dias compus, a dedicatéria a
Vossa Alteza. Sabereis...

(D. Sebastiao, que tem ouvido indiferente, avanga para o outro
lado e retira-se [...]. Luis de Camdes permanece como estava,
com um joelho em terra, segurando os papéis abertos)

Essa juncao do histérico e do ficcional, itinerario comum da
producao literdria saramaguiana, a semelhanca da primeira obra
dramatica, desenvolve um desejo moralizante e didatico. Partindo de

Seixo (1987, p. 32):

poderd consistir numa homenagem a Camdes, ja que é toda a
problematica da publicagio de Os Lusiadas que aqui se
dramatiza: o desinteresse do rei e da corte, a miseravel situagao
material do poeta e da sua mae, as relagdes com a Inquisicéo, o
negocio do impressor. No entanto, a forga extraordinaria que
esta peca adquire, no seu respeito pela situagdo histdrica
(politica, social e linguistica), ¢ a de justamente poder
ultrapassa-la para constituir um libelo contra a situacao
desprotegida do escritor, que é de todos os tempos mas
porventura mais nossa, mais atentos que deveriamos ter-nos
tronado as relagdes de producdo no meio cultural,
nomeadamente no literario - e essa intengdo torna-se mais
sensivel através da proeminéncia que na acgdo se da a
personagens como as de Diogo Couto e Damiao de Gois, que
alargam a simbologia do escritor-poeta a liberdade de
pensamento e de contestagdo. No entanto, ndo se pode ja falar
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aqui de corpos colectivos, como na pega anterior, embora o
meio intelectual e o cortesao estejam bem marcados; trata-se, de
preferéncia, de uma relagdo entre o individuo e o tempo em que
vive, indspito, opressor, indigno - e da relacao deceptiva daqui
decorrente.

De fato, Saramago nao poe a prova Os Lusiadas, mas toda uma
tradicdo discursiva mitico-cultural que promove a imagem de um pais
megaldomano. O autor propoe através da fala de Diogo de Couto um
“sonhar com olhos abertos”, na tentativa de buscar o real, dai a descri¢ao
de Damido de Gois: “Falta a Portugal espirito livre, sobeja espirito
derrubado. Falta a Portugal alegria, sobejam lagrimas. Falta a Portugal
tolerancia, sobeja prepoténcia.” (QFLII). O questionamento acerca dos
descobrimentos e sua relativizagao sdo expressos pela mae do poeta, Ana
de S4, ao fazer mengao as oitavas de Os Lusiadas lidas pelo filho. Para ela, a
India é tdo somente a doenca de Portugal, resultado da ambigao de Dom
Sebastiao. Ana de S4 empresta sua voz ao povo, desmistificando e re-
ordenando toda tradi¢ao mitica da cultura lusitana, ao questionar o
empreendimento luso da expansao maritima.

Sua terceira empreitada teatral faz parte da trilogia religiosa. A
Sequnda Vinda de Sdo Francisco de Assis remete a um pretenso biografismo
sobre a vida do santo, mas que foge completamente ao relato historico,
fazendo um intercruzamento com a segunda vinda de Cristo. No texto em
questao, a ordem franciscana se transforma numa empresa, preocupada
em incrementar a qualidade do produto vendido ao mundo que é a fé.
Elias, o novo diretor-presidente dos franciscanos enfrenta um entrave
substancial que é o reaparecimento de Sao Francisco e o seu idedrio de

pobreza e sofrimento.
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Desarticulando as vozes religiosas, Saramago inscreve a fé sob o
signo da duvida, e Francisco ao encontrar Pedro, o rei dos pobres, nas suas
andangas, no afa de agregar adeptos para sua causa de despojamento e da
negacao dos bens materiais, converte-se, dessa vez a um novo

ordenamento do mundo:

Como queres tu que os pobres destruam os ricos? Como queres
que os fracos destruam os fortes? Como queres que os inermes
arredem os poderosos? Que armas nos das, Francisco? E um
engano supor que os ricos sdo poucos. E preciso ser-se pobre,
estar colocado no ponto de vista do pobre para ver como s
ricos sao numerosos. Ha dias em que andamos na rua e so
vemos ricos... Nao somos pobres iguais. Tu tornaste-te pobre
para poderes ganhar o céu e nds que pobres fomos e pobres
continuamos a ser, nem a terra conseguimos conquistar. Nao
me leves a mal, Francisco... Foste pedir a pobres o que pobres
nao podem fazer: acabar com os ricos.

Com essa “anti-conversao”, Francisco se convence de que é a
pobreza a grande vila da humanidade, decidindo, portanto, lutar contra
tal flagelo, a partir da compreensao de que nao ha santidade nenhuma em
ser pobre. Essa novissima voz compartilha das falas da teologia da
libertacao, defendida por tedlogos como Leonardo Boff, dentro da
perspectiva da justiga social e da igualdade.

A performance do devocional denota-se como fator chave na
configuracao do sagrado entre o santo e demais personagens. A relagao de
troca com o0s santos geralmente realizada no catolicismo através das
promessas € executada dessa vez pelo proprio Sao Francisco de Assis,
invertendo suas agOes e projetando sua performance em outro campo do
simbolico, dessacralizando a voz beatificada e canalizando a performance

dentro da esfera do profano.
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Repensando a religido a partir das relagdes capitalistas que estao
inseridas na sociedade, o autor empreende uma total negacdo do mito
franciscano, indo além, negando a célebre maxima biblica de que € “mais
facil um camelo passar por uma agulha, do que um rico entrar no reino
dos céus”. Essa nog¢ao nietzchiana transmundana de que a ciéncia ocupou
o lugar de Deus, bem como a perspectiva da pratica dos atos de fala da
religido enquanto negagao do mundo, preenchem os esquemas do
imagindrio saramaguiano, apresentando o religioso como displaced.

Por sua vez, a peca de 1993, In Nomine Dei, traduz o carater
episddico da escritura teatral saramaguiana, desta vez, representando a
intolerancia religiosa entre os catdlicos e protestantes anabatistas no século
XVI na cidade de Miinster no norte da Alemanha. Neste caso, instala-se
um governo ‘comunista’ evangglico, revogando o uso de dinheiro, das
dividas e das leis para se criar um patriarcado biblico, comecando entao
uma carnificina entre seus habitantes, e conforme fontes histéricas, dos
aproximados 14.000 habitantes, sobreviveram cerca de 2.000.

Na obra em tela, a escrita advoga contra a barbdrie advinda da

intolerancia religiosa, tema, alids, recorrente na escrita do literato:

Que nao sejam estas palavras tomadas como uma nova falta de
respeito as coisas da religido, a juntar a Segunda Vida de

Francisco de Assis e ao Evangelho segundo Jesus Cristo. Nao é
culpa minha nem do meu discreto ateismo se em Miinster, no
século XVI, como em tantos outros tempos e lugares, catolicos e
protestantes andaram a trucidar-se uns aos outros em nome do
mesmo Deus - In Nomine Dei- para virem a alcangar, na
eternidade, o mesmo Paraiso. Os acontecimentos descritos nesta
pega representam, tdo-s6, um tragico capitulo da longa e, pelos
vistos, irremediavel historia da intolerancia humana. Que leiam

assim, e assim o entendam, crentes e nao crentes, e farao, talvez,
um favor a si préprios. Os animais, claro estd, ndo precisa (IND,
p- 04)
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O didrio espanhol “El Mundo” em reportagem do dia 28 de
Fevereiro de 2008, noticiando a montagem da peca In Nomine Dei pelo

Centro Andaluz de Teatro (CAT), assim se referiu a esséncia do texto:

Saramago oferece com sua elaborada e charmosa prosa uma
dentincia contra a intolerancia. Essa praga que nio cessa em
perturbar a humanidade e volta a aparecer cada vez com mais
forca. A obra come¢a com o anormal exterminio dos
discrepantes, dos que nao se deixam levar o que é seu: bens ou
idéias. Exterminio cruel com o qual se concluem
indefictivelmente os embates da intolerancia, sempre baseadas
na covardia.”

Sendo transformada em O&pera pelo italiano Azio Corghi sob o
nome de “Divara”, In Nomine Dei discute o que Saramago denomina de

“Corpo de Deus” ou “Fator Deus”, em artigo de igual nome:

Ja foi dito que as religides, todas elas, sem exce¢ao, nunca
serviram para aproximar e congragar os homens, que, pelo
contrario, foram e continuam a ser causa de sofrimentos
inenarraveis, de morticinios, de monstruosas violéncias fisicas e
espirituais que constituem um dos mais tenebrosos capitulos da
miseravel historia humana. Ao menos em sinal de respeito pela
vida, deveriamos ter a coragem de proclamar em todas as
circunstancias esta verdade evidente e demonstravel, mas a
maioria dos crentes de qualquer religido nao s6 fingem ignora-
lo, como se levantam iracundos e intolerantes contra aqueles
para quem Deus ndo é mais que um nome, nada mais que um
nome, o nome que, por medo de morrer, lhe pusemos um dia e
que viria a travar-nos o passo para uma humanizagao real.

%% Traducao livre de: Saramago ofrece con su elaborada y hermosa prosa una denuncia
contra la intolerancia.Esa plaga que no ceja de azotar a la humanidad y vuelve a
aparecer cada vez con mas fuerza. La obra empieza con el exterminio aberrante de los
que discrepan, de los que no se dejan arrebatar lo que es suyo : bienes o ideas.
Exterminio cruel con el que concluyen indefectiblemente las oleadas de la intolerancia,
siempre basada en la cobardia.
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As abordagens empreendidas por Saramago na dramaturgia de
tema religioso trabalham o corpo mitico-transcendente, com base no
principio de que o corpo carnal € superior ao corpo espiritual. Nessa visao,
o homem ¢ divindade, criador e criatura, imanéncia e transcendéncia, cuja
performance nao se restringe a resignacao do corpo, a sua mortificagao e
nulidade, mas aponta a supremacia do fisico sob o espirito e o0 dominio do
material sob o atemporal. A mesma humanidade de Deus de O Evangelho
Segundo Jesus Cristo transfigura a alma enquanto presenca incessante
corpdrea, circunscrita pelo desejo e pela desalienacao religiosa, tornando o
divino em objeto e o ser humano em sujeito da Historia. Nao se trata de
afirmar que inexiste Deus nas pecas em questdao ou na obra saramaguina.
Pelo contrério, Deus € presente, mas apenas desarticulado em um corpo
incapaz de agir diante do chronos historico conduzido pelos homens.

O corpo mistico auto-performativo, capaz de revelar-se a si mesmo
no apice da experiéncia dramatica social, negociando significados nas
praticas enunciativas, relativiza a linearidade da narrativa dramatica e
produz situagdes de reflexividade por meio de um novo cendrio
conduzido pelas vozes dos personagens, das tessituras de novas
identidades e experiéncias socioculturais.

O corpo teologico cede espaco para o corpo desejante na mais
recente peca de Saramago, Dom Giovanni ou o Dissoluto Absolvido. Ao
retomar a magna Opera de Mozart, de denominacdo semelhante, “II
dissoluto punito, ossia il Don Giovanni”, Saramago empreende a escrita
dramatica em dois atos que oscilam entre o dramma giocoso e a opera bufa,

em um claro dialogismo com a obra de Mozart, tomando a figura mitica
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de Don Juan, o sedutor, como emblema da nogao de corpo desejante,
instancia modelada pela linguagem e pelo sujeito.

Ao desalojar o homem do seu corpo, nas palavras de Zumthor
(2005), a voz eleva o individuo para além dos seus limites corpdreos,
tornando a fala o seu prolongamento. Eroticamente, a voz repousa no
siléncio do corpo e transforma em si o sentido da linguagem. Dessa forma,
o ato de ler carrega consigo um permanente anseio de revitalizar a
performance e sua unidade.

Iniciando seu texto na cena do julgamento de Don Juan, justamente
no ponto em que a épera de Mozart acaba, a pega saramaguiana instaura

seus jogos de inversao. Nesse trecho desponta um dos apices irdnicos:

Comendador

Assim o quiseste, assim o terds. Que as portas da morada do
Demonio se abram entdo para ti, que te abrasem as chamas do
castigo eterno, que sofras mil anos de torturas por cada uma
das vitimas da tua concupiscéncia. Vai, maldito, o inferno
espera-te, tu ja nao és deste mundo. Vai!

Don Giovanni

Estas louco varrido.

Comendador

Vail!

(Uma chama alta brota do chao para imediatamente se apagar.)
Don Giovanni

Continuo aqui, comendador. Experimenta outra vez, mas com
mais forca. Grita para que o Demdnio te ouca e mande abrir a
porta.

Comendador (gritando)

Vai!

(Levanta-se uma chama mais pequena que a primeira e logo se
apaga.)

Don Giovanni

Falhaste, comendador, pelos vistos nao tens nenhuma
influéncia no governo do inferno. Talvez seja por estares no
paraiso, talvez nao haja linhas de comunicagdo. Dou-te mais
uma oportunidade, a tltima. Costuma-se dizer que as trés é de
vez.
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Comendador (com desespero)

Vai, maldito, vai! Ordeno-te que vas!

(Uma terceira e insignificante labareda sobe e desaparece.)

Don Giovanni

Acabou-se o gas.

(Don Giovanni ri as gargalhadas enquanto o Comendador,
lentamente, como se todo o corpo lhe doesse, se vai tornando
rigido, imdvel.)

Ao tornar o dramatico mais carnal do que religioso, o colecionador
de amantes acaba sendo ludibriado por uma de suas amantes, Elvira,
quebrando o mito em torno de seu nome, e fazendo de Don Juan um mero
Giovanni, cuja virilidade é questionada por Dona Ana.

Com sua 4urea mitica partida, o antes conquistador é destituido de
si, e passa para a esfera de ‘seduzido’, pregando juras de amor e
fidelidade, a espera de um amor feminino. Entre a solidao e o ostracismo,
o dissoluto é absolvido pela simples camponesa Zerbina, que ap6s muito
relutar, faz Giovanni apaixonar-se e torna-lhe um homem comum.

Apesar da forte influéncia da musica, Saramago confessa que a peca
foi concebida para ser declamada, ou seja, recitada em voz alta com

palavras e gestos apropriados e convenientes:

Consideremos o caso de Lorenzo da Ponte, libretista, como se
sabe, da dpera Don Giovanni de Mozart. Nessa época o
libretista tinha de escrever para a musica porque, de um modo
geral, a musica preexistia ao texto, quer dizer, a musica
primeiro e s6 depois o texto. Composta uma aria, mandava-se
ao libretista, e este, que sabia musica, escrevia as palavras
necessarias, seguindo, claro esta, a linha argumental antes
estabelecida. Hoje as coisas sao diferentes. Tanto assim que eu
pude escrever o meu Don Giovanni como se ele se destinasse a
teatro declamado, e ndo a dpera. Estava a escrever para uma
Opera, é certo, mas nao tinha que subordinar o texto a uma
musica que, alids, nesse momento, ainda estava por compor.
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No caso em questao, primeiro o texto escrito foi produzido para, em
seguida, produzir-se o texto musical por Azio Corghi. Esses didlogos entre
o0 escrito e o musical corroboram com a vocalidade da palavra e do gesto,
conforme atesta a musicologa italiana Graziella Seminara, ao afirmar ter o
autor conseguido um bom equilibrio entre “texto, dramaturgia e musica”,
efeitos visiveis na producao feita por Corghi, com a criagao um parlato
ritmico onde os homens cantam e as mulheres falam.

As confluéncias entre voz e performances no teatro saramaguiano
apontam o discurso enquanto acontecimento, agregando o verbal e 0 nao-
verbal conforme pontua Zumthor (2005) em sua poética da vocalidade, e
com isso, a obra saramaguiana discute cabalmente a semiose entre a
enunciagio e o enunciado, re-atualizando-se na recep¢ao e na
dramatizagao do palco a performance enquanto grande matriz cultural e
metonimia da identidade portuguesa. As cenas das vozes teatralizam o
corpo a partir de uma atitude do autor diante do texto com um
posicionamento critico acerca da Histéria e da sociedade, um exercicio

etnolinguistico na tarefa de cartografar o corpo-memdria de Portugal.
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4. O cerco da palavra

“Os livros estao aqui como uma galaxia pulsante, e as palavras,
dentro deles, sao outra poeira césmica flutuando, a espera do olhar
que as ira fixar num sentido ou nelas procurar o sentido novo”
(Historia do Cerco de Lisboa)
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4.1. Saramago: o “manual de caligrafia”

O processo de escritura é o sintoma que ancora o sujeito-escritor na
vida. Sendo este um leitor por exceléncia, o autor é aquele que sempre
mira em outros horizontes, ao transformar o vazio na prdpria existéncia da
linguagem. A escritura, dessa forma, é o signo através do qual o Eu avanca
sobre o Outro, um incansavel cerco de palavras onde o autor se vé a todo
instante nomeando e ressignificando a escritura através do engajamento
consciente dos desdobramentos das vozes no plano textual.

