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Resumo

Na presente dissertagdo, pretendo analisar os romances O Evangelho segundo Jesus Cristo
[1991] e Caim [2009] do escritor portugués José Saramago a partir de dois ensaios tedricos do
critico canadense Northrop Frye: “Critica historica: teoria dos modos™ e “Critica arquetipica:
teoria dos mitos”. Nesses ensaios, pertencentes ao livro Anatomia da Critica (1957), Frye
desenvolve a teoria dos modos e a dos mitos literarios como mecanismos de andlise literéria.
Serdo analisadas as escolhas tematicas e estilisticas de Saramago sob os preceitos tedricos do

critico canadense.

Palavras-Chave: Jose Saramago; Northrop Frye; Caim; Evangelho segundo Jesus Cristo;
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Abstract

In this dissertation, | intend to analyze the novels O Evangelho segundo Jesus Cristo [1991]
and Caim [2009] by the Portuguese writer José Saramago through the theoretical concepts from
the two essays “Historical critic: theory of modes” and “Archetypal criticism: theory of myths”
written by the Canadian critic Northrop Frye. In these two essays, published on the book
Anatomy of Criticism [1957], Frye developed the theory of modes and the theory of myths as
a mechanism of literary analysis. | will analyze the thematic and stylistic choices by Saramago
under Frye’s theoretical methods.

Keywords: José Saramago; Northrop Frye; Caim; Evangelho segundo Jesus Cristo; Anatomy

of Criticism; theory of modes; theory of myths
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Introducgéo

A presente dissertacdo procura aplicar a analise terica proposta por um nome
fundamental da critica literaria a obra de outro nome fundamental da prosa literéria ficcional.
Se um oceano inteiro separa geografica e culturalmente Northrop Frye (1912-1991) de José
Saramago (1922-2010), esta dissertacdo pretende aproximé-los e interpretar a obra do
portugués a luz da teoria do canadense.

Como a pesquisa desenvolvida neste trabalho aponta, Frye sempre foi um admirador da
elaboracdo de esquemas e diagramas que procurassem desenvolver um painel sindptico da
critica literaria. O objetivo de tal empreitada dedicada pelo critico é o de preencher uma antiga
caréncia dos estudos literarios: fornecer uma estrutura formal sistematica e cientifica, que paute
metodologicamente os caminhos do critico.

Como ¢ expresso na “introducdo polémica” do seu mais célebre livro e principal
referencial tedrico do presente trabalho, Anatomia da Critica, Frye sente-se intrigado por duas
questdes principais: a caréncia de um escopo cientifico organizado que sirva de referencial
tedrico para a critica literaria (como bem aponta o autor, desde a Poética de Aristdteles que a
critica vé-se carente de uma organizacao formal dos géneros literarios, por exemplo [cf. Frye
1957a: 123]) e a separacdo total entre as disciplinas de ciéncias humanas, como a filosofia ou
a psicologia, e a analise literaria.

Em Anatomia da Critica, Frye dedica dois ensaios — “Critica historica: teoria dos
modos” e “Critica arquetipica: teoria dos mitos” —a elaboracéo da teoria dos modos e da teoria
dos mitos literarios, desenvolvendo um esquema metodoldgico para a analise do enredo de
obras literérias ficcionais.

A escolha dessas teorias para analisar as obras de Saramago justifica-se simplesmente
pela compatibilidade dos temas tratados com as caracteristicas de ficcdo em prosa narrativa do
autor portugués. Ja a escolha especifica de O Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim como
objetos de anélise nesta dissertacdo explica-se pela releitura parédica das Escrituras Sagradas,

do Novo Testamento e do Antigo Testamento, respectivamente, refletida nas duas obras. Tal



explicacdo repousa na importancia fundamental que Frye da a Biblia como cénone de toda a
obra ficcional no Ocidente.

A partir do reforco tedrico da bibliografia secundaria, seré feita uma anélise de como
as duas obras de Saramago respondem as categorias criadas por Frye em suas duas teorias (mais
detalhadamente, as imagens arquetipicas, aos modos ficcionais e aos mythoi narrativos). Sera
visto como os elementos parddicos das duas obras manifestam-se de forma complexa em cada
uma das categorias.

Enquanto o primeiro capitulo é dedicado a uma exposicdo mais detalhada da
metodologia de trabalho de Northrop Frye e dos elementos parddicos da obra de José Saramago
como um todo, os dois seguintes sdo dedicados a analise de O Evangelho segundo Jesus Cristo
e Caim.

Uma das principais motivagdes desta dissertacdo repousa na importancia de expor a
obra de um dos mais proeminentes ficcionistas portugueses a luz de um dos mais fundamentais
trabalhos de organizacdo teorica da matéria literaria realizado no século XX. Neste sentido,
concluimos que a obra de Saramago pode ser lida de modo frutifero a partir das intuicoes de
Frye. Mostramos que é possivel assinalar a presenca recorrente das caracteristicas das
personagens e dos enredos saramaguianos em dialogo com estruturas literarias trans-historicas.
Em suma, esta abordagem permite uma analise da obra de José Saramago como exercicio

pratico de formas e modelos literarios aperfeicoados ao longo dos séculos.



I. Northrop Frye e a Anatomia da Critica



1. A “introducio polémica” de Northrop Frye

Anatomia da Critica (1957), a obra mais importante do teérico canadense Northrop
Frye, notabiliza-se por um objetivo no minimo audacioso: desenvolver uma estrutura sindptica
e catalogada da critica literéaria a partir de um método cientifico rigoroso.

Frustrado com a auséncia de referéncias tedricas devidamente estruturadas e com a
desorganizacao formal da critica literaria, Frye desenvolve seu livro com o intuito ndo de fixar
categorias definitivas de analise da literatura, mas de pelo menos langar as bases de um estudo
mais organizado e autbnomo da atividade literaria ou de trazer a tona a caréncia sentida na
literatura de uma disciplina critica segura e objetiva, na qual o critico possa proceder para nao
cair nas armadilhas das intui¢des subjetivas derivadas do gosto.

Na “introdugdo polémica” aos quatro ensaios que constituem a obra, Frye alerta para as
condicdes ainda praticamente embrionarias, na sua opinido, nas quais a critica literaria se situa
em pleno século XX. Segundo Frye, os esforcos de catalogacao das obras literarias a partir de
suas divergéncias e convergéncias, estruturais ou estilisticas, ainda se encontravam
imobilizados desde a Grécia Antiga.

A esquematizacdo das categorias fundamentais da literatura, tais como o drama, a
epopeia, a ficcdo em prosa, entre outras, foi definida por Aristoteles na Poética “como o
primeiro passo 6bvio na critica”. Entretanto, Frye logo aponta que uma teoria critica de géneros
literarios esta “emperrada precisamente onde Aristoteles a deixou” (Frye 1957a: 123).

A auséncia de um escopo critico disposto em bases cientificas objetivas, no decorrer da
historia, parece estar diretamente associada a alguns fatores que Frye aponta como vicios e
desvios metodologicos da critica literaria.

O primeiro de tais fatores refere-se a auséncia de autonomia da critica literaria em
relacdo a outros campos das ciéncias humanas na analise de uma obra. Tal preocupacdo nao
nasceu dos questionamentos feitos por Northrop Frye, mas ja deriva das preocupacdes centrais
do formalismo russo, no inicio do século XX, como bem apontou Viktor Chklovski no ensaio
“A arte como processo”. O russo aponta para a necessidade de uma critica formalista que

aborde a literatura em seus termos formais intrinsecos, sem se preocupar com 0s valores
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externos e com abordagens de outros campos do saber, nomeadamente a psicologia (cf.
Chklovski 1965: 19).

Frye defende a tese dos formalistas russos quanto a necessidade de uma total separacéo
entre o estudo da matéria literaria enquanto tal de qualquer abordagem extrinseca a ela. O
tedrico canadense aponta esse ‘“‘determinisSmo critico” como uma tendéncia historica

responsavel pela deficiéncia da critica literaria como procedimento cientifico autbnomo:

Seria facil compilar uma longa lista de tais determinismos na critica, todos eles, sejam marxistas,
tomistas, liberal-humanistas, neoclassicos, freudianos, junguianos ou existencialistas, substituindo uma
atitude critica por critica, propondo todos, em vez de encontrar uma estrutura conceitual para a critica
dentro da literatura, ligar a critica a uma dentre a (sic) miscelanea de estruturas fora dela. Os axiomas e
postulados da critica, entretanto, devem brotar da arte da qual a critica se ocupa. A primeira coisa que 0
critico literario deve fazer é ler literatura, realizar uma pesquisa indutiva de sua propria area e deixar seus
principios criticos modelarem-se unicamente a partir do seu conhecimento dessa area. Os principios
criticos ndo podem ser tomados prontos da teologia, da filosofia, da politica, da ciéncia ou de qualquer

combinacéo dessas areas (1957a: 116).

A consonéncia da critica literaria com os outros campos do saber, para Frye, ndo implica
em nenhum conhecimento direto e autbnomo da literatura, mas apenas conhecimentos que
circunscrevem a pratica literaria, nunca dissecando seus metodos formativos préprios. Somente
a percepcdo de recorréncias e padrdes em uma analise da atividade literaria propria e
desvinculada de outras campos do saber € capaz de desenvolver um sistema critico autbnomo.

Umberto Eco, por exemplo, parte de uma visao critica divergente da de Northrop Frye.
No livro Obra Aberta, de 1962 (portanto, publicado ap6s Anatomia da Critica), o italiano sai
em defesa de uma critica (no caso, ndo sO literaria, mas artistica), consoante com a
superestrutura historica e social a partir de uma abordagem marxista: “Os varios universos
culturais nascem, sem duvida, de um contexto histérico-econdémico e tornar-se-ia bastante
dificil compreender a fundo os primeiros, sem relaciona-los com o segundo” (Eco 1962: 34).

Umberto Eco argumenta a favor de uma possivel dialética entre a estrutura sistematica
intrinseca das obras literarias e as variantes histdricas e culturais contextuais a obra. Argumenta

o semidlogo italiano:

Esta claro como de uma posicao deste género deriva uma dialética: indagar as obras de arte & luz de suas
leis estruturais especificas ndo significa renunciar a elabora¢do de um “sistema dos sistemas”; pelo que

poderiamos dizer que a referéncia as estruturas das obras, a uma comparagdo de modelos estruturais entre
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varios campos do saber, constitui o primeiro apelo responsavel a uma pesquisa de caréater histdrico mais
(1962: 34).

A posicéo de Eco ilustra a resisténcia de algumas correntes de pensadores em analisar
a critica literaria como um fenémeno totalmente isolado dentro das premissas de sua propria
matéria particular. Para Frye, por outro lado, “as dialéticas sociais aplicadas externamente a
critica entdo sdo, dentro da critica, pseudodialética, ou falsa retérica” (1957a: 137). Frye aponta
para a necessidade de desenvolver uma verdadeira dialética da critica literaria que ndo seja
vulneravel as interpretacfes de outras ciéncias, censores morais da cultura ou variacdes de
contextos sociais.

O outro fator que, segundo Frye, afastou a critica literaria de um escopo critico
cientifico é o tradicional apreco da critica pela analise dominada pelo gosto e pelo juizo de
valor. Para Frye, incutir elementos passionais, ideol0gicos ou preconceitos de gosto na critica
literaria contribui para a desorganizacdo e para a caréncia de uma estrutura sistematica de

conhecimento cientifico referente a literatura. O tedrico aponta:

O primeiro passo para o desenvolvimento de uma poética genuina é reconhecer a critica sem sentido e
livrar-se dela, como também de qualquer conversa sobre literatura que ndo seja capaz de ajudar na
construcdo de uma estrutura sistematica de conhecimento. Isso inclui todos os ruidosos disparates que
encontramos com tanta frequéncia em generalidades criticas, em comentarios reflexivos, em peroragdes
ideoldgicas, e outras consequéncias de se assumir uma visdo ampla de uma disciplina desorganizada.
Isso inclui todas as listas dos “melhores” romances, poemas ou escritores, seja sua virtude particular a
exclusividade ou a inclusividade. Isso inclui todos os julgamentos de valor casuais, sentimentais e
preconceituosos, e todo o blablabla literario que faz que a reputacbes dos poetas se valorizem e

despenquem em uma bolsa de valores imaginaria (1957a: 128).

Frye enxerga 0os modismos e preconceitos culturais, além dos gostos pautados por
humores e contextos sociais, como uma barreira a transpor para que a critica literaria ganhe
autonomia cientifica. O juizo de valor ndo propicia terrenos fixos organizados que o critico
entusiasmado com a matéria possa usar como referéncia. Muito pelo contrério, é instavel e
impreciso, assim como a variagdo dos humores e dos tempos e, portanto, ndo possui
credibilidade cientifica.

Ja o filésofo americano Nelson Goodman faz um comentario convergente com o de
Frye em sua obra Linguagens da Arte — Uma abordagem a uma teoria dos simbolos. Nela,

mostra também quéo pouco relevante é o juizo de valor para uma andlise estética de uma obra
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de arte, além de se valer de uma metafora similar a de Frye: a da “bolsa de valores imaginaria”.

Assim,

Uma concentragdo excessiva na questdo da exceléncia tem sido responsavel, penso, pelo blogueio e
distorcdo da investigacéo estética. Dizer que uma obra de arte € boa ou dizer, até, qudo boa ¢, ndo fornece,
afinal de contas, muita informacdo, ndo nos diz se a obra € evocativa, robusta, vibrante ou se foi
requintadamente concebida, e ainda menos nos diz quais sao as suas qualidades proeminentes especificas
de cor, forma ou som. Além disso, as obras de arte ndo sdo corridas de cavalos, e apostar num vencedor

ndo € o objetivo principal (Goodman 1976: 274).

Assim como Goodman, que também enxerga uma “dindmica do gosto” (1976: 272)
naturalmente existente na relagdo humana com uma obra de arte, Frye defende que, por
exemplo, afirmar que Shakespeare ¢ um dos maiores poetas do mundo “é¢ um julgamento de
valor tdo aceito que passa por uma afirmacéo de fato.” Porém, corrige: “Entretanto, isso ndo é
uma afirmacéo de fato. Ele permanece um juizo de valor, e nem um trago de critica sistematica
jamais podera ser ligado a ela” (1957a: 132).

A partir de tais necessidades tdo marcantes para o desenvolvimento da critica literaria,
Frye prop6e um método esquematico e catalogal para preencher essa lacuna existente na
poetica. Nesse contexto, a relacdo do tedrico canadense com o trabalho iniciado pelos
formalistas russos no inicio do seculo XX ndo pode deixar de ser explorada, principalmente
pela similaridade entre Frye e os russos! em partir de uma experiéncia direta com o texto

literario para enxergar padrdes e desenvolver premissas cientificas.

! As similaridades entre Frye e os formalistas ndo anulam a divergéncias também existentes entre eles, que serdo
também melhor aprofundadas no subcapitulo seguinte.
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2. Frye e os formalistas

A preocupagcdo de definir o escopo da critica de literatura a partir de uma experiéncia
direta com o fendmeno literario, independentemente de abordagens relativas a outros campos
do saber, como a filosofia, a psicologia ou a sociologia, é uma tendéncia, como vimos, tanto
de Frye quanto da corrente formalista russa.

Na apresentacdo de textos ensaisticos dos formalistas russos, traduzidos para francés e
publicados em 1965, Tzvetan Todorov aponta para algumas particularidades intimas com
aquilo defendido por Frye em sua “introdugdo polémica”, principalmente no que diz respeito a
desorganizacao de uma disciplina sélida a respeito da matéria literéaria.

Boris Eikhenbaum, num artigo chamado “Teoria do método formal”, argumenta quanto

a criacdo de uma critica literaria autossuficiente:

O que nos caracteriza ndo ¢ o ‘formalismo’ enquanto teoria estética, nem uma ‘metodologia’
representando um sistema cientifico definido, mas é o desejo de criar uma ciéncia literaria autbnoma a
partir das matérias intrinsecas da matéria literaria. A nossa Unica finalidade € a consciéncia teérica e

histérica dos fatos que dependem da arte literaria como tal (Eikhenbaum 1965: 33).

E recorrente nos ensaios dos formalistas russos a preocupacdo em delimitar a analise
literdria a partir de seus fenbmenos puramente textuais constitutivos, principalmente na
articulacdo dos elementos verbais do texto pelo autor de forma a Ihe dar representacéo poética.
Detalhes psicoldgicos sobre as personagens ou detalhes filos6ficos que motivariam o enredo
estdo apartados das preocupacdes criticas dos formalistas.

Roman Jakobson detalha a importancia do Circulo Linguistico de Moscou e da
Sociedade de Estudo da Linguagem Poética, surgidos em territorio russo, como instituicdes
atuantes na relevancia dada ao aspecto linguistico e criador da arte poética, além de suas leis
internas: rimas, epitetos, construcao fonoldgica, aliteracdes, entre outras.