A atualizagdo da escritura em Saramago se da pelo valor e
necessidade que o autor percebe acerca da lingua enquanto mediador
entre o0 homem e as coisas. Cercar as palavras é buscar identidade,
nomear e trazer a vida através das vozes aquilo que estd ausente ou
invisivel. Nomeando, Saramago impde no nivel onomasioldgico o sentido
original das palavras, imbuindo de sentidos enunciativos os
encadeamentos performaticos que suscitam o0s enunciados dos
personagens. A tese sobre a importancia de nomear, sobretudo os nomes

proprios, é antecipada pelo autor-narrador em Memorial do Convento:

7

tudo quanto é nome de homem vai aqui, tudo quanto é vida
também, sobretudo se atribulada, principalmente se miseravel, ja
que nao podemos falar-lhes das vidas, por tantas serem, ao
menos deixemos os nomes escritos, é essa a nossa obrigagao, s6
para isso escrevemos, torna-los imortais, pois ai ficam, se de nds
dependem (...) MC, 211)

Nessa perspectiva, tome-se, como exemplo, Baltasar Sete-Sdis e

Blimunda Sete-Luas. Naturalmente, os nomes proprios operam fungoes
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especificas na constituicdo da narrativa enquanto agenciamentos
identitdrios, na medida em que revelam as nuances da visao
etnolinguistica saramaguiana, ou seja, 0s mecanismos através do quais a
oralidade é codificada na escritura. Percebe-se nesse aspecto o momento

em que Baltasar se apresenta no corpo da narrativa:

O meu nome ¢ Baltasar Mateus, todos me conhecem por Sete-S6is, o José
Pequeno sabe por que assim lhe chamam, mas eu nao sei desde quando e
porqué nos meteram os sete sois em casa, se fOssemos sete vezes mais
antigos que o tnico sol que nos alumia, entdo deviamos ser nds os reis do
mundo, enfim, isso sdo conversas loucas de quem ja esteve perto do sol
(...)”. (HCL, p. 236).

Se por um lado o nome Baltasar remete a certa historicidade biblica
a partir da figura do sdbio Rei Mago que presenteou Jesus com a mirra,
por outro, a alcunha Sete-Séis sinaliza a identificagdo com o misticismo.
Os bindmios ‘nobreza x popular’ e ‘sagrado x profano’ sao corroborados
nos nomes de tais personagens, incluindo Blimuda cujo sentido traz na

raiz o verbo latino mundar (purificar):

O meu dom nao é heresia, nem ¢é feiticaria, os meus olhos sao naturais,
Mas a tua maée foi agoitada e degredada por ter visdes e revelagoes,
aprendeste com ela, Nao é a mesma coisa, eu s6 vejo o que esta no
mundo, ndo vejo o que é de fora dele, céu ou inferno, nao digo rezas, nao
fago passes de maos, s6 vejo, Mas persignaste-te com o teu sangue e
fizeste-me com ele uma cruz no peito, se isso nao é feitiaria, Sangue de
virgindade é agua de baptismo, soube que o era quando me rompeste, e
quando o senti correr adivinhei os gestos”. (MC, 77-78).

Essa mesma ldgica de nomear, trazendo os cddigos da oralidade
para fixagdao na escritura € recorrente em toda tessitura do autor. Ao
observar o texto saramaguiano enquanto dissimulacao da escritura, nota-

se a discursividade imbuida do jogo de sentidos, metalinguagem do
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processo de elaboracdo literdria, uma meta-anadlise do poder autoral na
construcao e ressignificacdo de experiéncias e memorias a partir do
ficcional e do real, em um movimento reflexivo acerca da natureza da
escritura e de sua fungao na sociedade. De fato, essa tematica preenche
todos os espagos da discursividade saramaguiana, inclusive com um
romance totalmente dedicado ao assunto — Todos os Nomes.

A tarefa de nomear é incansavelmente recorrente em todas as obras
de Saramago, destacando de igual modo o processo onomasiologico em A
Caverna e Levantado do Chdo. No primeiro caso, o personagem Cipriano
Algor é suis generis dentro da construcao da cadeia narrativa. Sendo
artesdo ceramista, a etimologia do nome “algor’ remete a frieza, opondo ao
estado de calor em que as esculturas do oleiro sao construidas. Cipriano
entdo usa o nome como signo motivador da tensdo entre o frio inerte dos
enunciados em suspensao e o calor da linguagem quando alimentada sob
a forma de arte. Por sua vez, a familia Mau-Tempo, de Levantado do Chdo,
problematiza a situagdo de marginalidade em que viverao todas suas
geragoes na paisagem campesina do Alentejo. Nesse ultimo caso, torna-se
sintomatico que, além da ordem social contrdria, a natureza igualmente
conspira contra tais personagens.

A preocupagdao em nomear, ou ainda, fazer da escritura um
emblema de ressignificagao histdrica e metalinguagem acerca da propria
escritura sao aspectos pontuais na tradi¢ao discursiva do autor. Ao re-
nomear a nova historia do cerco de Lisboa, o ‘deleatur’ Raimundo Silva
nao apenas problematiza a questao da escritura, mas desarticula a Historia
Oficial. Chama-se atengao para o fato de que o termo deleatur refere-se ao

sinal de pontuagao usado pelos revisores no processo de alteragao textual
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durante a fase tipografica. Dentro da cadeia textual, o autor-narrador
tenciona a problemdtica do incansdvel processo de escrever, revisar,
nomear, re-escrever, através da intervencao de Raimundo, cujo nome
etimoligcamente remete a idéia do sabio protetor, que passa de mero
revisor a autor de uma nova historia portuguesa a partir da adi¢ao do
léxico “nao” no corpo da narrativa. A simples inclusao do adverbial "nao’
muda o enunciado, a fungdo do personagem na trama discursiva e a

historia portuguesa, conforme observa-se:

uma palavra que o historiador ndo escreveu, que em nome da
verdade historica nao poderia ter escrito nunca, a palavra Nao,
agora o que o livro passou a dizer é que os cruzados Nao
auxiliarao os portugueses a conquistar Lisboa, assim esta escrito e
portanto passou a ser verdade, ainda que diferente, o que
chamamos falso prevaleceu sobre o que chamamos verdadeiro,
tomou o seu lugar, alguém teria de vir contar a histéria nova, e
como. (HCL, 50)

Para Michel Schneider (1990, p. 03), “fazer uma obra é imaginar que
se estd na origem da propria histdria e, sobretudo, da propria lingua”.
Essa assertiva aponta diretamente a escritura saramaguiana, visto que,
conforme demonstramos, seu projeto estético-literario e seu nticleo textual
simultaneamente recontam por um lado a histéria lusitana do ponto de
vista dos subalternos, e por outro, reflete sobre os entre-lugares da lingua
portuguesa no mundo contemporaneo. A metaficcdo historica e
metalinguagem acerca da palavra, do processo de escritura e de criagao
textual sao as forcas tensionais de Historia do Cerco de Lisboa, Manual de
Pintura e Caligrafia e Todos os Nomes - textos que a partir da figura do

Revisor dialogam o drama apresentado por Biihler (1990) acerca da
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comunica¢ao linguistica (0 mundo, o emissor e o destinatdrio) -
personagens-chave na trama, ao re-interpretar o papel da escritura e sua
fungdo social na manutencao da lingua, da discussdao historica e da
manutenc¢dao da memoria nacional.

Histéria do Cerco de Lisboa inaugura o debate acerca da figura do
escritor e da escritura a partir das reflexdes do revisor Raimundo sobre o
léxico deleatur - a marca de apagamento e edi¢ao que o processo de revisao

impoe a lingua e a escritura:

Disse o revisor, Sim, o nome deste sinal ¢ deleatur. usamo-lo
quando precisamos suprimir e apagar, a propria palavra o esta
a dizer, e tanto vale para letras soltas como para palavras
completas, Lembra-me uma cobra que se tivesse arrependido
no momento de morder a cauda, Bem observado, senhor
doutor, realmente, por muito agarrados que estejamos a vida,
até uma serpente hesitaria diante da eternidade, Faca-me ai o
desenho, mas devagar, E facilimo basta apanhar-lhe o jeito,
quem olhar distraidamente cuidard que a mao vai tragar o
terrivel circulo, mas nao, repare que ndo rematei o movimento
aqui onde o tinha comegado, passei-lhe ao lado, por dentro, e
agora vou continuar para baixo até cortar a parte inferior da
curva, afinal o que parece mesmo € a letra Q maitscula, nada
mais, Que pena, um desenho que prometia tanto, Contentemo-
nos com a ilusao da semelhanca, porém, em verdade lhe digo,
senhor doutor, se me posso exprimir em estilo profético, que o
interesse da vida onde sempre esteve foi nas diferengas, Que
tem isso que ver com a revisao tipografica (...) (HCL, p. 4)

Diferente da oralidade, a escritura permite ajustes, o controle sob a
lingua, a possibilidade de agrupar, re-agrupar, des-agrupar, como um jogo
de quebra-cabecas de novas escrituras. Na revisao do texto da forma
tradicional, cabe ao tipdgrafo a fungao de ‘limpar’ os excessos textuais, por
isso Derrida (1990) compara-los a farmacéuticos. Os tipografos manipulam

o phdrmakon da palavra, como é destacado na narrativa de Histéria do Cerco

192



de Lisboa: “confio-me a sagacidade dos tipdgrafos, essa tribo colateral da
edipica e celebrada familia dos farmacéuticos, capazes até de decifrar o
que nem chegou a ser escrito” (HCL, 04).

Ao colocar os tipografos na condi¢dao de “tribo colateral” conforme
o trecho acima, o autor-narrador ressalta a condi¢ado de margem em que
estao inseridos os revisores da escritura, lidando com os lapsos e falhas da
memoria, das projegOes e catexias replicadas no processo de escrita pelos
autores, no ciclo criador e mantenedor da escritura enquanto sustentaculo
da vida, mandala dos simbolos Onticos e das pulsdes sociais. O lexema
‘deleatur’™ possui uma semantica ambigua: se por um lado, o léxico
significa ‘alterar’, por outro etimologicamente, refere-se a ‘destruir’. A
escolha do termo é decisiva para reforcar a idéia de que “que o trabalho de
emendar ¢ o tinico que nunca se acabard no mundo” (HCL, 06).

Funcao esta corroborada muitas vezes pelo personagem Raimundo
- 0 deleatur da narrativa que se desenvolve a partir de uma estrutura de
encaixe, ou seja, uma narrativa dentro da outra - antecipando a
preocupacao na corre¢ao/apagamento de fatos histdricos, relembrando

inclusive a figura de Fernando Pessoa enquanto emblema da escritura:

Ninguém mais do que eu gostaria de encontrar uma explicacao
satisfatoria, mas, se ndo o consegui até agora, duvido de que
venha a consegui-lo, o que eu penso é que deve ter-se travado
dentro de mim uma luta entre o bem e o mal, se o tenho
realmente, e o lado mau, que esse temo-lo todos, entre Dr. Jekil
e um Mr. Hyde, se posso permitir-me referéncias classicas, ou
ainda, por palavras minhas, entre a tentacdo mutante do mal e o
espirito conservador do bem, as vezes pergunto-me que erros
teria cometido Fernando Pessoa, de revisdao e outros, com
aquela confusdo de heterbnimos, uma briga dos diabos,
suponho (HCL, p. 88)

54 1~ - L. .
Dicionario de Simbolos
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Além da revitalizacdao da historia factual, fio condutor da
textualidade saramaguiana, o autor ressignifica a tradigao discursiva
peninsular ao atualizar os mecanismos retdricos medievais®:

a) Inventio: consiste na delimitagdo do assunto, colecionando as
idéias e argumentos que serao desenvolvidos a posteriori.

b) Dispositio: os materiais elencados na fase anterior sao dispostos
em uma determinada ordem, desde a apresentagao dos
argumentos a refutacdo de idéias contrarias.

c) Elocutio: refere-se ao estilo e a linguagem empregada, os
ornamentos e topos utilizados.

d) Memoria: a retengdo dos argumentos a serem enunciados
oralmente na apresentagao.

e) Pronunciatio e actio: os aspectos vocais e performaticos do
argumento que sao expostos na apresentacgao.

A desconstrugao retorica de tais mecanismos € inerente ao discurso
saramaguiano, como pontua de forma consciente o autor-narrador de
Manual de Pintura e Caligrafia: “eu detesto® a retdrica, embora dela faca
profissao, pois todo o retrato é retorico: «Retdrica: (um dos significados):
Tudo aquilo de que nos servimos no discurso para produzir bom efeito no
publico, para persuadir os ouvintes” (MCP, p. 12).

Os géneros retdricos deliberativo, forense e laudatério (CURTIUS,
1998, pg. 99-03) sao diluidos e fragmentados na tessitura textual de José

Saramago, originando tipologias hibridas, um discurso entremeado ou

sincrético, em que convergem discursos histéricos, miticos, filoséficos,

5 . ~ . o ‘ . .
> Essa articulagdo dos mecanismos retéricos é proposta por Ernst Curtius em Literatura

Européia e Idade Média Latina. Sdo Paulo: EDUSP, 1998.
36 Grifo Nosso
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ensaisticos, poéticos, oniricos e metaficcionais originados do nticleo-duro”
da linguagem ao tensionamento polifonico das diversas vozes discursivas
— 0 autor, o contador de historias, os personagens e o leitor, corroborando
com a teoria da comunicagao linguistica de Biihler.

Na discursividade saramaguiana, a fixacdo do oral no escrito
atualiza-se a partir da ‘caligrafia’”, o grande manual de aprendizado da
escritura. O detalhe do graphos que cuidadosamente inscreve no
manuscrito a voz da memoria em um labirinto textual, denota o fato de
que a letra é a voz, como afirma Zumthor no livro A Letra e a Voz. A
concepcao da escritura enquanto caligrafia remonta o enunciado do autor-

narrador em Manual de Pintura e Caligrafia:

Agora o fiz para adestrar a mao, como se estivesse a copiar um quadro.
Transcrevendo, copiando, aprendo a contar uma vida, de mais na
primeira pessoa, e tento compreender dessa maneira, a arte de romper o
véu que sao as palavras e de dispor as luzes que as palavras sao. (MCP,
p. 94)

Um texto se caracteriza como tal, nas palavras de Derrida (1990), se
esconde a primeira vista a natureza de sua composicao, as regras através
do qual é concebido. O texto deve, em suma, possuir varios tecidos, que
ocultem a verdade, a discursividade, num jogo de simulacro da textura,
langando um novo fio no complexo ato de tecer a unidade de leitura até
chegar ao no inicial da escritura.

Outrossim, Saramago usa os fios do no inicial da escritura na Idade

Meédia. Dessa vez, o autor vai buscar nos textos de exempla a matéria-

57 . . Lo .
Termo usado por Gilbert Durand em Antropologia do Imagindrio ao se referir aos fluxos de
imagens do capital pensante humano que convergem em determinados contextos sdcio-culturais.
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prima para os tragados linguisticos, corroborando a constante necessidade
de explicar.

Para Curtius (1998), o exemplum medieval descreve uma narrativa
curta de carater moralista, que objetiva doutrinar ou ensinar. Ao atualizar
os textos de exempla, como foi discutido anteriormente, Saramago
reconceptualiza a metafora ao redefinir a tradi¢gao proverbial, as narrativas
orais peninsulares e os mitos fundantes do imaginario ibérico em um novo
nivel de discursividade, corroborando com a teoria da intencionalidade de
Searle de que todo comportamento discursivo € essencialmente
intencionalista (Searle, 1983).

Em um excerto de Ensaio sobre a Lucidez, ilustra-se a atualizacao do
exemplum, com a intengao didatica de refletir sobre a fungao do voto no

contexto democratico:

Mudar de lugar as palavras representa, muitas vezes, mudar-lhes o
sentido, mas elas, as palavras ponderadas uma por uma, continuam,
fisicamente, se assim posso exprimir-me, a ser exactamente o que haviam
sido, e portanto, Nesse caso, permita-me que o interrompa, senhor
primeiro-ministro, quero que fique claro que a responsabilidade das
mudangas de lugar e de sentido das minhas palavras é unicamente sua,
eu nao “meti para ai prego nem estopa”. Digamos que “pds a estopa” e
eu “contribui com o prego”, e que “a estopa e o prego” juntos me
autorizam a afirmar que o voto em branco é uma manifestagio de
cegueira tao destrutiva como a outra. (EL, p. 176)

A utilizacdo do provérbio “nao meter prego nem estopa”
simbolicamente remete a mediacdo do exemplum e a intencionalidade
(dispositio) do enunciante ao defender sua tese (elocutio) através da
desestruturacao de expressoes fixas. A partir de um significado literal

aberto, o enunciado propde o uso especifico metafdérico no aforismo com a
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intencdo de provar uma verdade. A mesma intencao moralizadora

reatualiza outros enunciados da mesma obra:

veremos se neste caso se confirma o antigo ditado “Quem fez a panela fez
o testo para ela”’, “De panelas” se trata entdo, senhor comissario,
perguntou em tom irénico a mulher do médico, “De testos”, minha
senhora, “de testos”, respondeu o comissario ao mesmo tempo que se
retirava, aliviado por a adversaria lhe ter fornecido a resposta para uma
saida mais ou menos airosa. Tinha uma leve dor de cabeca. (EL, p. 238)

De acordo com a visao de Derrida, a escritura € phdrmakon, remédio
ou veneno, capaz de deslocar a memdria, visto que diminui a
memoriza¢ao, permitindo o esquecimento, e ao invés de ampliar o saber,
ela o reduz, pois neutraliza as vozes. Contrariando a vida natural da
oralidade, a escritura € um decalque da fala, uma inscri¢ao criptografada
tixa, produzindo um jogo de aparéncia, tentando se passar por verdade.

A nocao de diferencga é capital na recuperagao empreendida por
Saramago nas tradi¢oes discursivas peninsulares. Em Gramatologia (1992) e
A Escritura e a Diferenga (2000), Derrida introduz o conceito de diferenca
para desarticular a binaridade do sistema logocéntrico, totalizando a
nocao de desconstru¢ao da escritura. Portanto, a escritura pode ser
descentrada, tendo seu eixo de precedéncia sob qualquer ponto (centro ou
margem). Como fdrmaco usado para o bem ou para o mal, a escritura
ainda pode ser suplemento enquanto extensdo de significados e
complemento enquanto projecao da fala. Como sistema aberto, a escritura
operacionaliza jogos de sentidos imprevisiveis da linguagem, sendo
também passivel de rastros na arqueologia de suas origens. (DERRIDA,

1990, p. 10-17).
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A imobilidade da escritura, seu carater nefasto, igualado ao da
morte, conforme atesta Derrida (op cit) ao ponderar sobre os cruzamentos
simbdlicos entre a figura do deus egipcio Thot, senhor da escritura e
também da morte, demonstra que a escritura nao é a repeticao do vivo (a
voz), mas antes a auséncia do pai-autor, da fala viva sempre presente
quando enunciada.

Essa percepcao da imobilidade da escritura esta cartografada na
tessitura literdria de Saramago. A “obsessao” em preservar e registrar a
fala sinaliza a tentativa do escritor em neutralizar o phdrmakon doloroso da
escritura, afastando os efeitos colaterais desse remédio, na mesma medida
em que pretende arquivar os diferentes registros das falas portuguesas,
tornando sua obra uma “caligrafia” memorialistica da cultura portuguesa.
Nesta perspectiva, uma escritura inserida por elementos da fala, permite a
recuperagao do dito, os espagos de enunciacao desse dito e a performance
através da qual a fala foi elaborada.

Para Barthes, em O grau zero (2000), toda escritura é uma totalidade,
vista enquanto ato de solidariedade histdrica, formando uma linguagem
autdbnoma que se funde na mitologia pessoal e secreta do autor,

instalando-se assim os temas verbais da existéncia da escritura.

Porque, entre a lingua e o estilo, h4 espago para outra realidade
formal da escritura. Em toda forma literaria existe a elei¢ao de
um tom, de um ethos, se assim se quer, e é aqui onde o escritor
se individualiza porque € onde se compromete. Lingua e estilo
sao antecedentes de toda problematica da linguagem, lingua e
estilo sao produtos naturais do Tempo e da pessoa bioldgica,
mas a identidade formal do escritor somente se estabelece
realmente fora da instalagdo das normas de gramatica e das
constantes do estilo, 1a onde continua o escrito, reunido e
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encerrado primeiramente em uma natureza linguistica
perfeitamente inocente (...).3 (BARTHES, 2000, P. 10)

A angustia da escritura compartilhada pela solidariedade histérica
de que trata Barthes ocupa uma preocupagao em Manual de Pintura e
Caligrafia, quando o narrador diante da folha em branco, questiona sobre o

ato de escrever:

Nao quero pensar, por agora, naquilo que farei se mesmo esta
escritura falhar, se, dai para diante, as telas brancas e as folhas
brancas forem para mim um mundo orbitado a milhdes de
anos-luz onde ndo poderei tragar o menor sinal. Se, em suma,
for acto de desonestidade o simples gesto de agarrar num
pincel ou numa caneta, se, uma vez mais em suma (a primeira
vez nao o chegou a ser), a mim mesmo dever recusar o direito
de comunicar ou comunicar-me, porque terei tentado e falhado
e nado haverd mais oportunidades. (MCP, p 1)

Em Manual de Pintura e Caligrafia, o narrador pontua que escrever é
“um estado de larvar que vai da concepg¢ao ao nascimento”, um novo
comecgo, uma “tela branca” assim como uma “certidao de nascimento por
preencher”. Esse desafio da escritura que parece infinito, remetendo ao
aspecto mitico da escritura, circular e ciclico, ocupam a mente do narrador

da respectiva obra:

Observo-me a escrever como nunca me observei a pintar, e
descubro o que ha de fascinante neste acto: na pintura, vem
sempre o momento em que o quadro ndo suporta nem mais

% Traducao livre de: Por lo que, entre La lengua y el estilo, hay espacio para otra
realidad formal: la escritura. En toda forma literaria existe la eleccion de un tono, de un
ethos si se quiere, y es aqui donde el escritor se individualiza porque es donde se
compromete. Lengua y estilo son atencedentes de toda problematica del lenguage,
lengua y estilo son el producto natural del Tiempo y de la persona biolégica; pero la
identidad formal del escritor sélo se estabelece realmente fuera de la instalacion de las
normas de la gramatica y de las constantes del estilo, alli donde continuo escrito, reunido
y encerrado primeramente en una naturaleza linguistica perfeitamente inocente (...)
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uma pincelada (mau ou bom, ela ira torna-lo pior), ao passo que
estas linhas podem prolongar-se infinitamente, alinhando
parcelas de uma soma que nunca sera comecada, mas que §,
nesse alinhamento, ja trabalho perfeito, j4 obra definitiva
porque conhecida. E sobretudo a ideia do prolongamento
infinito que me fascina. Poderei escrever sempre, até ao fim da
vida, ao passo que os quadros, fechados em si mesmos,
repelem, sdo eles proprios isolados na sua pele, autoritérios, e,
também eles, insolentes. (MCP, p. 10)

A escritura, em certa medida, € o signo de uma falta, uma lacuna
no ser do sujeito. Portanto, escrever é ressurgir enquanto nome, enquanto
assinatura, enquanto marca de subjetividade. Essa categorizagao aparece
claramente em Todos 0os Nomes, quando a personagem o Sr. José, auxiliar de
escritura do Conservatorio Real, ao recuperar o verbete da senhora do rés-
do-chao, inicia uma odisséia labirintica na busca deste, que dos arquivos
mortos passa a ter vida nas anotagdes obsessivas do escrivao: procurar a
tal senhora dos arquivos, para que aquele “nome” ganhe contornos
humanos.

Escrever é ainda se inscrever no mundo, dai a indissociabilidade
entre escritura e vida, visto que a escritura se faz por tragos da memoria,
marcas do cotidiano, da experiéncia do autor, das pulsdes e pulsa¢des do
seu encontro entre o vivo e a literatura, uma combinacao simbiotica entre
0 escrito e o escritor.

Partindo de uma nocao barthesiana, Leyla-Perrone Moisés (2006)
afirma que a escritura é a forma através da qual o escritor decide situar a
natureza de sua linguagem, a relagdo com a sociedade e com o publico que
sua obra se destina. A reflexao do autor sobre o uso social da linguagem é,
portanto, a confrontagao da escritura com a sociedade, num jogo entre

lembranca e liberdade. Assim, a escritura se volta ambiguamente e
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aparentemente num movimento contraditério para duas dire¢des: ‘contar’
a histéria (dirigir-se ao mundo) e ‘contar’ a literatura (dirigir-se a si
mesma).

Esse contar a histdria e contar a literatura, de acordo com Anna
Klobucka (2001, p. 08), apontam a visdao de Saramago no tocante a

escritura:

Por muitas décadas, José Saramago tem sido um forte defensor
do papel da literatura tanto para servir como ou para ser
percebida como discurso publico. Quando, em outubro de 1998,
tornou-se o primeiro autor de lingua portuguesa a ganhar o
Prémio Nobel de Literatura, sua convicgao foi sustentada pela
certeza que, de qualquer modo, o discurso literario desse
escritor em particular era certo de ser largamente (e
globalmente) publicado. Se, como Wlad Godsich afirmou, a
severa limitada possibilidade do discurso ptiblico no mundo
contemporaneo é compensado pelas sempre multiplas maneiras
de tornar publicos os discursos.”

Essa perspectiva saramaguiana da literatura - formas sociais da
escritura descritas por Klobucka (2001) - caracterizam o nucleo formador
das vozes de Saramago, na deflagracao de um texto engajado, conforme
percebe-se em todas as paginas de Levantado do Chdo, como se vé nas

linhas abaixo:

O que mais ha na terra é paisagem. Por muito que do resto lhe
falte, a paisagem sempre sobrou, abundancia que sé por
milagre infatigavel se explica, porquanto a paisagem é sem

% Traducao livre de: For many decades, José Saramago has been a staunch defender of
the role of literature to both serve and be perceived as public discourse. When, in
October 1998, he became the first Portuguese-language author to be awarded the Nobel
Prize for Literature, his conviction was supported by the assurance that, at any rate, this
particular writer’s literary discourse was guaranteed to be widely (and globally) publicized.
If, as Wlad Godzich has claimed, the severely limited possibility of public discourse in the
contemporary world is compensated by the ever-multiplying variety of ways to publicize
discourses
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duvida anterior ao homem, e apesar disso, de tanto existir, ndo
se acabou ainda. Sera porque constantemente muda: tem
épocas no ano em que o chao é verde, outras amarelo, e depois
castanho, ou negro. E também vermelho, em lugares, que é cor
de barro ou sangue sangrado. Mas isso depende do que no chéo
se plantou e cultiva, ou ainda ndo, ou ndo ja, ou do que por
simples natureza nasceu, sem mao de gente, e s6 vem a morrer
porque chegou o seu ultimo fim. Nao ¢ tal o caso do trigo, que
ainda com alguma vida é cortado. Nem do sobreiro, que
vivissimo, embora por sua gravidade o nado parega, se lhe
arranca a pele. Aos gritos. (LC, p. 3)

A primeira frase que abre o livro é uma reflexao sobre a
distribui¢ao de terras ou um tratado sobre reforma agraria. “O que ha
mais na terra € paisagem” parece contrapor um dos maiores motivadores
de guerra e conflitos que é a questao da divisao de terras. O tom irdnico e
de desconstrugao da linguagem que permeia essa introdugao questiona o
papel do dinheiro e a fungao da terra como elemento desagregador da
civilizacao humana.

Nesse sentido, Saramago percebe que o papel da linguagem das
artes, e especificamente da literatura, arte que cerca a palavra, a partir da
reflexao sobre a escritura, € deflagrar a situagao de exploracao globalizada
do homem - Preocupagao semelhante a que sinaliza Antonio Candido
(2000, p. 272) ao ressaltar o aspecto social da literatura, afinal, € ela que
trabalha essencialmente com a palavra, como se pode constatar no excerto

que se segue:

(...) s6 a [obra de arte] podemos entender fundindo texto e
contexto numa interpretacao dialeticamente integra, em que
tanto o velho ponto de vista que explicava pelos fatores externo,
quanto o outro, norteado pela convicgao de que a estrutura é
virtualmente independente se combinam nos momentos
necessarios do processo interpretativo. Sabemos, ainda, que o
externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, nem como
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significado, mas como um elemento que desempenha um certo
papel na constitui¢do da estrutura, tornando-se portanto,
interno.

A esse respeito Costa Lima (2006, p. 12) repensa a tradicao
discursiva a partir da tensao entre semelhanga e diferenga, na capacidade
que a obra de arte tem de selecionar aspectos da realidade e organizar,
reorganizar e desorganizar a representagao do mundo para estabelecer
uma Otica interna propria. Todavia, ainda restam as indagagdes entre
ficcado e Histdria que certamente passam pelo crivo da Sociologia,
pensando os mecanismos através dos quais a obra literdria abriga ou
afasta o movimento socio-histérico de uma dada conjuntura ou
simplesmente se torna um veiculo atemporal. Em certos casos, pode a
escritura ressaltar a palavra como fio da memdria coletiva e/ou
autobiografica.

Certamente, Levantado do Chio é o texto saramaguiano que mais
evoca a relacao entre escritura e sociedade, recuperando fortemente a
tradicao do discurso retdrico deliberativo. A partir do titulo, apreende-se
uma metafora: Saramago e sua obra levantaram-se conjuntamente do
chao.

A retorica politico-ideoldgica em Levantado do Chio deixa claro a
responsabilidade da escritura nos contrapontos entre o ficcional e as
formais sociais, dai o engajamento e a ironia contra os poderes opressores

do Estado e da Igreja, como atesta o trecho a seguir:

Tem razao, respondeu o padre Agamedes, nao sei que tentagdo
me deu, mostrar-lhes que se nao fOssemos nods, igreja e
latifindio, duas pessoas da santissima (...) E a igreja grande
consoladora nestas situagdes, sorve discreta o licor do calice,
por favor uma gota mais, ndo o afasteis de mim, e compungida
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levanta os olhos aos céus onde esperam os prémios para o
latifindio, chegando a nossa hora, mas quanto mais tarde
melhor (..) Porém, a isto ndo sabe o padre Agamedes
responder, o seu reino nem sempre é deste mundo, no entanto
foi testemunha e pessoal vitima do grande susto nacional,
aparecer um exaltado aos gritos, frenético, demito-o, demito-o,
e logo a quem, ao senhor professor Salazar, nem pareciam
maneiras de candidato, um candidato quer-se bem educado,
mas saiu-lhe o tiro pela culatra, e dizem que anda fugido,
viviamos nds tao sossegados, e agora dao-se estes arrebatos,
Mas aqui para nds, senhor padre Agamedes, que ninguém nos
esta a ouvir, as coisas podiam ter corrido mal, foi precisa muita
habilidade para ndo se ir a situacdo, convém estarmos agora
vigilantes, e a primeira ac¢do é dar um ensino a esses
vagabundos, nem um pé de trigo serd ceifado este ano, Para
aprenderem, senhor Norberto, Para aprenderem, senhor padre
Agamedes. (LC, p. 111)

A dedicatoria do romance Levantado do Chdo sinaliza as intencoes da
linguagem e da problematica da escritura nas vozes dos personagens: “A
memoria de Germano Vidigal e José Adelino dos Santos, assassinados.”
Com esta organizagao discursiva, ha condi¢ao para o decodificador-leitor
apreender a propsota etnolinguistica do género textual: objetivamente a
partir do léxico ‘memodria’, Saramago traca a arquitetura do género
memorialista, corroborado pela epigrafe de Almeida Garret reduplicando

a funcdo semantica da obra de dentncia as arbitrariedades politicas

recorrentes na historia portuguesa, conforme se segue:

E eu pergunto aos economistas politicos, aos moralistas, se ja

Q-

calcularam o ntimero de individuos que é forgoso condenar
miséria, ao trabalho desproporcionado, a desmoralizagao,

infancia, a ignorancia crapulosa, a desgraga invencivel,
pentria absoluta, para produzir um rico?

[l Vg
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As epigrafes sao construtos basilares da escritura saramaguiana.
Em toda a discursividade do autor, elas suscitam inscrigdes
linguisticamente e culturalmente demarcadas das tradigoes discursivas
portuguesas e ressurgem atualizadas ou ficcionalizadas na tessitura
textual. Em muitos casos, como em O Livro dos Conselhos, as epigrafes tém
aspectos denotativos e conotativos, conforme discute o proprio Saramago
em Cadernos de Lanzarote. A tabela a seguir exibe algumas das epigrafes

‘inventadas’ pelo autor cuja fonte de citacdo ¢ obra do engenho da

escritura:
Epigrafe Fonte da Citacao Obra
“Uivemos, disse o cao” | Livro das Vozes Ensaio sobre a Lucidez

“O caos é uma ordem | Livro dos Contrarios | O Homem Duplicado
por decifrar”

“Saberemos cada vez | Livro das Previsdes As Intermiténcias da
menos O que é um ser Morte
humano”

“Conheces o nome que | Livro das Evidéncias | Todos os Nomes
te deram, mas nao
conheces o nome que

tens”
“Enquanto nao | Livro dos Conselhos | Historia do Cerco de
alcancares a verdade, Lisboa

nao poderas corrigi-la.
Porém, se a nao
corrigires, nao a
alcancaras. Entretanto,
nao te resignes.

“Nem tudo é o que | Provérbio Don Giovanni ou O
parece” dissoluto absolvido
“Contar os dias pelas | - Cadernos de Lanzarote
maos e encontrar a mao A%

cheia”
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“Se podes olhar, vé. Se | Livro dos Conselhos | Ensaio sobre a
podes ver, repara”’ Cegueira

“Deixa-te  levar pela | Livro dos Conselhos | Pequenas Memorias

crianga que foste”

Assim, as epigrafes revitalizam as tradi¢oes discursivas dos géneros
orais peninsulares e sdo cristalizadas no texto como modulagoes das
vozes. Os epigramas revelam certo tom confessional da escritura sob a
Otica do principio enunciativo. A escritura, enquanto retrato da vida,
traduz em certa medida, os aspectos autobiograficos do autor. Tal
categorizagao € singular na percepgao da escritura saramaguiana, atestado
pelo seu texto memorial — Cadernos de Lanzarote, As Pequenas Memorias, os
discursos (a exemplo do notavel De como a personagem foi mestre e seu autor
aprendiz, quando do recebimento do Nobel em 1998), entrevistas e demais
textos por onde o fio memorialistico sdo os matizes desencadeadores da
experiéncia do ato de escrever.