Jakobson enxerga a tessitura fonoldgica e a articulacéo da estrutura verbal de um poema

como elementos constitutivos da estrutura poética (ou literaria) de uma obra, e,
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consequentemente, como o principal objeto do método formal de anélise de um texto literario
(Jakobson 1970: 82).

Se Frye procurara catalogar padrbes e recorréncias que unifiquem a critica literaria
dentro de referenciais previamente concebidos, os formalistas visam um estudo linguistico
especifico de cada obra a partir de como o autor articulou os elementos verbais do texto para
Ihe dar representacdo poética.

A articulacdo dos elementos verbais em um designio de articulagdo poética é
denominada, segundo o critico Lev Yakubinski, “literariedade” (Yakubinski 1965: 52-53).
Segundo a vanguarda critica russa, a “literariedade” configura-se como o elemento que separa
a linguagem verbal prosaica e cotidiana da linguagem literéaria.

As divergéncias entre a perspectiva formalista e Northrop Frye ganham ainda mais
énfase quando Boris Eikhenbaum — ao analisar a obra O Capote, de Gogol — percebeu que as
reflexdes do texto sob a Otica dos géneros ou estilos literarios (nesse caso, romantismo e
realismo) ndo tinham valor e ndo traziam nenhum acréscimo para a compreensdo concreta da
obra (Eikhenbaum 1965: 52-53). Eikhenbaum argumenta que a analise de um produto literario
a partir de conceitos genéricos ou categorias pré-estabelecidas de estilo ndo contribuem com a
analise da obra de acordo com a articulagéo de seus elementos verbais constitutivos.

Tanto Frye quanto os formalistas partem de uma perspectiva de critica literaria
fundamentada na experiéncia direta com o texto e na identificacdo de padrdes e recorréncias.
Enquanto Frye busca padrdes candnicos que procuram estruturar o conhecimento em
referenciais comuns, os formalistas buscam o fendmeno da “literariedade” como denominador
do método literario. E a “literariedade”, por sua vez, ¢ apreendida a partir da percep¢do da
articulacéo dos elementos verbais especificos de cada autor.

A divergéncia entre Frye e os formalistas correspondente a contextualizacdo da obra
literaria dentro de padrdes convencionais externos é similar a divergéncia de Frye com os
tedricos do New Criticism. Pois, como afirma Robert D. Denham no prefacio da edicdo

canadense de Anatomia da Critica:

Frye esta ciente dos excessos e das limitagcdes da Nova Critica, como vemos a partir dos diversos relatos
retrospectivos sobre o movimento. Primeiro, 0os Novos Criticos despojaram a obra literéria de qualquer
senso de contexto, mesmo o contexto histdrico dos criticos documentérios. Segundo, eles falharam em
construir qualquer vinculo que conectasse 0s poemas que explicavam. Terceiro, sua énfase no objeto
poético voltou-se contra o objetivo ideal do estudo literario, que é a fruicdo da literatura pelo leitor.
Quarto, sua abordagem para a explicacdo em termos de qualidades liricas e uma obra, indiferentemente

do género, tendeu a limitar seu foco em elevar escritores de intensidade descontinua, como Keats,
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Hopkins, Rimbaud e Hélderlin, acima da grande tradi¢do de autores continuos, como Spencer, Milton,
Goethe e Hugo. E quinto, a énfase na textura poética levou a excluir a estrutura poética (Denham1957a:
61).

Portanto, assim com os integrantes do New Criticism, os formalistas deram uma énfase
maior a analise de obras isoladamente em detrimento de suas estruturas vinculantes com outros
textos. E, como veremos, o tedrico canadense sustenta a sua defesa da atitude critica a partir de
sistemas estruturais de referéncia que assinalam o vinculo entre as obras literarias.

Jonathan Culler, em Structuralist Poetics. Structuralism, linguistics and the study of
literature, salienta a importancia da leitura e da experiéncia direta com obras de literatura para
o critico (ou leitor) adquirir a competéncia literaria para identificar e entender o significado dos
codigos poéticos verbais ou a “literariedade” de um texto (Culler 1975: 113-14).

Frye, apesar de buscar padrdes e recorréncias estranhos a “literariedade” formalista nas
estruturas sinopticas de seu Anatomia da Critica, também defende a importancia da experiéncia
direta com a obra literaria. Citado pelo proprio Culler (1975: 121), o critico canadense defende
que o estudo de um romance facilita o entendimento do préximo (romance), pois o critico (ou
leitor) adquire senso de comparagdo entre obras distintas e orientagdo de leitura que o
familiariza com a arte literaria.

Frye, nos paragrafos finais de sua “introduc¢ao polémica”, defende um novo trabalho
critico que procure organizar em estruturas sistematicas o conhecimento formal da critica

literaria:

Grande parte disso, acredito, e, na verdade, espero, pode ndo passar de meros andaimes a serem
desmontados quando o prédio ganhar melhor forma. O resto pertence ao estudo sistematico das causas
formais da arte (Frye 1957a; 143).

A necessidade de salientar que o sistema desenvolvido na Anatomia da Critica é apenas
um indicativo de quais rumos a critica literaria deve seguir, e ndo um conjunto de conceitos
dogmaticos fechados, dialoga diretamente com os principios do projeto critico dos formalistas
russos.

Eikhenbaum aponta a importancia do método evolutivo para a consolidacdo do método
formal, além de reforcar a desvinculacdo do grupo com qualquer tipo de doutrina ou sistema
completamente feito: “No nosso trabalho cientifico, apreciamos a teoria apenas como uma

hipotese de trabalho” (Eikhenbaum 1965: 32). O autor russo, portanto, reforga, assim como
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Frye, a constante evolucdo e flexibilidade metodoldgica da abordagem formalista quanto a
matéria literaria.

Portanto, apesar de algumas divergéncias apontadas, € possivel perceber que a
convergéncia entre o formalismo russo e Northrop Frye se da essencialmente pela necessidade
de enxergar a critica literaria ndo apenas como uma ciéncia livre da interferéncia de outras

ciéncias humanas, mas também como um método de trabalho evolutivo e flexivel.
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3. Frye, o canone e os esquemas estruturalizantes

Em Anatomia da Critica, Frye nos apresenta quatro ensaios nos quais sao denotados
quatro esquemas diferentes de abordagem critica a partir da percepcdo de recorréncias e
padrdes na arte literaria ocidental. A abordagem da énfase na repercussdo dos canones biblicos
e classicos no suceder da cronologia histérica da pratica da literatura.

Os quatro ensaios correspondem a quatro categorias de abordagem critica diferentes: a
teoria dos modos, a teoria dos simbolos, a teoria dos mitos e a teoria dos géneros. No presente
trabalho apenas utilizaremos a teoria dos modos e a teoria dos mitos para analise da obra do
autor portugués Jose Saramago, em razao de tais textos expressarem uma cobertura mais
abrangente dos modos ficcionais e dos mythoi narrativos com os elementos literarios
encontrados em Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim.

A tendéncia de Frye para a criacdo de esquemas estruturalizantes € um método ja
recorrente em outros estudos alheios a Anatomia da Critica. Como exemplos, temos o longo
diagrama de ascensdo e queda que ele percebe no enredo biblico, apresentado em seu curso
“The Bible and english literature” pela Universidade de Toronto em 1980; assim como o livro
O Codigo dos Codigos, de 1981; ou o seu ensaio sobre William Blake, “Blake’s Introduction
to Experience”, de 1957.

No ensaio sobre Blake e em andlises expressas em The Fearful Simetry (1947), por
exemplo, Frye utiliza esquemas e classificacfes para relacionar a obra lirica de Blake com sua
obra profética, demonstrando o profundo rigor da pratica artistica do autor, na lirica e na prosa
(Frye 1957b: 57). No preféacio da edicdo canadense de Anatomia da Critica, Robert D. Denham,
um dos principais estudiosos da obra do canadense, argumenta, em defesa dos esquemas
estruturais de Frye, que o pensamento poético é tdo esquematico quanto a critica literaria deve
ser (1957a: 46).

Todo o trabalho diagramatico que Frye consolida em Anatomia da Critica é resultado
de anos de pesquisa que eram esbocados em seus cadernos pessoais, nos quais Robert D.

Denham (organizador dos cadernos pessoais de Frye na publicacdo Northrop Frye’s Student
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Essays, 1932-1938, de 1997) percebeu prot6tipos de esquemas que Frye amadurece desde 0s
seus 23 anos de idade até consolida-los na sua obra maior.
Denham, no prefacio da edicdo canadense de Anatomia da Critica, ja& aponta as

inclinages estruturalizantes de Frye na constituicdo de sua obra critica:

Ninguém Ié Anatomia e a maioria dos outros livros de Frye sem ter consciéncia de que ele trabalha a
partir daquilo que estamos chamando de estruturas dedutivas — conjuntos hipotéticos de principios que

séo frequentemente esquematicos ou diagramaticos (1957a: 43)

Como ja mencionado, Frye, em sua “introduc@o polémica”, defende uma postura critica
que perceba padrdes e recorréncias nas obras que funcionem como pontos de referéncia formais
de abordagem. Dentro de tal metodologia, a elaboracdo de esquemas estruturalizantes que
relacionem os padrdes e recorréncias da linguagem literaria torna-se procedimento natural da
atitude critica.

Frye, ao elaborar as classificacfes esquematicas dos modos ficcionais e dos mythoi
narrativos, recorre a arquétipos candnicos da literatura, principalmente os expressos na Biblia
ou na mitologia classica, como em Homero. Frye aponta nestes dois canones as origens das

estruturas poéticas arquetipicas da literatura ocidental:

Né&o precisamos nem mesmo invocar entidades muito sutis, como o inconsciente coletivo de Jung, para
explicar que em escala mundial a criatividade humana, em termos de expressdo, sempre tera algum grau
de inteligibilidade mitua e de poder de comunicacéo. Neste mesmo caminho, notamos que a Biblia alema
de Martinho Lutero e a sequéncia de Biblias inglesas foram poderosas fontes de imagens, narrativas,
alusdes e de outras formas de comunicacdo verbal em suas culturas; o mesmo se pode dizer de muitas
outras tradugdes, como a classica [...] Penso que se pode ver na maior parte da literatura grega anterior a
Platdo, sobretudo em Homero, ou nas escrituras pré-biblicas do Oriente Préximo, ou ainda em muito do
Velho Testamento, uma concepgdo de linguagem que € poética e “hieroglifica”, ndo num sentido de uma
escrita de sinais, mas no sentido de se usarem as palavras como um tipo particular de sinal [...] Esses
modelos estruturais atravessariam a variedade das langues e seriam afeicoados e condicionados, embora
ndo totalmente determinados por elas. Se isto for mais do que uma mera possibilidade, nos desenharia

um contexto histérico para a Biblia que ndo creio tenha sido examinado (1981: 27-28).

Tal concepcdo candnica da linguagem poética levou Frye a tese de Giambattista Vico
exposta na obra The New Science of Giambattista Vico (1725). Nela, Vico concebe um ciclo
histérico esquematico que discrimina trés fases da linguagem na humanidade: a idade mitica,

a idade heroica e a idade do povo. O proprio Frye cita o esquema de Vico como 0 modelo
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principal para o esquema dos modos ficcionais (mitico, roméntico, mimético elevado,
mimeético baixo e irbnico) apresentados em Anatomia da Critica (Vico apud Frye 1981: 28).

Frye aponta que, para Vico, cada fase corresponde a um tipo diferente de expressao
verbal. A fase mitica corresponde a um uso mais poético e abstrato da linguagem; a heroica a
um uso alegoérico da linguagem; enquanto a idade do povo, a utilizagdo descritiva (Vico apud
Frye 1981: 28).2

Harold Bloom, no preltdio ao seu O Cénone Ocidental, também assinala um ciclo
historico para dividir as formas de expressao da linguagem (era aristocratica, era democréatica
e era do caos), como reproducdo do modelo estabelecido por Vico (Bloom 1994: 11).

A metodologia esquematica e diagramatica também se faz presente no desenvolvimento
de Frye da teoria dos mitos, sustentada no movimento ciclico do enredo ficcional entre cinco
mythoi narrativos distintos (a comédia, a tragédia, o0 romance, a ironia e a satira), em analogia
com as estacOes do ano (a ironia e a satira sdo vistas por Frye simultaneamente como os mythoi
do inverno).

A “anatomia” referenciada no titulo da principal obra de Frye utilizada como referencial
tedrico para o presente trabalho é um substantivo exemplar para ilustrar o procedimento critico
do autor canadense. Afinal, como afirma Denham: “Esquemas, ¢ claro, nascem de analises e
dissecagdes, que ¢ um dos sentidos da palavra ‘anatomia’” (Denham 1957a: 47).

Portanto, estdo introduzidas as premissas estruturalizantes de Frye e a importancia do
canone como ponto de referéncia de seus sistemas teoricos, principalmente no que tange a
teoria dos modos e a teoria dos mitos. Ambas as teorias serdo o referencial teorico de analise
das obras O Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim.

Antes de avancarmos para a analise das duas obras, identificaremos o vinculo de
Saramago no contexto literario histérico do seu proprio pais. Essa vinculagéo sera assinalada a

partir do fenémeno do pés-modernismo literario.

2 Veremos a partir da analise dos modos ficcionais na obra de Saramago que a divisdo esquematica dos modos
ficcionais segue um modelo analogo bastante similar ao proposto por Vico, apesar de a teoria de Frye seguir por
desdobramentos diferentes.
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4. Breves esquemas estruturalizantes: o p6s-modernismo na literatura portuguesa

Se Northrop Frye trabalha com uma metodologia critica sensivel a criagdo de esquemas
e estruturas sindpticas que visam distinguir os vinculos formais entre as obras literarias, é
interessante abrirmos um paréntese no presente trabalho para sublinharmos a relacdo de José
Saramago com a corrente pds-modernista na literatura portuguesa. Dessa forma, é possivel
analisarmos a obra do portugués em um contexto formal vinculante com outros autores de seu
tempo e nacdo, assim como percebermos a importancia das tendéncias do fendémeno pos-
modernista para compreendermos as solugdes estéticas de Saramago.

A autora portuguesa Ana Paula Arnaut enxerga o pds-modernismo na literatura como

um fenbmeno com as seguintes caracteristicas:

Da nova literatura sobressaem 0s seguintes aspectos: a mistura de géneros e a decorrente fluidez
genoldgica, num culto ostensivo e quase sempre subversivo; a insistente e crescente polifonia, em
algumas situagdes a tocar as fronteiras do indecidivel, da fragmentagdo e da (aparente) perda de
narratividade; os exercicios metaficcionais, ja presentes em romances cémicos e satiricos do século
XVII1, mas agora renovados em grau e qualidade e alargados da escrita da hist6ria a re-escrita da Historia.
Sublinhe-se, a propdsito do modo como se processa a recuperagdo do passado, a imposicéo da parddia
como elemento de fundamental importancia para a deslegitimacdo das grandes narrativas que, num
entendimento que nos parece pertinente, estendemos a codigos genolégicos e periodoldgicos (Arnaut
2010: 131).

Entre as varias indefinicbes que o termo pode induzir, principalmente quanto as
disciplinas (se sociologia ou literatura) as quais ele pode ser atribuido (a concepcdo de Fredric
Jameson sobre o tema, por exemplo, € relativa a um periodo histdrico tardio do capitalismo que
se manifesta apds a Segunda Guerra Mundial [Marcelina 2019: 65]), Ana Paula Arnaut detalha
como o fendmeno tem implicacdes na forma de fazer literatura em Portugal, e é a definicdo da
autora portuguesa que procuramos usar como referéncia.

O fendmeno pds-modernista ganha forma na literatura portuguesa a partir da metade do

século XX. Arnaut, no artigo “Post-Modernismo: O futuro do passado no romance portugués

21



contemporaneo”, aponta o romance O Delfim, de José Cardoso Pires, publicado em 1968, como
o inicio do pds-modernismo literario em Portugal. Inclusive, este trabalho da autora sintetiza a
relacdo do romance feito em Portugal a partir de 1968 com as caracteristicas gerais do
fendmeno.

As caracteristicas do fendmeno podem ser encontradas em escritores como Augustina
Bessa-Luis ou Mério Claudio — em cujas obras o paradigma pds-modernista faz-se presente
“no efeito de montagem subversiva, descontinua, da narrativa” (2010: 132) —, ou em Lidia
Jorge, com sua capacidade de aliar praticas de escritas diferentes em uma mesma obra, além
de desenvolver ousadias semanticas e formais e diversos aspectos geradores da desagregacao
estrutural da narrativa (em obras como O dia dos Prodigios, de 1980, ou A Costa dos
Murmarios, de 1988) (2010: 133).