O mosaico de autobiografia e escritura ficcional entremeia-se e
confunde-se na mesma estrutura semantica, conforme atesta o proprio

Saramago a respeito de sua obra Levantado do Chdo:

Vieram depois os homens e as mulheres do Alentejo, aquela
mesma irmandade de condenados da terra a que pertenceram o
meu avO Jeréonimo e a minha avd Josefa, componeses rudes
obrigados a alugar a forga dos bragos a troco de um saldrio e de
condicoes de trabalho que s6 mereceriam o nome de infames,
cobrando por menos que nada a vida a que os seres cultos e
civilizados que nos prezamos de ser apreciamos chamar,
segundo as ocasibes, preciosa, sagrada ou sublime. Gente
popular que conheci, enganada por uma Igreja tdo camplice
como beneficiaria do poder do Estado e dos terratenentes
latifundistas, gente permanentemente vigiada pela policia,
gente, quantas e quantas vezes, vitima inocente das
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arbitrariedades de uma justica falsa. Trés geracdes de uma
familia de camponeses, os Mau-Tempo, desde o comego do
século até a Revolugdo de Abril de 1974 que derrubou a
ditadura, passam nesse romance a que dei o titulo de
Levantado do Chao, e foi com tais homens e mulheres do chao
levantados, pessoas reais primeiro, figuras de ficgao depois, que
aprendi a ser paciente, a confiar e a entregar-me ao tempo, a
esse tempo que simultaneamente nos vai construindo e
destruindo para de novo nos construir e outra vez nos destruir.
S6 ndo tenho a certeza de haver assimilado de maneira
satisfatéria aquilo que a dureza das experiéncias tornou virtude
nessas mulheres e nesses homens: uma atitude naturalmente
estdica perante a vida. (LC, p. 70)

O género autobiografico alicer¢a a func¢ao de pratica e dentincia
politica, a0 evocar a metafora da personagem literdria e a discussao de
como o publico e o privado estdo intricados, explicitando a palavra com a
funcdo construtora da inventio. Observa-se esse debate no trecho do

discurso de Saramago quando da entrega do Nobel:

Ao pintar os meus pais e 0os meus avos com tintas de literatura,
transformando-os, de simples pessoas de carne e osso que
haviam sido, em personagens novamente e de outro modo
construtoras da minha vida, estava, sem o perceber, a tragar o
caminho por onde as personagens que viesse a inventar, as
outras, as efectivamente literarias, iriam fabricar e trazer-me os
materiais e as ferramentas que, finalmente, no bom e no menos
bom, no bastante e no insuficiente, no ganho e no perdido,
naquilo que é defeito mas também naquilo é excesso, acabariam
por fazer de mim a pessoa em que hoje me reconheco: criador
dessas personagens, mas, a0 mesmo tempo, criatura delas. Em
certo sentido poder-se-4 mesmo dizer que, letra a letra, palavra
a palavra, pagina a pagina, livro a livro, tenho vindo,
sucessivamente, a implantar no homem que fui as personagens
que criei. Creio que, sem elas, ndo seria a pessoa que hoje sou,
sem elas talvez a minha vida nao tivesse logrado ser mais do
que um esbogo impreciso, uma promessa como tantas outras
que de promessa ndo conseguiram passar, a existéncia de
alguém que talvez pudesse ter sido e afinal nao tinha chegado a
ser. (Discurso Nobel 1998)
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Saramago também pontua as relagOes entre leitura e escritura,
entendendo essa ligagdo como ponte para construgao de significados na

fluidez das palavras, comparadas a pedras na travessia dos enunciados:

Nao serve a mesma para todos, cada um inventa a sua, a que
lhe for prépria, ha quem leve a vida inteira a ler sem nunca ter
conseguido ir mais além da leitura, ficam pegados a pagina, nao
percebem que as palavras sdo apenas pedras postas a atravessar
a corrente de um rio, se estao ali é para que possamos chegar a
outra margem, a outra margem € que importa, A ndo ser, A nao
ser, que, A nao ser que esses tais rios ndo tenham duas
margens, mas muitas, que cada pessoa que 1€ seja, ela, a sua
propria margem, e que seja sua, e apenas sua, a margem a que
tera de chegar... (AC, p. 21)

Na mesma obra, A Caverna, a personagem Marta Isasca recupera o
conceito de Phdrmakon, no ludico manipular das palavras. Palavras que

alternam seu rol de significa¢Oes e nunca estao esvaziadas de conceitos:

Ainda bem, gosto das suas sentengas, vou aprendendo com
elas, Mesmo quando ndo passam de meros jogos de palavras,
como agora, perguntou Cipriano Algor, Penso que as palavras
sO nasceram para poderem jogar umas com as outras, que nao
sabem mesmo fazer outra coisa, e que, ao contrario do que se
diz, ndo existem palavras vazias... (AC, p. 60)

O atravessamento da experiéncia na escritura, na visao de Blanchot,
perpassa a nogao de que somos sujeito e objeto tanto na leitura quanto na
escritura. Autor, personagem, narrador e leitor se confundem numa
entidade textual complexa, formando a ‘curvatura da escritura’, a
distancia, a laténcia de algo que passa a se situar na zona de
indeterminacdo da linguagem, onde os signos replicam outros signos e

emblemas. A palavra literaria é palavra de desvio, capaz de levar a
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auséncia de tempo, ao espago cOnico da escritura e o revesso da
experiéncia.

Blanchot (1988), ao pensar na escritura como lingua oracular,
repositorio da escritura enquanto experiéncia da linguagem, revive a fala
enquanto giro da busca, do ritmo, “fazer da fala uma pura consumagao
irradiante que ainda diz quando nada mais ha a dizer, que nao da nome
ao que € sem nome, mas o acolhe, o invoca e o celebra, tinica linguagem
em que a noite e o siléncio se manifestam sem que se quebrem nem se
revelem”

A escritura surge como moveéncia da performance na tradicao
discursiva saramaguiana. A performance enquanto dramatizagao faz parte
da persuasao na medida em que Saramago dramatiza e faz de tal
dindmica a metonimia de Portugal. Tendo em vista que a escritura do
autor é essencialmente um teatro, a performance faz parte de convencer o
auditdrio, o outro receptor. A obra se constrdi como signo que precisa ser
decodificado, dai o trabalho de referéncia a mitos, a bricolagem de topos
medievais, a linguagem como caleidoscdpio, uma composi¢ao polifénica e
dialogica que trabalha com comparagdes e amplia os sentidos, dai o
narrador realizar o jogo diegético.

Essa construcao retdérica remonta a idéia de um “evangelho das
escrituras portuguesas”, uma “caligrafia das vozes”. Na qualidade de
evangelho, Saramago busca seguidores para “levantar do chao” sua boa-
nova que ¢ a lingua. Seu evangelho é a memoria, o pais, a lingua
portuguesa, cercada por outras culturas, outros léxicos, outros
significantes. Como evangelista, Saramago cita e reutiliza textos sob textos

sob a forma de um novissimo e ousado D. Duarte, corroborando assim
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com a tradi¢ao discursiva dos cronistas da Idade Média, recorrendo aos
recursos da retdrica e da oratdria, fazendo os leitores e o povo portugués
se reconhecer como desdobramento dessa histéria contada na escritura.
No nivel da enuncia¢do, Saramago ¢ modificador, porque conta o real de
carater dinamico na propor¢ao em que cria o ideal das comunidades
linguisticas. No nivel do enunciado, Saramago prova que nao existe lingua

sem experiéncia. E sem experiéncia, nao existe escritura.
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Ao equiparar a escritura a voz, Saramago problematiza a partir dos
varios géneros textuais, as instancias do sujeito e da suas identidades
enquanto mecanismos culturais de elaboragao da linguagem, ou seja, da
natureza da lingua portuguesa, vista como entre-lugar da memoria
individual e coletiva.

Ao instaurar-se sujeito e objeto linguistico através da performance
que ganha contornos nos atos de fala, os arquivos da escritura
saramaguiana apontam o adensamento das vozes lusitanas em uma
espécie de “espelho textual”, dialogando registros e reflexdes entre centro
e ex-céntrico, com base na circularidade cultural e nas marcas identitarias
das vozes, demarcadores de fronteiras fluidas entre a lingua portuguesa e
o que lhe é exterior.

Assim, Saramago empreende a defesa da lingua portuguesa e de
sua ancestralidade, imprimindo um forte viés conservador com relagao ao
seu idioma patrio, monumento vital da histéria e da coletividade
portuguesa. Histéria do Cerco de Lisboa e Memorial do Convento sdo obras
basilares da visao historicista para além dos fatos historicos através da
reconstrugao e valoragao da lingua portuguesa como travessia do homem
a procura de suas origens linguisticas, dai a bricolage de referéncias e uso
de procedimentos retoricos (topos do mundo as avessas, provérbios, ironia) da
tradicao discursiva portuguesa.

A memodria construida por José Saramago nos textos analisados
cristaliza a prerrogativa do portugués ibérico como grande matriz da
lusofonia, categorizando a inexisténcia de uma lingua portuguesa
uniforme, mas linguas em portugués. Essa travessia identitdria perpassa

dois pontos geograficos — a ilha de Lanzarote, l6cus da tradicao e Lisboa,
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espaco da modernidade. Essas duas zonas fronteiricas entrechocam
contrapontos linguisticos distintos: de um lado, as formas fixas da voz
tradicional, por outro, a invasao de outros falares, dos movimentos
migratorios, da voz estrangeira que hibridiza a identidade lusitana.

A memoria das vozes atravessa também as dimensdes do corpo e
encontra na performance o ntucleo-duro das realiza¢des dos atos de fala. O
corpo performatico desponta, sobretudo, na discussao do binomio “visao
X cegueira”, a partir do conceito de dobra invertida, percepcao da
humanidade pelo olhar avesso, especularizacio da voz na retina das
transparéncias tacteis. A performance coloca em cena outras significacoes
corporeas no texto de Saramago a partir da visao de Foucault e Merleau-
Ponty ao compreender as dimensdes fisicas, sociais, politicas e religiosas
do corpo. Por outro lado, a performance do siléncio ganha contornos
cénicos e volume em personagens como Blimunda através da dialética da
auséncia e da presenga, no mesmo jogo do ver e nao-ver.

As vozes dispares, por sua vez, operacionalizam a escritura como
uma instancia social, reflexos da circularidade da escrita e da cultura na
tessitura textual. O nomadismo das vozes replica o nomadismo da
escritura a partir do hibridismo dos géneros textuais na cadeia
narratoldgica saramaguiana, tornando sua escritura em narrativas
complexas que combinam ensaios, manuais, cadernos e memoriais em um
encadeamento de praticas textuais noémades e desterritorializadas
simbolicamente.

O arquivo de vozes revitalizado por Saramago sinaliza a vocalidade
do texto literdrio discutido por Zumthor em praticamente toda sua teoria

da oralidade. A recuperagao do vocal, conforme demonstrado, denota a
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visdo do escritor quanto ao wumnheimlich freudiano da voz e do
estranhamento da fala em suas esferas sociais e culturais. Esse arquivo de
vozes, decalque da escritura, traduz rizomas e dobras da escrita, a partir
da fenomenologia das vozes enquanto fio condutor da memdria
portuguesa, da experiéncia do cotidiano e do sentir-se culturalmente
inserido no mosaico da lusofonia.

Observa-se ainda na discursividade de Saramago a instauragao e
ambivaléncia de uma escritura que “cerca” a palavra diferentemente da
performance da voz que a amplia. Assim, a escritura possui uma
preocupacao distinta das vozes: a recep¢ao da escritura para o leitor-
espectador acontece por meio da letra morta, causando a epifania da
memoria oral, a partir da enunciagdo que sai do texto para o contexto de
leitura. Dessa forma, a escritura também evidencia uma redundancia que é
a “dramatizacao” da palavra como agente estruturante da recepgao,
tornando as obras de Saramago “um texto sempre em presenca”
(Zumthor, 1997).

A poeisis saramaguiana € uma trajetéria da voz que desborda,
transborda e ultrapassa a palavra, o graphos. A tradi¢ao discursiva de José
Saramago problematiza o texto enquanto experiéncia que se tece nas
tramas das complexas relacdes humanas, na medida em que todo texto é

essencialmente performatico, conforme pontua Zumthor (2000, pg 29):

A performance e o conhecimento daquilo que se transmite estao
ligados. A performance, de qualquer jeito, modifica o
conhecimento. Ela nao é simplesmente um meio de comunicagao:
comunicando ela o marca.
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Finalmente, através dos enunciados e da revitalizacao da tradicao
discursiva medieval com seus topos caracteristicos, Saramago empreende
na sua obra a fixagdo de uma gramatica da voz como memoria do corpo
individual e coletivo que é a nagao portuguesa. Sendo a voz um 6rgao do
imagindrio na acepgao de Barthes (1984), Saramago concebe uma escritura
de articulagdo entre corpo e discurso, mutavel e circulante, capaz de
desagregar a rigidez da palavra e constituir na materialidade das letras a
voluptuosidade dos ritmos e sons, modulagdoes da lingua portuguesa,

vibragoes acusticas de um pais chamado Portugal.
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ANEXOS



PETICAO / MANIFESTO ON-LINE

A caminho das 200 000 assinaturas!

Este documento foi entregue em méo a Sua Exceléncia o Presidente da Republica
no dia 2 de Junho de 2008, em audiéncia concedida a um grupo de signatarios.
Oportunamente sera entregue a Sua Exceléncia o Primeiro-Ministro, com todas as

assinaturas que vierem a registar-se até entao. As primeiras 17.300 assinaturas foram entregues a
Sua Exceléncia o Presidente da Assembleia da Republica no dia 8/5/2008 que também recebeu em 15/5/2008 as 33.053
assinaturas existentes nessa data.

A recolha de assinaturas continuara em linha na internet aguardando a
marcagao da sessdo da Assembleia da Republica que a apreciara, dado que
atingiu as 4 000 assinaturas para tal necessarias, as quais estdo a ser
diariamente reforgadas neste enderego:
www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa

Actualizagdo: 107 321 assinaturas em 13 de Abril de 2009

Visite o

Blogue oficial da peticdo

MANIFESTO

EM DEFESA DA LINGUA

PORTUGUESA
CONTRA O ACORDO ORTOGRAFICO

(Ao abrigo do disposto nos Artigos n.%s 52.2 da Constituigdo da Republica Portuguesa, 247.% a 249.2 do Regimento da
Assembleia da Republica, 1.°
n% 1,2.2n.21,4.° 5°26.%2e seguintes, da Lei que regula o exercicio do Direito de Petigdo)

Ex.mo Senhor Presidente da Republica Portuguesa

Ex.mo Senhor Presidente da Assembleia da Republica Portuguesa
Ex.mo Senhor Primeiro-Ministro de Portugal

1 — O uso oral e escrito da lingua portuguesa degradou-se a um ponto de
aviltamento inaceitavel, porque fere irremediavelmente a nossa identidade
multissecular e o riquissimo legado civilizacional e histérico que recebemos e
nos cumpre transmitir aos vindouros. Por culpa dos que a falam e escrevem, em
particular os meios de comunicagao social; mas ao Estado incumbem as maiores
responsabilidades porque desagregou o sistema educacional, hoje sem
qualidade, nomeadamente impondo programas da disciplina de Portugués nos
graus basico e secundario sem valor cientifico nem pedagdgico e desprezando o
valor da Historia.

Se queremos um Portugal condigno no dificil mundo de hoje, impde-se que para
o seu desenvolvimento sob todos os aspectos se ponha termo a esta situacao
com a maior urgéncia e lucidez.

2 — A agravar esta situacao, sob o falso pretexto pedagogico de que a
simplificacdo e uniformizagao linguistica favoreceriam o combate ao
analfabetismo (o que é historicamente errado), e estreitariam os lagos culturais
(nada o demonstra), langou-se o chamado Acordo Ortografico, pretendendo
impor uma reforma da maneira de escrever MANIFESTO EM DEFESA DA LINGUA
PORTUGUESA, CONTRA... mal concebida, desconchavada, sem critério de rigor,
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e nas suas prescricoes atentatéria da esséncia da lingua e do nosso modelo de
cultura. Reforma nao s6 desnecessaria mas perniciosa e de custos financeiros
nao calculados. Quando o que se impunha era recompor essa heranga e
enriquecé-la, atendendo ao principio da diversidade, um dos vectores da Uniéo
Europeia. Lamenta-se que as entidades que assim se arrogam autoridade para
manipular a lingua (sem que para tal gozem de legitimidade ou tenham
competéncia) ndo tenham ponderado cuidadosamente os pareceres cientificos e
técnicos, como, por exemplo, o do Prof. Oscar Lopes, e avancem
atabalhoadamente sem consultar escritores, cientistas, historiadores e
organizagdes de criagdo cultural e investigacao cientifica. Nao ha uma
instituicdo Unica que possa substituir-se a toda esta comunidade, e sé ampla
discussao publica poderia justificar a aprovagao de orientacdes a sugerir aos
povos de lingua portuguesa.