Tais elementos subversivos marcados por Arnaut como fundamentais para o
movimento pds-modernista precisam ser acompanhados por um trabalho hermenéutico do

leitor, a fim de deduzir os significados ocultos:

A subversdo que assim se faz da arte de bem escrever tem evidentes efeitos nas capacidades
hermenéuticas do leitor. Dele se exige, agora, um cuidado e uma paciéncia acrescidos, sob pena de ndo
conseguir fazer sentido(s) de uma urdidura textual, de uma nova sensibilidade, que é, talvez, no conjunto
dos titulos mencionados, a que se caracteriza por uma maior desordem semantico- estilistica ou, por
outras palavras, aquela em que de modo mais visivel a narratividade parece e aparece perdida (Arnaut
2010: 133).

Também Frye, como j& demonstrdmos neste trabalho, salienta a necessidade de uma
pratica de leitura, de formar a perceber os padr@es literarios para assim apurar a compreensao
do contetido poético do texto analisado (Frye apud Culler 1975: 121).

Arnaut também relaciona a obra O Conquistador (1990), de Almeida Faria, como

pertencente ao movimento:

Estes cortes, que parecem encontrar correspondéncia na ideia de ruptura com uma certa tradicdo literaria,
prolongam-se, sem duvida, em O Conquistador (1990), romance onde a dessacraliza¢do da Historia e
também do mito (de D. Sebastido), impde a parddia tipicamente post-modernista, contrapondo o caracter
intrépido do rei ao do seu homdnimo igualmente destemido, mas no que se refere a conquista de mulheres
(2010: 134).
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A partir das caracteristicas expostas na obra de Almeida Faria, encontramos algumas
caracteristicas dos romances de José Saramago: a dessacralizagdo da Historia — como acontece
em Memorial do Convento, A Histéria do Cerco de Lisboa, O Evangelho segundo Jesus Cristo,
A Viagem do Elefante e Caim — e a imposi¢do do elemento parédico como procedimento
dessacralizante e subversivo da obra do autor.

E nesses aspectos da obra de José Saramago que se encontram mais enfaticamente o

paradigma do pds-modernismo e o vinculo com a obra dos outros autores pés-modernos:

No caso de José Saramago [...], cuja producdo romanesca podemos também inserir no ambito de um
impulso post-modernista de indole moderada (o0 que pressupde, como veremos, um outro impulso, o
celebratorio), a diferenca, o estranho, 0 novo, traduzem-se, desde o extraordinario romance Manual de
Pintura e Caligrafia (1977), numa forte tendéncia para jogos metaficcionais. Referimo-nos a composi¢ao
de obras que, através de diversas estratégias sempre passiveis de oscilacdo em grau e em nimero, revelam
uma hiperconsciéncia relativamente a linguagem, a forma do literario e ao acto mesmo de escrever
ficgcdes; uma constante inseguranca no que se refere a relagao entre ficcéo e realidade; um estilo parddico,

meio a brincar, excessivo, ou ainda enganadoramente naif (Arnaut 2010: 135).

No recorte que a autora portuguesa faz das implicagdes do fendmeno pds-modernista
na literatura, dois sobressaem enfaticamente na obra ficcional de Saramago: o exercicio
metaficcional e a utilizagdo da “paroddia como elemento de fundamental importancia para a
deslegitimacdo das grandes narrativas”.

Das duas caracteristicas, a parodia sobressai de maneira clara em Caim e em O
Evangelho segundo Jesus Cristo como ferramenta formal similar aos pressupostos de Northrop
Frye, principalmente a “modulagcdo demoniaca”, e aos processos de reescrita subversiva do
canone. Portanto, o elemento parodico serd valorizado na futura analise, em detrimento do
aspecto metaficcional.

Entretanto, tais elementos ndo sdo exclusivos das duas obras. As caracteristicas pds-
modernistas manifestam-se na obra de Saramago desde os romances da década de 80. Em
Memorial do Convento, por exemplo, o narrador questiona a veracidade do préprio relato em
passagens como esta, em que sdo postas em xeque as informagdes contadas a respeito da

suspeita gravidez da rainha:

Vimos como em instancia final saiu absolvido o estudante da suspeita do roubo das lampadas. Agora ndo
se va dizer que, por segredos de confissdo divulgados, souberam os arrabidos que a rainha estava gravida

antes mesmo que ela o participasse o rei. Agora ndo se va dizer que D. Maria Ana, por ser tdo piedosa
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senhora, concordou calar-se o tempo bastante para aparecer com o chamariz da promessa o escolhido e
virtuoso frei Antonio. Agora ndo se va dizer que el-rei contara as luas que decorrerem desde a noite do
voto ao dia em que nascer o infante, e as achard completas. N&o se diga mais do que ficou dito (Saramago
1982: 26).

O elemento parddico € indissociavel da obra de José Saramago. A identificacdo da obra
do autor portugués no contexto do pos-modernismo de seu pais suscita caracteristicas
essenciais para entender seus livros e contextualizarmos os elementos formais de sua obra com
a metodologia de Frye. As analises das obras O Evangelho Segundo Jesus Cristo e Caim sob

tais premissas serdo, respectivamente, o objetivo dos dois capitulos seguintes.
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Il. O Evangelho segundo Jesus Cristo a luz dos conceitos ficcionais de Northrop Frye
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1. As imagens arquetipicas demoniacas e apocalipticas no Evangelho de Saramago

Nesse capitulo, ser& analisado como o Evangelho segundo Jesus Cristo assenta sobre
convencOes literarias universais da literatura ocidental, definidas por Northrop Frye: as
imagens arquetipicas. Introduziremos de forma detalhada o conceito dos mitos arquetipicos e
veremos como eles funcionam como rudimentos canénicos da linguagem literéria ocidental.
Em seguida, adentramos 0 mundo saramaguiano do Evangelho segundo Jesus Cristo para nele
esmiugarmos os conceitos de Frye.

Na introducéo ao terceiro ensaio de Anatomia da Critica, “Critica arquetipica: teoria
dos mitos”, Frye defende que cada campo especifico da arte — literatura, pintura ou musica —
segue um conjunto de formalidades que se notabilizam como um modelo candnico especifico
de cada uma. No caso da arte plastica, por exemplo, as convencdes ou principios estruturais
formais estdo relacionados a figuras geométricas. Frye defende que tais convencdes, ou
canones, estdo presentes dentro dos principios pictoricos de uma obra, esteja ela no extremo do
realismo representacional, como em uma obra de Rafael ou Rembrandt, ou no extremo da

abstracdo, como em uma pintura de Mondrian ou Kandinsky:

A posse da originalidade ndo pode tornar um artista ndo convencional; ela o leva mais para dentro da
convengdo, obedecendo a lei da arte propriamente dita, que procura constantemente se modelar a partir
de suas préprias profundezas e que opera por meio de seus génios por metamorfose, como opera por
meio de talentos menores por mutagéo (Frye 1957a: 258-9).

Para Frye, os arquétipos na literatura funcionam como uma série de imagens de um
modelo canénico. No caso especifico da literatura ocidental, o critico aponta a heranca crista e
classica como os arquétipos fundamentais que modelaram sua expressao estrutural. Ele enxerga
que a Biblia e a mitologia classica estdo para os principios estruturais das convencdes literarias
ocidentais como as figuras geométricas para os arquétipos da pintura (Frye 1957a: 261).

Dentro de tais premissas, surgem os mitos como arquétipos estruturais da linguagem

literaria, a partir de trés tipos de imagens universais: demoniacas, apocalipticas e analdgicas.
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Tais arquétipos representam imagens miticas, que sao fundamentalmente cristalizadas no texto

biblico, em especial, e na mitologia classica, em segundo plano:

Temos, entdo trés organizagdes de mitos e de simbolos arquetipicos na literatura. Primeiro, hd o mito ndo
deslocado, geralmente ocupado com deuses e demdnios, que toma a forma de dois mundos contrastantes
de total identificacdo metaforica, um desejavel e outro indesejavel. Esses mundos sdo frequentemente
identificados com os paraisos e infernos existenciais das religides contemporaneas a tal literatura.
Chamamos essas duas formas de organizacdo metaférica, respectivamente, de apocaliptico e demoniaco
(Frye 1957a: 267).

Enguanto Frye aponta que o arquétipo das imagens apocalipticas (vale salientar que
“apocaliptico” para Frye ndo possui o sentido de cadtico e desordenado, mas sim procura
denotar o “paraiso de religido” [1957a: 269]) esta inserido no modo ficcional mitico, o das
imagens demoniacas, por sua vez, estd inserido nos principios estruturais do modo ficcional
irbnico em estagio avangado, ja em franca transmutacdo ao modo mitico (analisaremos as fases
ciclicas dos modos ficcionais no proximo subcapitulo). O arquétipo das imagens analogicas,
por fim, € constituinte dos modos ficcionais a que o critico canadense caracteriza, contra
vontade e de forma generalista, como “romanticos” ou “realistas” (Frye ndo tem boa vontade
com a imprecisdo e diversidade de sentidos que os termos “romanticos” e “realistas” podem
suscitar), em que estdo embutidos os modos ficcionais intermediarios: romance, mimético
elevado e mimético baixo. Nestes trés modos ficcionais, 0s elementos miticos abstratos sdo
graduados em termos de plausibilidade e realismos, de forma a aproxima-los da experiéncia
humana real. Frye chama de deslocamento o ato de deslocar a imagem mitica para uma direcao
plausivel ao nivel da experiéncia humana (Frye 1957a: 264).

No modo ficcional mitico, vemos os principios estruturais da literatura de forma isolada
e abstrata. Enquanto nos modos ficcionais que se aproximam do “realismo” — como 0
romantico (repare que Frye utiliza o termo romantico como defini¢cdo de um dos seus modos
ficcionais e, evocando outro sentido, como uma das caracteristica do arquétipo das imagens
analdgicas), o0 mimético elevado, o mimético baixo e o irbnico — vemos 0s mesmos principios
estruturais, porém em um contexto deslocado de plausibilidade em relacdo a experiéncia
humana.

Né&o tentaremos aprofundar aqui 0 modo analégico, pois, como veremos, tanto o objeto
deste segundo capitulo, O Evangelho segundo Jesus Cristo, quanto o do terceiro, Caim,
transitam entre os dois extremos do “arcabougo literario” (Frye 1957a: 264), entre o mitico e 0

irbnico e, consequentemente, entre o apocaliptico e o demoniaco. Saramago, em ambas as
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obras, bebe diretamente do canone biblico, por isso suas obras giram entre os extremos das
imagens metafdricas apocalipticas e demoniacas. Robert Denham, um dos principais leitores
do critico canadense, faz a seguinte reforco a tese de Frye:

Frye’s starting point in the Third Essay is the principle that archetypal patterns are most clearly
discernible in myth, for in mythical stories we are in a world of pure and abstract literary design. Myth
is the first of three organizations of archetypal symbols; it lies at the pole of total metaphorical identity,
and it assumes the form either of a desirable apocalyptic world or an undesirable demonic one (1968:
60).

Em resumo, as imagens demoniacas e apocalipticas constituem o0s extremos das
estruturas literarias candnicas. Nelas estd o apice da abstracdo e metaforizagéo da linguagem
literaria, enquanto no centro estdo os elementos dosadores do realismos e da plausibilidade
dentro dos abstracionismo — “um mundo mais intimamente associado a experiéncia humana”
(Frye 1957a: 267), que se configuram nas estruturas romanticas e realistas, as duas
caracteristicas que constituem o arquétipo analdgico. Veremos que o0 modo irdnico, apesar de
representar um universo ficcional associado ao nivel de experiéncia humana mais real e
plausivel, ja possui elementos acentuados do modo mitico, indicando um reinicio do ciclo.

Entdo hd um dosador de plausibilidade e realismo no arquétipo analogico, que submete
as imagens mitoldgicas ao prosaico da experiéncia humana, enquanto nas imagens demoniacas
e apocalipticas lidamos com estruturas literarias mais abstratas e metaféricas.

E importante deixar subentendido de que forma Frye enxerga o significado de mito

dentro de sua teoria. No ensaio Myth, Fiction and Displacement, de 1961, Frye explica:

By a myth, as | said at the beginning, | mean primarily a certain type of story. It is a story in which some
of the chief characters are gods or other beings larger in power than humanity. Very seldom is it located
in history: its action takes place in a world above or prior to ordinary time, in Mo tempore, in Mircea
Eliade's phrase. [...] The things that happen in myth are things that happen only in stories; they are in a
self-contained literary world (1961: 600).

O mito trabalha com o apice da abstracdo, com universos e problematicas
desenvolvidos apenas no campo da ficcdo, em um mundo regido por suas proprias leis e
coeréncias internas, alheio a experiéncia humana dentro de uma perspectiva “realista”. Sdo tais
abstragdes que constituem o nlcleo arquetipico das Sagradas Escrituras e da mitologia

classica.
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Portanto, que figuras, segundo Frye, comp&em o arquétipo demoniaco e apocaliptico e
assim o cénone da estrutura literaria ocidental? VVamos voltar resumidamente as associa¢es
especificas de cada arquétipo aos “mundos” estipulados por Frye.

Frye (1957a: 265) associa a visdo de cinco mundos as imagens arquetipicas
apocalipticas: vegetal (campos, rosas, arcadia...), animal (cordeiro, pomba branca...), mineral
(rochas, cidade ideal, Jerusalém ideal...), divina (Deus uno) e humana (sociedade de homens).
Esses sdo arquétipos que evocam a ideia do Paraiso religioso, cujas caracteristicas constituem
a ideia de bem, harmonia e salvacéo.

Também a imagem arquetipica demoniaca pode ser vegetal (floresta sinistra, terra
devastada, arvore do conhecimento em Génese), animal (o lobo, a fria e rastejante serpente, o
dragéo, a besta...), mineral (cidades de destruicdo e noites apavorantes; armas de tortura, guerra,
a cruz sinistra...), divina (céu inacessivel e destino inescrutavel) e humana (sociedade
demoniaca separada de Deus, Egito e Babilonia). O mundo demoniaco configura-se como “a
rejeicdo do desejo” (Frye 1957a: 277), a evocacgédo da dor e do assombro e, portanto, a antitese
do apocaliptico. E 0 mundo de imagens que evocam o caos, a confusio, o pesadelo e o bode
expiatorio.

Ora, a herética obra saramaguiana é precisamente terreno fértil de percepcao tanto de
imagens apocalipticas quanto demoniacas.

O Evangelho segundo Jesus Cristo configura-se como uma parddia as Sagradas
Escrituras ao recontar a histéria de Jesus Cristo a partir de uma imagem secularizada e realista
dos evangelhos candnicos. E dos vazios da narrativa paratatica e oracular da Biblia que
Saramago procura desenvolver detalhamento e plausibilidade de conteudo. Salma Ferraz

comenta:

Aqueles momentos em que o texto biblico se cala sobre determinado periodo de tempo, como, por
exemplo, o que teria acontecido com Cristo dos doze aos trinta anos. E reaproveitando este “vazio” do
relato biblico sobre a vida de Cristo que o autor construia as suas angustias existenciais, o seu aprendizado
com o diabo no deserto, etc. Cabe lembrar que sdo conhecidos aproximadamente sessenta evangelhos
apocrifos (1998: 35).

Saramago comp®e assim um novo evangelho apdcrifo e procura jogar luz humana e
existencial a obra. Para tanto, ndo abdica das armas de militancia critica e antirreligiosa,
caracteristicas de seus consolidados recursos retoricos, que, na sua obra ficcional, comecou a

tomar forma especialmente em Levantado do Ché&o.
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Ao reescrever o parattico canone biblico em um romance mais plausivel e detalhista,
Saramago constréi uma obra que pode tornar-se objeto de analise comparativa com 0s
apontamentos feitos por Auerbach no ensaio “A cicatriz de Ulisses”, presente na coletanea
Mimesis.

No ensaio, Auerbach faz uso da Biblia e da epopeia homérica como os dois extremos
antagdnicos de construcao sintatica de um texto literario. Enquanto aquele faz uso da parataxe
(auséncia de conexdes subordinativas entre as oracfes) para contar a histéria e transmitir a
verdade da fé, Homero abusa do realismo, do detalhamento cénico, de constru¢des articuladas
em hipotaxe (presencga de conexdes subordinativas entre as oragdes) para narrar a historia de
seus herdis. Enquanto em Homero abundam os detalhes diegéticos, os profetas biblicos

“obscurecem” esses detalhes:

Os dois estilos representam, na sua oposicdo, tipos basicos: por um lado, descricdo modeladora,
iluminacdo uniforme, ligacdo sem intersticios, locucdo livre, predominancia do primeiro plano,
univocidade, limitagdo quanto ao desenvolvimento histérico e quanto ao humanamente problematico;
por outro lado, realce de certas partes e escurecimento de outras, falta de conexdo, efeito sugestivo do
tacito, multiplicidade de planos, multivocidade e necessidade de interpretacdo, pretensdo a
universalidade historica, desenvolvimento da apresentacdo do devir historico e aprofundamento do
problematico (Auerbach 1946: 20).