3 — O Ministério da Educacao, porque organiza os diferentes graus de ensino,
adopta programas das matérias, forma os professores, ndo pode limitar-se a
aceitar injungdes sem legitimidade, baseadas em “acordos” mais do que
contestaveis. Tem de assumir uma posicao clara de respeito pelas correntes de
pensamento que representam a continuidade de um patriménio de tanto valor e
para ele contribuam com o progresso da lingua dentro dos padrées da légica, da
instrumentalidade e do bom gosto. Sem delongas deve repor o estudo da
literatura portuguesa na sua dignidade formativa.

O Ministério da Cultura pode facilitar os encontros de escritores, linguistas,
historiadores e outros criadores de cultura, e o trabalho de reflexao critica e
construtiva no sentido da maior eficacia instrumental e do aperfeicoamento
formal.

4 — O texto do chamado Acordo sofre de inimeras imprecisoes, erros e
ambiguidades —

n&o tem condigOes para servir de base a qualquer proposta normativa.

E inaceitavel a supressao da acentuacao, bem como das impropriamente
chamadas consoantes “mudas” — muitas das quais se |éem ou tém valor
etimolégico indispensavel a boa compreensao das palavras.

Nao faz sentido o caracter facultativo que no texto do Acordo se prevé em
numerosos casos, gerando-se a confusao.

Convém que se estudem regras claras para a integracdo das palavras de outras
linguas dos PALOP, de Timor e de outras zonas do mundo onde se fala o
Portugués, na grafia da lingua portuguesa. A transcricao de palavras de outras
linguas e a sua eventual adaptagao ao portugués devem fazer-se segundo as
normas cientificas internacionais (caso do arabe, por exemplo).

Recusamos deixar-nos enredar em jogos de interesses, que nada leva a crer de
proveito para a lingua portuguesa. Para o desenvolvimento civilizacional por que
0S NOSSOS Povos anseiam é imperativa a formagao de ampla base cultural (e nao
apenas a erradicacao do analfabetismo), solidamente assente na heranca que
nos coube e construida segundo as linhas mestras do pensamento cientifico e
dos valores da cidadania.

Os signatarios,

Ana Isabel Buescu

Anténio Emiliano

Anténio Lobo Xavier

Eduardo Lourengo

Helena Buescu
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Jorge Morais Barbosa

José Pacheco Pereira

José da Silva Peneda

Laura Bulger

Luis Fagundes Duarte

Maria Alzira Seixo

Mario Claudio )

MANIFESTO EM DEFESA DA LINGUA PORTUGUESA, CONTRA...
http://www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa/
2 de 4 17/04/2009 21:03

Miguel Veiga

Paulo Teixeira Pinto

Raul Miguel Rosado Fernandes

Vasco Graca Moura

Vitor Manuel Aguiar e Silva

Vitorino Barbosa de Magalhaes Godinho

Zita Seabra

Caso pretenda adicionar a sua assinatura a este Manifesto, insira os seus dados nos campos

abaixo

indicados.

Obrigado.

(Voltar ao inicio: www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa)

CRITERIOS DE VALIDAGCAO DE ASSINATURAS

Os campo marcados com * séo de preenchimento obrigatério. Nao serdo consideradas assinaturas
apenas com nome préprio. Por favor, indique nome e apelido. Para efeitos de validagédo desta
Peticdo/Manifesto junto das entidades destinatarias é requerido que indique o seu n? de Bilhete de
Identidade. Este nao ficara visivel na internet. Todas as assinaturas consideradas nao validas serdo

eliminadas. O seu enderego de correio electronico também néo ficara visivel. Obrigado.
* Nome

* Bilhete de Identidade n®.

E-mail

Localidade

A presente Peticdo/Manifesto foi colocada em linha em 2 de Maio de 2008.

Enderego de contacto: manifesto.lingua.portuguesa@gmail.com.

Este tratamento de dados foi sujeito a registo junto da Comissé@o Nacional de Proteccé@o de Dados, em
conformidade com a Lei n® 67/98. Responsavel pelo tratamento de dados: José Nunes. Se pretender anular ou
alterar a sua assinatura e os seus dados, ou comunicar alguma anomalia, podera fazé-lo através do enderego de
correio electronico: manifesto.lingua.portuguesa@gmail.com

Sitio de alojamento: www.ipetitions.com

Signatures | Total: 108,609 Page << first < prev 2169 2170 2171 2172 2173 next > last >>
# Nome

108601 Paulo Jorge Lemos Albuquerque

108602 Bruno Miguel Fernandes Monteiro

108603 Omar Adel Khatib

108604 Isabel Santos

108605 Joana Faria

108606 Filomena Isabel Ribeiro Correia

108607 Ana Dias

108608 Ana Rute Lapa

108609 Rita Duarte Maia Costa i

MANIFESTO EM DEFESA DA LINGUA PORTUGUESA, CONTRA...
http://www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa/

3 de 4 17/04/2009 21:03

Signatures | Total: 108,609 Page << first < prev 2169 2170 2171 2172 2173 next > last >>
MANIFESTO EM DEFESA DA LINGUA PORTUGUESA, CONTRA...
http://www.ipetitions.com/petition/manifestolinguaportuguesa/

4 de 4 17/04/2009 21:03
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Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa

Considerando que o projecto de texto de ortografia unificada de lingua portuguesa
aprovado em Lisboa, em 12 de Outubro de 1990, pela Academia das Ciéncias de Lisboa,
Academia Brasileira de Letras e delegagbes de Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau,
Mogambique e Sdo Tomé e Principe, com a adesado da delegagédo de observadores da
Galiza, constitui um passo importante para a defesa da unidade essencial da lingua
portuguesa e para o seu prestigio internacional,

Considerando que o texto do acordo que ora se aprova resulta de um aprofundado
debate nos Paises signatérios.

a Republica Popular de Angola,

a Republica Federativa do Brasil,

a Republica de Cabo Verde,

a Republica da Guiné-Bissau,

a Republica de Mogambique,

a Republica Portuguesa,

a Republica Democratica de Sdo Tomé e Principe, acordam no seguinte:

Artigo 1¢

E aprovado o Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa, que consta como anexo | ao
presente instrumento de aprovagao, sob a designagao de Acordo Ortografico da Lingua
Portuguesa (1990) e vai acompanhado da respectiva rota explicativa, que consta como
anexo |l ao mesmo instrumento de aprovagao, sob a designagédo de Nota Explicativa do
Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa (1990).

Artigo 2°

Os Estados signatarios tomardo, através das instituicbes e 6rgaos competentes, as
providéncias necessarias com vista a elaboracdo, até 1 de Janeiro de 1993, de um
vocabulario ortografico comum da lingua portuguesa, tao completo quanto desejavel e
tdo normalizador quanto possivel, no que se refere as terminologias cientificas e
técnicas.

Artigo 3¢

O Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa entrara em vigor em 1 de Janeiro de 1994,
apds depositados os instrumentos de ratificagdo de todos os Estados junto do Governo
da Republica Portuguesa.
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Artigo 4°

Os Estados signatarios adaptardo as medidas que entenderem adequadas ao efectivo
respeito da data da entrada em vigor estabelecida no artigo 3°.

Em fé do que, os abaixo assinados, devidamente credenciados para o efeito, aprovam o
presente acordo, redigido em lingua portuguesa, em sete exemplares, todos igualmente
auténticos.

Assinado em Lisboa, em 16 de Dezembro de 1990.

PELA REPUBLICA POPULAR DE ANGOLA,

José Mateus de Adelino Peixoto, Secretario de Estado da Cultura

PELA REPUBLICA FEDERATIVA DO BRASIL,

Carlos Alberto Comes Chiarelli, Ministro da Educagéo

PELA REPUBLICA DE CABO VERDE,

David Hopffer Almada, Ministro da Informagéo Cultura e Desportos

PELA REPUBLICA DA GUINE-BISSAU,

Alexandre Brito Ribeiro Furtado, Secretario de Estado da Cultura

PELA REPUBLICA DE MOGCAMBIQUE.

Luis Bernardo Honwana, Ministro da Cultura

PELA REPUBLICA PORTUGUESA.

Pedro Miguel de Santana Lopes, Secretario de Estado da Cultura

PELA REPUBLICA DEMOCRATICA DE SAO TOME E PRINCIPE,

Ligia Silva Graga do Espirito Santo Costa, Ministra da Educagao e Cultura
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Anexo 1 Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa (1990)

BASE | DO ALFABETO E DOS NOMES PROPRIOS ESTRANGEIROS E SEUS

DERIVADOS

19) O alfabeto da lingua portuguesa é formado por vinte e seis letras, cada uma delas

com uma forma minUscula e outra mailscula:

k K (capa ou cd)
IL (ele)
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x X (xis)

y Y (ipsilon)

zZ (z8)

Obs.:

1. Além destas letras, usam-se o ¢ (cé cedilhado) e os seguintes digrafos:

rr (erre duplo), ss (esse duplo), ch (cé-agd), |h (ele-aga), nh (ene-aga), gu (gué-u) e qu
(qué-u).

2. Os nomes das letras acima sugeridos ndo excluem outras formas de as designar.

29 As letras k, w e y usam-se nos seguintes casos especiais:

a) Em antropénimos/antropénimos originarios de outras linguas e seus derivados:
Franklin, ftankliniano; Kant, kantistno; Darwin, darwinismo: Wagner, wagneriano, Byron,
byroniano; Taylor, taylorista;

b) Em topénimos/topénimos originarios de outras linguas e seus derivados:

Kwanza; Kuwait, kuwaitiano; Malawi, malawiano;

c) Em siglas, simbolos e mesmo em palavras adotadas como unidades de medida de
curso internacional: TWA, KLM; K-potéassio (de kalium), W-oeste (West); kg-quilograma,
km-quilémetro, kW-kilowatt, yd-jarda (yard); Watt.

390 Em congruéncia com o numero anterior, mantém-se nos vocabulos derivados
eruditamente de nomes proprios estrangeiros quaisquer combinagdes graficas ou sinais
diacriticos nédo peculiares a nossa escrita que figurem nesses nomes:

comtista, de Comte; garrettiano, de Garrett; jeffersonia/ jeffersénia, de Jefferson;
mulleriano, de Mller; shakesperiano, de Shakespeare.

Os vocabulos autorizados registrarao grafias alternativas admissiveis, em casos de
divulgacéo de certas palavras de tal tipo de origem (a exemplo de flucsia/ fuchsia e
derivados, bungavilia/ bunganvilea/ bougainvillea).

49) Os digrafos finais de origem hebraica ch, ph e th podem conservar-se em formas
onomasticas da tradigéo biblica, como Baruch, Loth, Moloch, Ziph, ou entdo simplificar-
se: Baruc, Lot, Moloc, Zif. Se qualquer um destes digrafos, em formas do mesmo tipo, é
invariavelmente mudo, elimina-se: José, Nazaré, em vez de Joseph, Nazareth; e se
algum deles, por forga do uso, permite adaptagdo, substitui-se, recebendo uma adigao
vocalica: Judite, em vez de Judith.

5% As consoantes finais grafadas b, c, d, g € h mantém-se, quer sejam mudas, quer
proferidas, nas formas onomadsticas em que 0 uso as consagrou, homeadamente
antropénimos/antropénimos e top6énimos/topdnimos da tradigao biblica;

Jacob, Job, Moab, Isaac; David, Gad; Gog, Magog; Bensabat, Josafat.

Integram-se também nesta forma: Cid. em que o d é sempre pronunciado; Madrid e
Valhadolid, em que o d ora é pronunciado, ora ndo; e Calcem ou Calicut, em que o t se
encontra nas mesmas condicoes.
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Nada impede, entretanto, que dos antropénimos/antrop6nimos em aprego sejam usados
sem a consoante final Jé, Davi e Jacé.

6% Recomenda-se que os topdnimos/topdnimos de linguas estrangeiras se substituam,
tanto quanto possivel, por formas vernaculas, quando estas sejam antigas e ainda vivas
em portugués ou quando entrem, ou possam entrar, no uso corrente.

Exemplo: Anvers, substituindo por Antuérpia; Cherbourg, por Cherburgo; Garonne, por
Garona; Geneve, por Genebra; Justland, por Jutlandia; Milano, por Mildo; Minchen, por
Muniche; Torino, por Turim; Zirich, por Zurique, etc.

BASE 11 DO H INICIAL E FINAL

1) O h inicial emprega-se:

a) Por forga da etimologia: haver, hélice, hera, hoje, hora, homem, humor.

b) Em virtude da adogao convencional: ha?, hem?, hum!.

29) O hinicial suprime-se:

a) Quando, apesar da etimologia, a sua supressao esta inteiramente consagrada pelo
uso: erva, em vez de herva; e, portanto, ervacgal, ervanario, ervoso (em contraste com
herbaceo, herbanario, herboso, formas de origem erudita);

b) Quando, por via de composicdo, passa a interior e o elemento em que figura se
aglutina ao precedente: biebdomadario, desarmonia, desumano, exaurir, indbil,
lobisomem, reabilitar, reaver.

3?%) O h inicial mantém-se, no entanto, quando, numa palavra composta, pertence a um
elemento que estd ligado ao anterior por meio de hifen: anti-higiénico/ anti-higiénico,
contra-haste, pré-historia, sobre-humano.

49) O h final emprega-se em interjei¢des: ah! oh!

BASE IlI X

DA HOMOFONIA DE CERTOS GRAFEMAS CONSONANTICOS

Dada a homofonia existente entre certos grafemas consonanticos, torna-se necessario
diferengar os seus empregos, que fundamentalmente se regulam pela histéria das
palavras. E certo que a variedade das condigdes em que se fixam na escrita os grafemas
consonanticos homéfomos nem sempre permite facil diferenciagédo dos casos em que se
deve empregar uma letra e daqueles em que, diversamente, se deve empregar outra, ou
outras, a representar o mesmo som.

Nesta conformidade, importa notar, principalmente, os seguintes casos:

19) Distingao gréafica entre ch e x: achar, archote, bucha, capacho, capucho, chamar,
chave, Chico, chiste, chorar, colchdo, colchete, endecha, estrebucha, facho, ficha,
flecha, frincha, gancho, inchar, macho, mancha, murchar, nicho, pachorra, pecha,
pechincha, penacho, rachar, sachar, tacho; ameixa, anexim, baixei, baixo, bexiga, bruxa,
coaxar, coxia, debuxo, deixar, eixo,
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elixir, enxofre, faixa, feixe, madeixa, mexer, oxald, praxe, puxar, rouxinol, vexar, xadrez,
xarope, xenofobia, xerife, xicara. )

29) Distingao gréfica entre g, com valor de fricativa palatal, e j: adagio, alfageme, Algebra,
algema, algeroz, Algés, algibebe, algibeira, algido, almargem, Alvorge, Argel,
estrangeiro, falange, ferrugem, frigir, gelosia, gengiva, gergelim, geringonca, Gibraltar,
ginete, ginja, girafa, giria, herege, relégio, sege, Tanger, virgem; adjetivo, ajeitar, ajeru
(nome de planta indiana e de uma espécie de papagaio), canjeré, canjica, enjeitar,
granjear, hoje, intrujice, jecoral, jejum, jeira, jeito, Jeova, jenipapo, jequiri, jequitiba,
Jeremias, Jerico, jerimum, Jerénimo, Jesus, jibdia, jiquipanga, jiquiro, jiquitaia, jirau, jiriti,
jitirana, laranjeira, lojista, majestade, majestoso, manjerico, manjerona, mucujé, pajé,
pegajento, rejeitar, sujeito, trejeito.

39) Distingdo grafica entre as letras s, ss, c, ¢ e X, que representam sibilantes surdas:
ansia, ascensao, aspersao, cansar, conversao, esconso,farsa, ganso, imenso, mansao,
mansarda, manso, pretensdo, remanso, seara, seda, Seia, Sertd, Sernancelhe,
serralheiro, Singapura, Sintra, sisa, tarso, terso, valsa; abadessa, acossar, amassar,
arremessar, Asseiceira, asseio, atravessar, benesse, Cassilda, codesso (identicamente
Codessal ou Codassal, Codesseda, Codessoso, etc.), crasso, devassar, dossel, egresso,
endossar, escasso, fosso, gesso, molosso, mossa, obsessdo, péssego, pPOSSesso,
remessa, sossegar, acém, acervo, alicerce, cebola, cereal, Cernache, cetim, Cinfaes,
Escécia, Macedo, obcecar, percevejo; acafate, agorda, agucar, almago, atencao, bergo,
Bugaco, caganje, cagula, caraca, dangar, Ega, enguico, Gongalves, insergao, linguica,
magada, Magao, macar, Mogambique, Mong&do, mugulmano, murga, negaca, panga,
peca, quicaba, quicaca, quigama, quicamba, Seica (grafia que pretere as
erroneas/errbneas Ceica e Ceissa), Seical, Suica, terco; auxilio, Maximiliano, Maximino,
maximo, préximo, sintaxe.