Saramago utiliza o método hipotatico e realista homérico para construir a narrativa. O
narrador divaga, descreve e pormenoriza ambientes e estados de espirito, contextualiza acbes
com enriquecimento sintatico e insercdo de conectivos e oracao subordinadas e coordenadas.
Em uma analogia cinematogréafica, visualiza, com riqueza de detalhes, as personagens em
primeiro plano: seus estados espirituais e emocionais, suas fragilidades e construcbes de
personalidade de acordo com os conflitos que os acometem. Nessa perspectiva, € natural uma
construcao sintatica organica, repleta de conexdes subordinativas para conectar organicamente
as personagens as circunstancias e acdes, dando plausibilidade e realismo a obra.

Enquanto Homero trabalha com fenémenos diegéticos — “diegese é entdo o universo do
significado, o ‘mundo possivel’ que enquadra, valida e confere inteligibilidade a historia” (Reis
2018: 87) - claros e bem acabados, as Escrituras Sagradas seguem outra tendéncia: “os pontos
culminantes e decisivos para a acdo sdo os Unicos a serem salientados; o que ha entre eles é
inconsistente” (Auerbach 1947: 9). Saramago, seguindo a linha realistica homérica de forma
radical (radical, pois o préprio método saramaguiano de longos periodos e uso de virgulas em

detrimento de pontos reforca ainda mais a construgdo paratatica), procura jogar luz e detalhes
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aos vazios e espacgos escuros que o texto biblico deixou. Essa perspectiva da abordagem
saramaguiana corrobora a defesa de Frye: por mais moderno e inovador que parega um autor,
ele sempre deve sua linguagem aos canones formais fundadores, seja os enaltecendo ou 0s
ressignificando. Perspectivas e metodologias diferentes a parte, Frye e Auerbach utilizam
exemplos biblicos ou cléassicos para refor¢as suas teses uniformizantes do canone literario.

E pela via secular e circunstancial que Saramago constréi detalhes e contextos
ficcionais que motivam o0s rumos da narrativa e, assim, desenvolve as personagens e seus
conflitos em O Evangelho segundo Jesus Cristo, “defende[ndo] um humanismo quase radical,
pois escreve seu evangelho In Nomine Hominis” (Ferraz 1998: 26). As veias de militancia
politica e antirreligiosa sdo fatores essenciais de analise dos arquétipos cristalizados na obra.

Segundo as caracteristicas de cada imagem definida por Frye, o Evangelho caracteriza-
se pelas imagens demoniacas e pela subversdo das imagens apocalipticas, 0 que é uma
ferramenta comum a literatura parodica, segundo palavras do proprio Frye: “um dos temas
centrais das imagens demoniacas é a parddia, o arremedo da exuberante obra de arte ao sugerir
sua imitagdo em termos da ‘vida real’” (1967: 277).

Frye aponta cinco mundos, ja exemplificados mais acima, em que operam as imagens
arquetipicas. Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, as imagens demoniacas evocadas dentro
do mundo humano sdo as da “fonte sem fim dos dilemas tragicos, como os de Hamlet e
Antigona” (Frye 1957a: 278). Entre elas, o dilema de José entre salvar a vida de seu filho Jesus
ou as outras criangas recém-nascidas de Belém, contra o assassinio instigado pelo Rei Herodes.
Também s&o ilustrativos os vérios conflitos morais de Jesus frente ao humanismo ensinado
pelo Pastor contra os deveres de bom cristdo que o escandalizam, como o dilema do sacrificio
do cordeiro, por exemplo. Jesus recusa-se a sacrificar o cordeiro no ritual de Pascoa; porém,
confrontado por Deus, rende-se a tirania do seu lider espiritual e sacrifica 0 animal em ato
bestial e sem sentido, mesmo indo de contra ao seu pudor genuinamente humanista. Jesus vive
o dilema ético da sua propria existéncia ao ser atormentado pelo mesmo pesadelo e sentimento
de culpa do pai quanto a morte das inocentes criancas de Belém. A religido e as obrigac6es
espirituais sdo o alvo favorito do autor portugués como mote dos conflitos existenciais de seus
personagens. A intervencdo moral de Saramago imposta as personagens do Evangelho da
contornos de dramaticidade shakespeariana a particular ressignificacdo das personagens
biblicas.

Em um dos polos da concepgdo demoniaca do mundo humano estd o conceito de
pharmakos, que serd melhor avaliado no Gltimo topico deste capitulo. O pharmakos é a

definicdo da vitima sacrificada em prol de um ideal ou do fortalecimento de outros (Frye 1957a:
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278). O pharmakos é presenca constante no relato do evangelho saramaguiano, ndo s6 no seu
protagonista, Jesus, vitima escolhida e manipulada para morrer em prol de uma religido cruel,
segundo a retdrica de Saramago, mas também nas criancgas inocentes de Belém, no cordeiro
sacrificado quando do primeiro encontro entre Jesus e Deus, além da extensa lista de martires
historicos do Cristianismo proclamada por Deus no longo episddio da barca, antepenultimo
capitulo do romance.

No polo oposto do pharmakos, esté o lider tiranico:

O maquinario do destino é administrado por um conjunto de deuses invisiveis e remotos, cuja liberdade
e prazer sdo irdnicos, porque excluem o homem, e que intervém nos assuntos humanos especialmente

para salvaguardar suas préprias prerrogativas. Eles exigem sacrificios, punem a presuncdo e impdem

obediéncia a lei natural e moral como um fim em si mesmo (Frye 1957a: 277).

A descricdo de Frye é perfeitamente cabivel a personagem de Deus no evangelho
saramaguiano. Deus ganha o antagonismo do herdéi Jesus, é provedor do destino implacavel e
doloroso a que a vitima tenta escapar. S&o inUmeros 0s ensaios e artigos que tratam do papel
tirdnico e maligno de Deus no romance; como escreve Ana Célia Coelho, “Em O Evangelho
Segundo Jesus Cristo, Deus é cruel, egocéntrico, tirano, egoista e sanguinario; nao se importa
com a criatura humana, apenas pretende utiliza-la para satisfazer as suas vontades mesquinhas”
(Coelho 2011: 2).

O Deus saramaguiano evoca a imagem do mundo divino do arquétipo demoniaco,
segundo palavras de Frye: “o maquinario do destino ¢ administrado por inimeros deuses
invisiveis e remotos, cuja liberdade e prazer sdo irénicos, pois excluem os homens, e que
intervém nos assuntos dos homens apenas para salvaguardar as proprias prerrogativas” (1957a:
277).

A sede de poder e sangue de Deus é melhor ilustrada em famosa passagem do livro ja
citada ha pouco: a cena do sacrificio do cordeiro. E pascoa e Jesus necessita de um cordeiro
para sacrificad-lo em adoracdo a Deus. Ele ndo quer utilizar-se de um animal do seu rebanho
administrado junto com o Pastor, pois tem apreco por eles. Recusando sacrificar uma de suas
crias, Jesus vai em direcdo a Emads e Jerusalém para conseguir um novo cordeiro com 0 pouco
dinheiro que tem. Um judeu empatico a sua causa consegue um de graca para que ele o
sacrifique. Jesus aceita o cordeiro, mas enquanto caminha para o santuario de Jerusalém, apega-

se ao animal e o vé como uma de suas crias no rebanho que gere junto a personagem Pastor.
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Decide n&o sacrificar tdo belo e puro animal, acha a atitude irracional, critica o costume vigente
e ndo entende a necessidade de sacrificar a criatura como prova de adoragao ao Pai.

Anos depois a ovelha preferida se desprende do rebanho e se perde, Jesus vai a sua
procura. Quando ele a encontra, Deus, por meio de uma coluna de fumaca cinza faz sua
primeira aparicdo a Jesus e o revela acerca de sua vocacdo perante o povo escolhido, faz
promessas de gléria e poder eterno ao seu filho sem especificar em troca de qué. Deus hesita
em contéa-lo, pois defende que ainda ndo é hora apropriada, e manda Jesus seguir sua vida
normalmente enquanto ndo é convocado. Jesus pergunta se pode levar o cordeiro, porém Deus
afirma desejar o sacrificio do pobre animal como forma de selar a nova alianca. Jesus é
contrario a decisao e pergunta se ndo pode ser outro cordeiro, diferente do seu preferido, ja
salvo de anterior sacrificio. Deus ndo abre méo; Jesus obedece e corta a cabeca do cordeiro em

cena forte e crua. Deus exulta de satisfacdo, quase em gozo sexual:

O cutelo subiu, tomou o angulo do golpe e caiu velozmente como o machado das execuc¢des ou da
guilhotina que ainda falta inventar. A ovelha ndo soltou um som, apenas se ouviu, Aaaah, era Deus

suspirando de satisfacdo (Saramago 1991: 262).

A forte cena também evoca a imagem da execucdo e da guilhotina (o anacronismo do
termo é coerente dentro do papel extradiegético do narrador, que vive fora do tempo histérico
da narrativa) que, junto com as crucificacdes em que sdo mortos Jesus e Jose (a sequéncia de
cruzes dos rebeldes julgados durante a morte de José é particularmente marcante), com a terra
devastada em consequéncia da guerra entre os rebeldes judeus liderados por Judas, o Galileu,
e 0 dominio romano, e com os tumulos das criancas mortas de Belém, sdo imagens arquetipicas
ilustrativas do mundo mineral demoniaco, da cidade perdida em dor, caos e sofrimento.

Quanto ao mundo vegetal, explica Frye: “Na Biblia, a terra devastada aparece em sua
forma universal concreta na arvore da morte, na arvore do conhecimento proibido no Génese,
na figueira estéril dos Evangelhos [Mateus 21, 19-21] e na cruz” (1957a: 280). O critico
canadense, portanto, também enxerga a cruz (o cadafalso, o enforcamento, o pelourinho...)
como “modulagdes” da arvore da morte no mundo vegetal®. A figueira citada por Frye aparece
no momento do enforcamento de Judas Iscariotes, apos o discipulo entregar Jesus as forcas

militares de Pdncio Pilatos. A imagem aparece também em outra oportunidade:

% Mircea Eliade em seu amplo estudo sobre as imagens mitolégicas de diversas religides encontra um padrédo da
relacdo da imagem arquetipica da &rvore com a vida e a morte em inimeras tradi¢Bes religiosas, como no
hinduismo, cultos mesopotamicos ou escandinavos (Eliade 1949: 214-15).
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la Jesus por um caminho no campo quando sentiu fome, e vendo ao longe uma figueira com folhas, foi
ver se nela encontraria alguma coisa, mas, ao chegar ao pé dela, ndo encontrou sendo folhas, pois ndo era
tempo de figos. Disse entdo, Nunca mais nascer frutos de ti, e naquele mesmo instante secou a figueira.
Disse Maria de Magdala, que com ele estava, Daras a quem precisar, ndo pediras a quem nao tiver.

Arrependido, Jesus ordenou a figueira que ressuscitasse, mas ela estava morta (Saramago 1991: 360).

A figueira representa a morte, pondo-se contraria, inclusive, a vontade milagrosa de
Jesus Cristo, pois permanece morta mesmo com a intervengéo para que revivesse.

Tal procedimento de inversdo arquetipica de uma imagem que no canone representa
vida e passa a representar morte, por exemplo, é um padrdo recorrente na literatura irdnica
identificado por Frye. Adentrando na analise do mundo animal e nas relagGes erdticas do
arquétipo demoniaco, perceberemos com mais énfase o procedimento a que Frye denomina
“modulagdo demoniaca”: a subversdo do significado de uma imagem apocaliptica para uma
ressignificacdo demoniaca ou vice-versa.

A complexa personagem Maria de Magdala, prostituta e mulher de Cristo no romance,
é perfeito objeto de analise de como as imagens arquetipicas repercutem nela. Antes de sua
evolucdo como personagem, Maria de Magdala preenche todo as categorias das imagens
evocadas pelas relacGes eroticas demoniacas (relagdes que fazem parte das imagens do mundo

dos homens segundo a divisdo do critico canadense):

A relagdo erdtica demoniaca torna-se uma feroz paixao destrutiva que vai de encontro a lealdade ou
frustra aquele que a possui. E simbolizada geralmente por uma prostituta, bruxa, sereia, ou outra fémea
enfeiticante, um objeto fisico de desejo que é buscado como uma posse e, portanto, jamais pode ser
possuido (Frye 1957a: 279).

A figura da prostituta é ilustracdo exemplar das relacbes erdticas nas imagens
demoniacas. Frye parte da tese platénica a respeito do eros pronunciada por Pausanias, em O
Banquete, que divide a relacdo erdtica em duas: uma virtuosa e outra viciosa. Pausanias
questiona a prostituigdo como viciosa: “Se um erdmeno tem o costume de entregar-se a
qualquer um pelo dinheiro, isto ndo ¢ belo. Estou certo?”” (Platao s/d: 51). Em analogia a Frye,
0 €eros Vvicioso carrega caracteristica ndo desejaveis, assim como uma imagem demoniaca.

Maria de Magdala, porém, foge de tais qualidades e torna-se simbolo do amor religioso
e apocaliptico. De antemdo, segue explicagdo de Frye quanto as imagens arquetipicas das

relagdes eroticas apocalipticas: “No simbolo sexual, claro fica ainda mais facil empregar a

34



metafora da mesma carne de dois corpos que se fazem um s6 amor [...] Os temas da lealdade,
da adoracdo ao heroi, de seguidores fiéis, e coisas do género, também empregam a mesma
metafora (1957a: 271). O critico canadense evoca O Banquete de Platdo novamente, no
discurso de Aristofanes sobre o mito andrégino (Platdo s/d: 63) para caracterizar a relagdo
erotica apocaliptica. No mito platonico, a unido entre 0 homem e a mulher amados configuram-
se em s6 ente completo e autossuficiente.

Maria de Magdala vira mulher de Jesus e constr6i com o amado um sentimento de
cumplicidade genuino. A descri¢do dos atos sexuais, a troca de olhar sincera e confidente, a
relacdo de companheirismo construida entre ambos ganha contornos espirituais, como se eles
encontrassem por meio do amor pecaminoso (segundo a perspectiva judaica) o norte existencial
de suas vidas. O entendimento e a humildade da mulher conquistam Jesus, configurando a
relacdo de ambos em uma troca matua de acolhimento e atencdo independente da situacao e

atividade profissional da companheira. Jesus vé Maria de Magdala despida:

Hesitando, Jesus abriu-os, imediatamente os fechou, deslumbrado, tornou a abri-los e nesse instante
soube o que em verdade queriam dizer aquelas palavras do rei Salomao, As curvas dos teus quadris sdo
como joias, o teu umbigo é uma taca arredonda, cheio de vinho perfumado, o teu ventre € um monte de
trigo cercado de lirios, os teus dois seios sdo como dois filhos gémeos de uma gazela... (Saramago 1991
280).

O amor pecaminoso com a prostituta € ressignificado e ganha as caracteristicas da
relacdo erodtica puramente apocaliptica. O sublime do momento é até complementado por
Saramago com uma citacdo do Cantico dos Canticos, do Antigo Testamento, com 0s versos

sensuais de Saloméo. Salma Ferraz aponta:

Ha todo um lirismo pungente nos didlogos entre Cristo e Madalena. A linguagem dos dois, que deveria
ter um aspecto profano, uma vez que o texto é parddico, tem um reflexo contundente de justica e de

linguagem teoldgica... (Ferraz 1998: 89).

Em didlogo com a modulacéo de Frye, entra a tese de Bakhtin quanto a carnavalizacéo
do texto literario. Salma Ferraz aponta a tese de Bakhtin como elemento dominante nédo s6 no
Evangelho, como em toda a obra de Saramago. O russo aponta a carnavalizacdo como processo
de profanagdo ideologica e ridicularizacdo do supremo, da divindade e do poder, definindo tais
caracteristicas como familiarizadas a parddia (Bakhtin 1963: 130-32). A atuacdo militante,

critica e ideolégica de Saramago perante temas sagrados organicamente associado ao perfil
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parodistico e carnavalesco de sua obra, além de ter atuacdo fundamental dentro das modulagGes
das imagens arquetipicas entre o apocaliptico e o demoniaco, fica clara a partir do exemplo
apresentado de Maria de Magdala. Como ja apontado no capitulo anterior, ficam nitidas as
definicBes de parddia propostas por Houston e de como tais conceitos encaixam-se no universo
saramaguiano, pois “aproxima-se do burlesco, do profano e é extremamente antagénica em
relagéo ao texto primeiro” (Ferraz 1998: 60).