4°) Distingao grafica entre s de fim de silaba (inicial ou interior) e x € z com idéntico valor
fonico/fonico: adestrar, Calisto, escusar, esdruxulo, esgotar, esplanada, espléndido,
espontaneo, espremer, esquisito, estender, Estremadura, Estremoz, inesgotavel,
extensdo, explicar, extraordinario, inextricavel, inexperto, sextante, téxtil; capazmente,
infelizmente, velozmente. De acordo com esta distingdo convém notar dois casos:

a) Em final de silaba que néo seja final de palavra, o x = s muda para s sempre que esta
precedido de i ou u: justapor, justalinear, misto, sistino (cf. Capela Sistina), Sisto, em vez
de juxtapor, juxtalinear, mixto, sixtina, Sixto.

b) S6 nos advérbios em -mente se admite z, com valor idéntico ao de s, em final de
silaba seguida de outra consoante (cf. capazmente, etc.); de contrario, o s toma sempre
o lugar do z: Biscaia, e ndo Bizcaia.

59) Distingdo grafica entre s final de palavra e x e z com idéntico valor fénico/ fénico:
aguarras, alias, anis, apos, atras, através, Avis, Bras, Dinis, Garcés, gas, Gerés, Inés,
iris, Jesus, jus, lapis, Luis, pais, portugués, Queirds, quis, retrés, revés, Tomas, Valdés;
calix, Félix, Fénix flux; assaz, arroz, avestruz, dez, diz, fez (substantivo e forma do verbo
fazer), fiz, Forjaz, Galaaz, giz, jaez, matiz, petiz, Queluz, Romariz, [Arcos de] Valdevez,
Vaz. A propésito, deve observar-se que é inadmissivel z final equivalente a s em palavra
nao oxitona: Cadis, e ndo Cadiz.

6°) Distingdo grafica entre as letras interiores s, x e z, que representam sibilantes
sonoras: aceso, analisar, anestesia, artesdo, asa, asilo, Baltasar, besouro, besuntar,
blusa, brasa, brasdo, Brasil, brisa, [Marco de] Canaveses, coliseu, defesa, duquesa,
Elisa, empresa, Ermesinde, Esposende, frenesi ou frenesim, frisar, guisa, improviso,
jusante, liso, lousa, Lousa, Luso (nome de lugar, homénimo/homoénimo de Luso, nome
mitoldgico), Matosinhos, Meneses, narciso, Nisa, obséquio, ousar, pesquisa, portuguesa,
presa, raso, represa, Resende, sacerdotisa, Sesimbra, Sousa, surpresa, tisana, transe,
transito, vaso; exalar, exemplo, exibir, exorbitar, exuberante, inexato, inexoravel;
abalizado, alfazema, Arcozelo, autorizar, azar, azedo, azo, azorrague, baliza, bazar,
beleza, buzina, buzio, comezinho, deslizar, deslize, Ezequiel, fuzileiro, Galiza, guizo,
helenizar, lambuzar, leziria, Mouzinho, proeza, sazdo, urze, vazar, Veneza, Vizela,
Vouzela.

255



BASEIV A

DAS SEQUENCIAS CONSONANTICAS

19) O ¢, com valor de oclusiva velar, das seqiiéncias interiores cc (segundo ¢ com valor
de sibilante), c¢ e ct, e 0 p das seqliéncias interiores pc (¢ com valor de sibilante), p¢ e
pt, ora se conservam, ora se eliminam.

Assim:

a) Conservam-se nos casos em que sdo invariavelmente proferidos nas prondncias
cultas da lingua: compacto, convicgao, convicto, ficcdo, friccionar, pacto, pictural; adepto,
apto, diptico, erupcao, eucalipto, inepto, nupcias, rapto.

b) Eliminam-se nos casos em que sdo invariavelmente mudos nas prondncias cultas da
lingua: agao, acionar, afetivo, aflicéo, aflito, ato, cole¢éo, coletivo, diregado, diretor, exato,
objecdo; adogao, adotar, batizar, Egito, 6timo.

c) Conservam-se ou eliminam-se, facultativamente, quando se proferem numa prondncia
culta, quer geral, quer restritamente, ou entdo quando oscilam entre a prolagcdo e o
emudecimento: aspecto e aspeto, cacto e cato, caracteres e carateres, dicgao e dicao;
facto e fato, sector e setor, ceptro e cetro, concepgdo e concegdo, corrupto e corruto,
recepgao e recegao.

d) Quando, nas sequéncias interiores mpc, mp¢ e mpt se eliminar o p de acordo com o
determinado nos paragrafos precedentes, o m passa a n, escrevendo-se,
respetivamente, nc, ng e nt: assumpcionista e assuncionista; assumpgao e assungao;
assumptivel e assuntivel; peremptério e perentério, sumptuoso e suntuoso,
sumptuosidade e suntuosidade.

29) Conservam-se ou eliminam-se, facultativamente, quando se proferem numa
pronuncia culta, quer geral, quer restritamente, ou entdo quando oscilam entre a
prolacdo e o emudecimento: o b da seqiiéncia bd, em subdito; o b da seqléncia bt, em
subtil e seus derivados; o g da sequéncia gd, em amigdala, amigdalacea, amigdalar,
amigdalato, amigdalite, amigdaléide, amigdalopatia, amigdalotomia; o m da sequéncia
mn, em amnistia, amnistiar, indemne, indemnidade, indemnizar, omnimodo,
omnipotente, omnisciente, etc.; o t da seqiiéncia tm, em aritmética e aritmético.

BASE V )

DAS VOGAIS ATONAS

12) O emprego do e e do i, assim como o do o e do u em silaba atona, regula-se
fundamentalmente pela etimologia e por particularidades da histéria das palavras. Assim,
se estabelecem variadissimas grafias:

a) Com e e i: ameaga, amealhar, antecipar, arrepiar, balnear, boreal, campeao, cardeal
(prelado, ave, planta; diferente de cardial = "relativo a cardia"), Ceara, cédea, enseada,
enteado, Floreal, janeanes, Iéndea, Leonardo, Leonel, Leonor, Leopoldo, Leote, linear,
medo, melhor, nomear, peanha, quase (em vez de quasi), real, semear, semelhante,
varzea; ameixial, Ameixieira, amial, amieiro, arrieiro, artilharia, capitania, cordial (adjetivo
e substantivo), corno/a, créanio, criar, diante, diminuir, Dinis, ferregial, Filinto, Filipe (e
identicamente Filipa, Filipinas, etc.), freixial, giesta, Idanha, igual, imiscuir-se, inigualavel,
lampido, limiar, Lumiar, lumieiro, pétio, pior, tigela, tijolo, Vimieiro, Vimioso.

b) Com o e u: abolir, Alpendorada, assolar, borboleta, cobi¢a, consoada, consoar
costume, discolo, émbolo, engolir, epistola, esbafonir-se, esboroar, fardndola, femoral,
Freixoeira, girdndola, goela, jocoso, magoa, névoa, nddoa, Obolo, Pascoa, Pascoal,
Pascoela,polir, Rodolfo, ta4 voa, tavoada, tavola, tdbmbola, veio (substantivo e forma do
verbo vir); agular, agua, aluvido, arcuense, assumir, bulir, camandulas, curtir, curtume,
embutir, entupir, fémur/fémur,
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fistula, glandula, insua, jucundo, légua, Luanda, lucubragdo, lugar, mangual, Manuel,
mingua, Nicaragua, pontual, régua, tdbua, tabuada, tabuleta, trégua, vitualha.

29 Sendo muito variadas as condigdes etimolégicas e historico-fonéticas em que se
fixam graficamente e e i ou 0 e u em silaba atona, é evidente que s6 a consulta dos
vocabularios ou dicionarios pode indicar, muitas vezes, se deve empregar-se e ou i, se 0
ou u. H4, todavia, alguns casos em que o uso dessas vogais pode ser faciimente
sistematizado. Convém fixar os seguintes:

a) Escrevem-se com e, e ndo com i, antes da silaba tdnica/tbnica, os substantivos e
adjetivos que procedem de substantivos terminados em -elo e -eia, ou com eles estédo
em relacao direta. Assim se regulam: aldedo, aldeola, aldeota por aldeia; areal, areeiro,
areento, Areosa por areia; aveal por aveia; baleal por baleia; cadeado por cadeia;
candeeiro por candeia; centeeira e centeeino por centeio; colmeal e colmeeiro por
colmeia; correada e correame por correia.

b) Escrevem-se igualmente com e, antes de vogal ou ditongo da silaba ténica/ ténica, os
derivados de palavras que terminam em e acentuado (o qual pode representar um antigo
hiato: ea, ee): galedo, galeota, galeote, de galé; coreano, de Coreia; daomeano, de
Daomé; guineense, de Guiné; poleame e poleeiro, de polé.

c) Escrevem-se com i, e nao com e, antes da silaba tonica/tbnica, os adjetivos e
substantivos derivados em que entram os sufixos mistos de formacao vernacula -iano e -
iense, 0s quais sao o resultado da combinagdo dos sufixos -ano e -ense com um i de
origem analégica (baseado em palavras onde -ano e -ense estdo precedidos de i
pertencente ao tema: horaciano, italiano, duniense, flaviense, etc.): agoriano, acriano (de
Acre), camoniamo, goisiano (relativo a Damido de Godis), siniense (de Sines), sofocliano,
torniano, torniense (de Torre(s)).

d) Uniformizam-se com as terminagbes -io e -ia (atonas), em vez de -co e -ea, 0s
substantivos que constituem variagdes, obtidas por ampliagdo, de outros substantivos
terminados em vogal; cumio (popular), de cume; hastia, de haste; réstia, do antigo neste,
vestia, de veste.

e) Os verbos em -ear podem distinguir-se praticamente, grande nimero de vezes, dos
verbos em -ian, quer pela formagao, quer pela conjugagao e formagao ao mesmo tempo.
Estdo no primeiro caso todos os verbos que se prendem a substantivos em -elo ou -eia
(sejam formados em portugués ou venham ja do latim); assim se regulam: aldear, por
aldeia; alhear, por alheio; cear por ceia; encadear por cadeia; pean, por pela; etc. Estao
no segundo caso todos os verbos que tém normalmente flexdes rizoténicas/rizotdnicas
em -eio, -eias, etc.: clarear, delinear, devanear,falsear, granjear, guerrear, hastear,
nomear, semear, etc. Existem, no entanto, verbos em -iar, ligados a substantivos com as
terminagbes atonas -ia ou -io, que admitem variantes na conjugacdo: negoceio ou
negocio (cf. negocio); premeio ou premio (cf. prémio/prémio); etc.

f) Nao é licito o emprego do u final &tono em palavras de origem latina. Escreve-se, por
isso: moto, em vez de moétu (por exemplo, na expressao de moto proprio); tribo, em vez
de tribu.

g) Os verbos em -oar distinguem-se praticamente dos verbos em -uar pela sua
conjugacao nas formas rizotonicas/rizotdnicas, que tém sempre o na silaba acentuada:
abengoar com o, como abengoo, abencgoas, etc.; destoar, com o, como destoo, destoas,
etc.; mas acentuar, com u, como acentuo, acentuas, etc.

BASE VI DAS VOGAIS NASAIS

Na representagao das vogais nasais devem observar-se os seguintes preceitos:
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19) Quando uma vogal nasal ocorre em fim de palavra, ou em fim de elemento seguido
de hifen, representa-se a nasalidade pelo til, se essa vogal é de timbre a; por m, se
possui qualquer outro timbre e termina a palavra; e por n se é de timbre diverso de a e
estd seguida de s: afa, gra, Gra-Bretanha, 13, 6rfa, sa-braseiro (forma dialetal; o mesmo
que sao-brasense = de S. Bras de Alportel); clarim, tom, vacum, flautins, semitons,
zunzuns.

29) Os vocabulos terminados em -a transmitem esta representagdo do a nasal aos
advérbios em -mente que deles se formem, assim como a derivados em que entrem
sufixos iniciados por z: enistamente, irmamente, samente; lazudo, macazita,
manh&zinha, romazeira.

BASE VII

DOS DITONGOS

19) Os ditongos orais, que tanto podem ser ténicos/ténicos como atonos, distribuem-se
por dois grupos graficos principais, conforme o segundo elemento do ditongo é
representado por i ou u: ai, ei, éi, ui; au, eu, éu, iu, ou: bragais, caixote, deveis, eirado,
farnéis (mas farneizinhos), goivo, goivan, lencois (mas lengoizinhos), tafuis, uivar, cacau,
cacaueiro, deu, endeusar, ilhéu (mas ilheuzito), mediu, passou, regougar.

Obs.: Admitem-se, todavia, excecionalmente, a parte destes dois grupos, os ditongos
grafados ae (= & ou ai) e ao (&u ou au): o primeiro, representado nos
antropénimos/antropénimos Caetano e Caetana, assim como nos respetivos derivados e
compostos (caetaninha, sdo-caetano, etc.); o segundo, representado nas combinagées
da preposigdo a com as formas masculinas do artigo ou pronome demonstrativo o, ou
seja, ao e aos.

2°) Cumpre fixar, a proposito dos ditongos orais, os seguintes preceitos particulares:

a) E o ditongo grafado ui, e ndo a seqléncia vocdlica grafada ue, que se emprega nas
formas de 22 e 32 pessoas do singular do presente do indicativo e igualmente na da 22
pessoa do singular do imperativo dos verbos em -Um: constituis, influi, retribui.
Harmonizam-se, portanto, essas formas com todos os casos de ditongo grafado ui de
silaba final ou fim de palavra (azuis, fui, Guardafui, Rui, etc.); e ficam assim em paralelo
gréafico-fonético com as formas de 22 e 32 pessoas do singular do presente do indicativo
e de 22 pessoa do singular do imperativo dos verbos em -air € em -oer: atrais, cai, sai;
mois, remoi, soi.

b) E o ditongo grafado ui que representa sempre, em palavras de origem latina, a uniao
de um ii a um i atono seguinte. Nao divergem, portanto, formas como fluido de formas
como gratuito. E isso ndo impede que nos derivados de formas daquele tipo as vogais
grafadas ii e i se separem: fluidico,fluidez (u-i).

c) Além dos ditongos orais propriamente ditos, os quais sao todos decrescentes, admite-
se, como é sabido, a existéncia de ditongos crescentes. Podem considerar-se no numero
deles as seqliéncias vocadlicas pos-tonicas/pos-tonicas, tais as que se representam
graficamente por ea, co, ia, ie, lo, 0a, ua, ue, uo: aurea, aureo, callnia, espécie, eximio,
magoa, mingua, ténue/ténue, triduo.

39) Os ditongos nasais, que na sua maioria tanto podem ser tonicos/tbnicos como
atonos, pertencem graficamente a dois tipos fundamentais: ditongos representados por
vogal com til e semivogal; ditongos representados por uma vogal seguida da consoante
nasal m. Eis a indicagdo de uns e outros:

a) Os ditongos representados por vogal com til e semivogal sédo quatro, considerando-se
apenas a lingua padrao contemporanea: ae (usado em vocabulos oxitonos e derivados),
ai (usado em vocabulos anoxitonos e derivados), ao e 6e. Exemplos: cdes, Guimaraes,
mae, maezinha; céaibas, caibeiro, caibra, zaibo; mao, maozinha, ndo, quao, sétao,
sotdozinho, tao; Camdes, oragdes, oragbezinhas, pde, repdes. Ao lado de tais ditongos
pode, por exemplo,
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colocar-se o ditongo Ui; mas este, embora se exemplifique numa forma popular como rui
= ruim, representa-se sem o til nas formas muito e mui, por obediéncia a tradi¢ao.

b) Os ditongos representados por uma vogal seguida da consoante nasal m sao dois: am
e em. Divergem, porém, nos seus empregos:

i) am (sempre atono) sé se emprega em flexdes verbais: amam, deviam, escreveram,
puseram;

ii) em (tonico/tdnico ou atono) emprega-se em palavras de categorias morfolégicas
diversas, incluindo flexdes verbais, e pode apresentar variantes gréaficas determinadas
pela posicdo, pela acentuagdo ou, simultaneamente, pela posigao e pela acentuagao:
bem, Bembom, Bemposta, cem, devem, nem, quem, sem, tem, virgem; Bencanta,
Benfeito, Benfica, benquisto, bens, enfim, enquanto, homenzarrdo, homenzinho,
nuvenzinha, tens, virgens, amém (variagdo do amen), armazém, convém, mantém,
ninguém, porém, Santarém, também; convém, mantém, tém (3%s pessoas do plural);
armazeéns, desdéns, convéns, reténs; Belenzada, vintenzinho.

BASE VIII : )

DA ACENTUAGAO GRAFICA DAS PALAVRAS OXITONAS

19) Acentuam-se com acento agudo:

a) As palavras oxitonas terminadas nas vogais tonicas/tonicas abertas grafadas -a, -e ou
-0, seguidas ou nao de -s: estd, estas, ja, ola; até, é, és, olé, pontapé(s); avo(s,),
domind(s), paleté(s,), so(s).