Outra das personagens mais complexas e enigmaticas da obra, o Pastor, também ¢é
objeto de uma modulagédo das imagens arquetipicas. O diabo, antagonista de Deus nas Sagradas
Escrituras e representacdo do mal, ganha a alcunha de Pastor e guia de Jesus contra a tirania
de Deus. E o Pastor, com nome sugestivo, que resgata a ovelha desgarrada e tenta destitui-la
da manipulacdo de Deus. O Pastor é a representacdo do libertador e guia dos perdidos, que,
segundo a doutrina humanista de Saramago, sdo perdidos por serem vitimas das garras de um

tirano sobrenatural. Frye fala sobre o arqueétipo apocaliptico da figura pastoril:

As honras convencionais conferidas ao cordeiro no mundo animal fornecem-nos o arquétipo central das
imagens pastorais, mas também metaforas como as do ‘pastor’ ¢ do ‘rebanho’, na religido. [...] Talvez o
uso dessa convencdo em particular deva-se ao fato de que, sendo estUpidas, afaveis, gregarias e
facilmente debandadas, as sociedades formadas por ovelhas sdo muito parecidas com as humanas (1957a:
272).

O arquétipo metafdrico do pastor, apesar de associado ao mundo animal na figura da
ovelha (ou cordeiro), faz parte do mundo humano, pois € visto como um elemento de
estabilizacdo, lideranca e cuidado com a sociedade dos homens, metaforizada pelo rebanho.
No canone biblico, o pastor € imagem de Deus, como diz 0 Salmo 23 no Antigo Testamento:
“O Senhor ¢ meu pastor, e nada me faltard”. Na diegese saramaguiana, entretanto, instaura-se
a “modulacdo” e a carnavalizacdo das personagens. Deus vira uma ilustracdo do arquétipo
demoniaco, enquanto o diabo, sob a alcunha de Pastor, vira um arquétipo apocaliptico em
defesa da sua ovelha desgarrada, Jesus Cristo.

A cena do sacrificio do cordeiro pode, dessa forma, ser vista como uma releitura
parddica do canone. Jesus é o cordeiro sacrificado por Deus para a imposi¢éo da Igreja cristd e
do mar de sangue que se segue a sua morte, enquanto o Pastor € a figura que tenta resgata-lo

para o seu rebanho:

N&o te perguntei se te encontraste com Deus, perguntei-te se achaste a ovelha, Sacrifiquei-a, Porqué,

Deus estava la, teve de ser. Com a ponta do cajado, Pastor fez um risco no chao, fundo como um rego de
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arado, instransponivel como uma vala de fogo, depois disse, Nao aprendestes nada, vai (Saramago 1991:
263).
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2. O Evangelho saramaguiano entre o mitico e o irénico

Ao definir os cinco modos que organizam a ficcdo ocidental em mitico, romantico,
mimético elevado, mimético baixo e irdnico, Frye os diferencia a partir do poder de acéo do
her6i dentro do universo ficcional. Tal poder é posto em comparacdo aos limites de acdo da
nossa propria experiéncia humana dentro do mundo real.

Por exemplo, no modo ficcional mitico, o heroi € um ser divino e “superior em espécie”
(termo utilizado pelo proprio Frye para caracterizar qualidades sobrenaturais e superiores ao
nivel de experiéncia humano) ao humano; no modo ficcional romantico, o herois sdéo humanos,
porém dotados de coragem, bravura, resisténcia e poderes magicos que sdo superiores aos das
pessoas comuns; 0 modo mimético elevado é representado por herdis iguais em espécie, mas
superiores aos outros pelo seu posto de poder e lideranca dentro da ordem natural da sociedade
(como, por exemplo, um rei); ja no modo mimético baixo, o herdi esta em igualdade de espécie
e grau em relacdo a experiéncia do homem comum e &, portanto, centralizado em um contexto
ficcional mais realista; e, por fim, no modo irbnico, o her6i é um ser inferior em forca ou
inteligéncia a nés mesmos, de modo que o leitor o avalia de cima para baixo em tom de
julgamento (Frye 1957a: 145-6).

O critico canadense defende que os cinco modos ficcionais tiveram notoriedade na
cultura ocidental dentro de uma estrutura cronoldgica que acompanha o desenvolvimento da
ficcdo no decorrer da Histdria, comecando pelo mitico e indo até o irbnico (1957a: 147). Ele
afirma que no periodo pré-medieval, por exemplo, a literatura ocidental estd fortemente
firmada sobre o mito cristdo, tardo-classico, celta ou teutdnico. Com o passar dos séculos, a
literatura se firmou sobre 0 modo roméantico, com o advento e dominancia dos romances de
cavalaria - como Perceval ou le Conte du Graal, de Chrétien de Troye - e as lendas de santos
—como a lenda de S&o Jorge. O modo romantico é substituido pelo Mimético Elevado a partir
do Renascimento, na literatura de culto ao cortesdo e ao principe, no drama aristocratico ou na
Epopeia Nacional —aqui destaca-se a dramaturgia de Shakespeare. Frente as revolucdes liberais
e uma nova cultura de classe média, 0 modo mimético baixo ganha forca desde a época de

Defoe até o final do século XIX. No século XX, enxergamos a tendéncia irbnica.
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Por fim, Frye aponta para um reinicio do ciclo, ao perceber que o modo ficcional irbnico
“segue firmemente em dire¢do ao mito, e vagos contornos de rituais sacrificiais e deuses
agonizantes comecam a reaparecer nele” (1957a: 157). Essa tendéncia ao reinicio do ciclo pode
ser vista de maneira analoga em Harold Bloom, no Cénone Ocidental, de 1994. Bloom, ao
tracar sua visdo da evolucdo do cénone durante a cronologia da literatura ocidental, toma
emprestado o postulado de Giambattista Vico, na obra Nova Ciéncia, em que o italiano
distingue trés fases do desenvolvimento do cénone literario: a teocrética, a aristocratica e a
democratica, seguida por um periodo de caos que originaria uma nova fase teocréatica (Bloom
1994: 11)

Bloom e Frye convergem quanto a percepcdo de que a literatura segue uma cronologia
ciclica. Ambos, inclusive, usam Kafka e sua analogia moderna ao Livro de JO, a partir da figura
do her6i como bode expiatério, o judeu “Jodo Ninguém” vitima inescapavel de uma forga maior
simbolizada pela burocracia moderna como representante do modo irénico. Bloom, inclusive,
aponta Kafka e Joyce como representantes da fase do Caos, o periodo de intercessé@o entre a
fase democratica e o retorno a fase Teocratica. Em convergéncia, Frye usa justamente esses
dois autores para apontar onde fica particularmente claro o reaparecimento do mito no irénico
(1957a: 157). As caracteristicas do judeu “Jodo Ninguém”, tipica vitima tragica da literatura
irénica do século XX, que sdo comuns a Kafka, podem ser reencontradas na personagem Shem,
de Finnegans Wake, de Joyce.

Frye define irdbnico como “um padrao de palavras que se distancia da declaracao direta
ou do seu proprio sentido 6bvio” (1957a: 154). Na ironia, por exemplo, € possivel incitar um
juizo de valor no leitor a partir da supressdo de uma posicdo moral explicita. O leitor deve
perceber pelos detalhes implicitos no texto e na atitude do autor onde reside a ironia e o que é
dito sem ser explicitado. Ja Linda Hutcheon, de forma semelhante, defende a ironia como o
contraste semantico entre o que é afirmado e o que € significado, além de criar a ideia de
julgamento (1985: 73). Ao assinalar a diferenca entre o que é afirmado e o que € significado, o
recurso da ironia assinala uma inversao de significado que permite um distanciamento critico
- €, por consequéncia, um juizo de valor - do leitor quanto ao objeto ironizado.

O Evangelho segundo Jesus Cristo, dentro do critério histérico dos modos ficcionais
proposto por Northrop Frye, foi escrito no final do século XX, mais precisamente em 1991, em
um ponto de intersecdo entre o fim e o reinicio do ciclo, entre o irdnico e o mitico. A
desconstrucdo de uma narrativa candnica sagrada a partir de um subterfagio parddico que a

dessacraliza subverte seu significado e muda a perspectiva de suas personagens para uma
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contextualizagdo secular e ironica. Tais mecanismos configuram a obra saramaguiana nos
limites entre a ironia e 0 mito.

Como Linda Hutcheon afirma em A Teoria da Parddia, o ato de dar um novo sentido e
recontextualizar um texto por meio da parddia, a partir do procedimento da inversdo irbnica, é
denominado “transcontextualiza¢do” (1985: 19) e € basicamente desse procedimento que
Saramago se vale para narrar seu Evangelho. “A transcontextualizacao irénica é o que distingue
a parodia do pastiche ou da imitagdo™ (1985: 24). Entraremos de forma mais precisa na
transcontextualizacdo irdnica especifica das personagens principais no préximo subcapitulo,
porém, em todo caso, a narracdo do nascimento de Jesus assinala 0 &mbito irdnico com que

Saramago sublinha sua narrativa:

O filho de José e de Maria nasceu como todos os filhos dos homens, sujo do sangue de sua mée, viscoso
das suas mucosidades e sofrendo em siléncio. Chorou porque o fizeram chorar, e chorara por esse mesmo
e Unico motivo (1991: 81).

O nascimento de Jesus, como se pode perceber, € transcontextualizado. Ganha
contornos crus, reais, dentro da experiéncia humana. O jovem nasce banhado de sangue da
mée, coberto de mucosidades e chorando compulsivamente como qualquer mero recém-
nascido. Em Mateus, toda a passagem do nascimento € sintetizada em um simples periodo:
“Quando acordou, Jos¢ fez conforme o Anjo do Senhor havia mandado: levou para Maria casa,
e, sem ter relagdes com ela, Maria deu a luz um filho” (S/D: 1181). Em Lucas, o relato é ainda
mais sucinto.

Saramago, ao narrar a trajetoria de Jesus em busca de sua humanidade, coloca o leitor
em um ambito de experiéncias semelhantes ao do heroi. O leitor ganha a capacidade de julgar
Jesus tanto a um nivel de semelhanca quanto de superioridade. Pois, de acordo com as
caracteristicas do modo mimético baixo e irénico, Jesus vive experiéncias humanas que estao

dentro do ambito de probabilidade do leitor. Cibely Lopestre Costa aponta:

O efeito provocado no ato da leitura pode ser o disparador para uma inédita experiéncia leitora, aquela
que leva o leitor a reflexdo ou ao choque. Portanto, seu carater epifanico estd presente na representacdo
de um Jesus que busca sua humanidade, j& que ele se afasta da conduta reflexiva da meditacdo e assume
a possibilidade de viver experiéncias terrenas, concretas a fim de encontrar respostas a sua angustia
existencial. Assim, a trajetoria da personagem leva o leitor a criar analogias com suas proprias

experiéncias (2008: 3).
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Frye, ainda no primeiro ensaio de Anatomia da Critica, define duas distingdes entre
estilos ficcionais que separa em tragico e comico. A primeira caracteriza ficgdes cujo heroi se
coloca em uma situacdo de ruptura traumatica com a sociedade na qual vive, enquanto a
segunda caracteriza as ficgBes cujo her6i é incorporado a sociedade dentro de um plano de
harmonia final (1957a: 148).

A morte de Cristo na cruz narrada no Evangelho Segundo Mateus e Segundo Marcos €
vista por Frye como imagem candnica da tragédia no modo ficcional mitico. O grito de Jesus
“Por que me abandonaste?”, no momento derradeiro de sua vida terrena, assinala a sensagao
de exclusdo, como ser divino, da sociedade da Trindade (1957a: 149).

A personagem Jesus em Saramago carrega dentro de si o hibridismo que o assinala
como herdi irdnico, mas também mitico. Por mais que Saramago construa a personagem dentro
de perspectivas da experiéncia humana e dos vicios e prazeres terrenos, Jesus ainda € o
escolhido por Deus para morrer em sacrificio da humanidade e para o nascer do Cristianismo.
Seu destino € impossivel de ser contornado, pois pertence a Deus. Jesus € a vitima indefesa do
Deus tirano, que decide o destino da humanidade ao seu préprio entender e sem a participacéo

opinativa de suas criaturas. Frye assinala o seguinte quanto a vitima da tragédia irénica:

A figura de uma vitima tipica ou aleatdria comeca, portanto, a cristalizar-se na tragédia doméstica
conforme essa Ultima se aprofunda no tom irdnico. Podemos chamar essa vitima tipica de pharmakos ou
bode expiatorio... O pharmakos n&o é inocente nem culpado. E inocente no sentido de que aquilo que lhe
sucede é muito maior do que qualquer coisa proveniente de uma agéo sua poderia ter provocado, como
0 montanhista cujo grito provoca uma avalancha. E culpado no sentido de que é um membro de uma
sociedade culpada, ou vive num mundo onde tais injusticas sdo partes inescapaveis da existéncia (1957a:
156).

Jesus configura-se como pharmakos no romance de Saramago pois € vitima de um
destino incongruente e inevitavel. Incongruente, pois ele é demasiado humano (e humanista)
para profetizar uma religido que sera sustentada pela morte de milhGes. Também incongruente,
pois a dolorosa morte na cruz é maior do que qualquer acdo sua poderia ter provocado. E
inevitavel, pois Jesus pertence a uma sociedade ja culpada e condenada pelo “pecado original”,
pela posse de Ad&o a macé da Arvore da Vida. As injusticas e condenacdes que atingem 0s
judeus, os pecados pelos quais séo tentados, sdo parte inescapavel da existéncia.

Jesus, como herdi e vitima na ficcdo irbnica e tragica de Saramago, possui as
caracteristicas do pharmakos ou bode expiatério. Ao ser morto na cruz, é excluido da sociedade

humana da qual queria fazer parte e abre caminho para o surgimento do Cristianismo e para a
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proliferacdo de morte e sacrificios humanos que isso acarreta. E nesse processo que vai do
demasiado humano ao divino que o encontro do irdnico com o mitico se processa. Como ja
explicado, a ironia segue firmemente em dire¢do ao mito. E o ritual sacrificial de Jesus na cruz
simboliza esse encontro entre o irénico e o divino.

O longo episodio da barca, em que Jesus é cercado por Deus e pelo Pastor, um em cada
extremidade da embarcacdo, traz a presenca simultanea das duas personagens divinas,
superiores em espécie em relacdo ao homem. Esse episddio emblematico no romance assinala
o modo mitico da narrativa. As entidades sobrenaturais — ndo so6 Deus e 0 Pastor, mas também
0S anjos — sdo personagens superiores em espécie e poderes em relacdo aos homens e em
relacdo ao ambiente de leis naturais dos homens. Deus pode intervir nesse ambiente e suspender
as leis normais da natureza de acordo com Sua vontade.

O Evangelho segundo Jesus Cristo transita na intercesséo entre os dois modos extremos
do canone literario e assinala o recomeco do ciclo de volta ao modo mitico. A obra de Saramago
desenvolve a tragédia irénica do homem como vitima da tirania divina, que suscita as imagens
do arquétipo demoniaco. Ao caracterizar o mundo demoniaco no terceiro ensaio de Anatomia
da Critica, Northrop Frye aponta para a intima associacdo entre o mitico e o irbnico em

decorréncia da tirania de Deus:

O magquinario do destino é administrado por um conjunto de deus invisiveis e remotos, cuja liberdade e
prazer sao irdnicos, porque excluem o homem, e que intervém nos assuntos humanos basicamente para
salvaguardar suas proprias prerrogativas. Eles exigem sacrificios, punem a presuncdo e impdem
obediéncia a lei natural como um fim em si mesmo. N&o estamos tentando descrever aqui, por exemplo,
os deuses na tragédia grega: estamos tentando isolar o sentido do distanciamento e da futilidade humanas
em relagdo & ordem divina, que é somente um elemento entre outros na maioria das visfes tragicas da

vida, embora essencial em todas elas (1957a: 277).

O Evangelho de Saramago € uma narrativa da impoténcia do homem perante a tirania
do Criador. A fraqueza e debilidade das personagens perante o destino arquitetado segundo o
projeto divino sdo afloradas ndo somente em Jesus, mas em todas as personagens humanas que
fazem parte da obra.

José, a quem Saramago dedica protagonismo nas primeiras paginas, € caracterizado
como um individuo inseguro, ciumento e pouco habil na sua profissdo. Sua existéncia é
atormentada pela culpa do assassinato das criancas de Belém. José, ao saber dos planos do Rei
Herodes de matar os recém-nascidos, foge com Jesus sem comunicar aos outros e 0S

impossibilitando de uma chance de escapar. O estilo descritivo e pictorico de Saramago €
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fundamental para ilustrar a representacdo irbnica da impoténcia das personagens. A ida solitaria
de Joseé a Séforis para encontrar o vizinho Ananias, que culmina na morte de ambos, €
elucidativa da representacdo que Saramago da as suas personagens. Apds a morte de Ananias,

José lamenta:

Como um vitelo fulminado, daqueles que vira sacrificar no Tempo, caiu de joelhos e, com as m&os contra
0 rosto, soltaram-se lhe de uma vez as lagrimas, todas aquelas lagrimas que ha trezes anos vinha
acumulando, a espera do dia em que pudesse perdoar-se a si mesmo ou tivesse de enfrentar a sua
definitiva condenacéo. Deus ndo perdoa os pecados que manda cometer. José ndo voltou ao armazém,
compreendera que o sentido das suas accOes se perdera para sempre, nem 0 mundo, 0 préprio mundo,
tinha ja sentido, o sol estava a nascer, a para qué, Senhor, no céu havia mil pequenas nuvens, espalhadas
em todas as dire¢cBes como as pedras do deserto (Saramago 1991: 159).