Obs.: Em algumas (poucas) palavras oxitonas terminadas em -e ténico/ténico,
geralmente provenientes do francés, esta vogal, por ser articulada nas pronuncias cultas
ora como aberta ora como fechada, admite tanto o acento agudo como o acento
circunflexo: bebé ou bebé, bidé ou bidé, canapé ou canapé, caraté ou caraté, croché ou
croché, guiché ou guiché, matiné ou matiné, nené ou nené, ponjé ou ponjé, puré ou puré,
rapé ou rapé.

O mesmo se verifica com formas como cocé e cocd, ré (letra do alfabeto grego) e ré. Sao
igualmente admitidas formas como judd, a par de judo, e metrd, a par de metro.

b) As formas verbais oxitonas, quando, conjugadas com os pronomes cliticos lo(s) ou
la(s), ficam a terminar na vogal ténica/tbnica aberta grafada -a, ap6s a assimilagao e
perda das consoantes finais grafadas -r, -s ou -z: adora-lo(s) (de adorar-lo(s)), da-la(s)
(de dar-la(s) ou da(s)-la(s) ou da(s)-la(s)), fa-lo(s) (de faz-lo(s)), fa-lo(s)-as (de far-lo(s)-
as), habita-la(s)-iam (de habitar-la(s)-iam), tra-la(s)-a (de trar-la(s)-a).

c¢) As palavras oxitonas com mais de uma silaba terminadas no ditongo nasal ) presente
do indicativo etc.) ou -ens: acém, detém, deténs, entretém, entreténs, harém, haréns,
porém, provém, provéns, também.

d) As palavras oxitonas com os ditongos abertos grafados -éi, éu ou 6i, podendo estes
dois ultimos ser seguidos ou ndo de -s: anéis, batéis, fiéis, papéis; céu(s), chapéu(s),
ilhéu(s), véu(s); corréi (de correr), herdi(s), reméi (de remoer), séis.

29) Acentuam-se com acento circunflexo:

a) As palavras oxitonas terminadas nas vogais tonicas/tonicas fechadas que se grafam -
e ou -0, seguidas ou nao de -s: cortés, dé, dés (de dar), Ié, Iés (de ler), portugués,
vocé(s); avé(s), pos (de pbr), robd(s).

b) As formas verbais oxitonas, quando conjulgadas com os pronomes cliticos-lo(s) ou
la(s), ficam a terminar nas vogais tonicas/tonicas fechadas que se grafam -e ou -0, apés
a assimilacao e perda das consoantes finais grafadas -r, -s ou -z: deté-lo(s) (de deter-lo-

(s):
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fazé-la(s) (de fazer-la(s)), fé-lo(s) (de fez-lo(s)), vé-la(s) (de ver-la(s)), compé-la(s) (de
compor-la(s)), repb-la(s) (de repor-la(s)), pd-la(s) (de por-la(s) ou pds-la(s)).

39 Prescinde-se de acento grafico para distinguir palavras oxitonas homoégrafas, mas
heterofénicas/heterofénicas, do tipo de cor (0), substantivo, e cor (6), elemento da
locucdo de cor; colher (&), verbo, e colher (é), substantivo. Excetua-se a forma verbal
por, para a distinguir da preposigéo por. ]

BASE IX DA ACENTUAGAO GRAFICA DAS PALAVRAS PAROXITONAS

19) As palavras paroxitonas ndo sdao em geral acentuadas graficamente: enjoo, grave,
homem, mesa, Tejo, vejo, velho, voo; avango, floresta; abengoo, angolano, brasileiro;
descobrimento, graficamente, mogambicano

29 Recebem, no entanto, acento agudo:

a) As palavras paroxitonas que apresentam, na silaba tonica/ténica, as vogais abertas
grafadas a, e, 0 e ainda i ou u e que terminam em -, -n, -r, -x e -ps, assim como, salvo
raras excegbes, as respectivas formas do plural, algumas das quais passam a
proparoxitonas: amavel (pl. amaveis), Anibal, docil (pl. déceis), dactil (pl. ducteis), fossil
(pl. fosseis), réptil (pl. répteis; var. reptil, pl. reptis); carmen (pl. carmenes ou carmens;
var. carme, pl. carmes); délmen (pl. délmenes ou dolmens), éden (pl. édenes ou edens),
liquen (pl. liquenes), lamen (pl. limenes ou lumens); acucar (pl. agucares), almiscar (pl.
almiscares), cadaver (pl. cadaveres), cardter ou caracter (mas pl. carateres ou
caracteres), impar (pl. impares); Ajax, cortex (pl. cortex; var. cortice, pl. cértices, index
(pl. index; var. indice, pl. indices), térax (pl. térax ou téraxes; var. torace, pl. toraces);
biceps (pl. biceps; var. bicipite, pl. bicipites), férceps (pl. férceps; var. foércipe, pl.
forcipes).

Obs.: Muito poucas palavras deste tipo, com a vogais ténicas/tbnicas grafadas e e 0 em
fim de silaba, seguidas das consoantes nasais grafadas m e n, apresentam oscilagdo de
timbre nas pronuncias cultas da lingua e, por conseguinte, também de acento grafico
(agudo ou circunflexo): sémen e sémen, xénon e xénon; fémure fémur, vémer e vémer;
Fénix e Fénix, 6nix e Onix.

b) As palavras paroxitonas que apresentam, na silaba ténica/ténica, as vogais abertas
grafadas a, e, o0 e ainda i ou u e que terminam em -&(s), -ao(s), -ei(s), -i(s), -um, -uns ou -
us: érfa (pl. 6rfas), acérdao (pl. acordaos), 6rgao (pl. érgaos), 6rgao (pl. 6rgaos), sétao
(pl. sétaos); hoquei, jéquei (pl. joqueis), amaveis (pl. de amavel), faceis (pl. de facil),
fosseis (pl. de féssil), amareis (de amar), amaveis (id.), cantarieis (de cantar), fizéreis (de
fazer), fizésseis (id.); beribéri (pl. beribéris), bilis (sg. e pl.), iris (sg. e pl.), jari (di. jaris),
oasis (sg. e pl.); aloum (di. albuns), férum (di. féruns); himus (sg. e pl.), virus (sg. e pl.).
Obs.: Muito poucas paroxitonas deste tipo, com as vogais ténicas/tbnicas grafadas e e o
em fim de silaba, seguidas das consoantes nasais grafadas m e n, apresentam oscilagao
de timbre nas pronudncias cultas da lingua, o qual é assinalado com acento agudo, se
aberto, ou circunflexo, se fechado: pénei e pdnei; gonis e gonis, pénis e pénis, ténis e
ténis; bonus e bénus, 6nus e énus, ténus e tdnus, Vénus e Vénus.

39) Nao se acentuam graficamente os ditongos representados por ei e oi da silaba
ténica/tdnica das palavras paroxitonas, dado que existe oscilagdo em muitos casos entre
o fechamento e a abertura na sua articulagao: assembleia, boleia, ideia, tal como aldeia,
baleia, cadeia, cheia, meia; coreico, epopeico, onomatopeico, proteico; alcaloide, apoio
(do verbo apoiar), tal como apoio (subst.), Azoia, hoia, boina, comboio (subst.), tal como
comboio, comboias, etc. (do verbo comboiar), dezoito, estroina, heroico, introito, jiboia,
moina, paranoico, zoina.
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4°) E facultativo assinalar com acento agudo as formas verbais de pretérito perfeito do
indicativo, do tipo amamos, louvamos, para as distinguir das correspondentes formas do
presente do indicativo (amamos, louvamos), j& que o timbre da vogal ténica/ténica é
aberto naquele caso em certas variantes do portugués.

59) Recebem acento circunflexo:

a) As palavras paroxitonas que contém, na silaba tonica/tnica, as vogais fechadas com
a grafia a, e, 0 e que terminam em -, -n, -r, ou -x, assim como as respetivas formas do
plural, algumas das quais se tornam proparoxitonas: consul (pl. cénsules), pénsil (pl.
pénseis), téxtil (pl. téxteis); canon, var. canone (pl. canones), plancton (pl. planctons);
Almodobvar, aljofar (pl. aljéfares), ambar (pl. &mbares), Cancer, Tanger; bédmbax(sg. e
pl.), bémbix, var. bbmbice (pl. bdmbices).

b) As palavras paroxitonas que contém, na silaba tonica/ténica, as vogais fechadas com
a grafia a, e, 0 e que terminam em -30(s), -eis, -i(s) ou -us: béngao(s), covao(s), Estévao,
zangao(s); devéreis (de dever), escrevésseis (de escrever) ,foreis (de ser e ir), fOsseis
(id.), pénseis (pl. de pénsil), téxteis (pl. de téxtil); dandi(s), Ménfis; anus.

c) As formas verbais tém e vém, 32s pessoas do plural do presente do indicativo de ter e
vir, que sao foneticamente paroxitonas (respetivamente / tajaj /, / vajaj/ ou / tééj/, / vééj/
ou ainda / téjéj /, / véjéj /; cf. as antigas grafias preteridas, téem, véem, a fim de se
distinguirem de tem e vem, 3%s pessoas do singular do presente do indicativo ou 22s
pessoas do singular do imperativo; e também as correspondentes formas compostas,
tais como: abstém (cf. abstém), advém (cf. advém), contém (cf. contém), convém (cf.
convém), desconvém (cf. desconvém), detém (cf. detem), entretem (cf. entretém),
intervém (cf. intervém), mantém (cf. mantém), obtém (cf. obtém), provém (cf. provém),
sobrevém (cf. sobrevém).

Obs.: Também neste caso sao preteridas as antigas grafias detéem, intervéem,
mantéem, provéem, etc.

6°) Assinalam-se com acento circunflexo:

a) Obrigatoriamente, pdde (32 pessoa do singular do pretérito perfeito do indicativo), no
que se distingue da correspondente forma do presente do indicativo (pode).

b) Facultativamente, démos (12 pessoa do plural do presente do conjuntivo), para se
distinguir da correspondente forma do pretérito perfeito do indicativo (demos); forma
(substantivo), distinta de forma (substantivo; 32 pessoa do singular do presente do
indicativo ou 2?2pessoa do singular do imperativo do verbo formar).

7°) Prescinde-se de acento circunflexo nas formas verbais paroxitonas que contém um e
ténico/ténico oral fechado em hiato com a terminagdo -em da 32 pessoa do plural do
presente do indicativo ou do conjuntivo, conforme os casos: creem deem (conj.),
descreem, desdeem (conj.), leem, preveem, redeem (conj.), releem, reveem, tresleem,
veem.

89 Prescinde-se igualmente do acento circunflexo para assinalar a vogal ténica/tonica
fechada com a grafia o em palavras paroxitonas como enjoo, substantivo e flexdo de
enjoar, povoo, flexdo de povoar, voo, substantivo e flexao de voar, etc.

99) Prescinde-se, quer do acento agudo, quer do circunflexo, para distinguir palavras
paroxitonas que, tendo respectivamente vogal tonica/tdnica aberta ou fechada, sao
homografas de palavras procliticas. Assim, deixam de se distinguir pelo acento gréfico:
para (&), flexdo de parar, e para, preposicao; pela(s) (é), substantivo e flexao de pelar, e
pela(s), combinagao de per e la(s); pelo (é), flexdo de pelar, pelo(s) (€), substantivo ou
combinacdo de per e lo(s); polo(s) (6), substantivo, e polo(s), combinagao antiga e
popular de por e lo(s); etc.
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109 Prescinde-se igualmente de acento gréafico para distinguir paroxitonas homografas
heterofénicas/heterofénicas do tipo de acerto (&), substantivo, e acerto (¢,), flexao de
acertar; acordo (6), substantivo, e acordo (6), flexdo de acordar; cerca (&), substantivo,
advérbio e elemento da locugéo prepositiva cerca de, e cerca (€,), flexdo de cercar; coro
(6), substantivo, e flexdo de corar; deste (€), contracgdo da preposicdo de com o
demonstrativo este, e deste (é), flexdo de dar; fora (6), flexdo de ser e ir, e fora (9),
advérbio, interjeicdo e substantivo; piloto (6), substantivo, e piloto (6), flexdo de pilotar,
etc.

BASE X DA AC,ENTUA(;AO DAS VOGAIS TONICAS/TONICAS GRAFADAS | E U DAS
PALAVRAS OXITONAS E PAROXITONAS

19) As vogais tonicas/ténicas grafadas i e u das palavras oxitonas e paroxitonas levam
acento agudo quando antecedidas de uma vogal com que nao formam ditongo e desde
de que nao constituam silaba com a eventual consoante seguinte, excetuando o caso de
s: adais (pl. de adail), ai, atrai (de atrair), bau, cais (de cair), Esad, jacui, Luis, pais, etc.;
alaude, amiude, Araljo, Ataide, atraiam (de atrair), atraisse (id.) baia, balaustre, cafeina,
ciume, egoismo, faisca, faulha, graudo, influiste (de influir), juizes, Luisa, miudo, paraiso,
raizes, recaida, ruina, saida, sanduiche, etc.

29) As vogais tonicas/tbnicas grafadas i e u das palavras oxitonas e paroxitonas nao
levam acento agudo quando, antecedidas de vogal com que ndo formam ditongo,
constituem silaba com a consoante seguinte, como € o caso de nh, I, m, n, r e z: bainha,
moinho, rainha; adail, paul, Raul; Aboim, Coimbra, ruim; ainda, constituinte, oriundo,
ruins, triunfo; atrair, demiurgo, influir, influirmos; juiz, raiz; etc.

39) Em conformidade com as regras anteriores leva acento agudo a vogal tonica/tdnica
grafada i das formas oxitonas terminadas em r dos verbos em -air e -uir, quando estas
se combinam com as formas pronominais cliticas -lo(s), -la(s), que levam a assimilagédo e
perda daquele -r: atrai-lo(s,) (de atrair-lo(s)); atrai-lo(s)-ia (de atrair-lo(s)-ia); possui-la(s)
(de possuir-la(s)); possui-la(s)-ia (de possuir-la(s) -ia).

49) Prescinde-se do acento agudo nas vogais tonicas/tonicas grafadas i e u das palavras
paroxitonas, quando elas estdo precedidas de ditongo: baiuca, boiuno, cauila (var.
cauira), cheiinho (de cheio), saiinha (de saia).

5% Levam, porém, acento agudo as vogais tonicas/tbnicas grafadas i e u quando,
precedidas de ditongo, pertencem a palavras oxitonas e estdo em posicao final ou
seguidas de s: Piaui, teid, teids, tuiuid, tuiuits.

Obs.: Se, neste caso, a consoante final for diferente de s, tais vogais dispensam o
acento agudo: cauim.

6°) Prescinde-se do acento agudo nos ditongos tonicos/tonicos grafados iu e ui, quando
precedidos de vogal: distraiu, instruiu, pauis (pl. de paul).

7% Os verbos aguir e redarguir prescindem do acento agudo na vogal tonica/ténica
grafada u nas formas rizoténicas/rizotbnicas: arguo, arguis, argui, arguem; argua,
arguas, argua, arguam. O verbos do tipo de aguar, apaniguar, apaziguar, apropinquar,
averiguar, desaguar, enxaguar, obliquar, delinquir e afins, por oferecerem dois
paradigmas, ou tém as formas rizotonicas/rizotonicas igualmente acentuadas no u mas
sem marca grafica (a exemplo de averiguo, averiguas, averigua, averiguam; averigue,
averigues, averigue, averiguem; enxaguo, enxaguas, enxagua, enxaguam; enxague,
enxagues, enxague, enxaguem, etc.; delinquo, delinquis, delinqui, delinquem; mas
delinquimos, delin quis) ou tém as formas rizoténicas/rizotbnicas acentuadas
fonica/fonica e graficamente nas vogais a ou i radicais (a exemplo de averiguo,
averiguas, averigua, averiguam; averigue, averigues, averigue,
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averiguem; enxaguo, enxaguas, enxagua, enxaguam; enxague, enxagues, enxague,
enxaguem; delinquo, delinques, delinque, delinquem; delinqua, delinquas, delinqua,
delinquam).

Obs.: Em conexdao com os casos acima referidos, registe-se que os verbos em -ingir
(atingir, cingir, constringir, infringir, tingir, etc.) e os verbos em -inguir sem prolagéo do u
(distinguir, extinguir, etc.) tém grafias absolutamente regulares (atinjo, atinja, atinge,
atingimos, etc.; distingo, distinga, distingue, distinguimos, etc.). )

BASE XI DA ACENTUAGCAO GRAFICA DAS PALAVRAS PROPAROXITONAS

19) Levam acento agudo:

a) As palavras proparoxitonas que apresentam na silaba ténica/tnica as vogais abertas
grafadas a, e, 0 e ainda i, u ou ditongo oral comegado por vogal aberta: arabe, caustico,
Cledpatra, esqualido, exército, hidraulico, liquido, miope, musico, plastico, prosélito,
publico, rustico, tétrico, ultimo;

b) As chamadas proparoxitonas aparentes, isto €&, que apresentam na silaba
ténica/tbnica as vogais abertas grafadas a, e, 0 e ainda i, u ou ditongo oral comegado por
vogal aberta, e que terminam por seqiiéncias vocdlicas pds-tonicas/pos-tbnicas
praticamente consideradas como ditongos crescentes (-ea, -eo, -ia, -ie, -io, -0a, -ua, -uo,
etc.): alea, nausea; etéreo, niveo; enciclopédia, gloria; barbarie, série; lirio, prélio;
magoa, nédoa; exigua, lingua; exiguo, vacuo.