Na cena narrada, faz-se nitida a sensacdo de impoténcia, pequenez e isolamento por
parte de Joseé. Ele se ajoelha e enfrenta sua condenacdo. O narrador € enfatico quanto a
indiferenca de Deus aos atos cometidos pelos fiéis em nome dele. E uma cena marcante em
que narra a impoténcia e soliddo do fiel frente a tirania do criador — estados esses inerentes a
personagens do romance saramaguiano. Saramago ainda faz questao de salientar a indiferenca
da natureza em relacgéo a Jose.

Tamanha énfase irbnica é algo que Saramago ja utilizou de modo eficaz em Levantado
do Chao. Assim como no Evangelho segundo Jesus Cristo, Saramago faz uso de seu narrador
para assinalar o teor irdnico, a perspectiva de superioridade que o narrador tem em relacao as
personagens e suas circunstancias. O narrador assinala ironia seja pela caracterizacao por vezes
ridicularizante e toscas das personagens — reféns de sua fraqueza, imperfeicdes e impoténcia —
ou seja, pela énfase no destino tragico e na indiferenca, tanto divina quanto da natureza ou da
ordem social, em relacao as suas proprias tragédias.

A diferenca marcante entre as duas obras é o autor (ou circunstancia) que opera essa
situacdo de indiferenca tragica: se no Evangelho temos o elemento divino, em Levantado temos

o elemento materialista:

Cria a natureza as suas diversas criaturas com admiravel brutidade. Entre mortos e aleijados, considera,
ndo faltara quem escape para garantir os resultados da geréncia, modo ambivalente e portanto equivoco
de substantivar o gerir e 0 gerar, com aquela confortavel margem de imprecisdo que produz as mutagdes
do que se diz, do que se faz e do que se é. Ndo marca a natureza coutadas, mas aproveita delas [...] Ao
apuramento do saldo importa pouco que tenham morrido aos milhdes por inundagdo natural,

revolvimento de enxada ou desafio de micgdes: quem viveu, comeu, quem morreu deixou aos outros. A
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natureza ndo conta mortos, conta vivos, e, quando estes Ihe sobejam, arranja uma nova mortandade. E
tudo muito facil, muito claro e muito justo, porque, de memoria de formiga ou elefante, ninguém tal

contestou no grande reino dos animais (Saramago 1981: 453).

Nas duas obras, o narrador é um elemento potencializador do viés irénico. De Deus a
José, todos as personagens sdo objetos da abordagem por vezes jocosa, por outras severa, do
narrador. E jocosa, por exemplo, quando descreve José e suas fragilidades vulgares: o citime
que sente de Maria por uma suposta traicdo e a falta de habilidade profissional como
carpinteiro; ou quando descreve a intransigéncia e o deleite quase sadico de Deus, como no
episodio da risada no sacrificio do cordeiro. E severa quando sublinha o sofrimento e
impoténcia humanos: a debilidade da carne, a fraqueza moral e a subserviéncia ao destino.

Maria Alzira Seixo, em O Essencial sobre José Saramago, comenta a respeito do

narrador saramaguiano:

Narrador que se define em funcdo de um tempo conjuntura e conjectural (histdria e ficgdo), espécie de
consciéncia infeliz na sua omnisciéncia desenganada (propensa a moralizacdo, ao aforismo e a profecia)
mas ao mesmo tempo satisfazendo-se com as perspectivacao ludica dos materiais que domina, fazendo
humor com suas possibilidade manipuladoras e comprazendo-se cinicamente (ou mesmo
despudoradamente) no desvelar progressivo e pormenorizado dos meandros mais secretos das

motivacgdes de suas criaturas (Seixo 1987: 49).

No Evangelho, o narrador possui uma presenca omnisciente, pois conhece o presente,
passado e futuro da histdria relatada. Divaga com certo humor a respeito da familiaridade do
espectador com a obra e daquilo que sera relatado dali em diante. Acrescenta comentarios que
parecem feitos em época alheia a data em que se desenrola o enredo, enfatizando assim a sua
presenca alheia e extradiegética.

O narrador possui tanto uma relacéo de proximidade quanto de distanciamento com as
personagens. Proximidade, pois conhece em detalhes os meandros das mentes dos sujeitos;
sabe de suas frustracGes, de seus medos, de seus pesadelos e anseios. Distanciamento, pois
mantém uma perspectiva de andlise objetiva das personagens e como elas atuam em cada
circunstancia; um olhar de cima para baixo, como assinala a definicdo do modo irénico feita
por Frye, e propensa ao moralismo e ao aforismo, como aponta Seixo. Salma Ferraz, por fim,
conclui acerca do narrador: “A onisciéncia que o aflige pode ser a responsavel pela sua intrusdo

constante, bem como por outra sua caracteristica especifica: a suposi¢éo de fatos e falas que s6
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ocorrem em sua mente onisciente, caracteristica presente nos outros narradores construidos por
Saramago” (2012: 154).

Analisado como o Evangelho de José Saramago transita entre os modos ficcionais
irbnico e mitico, recomecando o ciclo proposto por Northrop Frye, ser4 detalhado no
subcapitulo seguinte de forma mais elaborada como quatro relevantes coadjuvantes do romance

podem ser devidamente analisados sob a 6tica dos modos ficcionais.
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3. Jose, Pastor, Deus e Maria Magdalena e os modos ficcionais

De acordo com o impacto de suas agdes e do protagonismo na trama, selecionamos
José, Pastor, Deus e Maria de Magdala como as quatro personagens principais cujas
caracteristicas ficam melhor refletidas nos modos ficcionais de Frye. Personagens ndo
desinteressantes, mas com menos impacto na obra, como Maria, Zelomi ou alguns dos
apostolos, serdo deixados de lado.

As quatro personagens que analisaremos ja foram estudadas, principalmente na analise
arquetipica, como € o caso de José. A partir da analise pretendemos mostrar a relevancia de
cada um desses quatro personagens na ficcdo de Saramago.

José surge como o primeiro protagonista do Evangelho antes do nascimento e da
consolidacéo da saga de Jesus. Saramago dedica em torno de 100 paginas para colocar o pai de
Jesus como elemento fulcral da narrativa até sua morte e a passagem do protagonismo ao filho.

A presenca marcante e pormenorizada de José na ficcdo de Saramago contrasta com
sua quase auséncia nos Evangelhos candnicos. José é brevemente introduzido, de forma
genealOgica, nos primeiros capitulos de Lucas e Mateus. Entres os versiculos 18 e 24 do
primeiro capitulo do Evangelho segundo S&o Mateus, ha um breve relato a respeito do vinculo
matrimonial entre José e Maria e do aparecimento do “Anjo do Senhor” perante sua presenca.
O Anjo o diz: “José, filho de Davi, ndo tenha medo de receber Maria como esposa, porque ela
concebeu sob a acdo do Espirito Santo. Ela dara a luz a um filho, e vocé Ihe dara o nome de
Jesus, pois ele vai salvar o seu povo dos seus pecados” (Mt: 18-24).

Ainda nos mesmos versiculos, José é apontado como homem “justo” e ¢é referida uma
suposta desconfianca por causa da gravidez virginal de Maria. José pensa em suspender o
matrimoénio, mas é apaziguado pela intervencdo do Anjo do Senhor e aceita a missdo de ser pai
de Jesus. No capitulo 2, 0 Anjo reaparece em duas oportunidades a José por meio de sonhos.
Na primeira, anunciando que ele leve Jesus para o exilio, evitando o assassinato da crianca pelo
rei Herodes e, na segunda, quando da morte de Herodes, para pedir o retorno de José e familia

a Belém.
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Em Mateus, José sé € citado novamente em 13:55, quando € atribuido por um anénimo
da sinagoga de Jerusalém como carpinteiro e pai de Jesus. A mesma cena se repete em Marcos
6:3. José sO é novamente citado de forma breve nos primeiros versiculos de Lucas 2, quando
leva Jesus e Maria para recenseamento em Belém.

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, Saramago narra a saga de José a partir do
enriquecimento de detalhes aos raros e pouco pormenorizados eventos biblicos: a inseguranca
de José frente a gravidez de Maria, o episodio do recenseamento, o episodio da fuga contra a
intencBes de Herodes, além das informac@es historicas acerca de sua profissdo e genealogia.

Saramago — além de trazer a personagem detalhes e densidade, inexistentes na Biblia —
desconstréi a imagem de “justo” atribuida ao José canbnico. A personagem € elemento
fundamental na inversdo parddica proposta pelo autor portugués para dessacralizar o
Evangelho. Antes mesmo da obra de Saramago, a vida de Jesus ja havia passado pelo processo
de dessacralizacdo em algumas obras literarias, como no poema The Second Coming, de
William Butler Yeats, e no conto The Man Who Died, de D.H. Lawrence; assim também como
em obras cinematogréaficas, como O Evangelho segundo S&o Mateus, de Pier Paolo Pasolini, A
Vida de Brian, de Terry Jones e A Ultima Tentacdo de Cristo, de Martin Scorsese, filme
inspirado no romance homoénimo de Nikos Kazntzakis.

Dentro do viés secularizado da obra de Saramago, José é tratado de forma desdenhosa
pelo narrador, que o reveste de defeitos: inseguranca matrimonial, auséncia de qualidades como
carpinteiro, impoténcia perante seu temor e fidelidade a Deus. Como aponta Rafael Muniz

Sens:

O pai biol6gico é humano, apenas humano e, por isso, arca com as consequéncias dessa mediocre
limitagdo. Além disso, por ser perecivel e fragil, ¢ retratado com desdém e de forma pejorativa. E fiel e
temente a Deus, 0 que deixa indicios de uma tendéncia irbnica da parte do narrador. Mesmo que possua
certa astcia e consiga sustentar a familia de forma digna, é veementemente zombado e diminuido. E
carpinteiro e parece ndo dar muita conta do proprio trabalho, mesmo que, verdade seja dita, se esforca
para tanto (2014: 3).

Sens aponta a fidelidade a Deus com elemento essencial das caracteristicas de José que
o configuram como herai irdnico dentro do modelo de Frye.

José é zombado pelo narrador pela impoténcia diante das arbitrariedades de Deus. E
tanto no tratamento desdenhoso e debochado do narrador quanto na relacdo desigual de José

com Deus que percebemos a impoténcia irdnica da personagem frente a uma realidade que o
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oprime. O narrador incita um julgamento moral e pejorativo sobre José por ele ndo se dar conta
da luta ingldria que é manter-se temente a um Deus tiranico que o opera como um fantoche.

A mediocridade humana configura José como o tipico herdi irbnico, visto sob uma lente
de sujeicdo e frustracdo pelo leitor (Frye 1957a: 147). Nele sdo real¢adas suas fragilidades e
insegurancas tanto em questdes prosaicas (0 ja citado ciime frente a uma suposta traicdo de
Maria ou a falta de qualidades profissionais como carpinteiro) como em morais e existenciais
(a responsabilidade na morte das criangas de Belém).

A secularizacdo da narrativa biblica é essencial para o realce do viés irbnico.
Diferentemente do que é narrado nos Evangelhos, José faz sexo com Maria em narracao
explicita e rica em pormenores. Em outras situacGes, a débil humanidade de José é descrita
com crueza a partir de suas funcionalidades organicas. A riqueza da ironia de Saramago €
ilustrada na passagem em que José, ao acordar, vai urinar no alpendre junto aos jumentos e faz

agradecimentos a Deus:

Era a hora em que o crepUsculo matutino cobre de cinzento as cores do mundo. Encaminhou-se para um
alpendre baixo, que era a barraca do jumento, e ai se aliviou, escutando, com uma satisfacdo meio
consciente, o ruido forte do jacto de urina sobre a palha que cobria o chdo. O burro voltou a cabeca,
fazendo brilhar no escuro os olhos salientes, depois sacudiu com forca as orelhas peludas e tornou a
meter o focinho na manjedoura [...] José aproximou-se da talha de abluc¢des, inclinou-a, fez correr a agua
sobre as maos e, depois, enquanto enxugava-as ha propria tinica, louvou a Deus por, em sua sabedoria

infinita, ter formado e criado no homem os orificios e vasos necessarios a vida (1991: 22).

No outro extremo do conflito, esta Deus. Durante sua carreira como romancista até
1991, Saramago introduziu sua militancia antirreligiosa de maneira implicita nas obras, ou as
relatou em passagens breves. Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, por outro lado, a
militdncia apoderou-se organicamente de toda a estrutura do romance. Nesse cenario, a
construcao do Deus cristdo como antagonista da humanidade é fundamental na retérica do autor
portugues.

Deus ganha caracteristicas concretas nas poucas apari¢es que faz na historia. Antes de
sua primeira apari¢do, quando tenta Jesus a sacrificar o cordeiro em prol da alian¢a que estéo
prestes a fechar, a figura de Deus é intangivel e ndo representada por uma personagem concreta.
Porém, ainda assim, faz-se presente simbolicamente por meio da doutrina no cotidiano e na
intromissdo no destino das personagens do plano humano: os judeus, das quais se notabilizam
José e Jesus, pelos conflitos narrativos que Saramago desenha especificamente para ambos

contra a tirania de Deus.

48



Mesmo antes de aparecer tangivelmente como uma personagem, Deus caracteriza-se
pela construgdo mitica, como entidade mistica superior em poder a criagdo, responsavel pela
origem da vida e pelo destino da humanidade.

Tal poder que emana de Deus é fundamental para delimitar o destino irbnico da
humanidade, inferior em espécie e em poderes ao criador. A partir dessa relacdo, 0 humanismo
militante de Saramago, representado por Cristo, tenta enfrentar o destino que Deus preparou
para Jesus e para humanidade, como forma de libertagdo humana frente aos designios para ela
planejados. Jesus, o her6i irbnico, é crucificado segundo o desejo do antagonista mitico, Deus,
com capacidades de acdo superioras as de Jesus no universo narrativo de acordo com 0s modos
ficcionais.

Apesar de o Deus saramaguiano possuir caracteristicas miticas e superiores ao universo
diegético a que pertence, ele ndo é retratado sob a benevoléncia e autoridade amorosa
indiscutivel que o relato biblico construiu. Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, Deus é
tirdnico, intransigente e constroi seu reinado por meio de mortes e sacrificios. Harold Bloom,

no ensaio “The one with the beard is God, the other is the Devil: On Saramago”, relata:

Power is God’s only interest, and the sacrifice of Jesus employs the prospect of forgiveness of our sins
only as an advertisement. God makes clear that all of us are guilty, and that he prefers to keep it that way.
Jesus is no atonement: his crucifixion is merely a device by which God ceases to be Jewish, and becomes
Catholic, a converso rather than a marrano. That is superb irony, and Saramago makes it high art, though
to thus reduce it critically is to invite a Catholic onslaught. Of all fictive representations of God since the
Yahwist’s, I vote for Saramago’s: he is at once the funniest and the most chilling, in the mode of the
Shakespearean “herovillains”: Richard 111, lago, Edmund in King Lear (2001: 151).

Deus, portanto, adquire aspectos humanos de vaidade, sede de poder, intransigéncia e
tirania para manutencdo de sua influéncia. Em passagem ja citada, na sua primeira apari¢ao a
Jesus, Deus regozija com um prazer quase sexual quando Cristo cede a ordem e sacrifica o
cordeiro em prol da alianca entre ambos (Saramago 1991: 262). A passagem ilustra o que diz
Bloom: “Saramago’s God can be both wily and bland, and he has a capacity for savage humor.
No one is going to love this god, but then he doesn’t ask or expect love. Worship and obedience
are his requirements, and sacred violence is his endless resource” (2001: 155).

Deus ganha caracteristicas que respondem ao nivel de experiéncia humana, como um
vildo shakespeariano que, a partir das definigdes dos modos ficcionais propostos por Frye,

ganharia as caracteristicas de um lider do modo mimético alto. Assim como Lady Macbeth,
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Deus ndo mede esforcos, sacrificios ou derramamento de sangue para a manutencdo e a
expanséo do seu poder.
No longo episodio da barca, quando Jesus se vé cercado por Deus e pelo Pastor, o

primeiro, ao aparecer a Jesus, € descrito da seguinte maneira:

Nédo é, como da primeira vez, uma nuvem, uma coluna de fumo, que hoje, estando assim o tempo,
poderiam ter-se perdido e confundido no nevoeiro. E um homem grande e velho, de barbas fluviais
espalhadas sobre 0 peito, a cabeca descoberta, cabelo solto, a cara larga e forte, a boca espessa, que falara
sem que os labios parecam mover-se. Esta vestido como um judeu rico, de tdnica cumprida, cor de
magenta, um manto com mangas, azul, debruado de tecidos de ouro, mas nos pés tem umas sandalias
grossas, rusticas, dessas de que se diz que sdo para andar, o que mostra que ndo deve ser pessoa de habitos
sedentario (1991: 362).