29 Levam acento circunflexo:

a) As palavras proparoxitonas que apresentam na silaba ténica/ténica vogal fechada ou
ditongo com a vogal basica fechada: anacrebntico, brétema, canfora, computo,
devéramos (de dever), dinamico, émbolo, excéntrico, fossemos (de ser e ir), Grandola,
hermenéutica, |ampada, |6strego, l6brego, néspera, pléiade, sbfrego, sonambulo,
trépego;

b) As chamadas proparoxitonas aparentes, isto €, que apresentam vogais fechadas na
silaba tonica/ténica, e terminam por seqUéncias vocdlicas pds-tonicas/pos-tbnicas
praticamente consideradas como ditongos crescentes: améndoa, argénteo, cbddea,
Islandia, Mantua, serddio.

39 Levam acento agudo ou acento circunflexo as palavras proparoxitonas, reais ou
aparentes, cujas vogais tonicas/tonicas grafadas e ou o estdo em final de silaba e sao
seguidas das consoantes nasais grafadas m ou n, conforme o seu timbre é,
respetivamente, aberto ou fechado nas pronancias cultas da lingua:
académico/académico, anatémico/anatémico, cénico/cénico, comodo/cémodo,
fendmeno/ fendbmeno, género/género, topdnimo/topbnimo; Amazdnia/Amazdnia,
Antonio/Anténio, blasfémia/blasfémia, fémea/fémea, gémeo/gémeo, génio/génio,
ténue/ténue.

BASE Xl DO EMPREGO DO ACENTO GRAVE

19) Emprega-se o0 acento grave:

a) Na contragdo da preposicdo a com as formas femininas do artigo ou pronome
demonstrativo o: a (de a+a), as (de a+as);
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b) Na contragdo da preposicdo a com os demonstrativos aquele, aquela, aqueles,
aquelas e aquilo ou ainda da mesma preposi¢cdo com os compostos aqueloutro e suas
flexdes: aquele(s), aquela(s), aquilo; aqueloutro(s), aqueloutra(s).

BASE XlIl DA SUPRESSAO DOS ACENTOS EM PALAVRAS DERIVADAS

19) Nos advérbios em -mente, derivados de adjetivos com acento agudo ou circunflexo,
estes sdo suprimidos: avidamente (de avido), debilmente (de débil), faciimente (de facil),
habilmente (de habil), ingenuamente (de ingénuo), lucidamente (de licido), mamente (de
ma), somente (de sO), unicamente (de Unico), etc.; candidamente (de céandido),
cortesmente (de cortés), dinamicamente (de dindmico), espontaneamente (de
espontaneo), portuguesmente (de portugués), romanticamente (de romantico).

29 Nas palavras derivadas que contém sufixos iniciados por z e cujas formas de base
apresentam vogal ténica/tdnica com acento agudo ou circunflexo, estes sao suprimidos:
aneizinhos (de anéis), avozinha (de av0), bebezito (de bebé), cafezada (de café),
chepeuzinho (de chapéu), chazeiro (de cha), heroizito (de hero6i), ilheuzito (de ilhéu),
mazinha (de ma), orfaozinho (de 6rfao), vintenzito (de vintém), etc.; avozinho (de avo),
bengéozinha (de béncgéo), lampadazita (de lampada), pessegozito (de péssego).

BASE XIV DO TREMA

O trema, sinal de diérese, € inteiramente suprimido em palavras portuguesas ou
aportuguesadas. Nem sequer se emprega na poesia, mesmo que haja separagédo de
duas vogais que normalmente formam ditongo: saudade, e ndo salidade, ainda que
tetrassilabo; saudar, e ndo saldar, ainda que trissilabo; etc.

Em virtude desta supresséao, abstrai-se de sinal especial, quer para distinguir, em silaba
atona, um i ou um u de uma vogal da silaba anterior, quer para distinguir, também em
silaba atona, um i ou um u de um ditongo precedente, quer para distinguir, em silaba
ténica/tbnica ou atona, o u de gu ou de qu de um e ou i seguintes: arruinar, constituiria,
depoimento, esmiugar, faiscar, faulhar, oleicultura, paraibano, reuniao; abaiucado, auiqui,
caiud, cauixi, piauiense; aguentar, anguiforme, arguir, bilingue (ou bilingue), lingueta,
linguista, linguistico; cinquenta, equestre, frequentar, tranquilo, ubiquidade.

Obs.: Conserva-se, no entanto, o trema, de acordo com a Base |, 3%, em palavras
derivadas de nomes préprios estrangeiros: hlibneriano, de Hiibner, milleriano, de Miller,
etc.

BASE XV DO HIFEN EM COMPOSTOS, LOCUGCOES E ENCADEAMENTOS
VOCABULARES

19) Emprega-se o hifen nas palavras compostas por justaposi¢do que nao contém
formas de ligagao e cujos elementos, de natureza nominal, adjetival, numeral ou verbal,
constituem uma unidade sintagmatica e semantica e mantém acento préprio, podendo
dar-se o caso de o primeiro elemento estar reduzido: ano-luz, orce-bispo-bispo, arco-iris,
decreto-lei, és-sueste, médico-cirurgiao, rainha-claudia, tenente-coronel, tio-avé, turma-
piloto; alcaide-mor, amor-perfeito, guarda-noturno, mato-grossense, norte-americano,
porto-alegrense, sul-africano; afro-
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asiatico, cifro-luso-brasileiro, azul-escuro, luso-brasileiro, primeiro-ministro, primeiro-
sargento, primo-infegao, segunda-feira; conta-gotas, finca-pé, guarda-chuva.

Obs.: Certos compostos, em relagdo aos quais se perdeu, em certa medida, a nogao de
composigao, grafam-se aglutinadamente: girassol, madressilva, mandachuva, pontapé,
paraquedas, paraquedista, etc.

29 Emprega-se o hifen nos topénimos/topdbnimos compostos, iniciados pelos adjetivos
gra, grao ou por forma verbal ou cujos elementos estejam ligados por artigo: Gra-
Bretanha, Grao-Para; Abre-Campo; Passa-Quatro, Quebra-Costas, Quebra-Dentes,
Traga-Mouros, Trinca-Fortes; Albergaria-a-Velha, Baia de Todos-os-Santos, Entre-os-
Rios, Montemor-o-Novo, Tras-os-Montes.

Obs.: Os outros topdnimos/topdnimos compostos escrevem-se com 0s elementos
separados, sem hifen: América do Sul, Belo Horizonte, Cabo Verde, Castelo Branco,
Freixo de Espada a Cinta, etc. O topénimo/topénimo Guiné-Bissau €, contudo, uma
excegao consagrada pelo uso.

39) Emprega-se o hifen nas palavras compostas que designam espécies botanicas e
zooldgicas, estejam ou ndo ligadas por preposigao ou qualquer outro elemento: abdbora-
menina, couve-flor, erva-doce, feijao-verde; bengédo-de-deus, erva-do-cha, ervilha-de-
cheiro, fava-de-santo-inacio, bem-me-quer (nome de planta que também se da a
margarida e ao malmequer); andorinha-grande, cobra-capelo, formiga-branca;
andorinha-do-mar, cobra-d'agua, lesma-de-conchinha; bem-te-vi (nome de um péssaro).
4°) Emprega-se o hifen nos compostos com os advérbios bem e mal, quando estes
formam com o elemento que se lhes segue uma unidade sintagmatica e semantica e tal
elemento comeca por vogal ou h. No entanto, o advérbio bem, ao contrario de mal, pode
nao se aglutinar com palavras comegadas por consoante. Eis alguns exemplos das
varias situagdes: bem-aventurado, bem-estar, bem-humorado; mal-afortunado, mal-estar,
mal-humorado; bem-criado (cf. malcriado), bem-ditoso (cf. malditoso), bem-falante (cf
malfalante), bem-mandado (cf. malmandado). bem-nascido (cf. malnascido) , bem-
soante (cf. malsoante), bem-visto (cf. malvisto).

Obs.: Em muitos compostos, o advérbio bem aparece aglutinado com o segundo
elemento, quer este tenha ou ndo vida a parte: benfazejo, benfeito, benfeitor,
benquerenca, etc.

5% Emprega-se o hifen nos compostos com os elementos além, aquém, recém e sem:
além-Atlantico, além-mar, além-fronteiras; aquém-fiar, aguém-Pireneus; recém-casado,
recém-nascido; sem-ceriménia, sem-namero, sem-vergonha.

6% Nas locugbes de qualquer tipo, sejam elas substantivas, adjetivas, pronominais,
adverbiais, prepositivas ou conjuncionais, ndo se emprega em geral o hifen, salvo
algumas excegdes ja consagradas pelo uso (como é o caso de agua-de-col6nia, arco-da-
velha, cor-de-rosa, mais-que-perfeito, pé-de-meia, ao deus-dard, a queima-roupa).
Sirvam, pois, de exemplo de emprego sem hifen as seguintes locugdes:

a) Substantivas: cao de guarda, fim de semana, sala de jantar;

b) Adjetivas: cor de agafrao, cor de café com leite, cor de vinho;

¢) Pronominais: cada um, ele préprio, nés mesmos, quem quer que seja;

d) Adverbiais: a parte (note-se o substantivo aparte), a vontade, de mais (locugao que se
contrap6e a de menos; note-se demais, advérbio, conjungao, etc.), depois de amanha,
em cima, por isso;

e) Prepositivas: abaixo de, acerca de, acima de, a fim de, a par de, a parte de, apesar
de, aquando de, debaixo de, enquanto a, por baixo de, por cima de, quanto a;
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f) Conjuncionais: afim de que, ao passo que, contanto que, logo que, por conseguinte,
visto que.

7°) Emprega-se o hifen para ligar duas ou mais palavras que ocasionalmente se
combinam, formando, ndo propriamente vocébulos, mas encadeamentos vocabulares
(tipo: a divisa Liberdade-lgualdade-Fraternidade, a ponte Rio-Niter6i, o percurso Lisboa-
Coimbra-Porto, a ligagdo Angola-Mogambique, e bem assim nas combinagdes histéricas
ou ocasionais de top6énimos/topdnimos (tipo: Austria-Hungria, Alsacia-Lorena, Angola-
Brasil, Toquio-Rio de Janeiro, etc.). ; ; ;
BASE XVI DO HIFEN NAS FORMAGCOES POR PREFIXAGAO, RECOMPOSICAO E
SUFIXAGAO

19) Nas formagdes com prefixos (como, por exemplo: ante-, anti-, circum-, co-, contra-,
entre-, extra-, hiper-, infra-, intra-, pos-, pré-, pro-, sobre-, sub-, super-, supra-, ultra-, etc.)
e em formagbes por recomposicao, isto €, com elementos ndo autonomos ou falsos
prefixos, de origem grega e latina (tais como: aero-, agro-, arqui-, auto-, hio-, eletro-, geo-
, hidro-, inter-, macro-, maxi-, micro-, mini-, multi-, neo-, pan-, pluri-, proto-, pseudo-,
retro-, semi-, tele-, etc.), s6 se emprega o hifen nos seguintes casos:

a) Nas formagdes em que o segundo elemento comega por h: anti-higiénico/anti-
higiénico, circum-hospitalar, co-herdeiro, contra-harmoénico/contra-harménico, extra-
humano, pré-histéria, sub-hepatico, super-homem, ultra-hiperbdlico; arquihipérbole,
eletro-higrometro, geo-histéria, neo-helénico/neo-helénico, pan-helenismo, semi-
hospitalar.

Obs.: Nao se usa, no entanto, o hifen em formagbes que contém em geral os prefixos
des- e in- e nas quais 0 segundo elemento perdeu o h inicial: desumano, desumidificar,
indbil, inumano, etc.

b) Nas formagdes em que o prefixo ou pseudoprefixo termina na mesma vogal com que
se inicia o segundo elemento: anti-ibérico, contra-almirante, infra-axilar, supra-auricular;
arqui-irmandade, auto-observacao, eletro-6tica, micro-onda, semi-interno.

Obs.: Nas formagbes com o prefixo co-, este aglutina-se em geral com o segundo
elemento mesmo quando iniciado por o0: coobrigagdo, coocupante, coordenar,
cooperagao, cooperar, etc.

¢) Nas formagdes com os prefixos circum- e pan-, quando 0 segundo elemento comega
por vogal, m ou n (além de h, caso ja considerado atras na alinea a): circum-escolar,
circum-murado, circum-navegagao; pan-africano, pan-magico, pan-negritude.

d) Nas formagdes com os prefixos hiper-, inter- e super-, quando combinados com
elementos iniciados por r: hiper-requintado, inter-resistente, super-revista.

e) Nas formagdes com os prefixos ex- (com o sentido de estado anterior ou cessamento),
sota-, soto-, vice- e vizo-: ex-almirante, ex-diretor, ex-hospedeira, ex-presidente, ex-
primeiro-ministro, ex-rei; sota-piloto, soto-mestre, vice-presidente, vice-reitor, vizo-rei.

f) Nas formagbes com os prefixos tdnicos/tdnicos acentuados graficamente pés-, pré- e
pré-, quando o segundo elemento tem vida a parte (ao contrario do que acontece com as
correspondentes formas atonas que se aglutinam com o elemento seguinte): pos-
graduagao, pos-ténico/pds-tbnicos (mas pospor); pré-escolar, pré-natal (mas prever);
pré-africano, pro-europeu (mas promover).

29) N&o se emprega, pois, o hifen:
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a) Nas formagdes em que o prefixo ou falso prefixo termina em vogal e o segundo
elemento comega por r ou s, devendo estas consoantes duplicar-se, pratica alids ja
generalizada em palavras deste tipo pertencentes aos dominios cientifico e técnico.
Assim: antirreligioso, antissemita, contrarregra, contrassenha, cosseno, extrarregular,
infrassom, minissaia, tal como hiorritmo, hiossatélite. eletrossiderurgia, microssistema,
microrradiografia.

b) Nas formagdes em que o prefixo ou pseudoprefixo termina em vogal e o segundo
elemento comega por vogal diferente, pratica esta em geral ja adotada também para os
termos técnicos e cientificos. Assim: antiaéreo, coeducagao. extraescolar, aeroespacial,
autoestrada, autoaprendizagem, agroindustrial, hidroelétrico, plurianual.

39 Nas formagodes por sufixacdo apenas se emprega o hifen nos vocabulos terminados
por sufixos de origem tupi-guarani que representam formas adjetivas, como agu, guagu e
mirim, quando o primeiro elemento acaba em vogal acentuada graficamente ou quando a
pronuncia exige a distingao grafica dos dois elementos: amoré-guagu, anaja-mirim, anda-
agu, capim-agu, Geara-Mirim.

BASE XVII DO HIFEN NA ENCLISE, NA TMESE E COM O VERBO HAVER

192) Emprega-se o hifen na énclise e na tmese: ama-lo, da-se, deixa-o, partir-lhe; ama-lo-
ei, enviar-lhe-emos.

29) Nao se emprega o hifen nas ligagdes da preposigéo de as formas monossilabicas do
presente do indicativo do verbo haver: hei de, has de, hao de, etc.

Obs.: 1. Embora estejam consagradas pelo uso as formas verbais quer e requer, dos
verbos querer e requerer, em vez de quere e requere, estas Ultimas formas conservam-
se, no entanto, nos casos de énclise: quere-o(s), requere-o(s). Nestes contextos, as
formas (legitimas, alids) qué-lo e requé-lo sao pouco usadas.

2. Usa-se também o hifen nas ligagdes de formas pronominais encliticas ao advérbio eis
(eis-me, ei-lo) e ainda nas combinagdes de formas pronominais do tipo no-lo, vo-las,
quando em proclise (por ex.: esperamos que no-lo comprem).

BASE XVIIl DO APOSTROFO

19) Sd0 os seguintes 0s casos de emprego do apdstrofo:

a) Faz-se uso do apoéstrofo para cindir graficamente uma contragdo ou aglutinagdo
vocabular, quando um elemento ou fragdo respetiva pertence propriamente a um
conjunto vocabular distinto: d'Os Lusiadas, d'Os Sertdes; n 'Os Lusiadas, n 'Os Sertdes;
pel' Os Lusiadas, pel' Os Sertdes. Nada obsta, contudo, a que estas escritas sejam
substituidas por empregos de preposigdes integras, se o exigir razdo especial de
clareza, expressividade ou énfase: de Os Lusiadas, em Os Lusiadas, por Os Lusiadas,
etc.

As cisbes indicadas sao analogas as dissolugbes graficas que se fazem, embora sem
emprego do apdéstrofo, em combinag¢des da preposicao a com palavras pertencentes a
conjuntos vocabulares imediatos: a A Reliquia, a Os Lusiadas (exemplos: importancia
atribuida a A Reliquia; recorro a Os Lusiadas). Em tais casos, como é 6bvio, entende-se
que a dissolugao gréafica nunca impede na leitura a combinagéo fonética:a A= a, a Os =
aos, etc.
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