Deus, no retrato feito por Saramago, tem cara de “judeu rico”, de homem de poder
pomposamente vestido. A parodia consuma-se, e a carnavalizacdo bakhtiniana também.
Saramago desconstréi a imagem de Deus entre o mitico e 0 mimético alto ou, de forma mais
geral, entre 0 mitico e o que esta dentro da experiéncia humana.

Nagila Pegoraro Camara, citando um termo de Ana Paula Arnaut, disserta acerca da

desconstrugdo mitoldgica a partir do conceito de “dessacralizacao do mito”:

Nesse movimento literario [a desconstrugdo do mito] ocorre o que Ana Paula Arnaut [...] denomina
“dessacralizacdo do mito”, ou seja, acreditamos que o autor se aproprie de uma narrativa biblica e a
reescreva abandonando o sacro, pregado pelas doutrinas religiosas, e desmistificando a personagem,
fragmentando-a e humanizando-a, como notamos em O Evangelho Segundo Jesus Cristo (Camara 2015:
11).

A dessacralizacdo do mito é operada a partir da apropriacéo e releitura da narrativa
biblica por Saramago. Da mesma forma que funciona a parddia, dessacralizando as
personagens a partir de uma releitura secular e humanizada. Assim como Jesus, que transita
entre 0 mitico e o irdnico, e Deus, entre 0 mitico e 0 mimético alto, o Pastor também passa por
desconstrucdo similar que acarreta uma mudanca de modo ficcional.

O Pastor é provavelmente a mais misteriosa das personagens de O Evangelho segundo
Jesus Cristo. Como uma entidade sobrenatural, ele acompanha a vida de Jesus desde antes do
nascimento. E ele o mendigo que anuncia a Maria a gravidez de seu primogénito (em clara
dessacralizacdo do episoddio biblico da Anunciacdo), a aparicdo misteriosa no deserto no

caminho para o recenseamento e a figura que se faz presente no nascimento de Jesus na gruta.
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Em sua primeira apari¢cdo a Maria, o Pastor deposita uma areia brilhante em uma tigela
de barro entregue a ela e faz o anuncio da gravidez. Apesar de ndo ter as feicdes misticas do
Anjo Gabriel e ser descrito como um mendigo (o que indica uma abordagem irdnica), a
apari¢do do Pastor, o tom premonitdrio do andncio e o brilho da areia entregue a Maria reveste
a personagem e a cena de misticismo. Vale salientar a inversao parddica no fato de que o Pastor,
representante do Diabo em Saramago, desempenha o papel desempenhado pelo Anjo Gabriel
no Novo Testamento.

O Pastor alcanca participagdo mais aguda na obra quando encontra o0 jovem Jesus, em
fuga de casa, e se torna seu tutor. No momento do encontro de ambos, Jesus dorme na caverna
onde nasceu e reflete sobre 0 peso do seu nascimento e sobre a morte das inocentes criancas.
O Pastor aparece subitamente e o interpela.

A figura misteriosa se apresenta a Jesus e relata ser conhecedor de toda sua existéncia.
Apresenta-se apenas como Pastor, ndo possuindo nome préprio. E um andarilho a pastorar seu
gado. N&o se diz dono de nenhum dos animais, nem usufrui comercialmente daquilo que
produzem. Relata a Jesus que simplesmente 0s encontrou um a um e passou a pastora-los.

O Pastor surge entdo como uma figura paterna de salvacdo e cuidado das ovelhas
desgarradas. As metaforas e sinais (0 Diabo ser denominado Pastor; Jesus descumprindo seu
ensinamento quanto a preservacdo de vidas e sacrificando uma das ovelhas) deixados pelo
narrador e pelas palavras firmes e diretas do proprio Pastor s@o recorrentes e assinalam o papel
dele junto a Jesus: salva-lo da doutrina tiranica do Deus judaico. O contraste entre Deus e 0
Pastor se acentua quando este comunica Jesus da importancia da preservacdo dos animais do

rebanho:

O homem levantou o archote para mostrar as cabecas negras das cabras, os focinhos alvacentos das
ovelhas, os lombos secos e escorridos dumas, as redondas e felpudas garupas doutras, e disse, Este é meu

rebanho, cuida tu de ndo perder um s6 destes animais (Saramago 1991: 225).

O Pastor, representacdo desconstruida do Diabo segundo a inversdo saramaguiana, €
anjo rebelde de Deus; nas palavras direcionadas a Jesus, exprime a teologia que quer repassar
ao novo aluno: da protecdo e salvacdo de todos os membros do rebanho, contrastando
enfaticamente com os métodos sacrificiais de Deus. A passagem do sacrificio do cordeiro, ja
citada mais de uma vez neste trabalho, é simbolica das divergéncias entre a doutrina humanista
do Pastor e a doutrina tiranica de Deus. Jesus vé-se confuso diante da encruzilhada moral de

qual doutrina seguir.
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Passam-se quatro anos até Jesus e Pastor terem a primeira conversa a respeito da fé. O
teor do dialogo escandaliza Jesus. Ele nunca imaginaria estar bebendo do leite e dividindo a
noite de sono com um infiel. Jesus ameaca abandona-lo e ambos comecam a discutir quanto a
esséncia de Deus. O Pastor embaragca Jesus com perguntas capciosas que apontam para a
incoeréncia e a tirania do Deus Cristdo. Jesus se sente ultrajado por comentarios supostamente
impios e por se ver exposto a argumentos que enfraquecem sua fé.

O Pastor é uma figura mistica que traz uma representacdo descontruida do Diabo do
canone biblico. Por suas caracteristicas sobrenaturais e angelicais ja relatadas, como no
episddio da anunciacéo, e por suas habilidades em saber detalhes pormenorizados da vida de
Jesus e de quem for, ele é revestido de caracteristicas que o configuram como o her6i do modo
mitico.

A passagem da barca é simbolica do antagonismo mitico que entre Deus e o Pastor.
Localizados em cada extremidade da barca enquanto Jesus posiciona-se ao centro, a profunda
relacdo existencial que existe entre Deus e 0 Pastor 0s posiciona no mesmo plano sobrenatural
divergente do humano. Pastor foi expulso dos céus por se rebelar, entdo pede perdéo e jura
comportamento obediente. Jura que nunca mais sera tomado pela ambicgéo de ser tdo poderoso

quanto Deus. Deus dialoga com ele:

N&o te aceito, ndo te perdoo, quero-te como és, e, se possivel, ainda pior do que és agora, Porqué, Porque
este Bem que eu sou ndo existiria sem esse Mal que tu é€s, um Bem que tivesse de existir sem ti seria
inconcebivel, a um tal ponto que nem eu posso imagina-lo, enfim, se tu acabas, eu acabo, para que eu

seja 0 bem, é necessario que tu sejas o mal (Saramago 1991: 390).

O Pastor, portanto, no plano da criacdo divina e no projeto de perpetuacdo do poder de
Deus, é uma cobaia tdo necessaria quanto Jesus. Ambos sdo meros instrumentos da manutencao
datirania divina. Dessa forma, se o Pastor € um herdi mitico perante a humanidade, ele é apenas
um herdi irénico no &mbito de Deus, mesmo dividindo o plano sobrenatural com ele.

Por fim, a complexidade de Maria de Magdala também fornece premissas para que ela
transite entre modos ficcionais diferentes. Salma Ferraz, em estudo sobre O Evangelho segundo
Jesus Cristo de 1998, aborda a carnavalizacdo sofrida por Maria de Magdala em relacdo a

personagem biblica:

Estranhamente, as cenas que mais poderiam chocar o leitor, as do relacionamento sexual entre Cristo e
Madalena, justamente essas que, no cinema, causaram tantas polémicas em varios filmes [...] Aqui

parecem ser o Ultimo reduto do sagrado no Evangelho, o lugar poupado pelo olhar irbnico e demolidor
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do narrador. A santidade dos canticos sagrados mesclados aos momentos intimos dos dois é um sinal de

respeito e de sacralidade que o narrador confere a esse Ultimo episodio (1998: 86).

Prostituta, Maria de Magdala ganha caracteristicas sagradas no ambito de sua relacao
com Jesus. Ele encontra-se com ela por forca do acaso: machuca seu pé, procura ajuda e o
destino o leva para a porta da casa da prostituta. Ele é recebido por ela, se apaixona e vive sua
primeira e genuina experiéncia espiritual por meio do sexo e do mais profundo amor que sente
por ela. Entendimento e humildade da mulher conquistam Jesus. Maria de Magdala configura-
se como um caminho de conhecimento iluminado com a sua natureza humana, independente
dos designios de Deus. Ainda segundo Ferraz: “Cristo gostaria de ser chamado de sobrenome
de alguém que passou para as paginas da Historia e da Teologia, como a prostituta mais famosa
dos dois ultimos milénios. O narrador permite que a sabedoria profética de Madalena se espalhe
por todo o livro” (1998: 88).

N&o por acaso, Maria de Magdala acompanha Jesus em suas pregacdes. Ela torna-se,
junto com o Pastor, o maior guia de Jesus nos caminhos do humanismo* e de sua liberdade,
alheia ao aprisionamento do Deus judaico. Harold Bloom reforca uma posicéo ainda de maior

destaque a Maria de Magdala como vetor da libertacao e autoconhecimento de Jesus:

We can void the “perhaps”, and Mary Magdalene is Jesus’ best teacher, eclipsing Joseph, God, Pastor,
and Mary the mother. In what may be the book’s greatest irony she teaches him freedom, which God will

not permit any man, but in particular not to God’s only son (2001: 161).

Maria de Magdala parece detentora de um saber profético e incita em Jesus uma faisca
humanista que o faz enxergar a libertacdo por um caminho diferente do caminho da cultura
religiosa. Por mais que Deus ndo permita a Jesus usufruir dessa liberdade, pois seu destino
tragico ja esta escrito.

E justamente esse saber profético e a capacidade de sacralizar o relacionamento
amoroso que ela edifica com Jesus que traz pormenores miticos a Maria de Magdala. E nitido
0 tratamento solene e respeitoso que o narrador tem com ela, contrastante ao moralismo

impiedoso com que trata Jose. Frye, em Anatomia da Critica, disserta acerca da “simpatia

4 Tomo aqui emprestado o termo “humanismo” de Salma Ferraz, que defende O Evangelho de Saramago como
“des(evangelho) [que] ndo deixa de ser religioso, uma vez que defende um humanismo quase radical” (1998: 26)
ou quando afirma: “E ¢ justamente isso que Saramago faz: acaba com toda a teologia velha e cria uma nova, em
vez de teocéntrica, antropocéntrica por sua exceléncia” (1998: 31). Para Ferraz, o humanismo faz-se presente na
construcdo de um novo evangelho a favor da preservagdo humana contra os designios de Deus, e ela vé o diabo
como o profeta que procura junto a Cristo uma “nova solugdo para a humanidade” (1998: 134).
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solene” (1957a: 149), tratamento comum de um ator de uma obra realista com o seu herdi, o
que configura na personagem alguns tracos do modo mitico.

Portanto, mesmo se Maria de Magdala esta no mesmo plano de impoténcia perante os
designios divinos que 0s outros personagens humanos e irdnicos, como José, ela ndo se sujeita
a fé e atua como portadora da profecia humanista, caracteristicas ressaltadas pelo tom
respeitoso com que o narrador a descreve. Maria de Magdala, assim, carrega aspectos do modo
mitico.

As personagens de O Evangelho segundo Jesus Cristo confirmam que os modos
ficcionais propostos por Frye ndo sdo esquemas engessados e que podem sofrer mutacdes de
acordo com a complexidade da narrativa e da construcdo dos her6is. Uma personagem pode
possuir caracteristicas de modos contrastantes em si mesma e em contraste as personagens da
mesma obra.

O conceito de modo ficcional é ainda fundamental na anélise da Teoria dos Mitos, que
sera 0 tema do proximo subcapitulo, no qual analisaremos como a teoria é visualizada em Jesus,
o grande heroi do romance, a partir de seus tragos simultaneamente miticos e irénicos, humanos

e divinos.
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4. Os mythoi tréagico e satirico: nemesis e pharmakos em Jesus

Northrop Frye, no ensaio IV da Anatomia da Critica, em capitulo posterior ao da
definicdo dos trés arquétipos canénicos da literatura ocidental, nos apresenta a definicdo da
teoria dos mythoi. Para Frye, existem cinco categorias narrativas pré-genéricas que define como
mythoi narrativos: comédia, romance, tragédia, ironia e satira. S8o categorias literarias
narrativas mais amplas que os géneros literarios comuns, como o dramatico e o lirico.

Sobre o recorte conceitual dos termos designado para definir os mythoi, Frye comenta:

Tragédia e comédia podem ter sido originalmente nomes de duas espécies de drama, mas também usamos
esse emprego para definir caracteristicas gerais das ficcBes literarias, sem restricdes de género. Seria
tolice insistir que comédia pode se referir somente a certos tipos de pecas de teatro, ndo podendo jamais
ser empregada a Chaucer ou Jane Austen [...] Se nos dizem que aquilo que estamos a ler é tragico ou
cdmico, esperamos certo tipo de estrutura e estado de espirito, mas ndo necessariamente certo género. O
mesmo também se aplica a palavra “romance” e também as palavras “ironia” e “satira”, que sdo,
conforme geralmente empregadas, elementos da literatura de experiéncia e que adotaremos aqui no lugar
de “realismo” (1957a: 297)

Frye conceitua os mythoi como elementos estruturais arquétipos da narrativa, como
padrdes e recorréncias perceptivas antes do designio do género literario. O autor canadense faz
uma analogia entre os mythoi e as quatro estacfes do ano: a comédia com a primavera, 0
romance com o verdo, a tragédia com o outono, a ironia e a satira com o inverno. Esse ciclo é
constituido pelo movimento iniciado pelas imagens apocalipticas, passando pelas imagens
analogicas e, por fim, culminando com as imagens demoniacas, recomecando entdo o percurso
(1957a: 295). Frye constroi uma cosmologia literaria de ciclos de ascensdo (romance e
comédia) e decadéncia (tragédia e ironia): o movimento para baixo € tragico, em direcdo a
catastrofe; o movimento cémico € para cima, em direcdo a um final feliz e reconciliador (Frye
1957a: 297).

Na segunda aula do curso “The Bible and english literature”, lecionado na Toronto

University, em 1980, Frye explica como esse padrdo ciclico de ascensdo e queda entre imagens
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demoniacas e apocalipticas no enredo da Biblia. Por exemplo: o0 arco que vai da queda de Adao
e Eva do Paraiso a ascensdo do periodo pastoril de Abrado e seus descendentes na Terra
Prometida representa um ciclo. J4 0 comeg¢o de uma nova queda pelo exilo no Egito e assim
sucessivamente até culminar com o declinio do dominio romano e a uma nova ascensao com a
vinda de Cristo e o surgimento do Cristianismo representa um novo ciclo (1980: 14m30s).
Robert D. Denham, ao analisar a obra de Frye, discorre acerca do significado dos mythoi

tragico e comico:

The relationship of the hero to society provides the basis, moreover, for a further distinction between
tragic and comic aspects of fictions. “Tragic,” in the First Essay, refers to those stories in which we
witness the death, fall, or isolation of the hero; and “comic,” to those in which the hero is somehow

integrated into society (1978: 4).

A “sociedade” para Frye é a comunidade diegética ficticia da narrativa. A comédia, por
exemplo, configura-se a partir da intriga que o herdi precisa vencer para restaurar a sociedade
ideal. “Como a sociedade alcangada pela comédia ¢ aquela que o publico reconheceu desde o
inicio como o estado das coisas adequado e desejavel, um ato de comunhdo com o publico esta
em andamento” (Frye 1957a: 299). Enquanto a tragédia, por sua vez, implica o contrario: o
isolamento do heroi da sociedade.

Quanto ao mythos do romance, o elemento central de seu enredo é a aventura, a busca
para restaurar a sociedade almejada. Ja quanto aos principios estruturais da ironia, Frye aponta:
“como estrutura, 0 principio central do mythos irénico é mais bem abordado como uma parddia
do romance, a aplicacao de formas miticas romanticas a um contetido mais realista” (1957a:
369). Os cavaleiros dos romances de cavalaria da Idade Média, por exemplo, surgem como
exemplo de her6i romantico, j& Don Quijote surge como exemplo de herdi irbnico. Tanto o
mythos romantico quanto o irénico podem seguir aspectos tragicos ou comicos. Quando segue
aspectos comicos, a ironia tende a a satira.

O canadense entdo percebe um movimento-padrao nos enredos das narrativas literarias
ocidentais a partir dos arquétipos das imagens. Sdo modos genéricos candnicos, cujo padrao se
repete no decorrer da Histéria. Mais de um mythos pode ser encontrado em uma tragédia
shakespeariana, como no enredo de Hamlet, por exemplo, onde vemos elementos dos mythoi
tragico e romantico, ou em O Evangelho segundo Jesus Cristo, cujos elementos tragicos e
irbnicos sdo perceptiveis no arco narrativo do seu maior herdi, Jesus. Nesse ponto, sera feita

uma limitacéo de analise mais pormenorizada dos mythoi tragicos e irénicos (e satiricos) em O
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Evangelho segundo Jesus Cristo, em virtude de as caracteristicas narrativas da obra de
Saramago repercutirem aspectos de ambos.

A trajetdria de Jesus no romance de Saramago tem elementos parddicos reconstitutivos
da vida do messias candnico, o que corrobora a complexidade latente da personagem. O autor
portugués desenvolve as caracteristicas e motivacdes de Jesus a partir de um viés plausivel ao
nivel de experiéncia humana, como j& percebemos na narracdo do momento de seu nascimento:
“O filho de José e de Maria nasceu como todos os filhos dos homens, sujo do sangue da sua
mée, viscoso das suas mucosidades e sofrendo em siléncio. Chorou porque o fizeram chorar, e
choraré por esse mesmo e Unico motivo” (Saramago 1991: 81).

Jesus € submetido a um conflito moral em que se assinala a uma faceta demasiada
humana. Sua personalidade é subordinada as divergéncias entre os principios da fé judaica e a
compaixao ao préximo, pois, pouco a pouco, ele torna-se ciente das consequéncias assimétricas
e violentas dos designios de Deus contra a humanidade.

A vocacdo rebelde de Jesus e desenvolvida gradualmente, em crescimentos episodicos.
A complexa relacdo conflituosa entre ele e José € delineada ainda na adolescéncia, quando
Jesus desenvolve sentimentos adversos em relacdo ao pai, quando herda os pesadelos que
atormentavam José pela morte das criancas de Belem. Motivado pelos pesadelos, Jesus
confronta Maria quanto ao assunto. Inconformado com as explicacdes, ele foge de casa.

Cybeli Lopestre Costa comenta a respeito das experiéncias de Jesus a partir da fuga de

casa e do convivio familiar:

Portanto, seu carater epifanico esta presente na representagdo de um Jesus que busca sua humanidade, ja
que ele se afasta da conduta reflexiva da meditacdo e assume a possibilidade de viver experiéncias
terrenas, concretas a fim de encontrar respostas a sua angustia existencial. Assim, a trajetéria da

personagem leva o leitor a criar analogias com suas proprias experiéncias (Costa 2008: 3).

E na fuga de casa, no enveredar por caminhos desconhecidos, que Jesus vive episodios
que pouco a pouco vao aprofundando seu conflito moral entre a vida judaica e a vida profana,
entra uma compaixdo demasiada humana e a percep¢do da perversidade sanguinaria da
doutrina seguida pelo seu povo.

A trama dos fatos € condicionada pelas acdes de Jesus. Para Aristoteles, no capitulo VI

da Poética:
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O elemento mais importante [da tragédia] é a trama dos fatos, pois a tragédia ndo é a imitacdes de
homens, mas de acles e de vida, de felicidade ou infelicidade, reside na acdo, e a prépria finalidade da
vida é uma acéo, ndo uma qualidade. Ora, os homens possuem tal ou tal qualidade conformemente ao

carater, mas sdo bem ou mal aventurados pelas a¢6es que praticam (s/d: 448).

S&o as sequéncias de ac¢Oes de Jesus no decorrer da narrativa que o fazem despertar para
a rebeldia contra Deus em defesa da causa humana. Essa gradual mudanca da perspectiva da
personagem faz aumentar proporcionalmente a intensidade de sua tragédia. As acOes de Jesus
o0 levam a dire¢do oposta do destino indelével que Deus lhe atribuiu. Jesus, a medida que o seu
destino torna-se inevitavel, vé-se cada vez mais distante da sociedade idealizada (tomando
emprestado o termo de Frye) antirreligiosa que idealizou a partir dos ensinamentos do Pastor e
de Maria de Magdala. Aqui instala-se a inversdo parodica, a carnavalizagdo, ou, segundo
palavras do préprio Frye, a “modulacdo demoniaca”.

Se no episodio biblico da Paixéo de Cristo, a crucificacdo representa um movimento
redentor e de renovacdo com 0 nascimento da nova igreja, em Saramago, representa o
isolamento e o fim tragico de Jesus, pois é seguido do nascimento da nova doutrina religiosa
que legara um banho de sangue para as futuras geracdes. Relata Deus a Jesus no episodio da
barca: “Depois, meu filho, ja to disse, sera uma histdria interminavel de ferro e sangue, de fogo
e de cinzas, um mar infinito de sofrimentos e de lagrimas” (Saramago 1991: 379).

Saramago, por mais que esteja realizando uma releitura da vida de Cristo, faz questdo
de salientar no trecho inicial do romance que a vocacdo de Jesus, assim como nas Escrituras
Sagradas, € a crucificacdo. O Evangelho segundo Jesus Cristo inicia com uma descricdo
pictorica do momento derradeiro de Jesus na cruz e denota que, por mais que Jesus tente se
rebelar e fugir dos designios divinos, o seu destino ja esta escrito. O momento assinala a ironia
de Saramago, pois o leitor j& sabe desde o inicio que Jesus sera crucificado, independente das
experiéncias alternativas aos evangelhos candnicos que a personagem enfrenta no romance.

Frye (1957a: 350) reforca a tese de Aristoteles de que o efeito tragico deve surgir a
partir da estrutura do enredo e da intima conexao entre os atos do heroéi (s/d: 455). As acdes de
Jesus defrontam-no com conflitos morais que espelham o dilema entre seguir designios de Deus
ou os caminhos da percepcdo humanista afloradas pelo Pastor e por Maria de Magdala.

Frye encontra o padrdo do conflito moral, simbolizado pela influéncia de duas

personagens, no comportamento e acdo do her6i em Shakespeare:

Shakespeare tem uma preferéncia particular por plantar para-raios morais em ambos os lados de seus

herdis a fim de desviar a piedade e o terror: mencionamos Otelo flanqueado por lago e Desdémona, mas
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Hamlet é flanqueado por Claudio e Ofélia, Lear por suas filhas, e até mesmo Macbeth por Lady Macbeth
e Duncan. Em todas essas tragédias, ha a sensagdo de um mistério de longo alcance do qual esse processo
inteligivel moralmente é somente uma parte. O ato do her6i acionou uma chave em um processo maior

que sua propria vida, ou mesmo do que sua prépria sociedade (Frye 1957a: 354)

Os para-raios morais de Jesus sdo, de um lado, Deus, e do outro, o Pastor e Maria de
Magdala. E processada uma dialética moral inteligivelmente clara em Jesus, porém
incongruentes, pois os planos de Deus estdo da além das interferéncias de Jesus, Pastor e Maria
de Magdala. Mesmo o Pastor, personagem mitica, anjo rebelde do reino de Deus, superior em
possibilidade de acdo a humanidade, ndo tem poder sobre o destino de Jesus, que pertence
somente a Deus.

A partir das operacdes narrativas de O Evangelho segundo Jesus Cristo é possivel
vislumbrar a articulacdo que Frye faz acerca da tragédia como mimese do sacrificio. O critico

canadense disserta:

Qualquer um acostumado a pensar arquetipicamente a literatura reconhecera na tragédia uma mimese do
sacrificio. A tragédia é uma combinacdo paradoxal de uma combinagdo (sic) apavorante do que é certo
(o herdi deve cair) e de uma situacao piedosa do que € errado (é lamentavel que ele caia). H4 um paradoxo
semelhante nos dois elementos do sacrificio. Um desses é a comunhdo, a divisdo de um corpo heroico
ou divino entre um grupo que os leva a unido com, e como, aquele corpo. O outro é a propiciacao, a
sensacdo de que, a despeito da comunhéo, o corpo pertence de fato a outrem, a um poder maior e

potencialmente iracundo (Frye 1957a: 359).

Frye parece assinalar com precisdo a estrutura do enredo tragico de O Evangelho
segundo Jesus Cristo. A despeito da comunhdo da identidade humana de Jesus com sua
natureza e instintos, propiciada pelo encontro com o Pastor e Maria de Magdala, a vida de Jesus
pertence a Deus. A decisdo superior, que provem de Deus, vai apenas aprofundar o isolamento
de Jesus frente a comunhao formada junto ao Pastor e a Maria de Magdala.

A questdo do isolamento do herdi na tragédia implica dois conceitos de suma
importancia definidos por Frye para delimitar o arco tragico do herdi. Esses conceitos sdo o
pharmakos e a nemesis.

O pharmakos, como ja citado neste capitulo, € representado pela vitima impotente no
enredo tragico. A assimilacdo do termo é essencial para se entender como o destino do herdi €
operado na tragédia. Ainda no Ensaio Il de Anatomia da Critica, quando fala sobre 0s modos

ficcionais, Frye explica a definicdo de pharmakos:
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A figura de uma vitima tipica ou aleatoria comeca, portanto, a cristalizar-se na tragédia doméstica
conforme essa Gltima se aprofunda no tom irdnico. Podemos chamar essa vitima tipica de pharmakos ou
bode expiatorio [...] O pharmakos no é inocente nem culpado. E inocente no sentido de que aquilo que
Ihe sucede é muito maior do que qualquer coisa proveniente de uma agdo que poderia ter provocado,
como o montanhista cujo grito provoca uma avalanche. E culpado no sentido de que faz parte de uma

sociedade culpada [...] O pharmakos, em resumo, esta na situacao de Jé (1957a: 156).

Jesus, assim como José, é o tipico pharmakos cujas caracteristicas sdo assinaladas na
citagdo. O seu isolamento é um processo surgido a partir dessa caracteristica inata e s6 o pode
guiar a um destino tragico, apartado da sociedade de que pretende fazer parte. A trajetoria de
Jesus em O Evangelho segundo Jesus Cristo é ilustrativa da curva descendente que simboliza
0 mythos tragico. Ele € o tipico herdi tragico por se posicionar em um “lugar entre o divino e o
‘demasiado humano’” (1957a: 350), carregando o hibridismo que implica na sua sensibilidade
humana simultanea ao seu destino divino.

A acOes de Jesus tentam perturbar os preceitos de uma lei muito superior a ele, tentam
manipular a ordem de um destino ja escrito. Frye designa essa ordem superior como dike. Ao
movimento natural de reestabelecimento dessa ordem, por algum momento quebrada pela agdo

do herdi, Frye da o nome de nemesis.

Aqui vemos o herdi trdgico perturbando um equilibrio na natureza, sendo a natureza concebida como
uma ordem se estendendo por sobre 0s dois reinos do visivel e do invisivel, um equilibrio que, mais cedo
ou mais tarde, precisa se restabelecer. O restabelecimento do equilibrio é o que os gregos chamavam de
némesis: mais uma vez, o agente ou instrumento da némesis pode ser a vinganca humana, a vinganca
fantasmal, a vinganca divina, a justica divina, 0 acaso, o destino, ou a l6gica dos eventos, mas o essencial

é que némesis ocorre (1957a: 352).

A nemesis comeca a se manifestar em O Evangelho apds o episddio da barca, quando
Deus comeca a intervir nas acdes de Jesus. Exemplo ilustrativo desta intervencédo é o episodio
do Sermédo da Montanha, quando o discurso de Jesus é manipulado por Deus: “mas nesta altura
deu-se Deus conta do que ali se estava a passar, €, ndo podendo suprimir o que por Jesus tinha
sido dito, forcou a lingua dele a pronunciar umas outras palavras, com o que as lagrimas de
felicidade se tornaram em negras lastimas por um futuro negro” (Saramago 1991: 402).

Jesus, como cartada final para fuga do seu destino, tenta morrer como um
revolucionario, como o “Rei dos Judeus” que lutou contra a tirania de Herodes. A cartada,
entretanto, € em vdo. Saramago, no ponto culminante da narrativa, assinala o isolamento tragico

de seu herdi e a imposi¢do da nemesis:
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Entdo Jesus compreendeu que viera trazido ao engano como se leva o cordeiro ao sacrificio, que sua vida
fora tracada para morrer assim desde o principio dos principios, €, subindo-lhe a lembranga o rio de
sangue e de sofrimento que do seu lado ird nascer e alagar toda a Terra, clamou para o céu aberto onde

Deus sorria, Homens, perdoai-lhe, porque ele ndo sabe o que fez (1991: 422).

A partir da tragédia vivida por Jesus podemos perceber em que aspectos 0 mythos
tragico articula-se com o mythos irénico. A percepc¢do por parte do leitor da humanidade de
Jesus e de como esse traco € um fator agravante para assinalar o isolamento tragico da
personagem sdo alguns dos subterflgios de O Evangelho segundo Jesus Cristo para
acentuamento do mythos irénico.

Ao carnavalizar a figura de Deus como um tirano, regente de uma sociedade que ja
nasceu manchada pela culpa apés o Pecado Original, Saramago transforma Jesus em simbolo
dessa submisséo ao estado das coisas decidido pelo criador. Frye aponta a parddia como recurso
importante no aprofundamento da articulacdo entre os mythoi irénico e tragico, e usa 0s
exemplos de 1984, de George Orwell, e de “Na colénia penal”, de Kafka, como exemplos de
ficgdes caracterizadas por um “pesadelo de tirania social” (1957a: 386). O critico usa uma
passagem de “Na col6nia penal” como exemplo de parodia ao pecado capital, na qual um oficial
fala: “A culpa nunca deve ser posta em davida”. Vale salientar que o proprio Saramago ja
parodiou o pecado original de forma sutil em O Ano da Morte de Ricardo Reis (1984: 223)° e
de forma organica e mais enfatica em Caim, que sera analisado no proximo capitulo.

Em O Evangelho segundo Jesus Cristo, a releitura parddica de Saramago é
caracterizada por uma perspectiva irdnica e militante quanto as implicacdes da religiosidade.
Implicacdes essas fomentadoras do comportamento humano diante de sua propria existéncia e
do convivio em sociedade. Ao reinventar as personagens biblicas sob um viés mais
humanizado, o autor portugués tenta ridicularizar e invalidar as Escrituras Sagradas a partir
de suas divergéncias com a experiéncia humana e de como elas se chocam com o intuito de
preservacao da paz na humanidade.

A releitura biblica saramaguiana, assim, ganha as caracteristicas de uma selecdo moral

que procura enfatizar os maleficios da religido - no caso de O Evangelho Segundo Jesus Cristo,

5 “A sala de jantar do Hotel Braganga € o paraiso perdido, e, como paraiso que se perdeu, gostaria Ricardo Reis
de la tornar, mas ficar ndo. Vai a procura dos pacotes de bolos secos, das frutas cristalizadas, com eles engana a
fome, para beber s6 tem a 4gua da torneira a saber a fénico, assim desmunidos devem ter se sentido Addo e Eva
naquela primeira noite depois de expulsos do éden, por sinal, que também caia 4gua que Deus a dava, ficaram os
dois no vao da porta, Eva perguntou a Addo, Queres uma bolacha, e como justamente tinha s6 uma, partiu-a em
dois bocados”
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especialmente a religiosidade judaico-cristd - contra a preservacdo harmonica e menos violenta
da humanidade. Esse impeto moral de Saramago tem profunda identidade com a definicdo que
Frye d& a um dos procedimentos do mythos satirico:

O filésofo, por sua vez, ensina certa forma ou método de viver; ele salienta algumas coisas e despreza
outras; o que recomenda é cuidadosamente selecionado a partir dos dados da vida humana; ele
continuamente transmite juizos morais acerca do comportamento social. Sua atitude é dogmatica; a do
satirista, pragmatica. Por isso, a satira pode frequentemente representar a colisdo entre uma selecéo de
padrdes retirados da experiéncia e a sensacdo de que a experiéncia € muito maior que qualquer conjunto
de crencas a respeito dela [...] Filosofias de vida abstraem a vida, e uma abstragdo pressupde o abandono
de dados inconvenientes. O satirista traz a tona esses dados inconvenientes, as vezes nas formas de teorias

alternativas e igualmente plausiveis (1957a: 376).

Essa releitura satirica e parodica das Escrituras Sagradas por Saramago ganha ainda
mais énfase e posicionamento critico na obra Caim, o ultimo retorno do autor portugués aos
textos biblicos de forma a ressignifica-los com sua postura contestadora. Dessa forma, nos
dedicaremos mais pormenorizadamente no proximo capitulo ao mythos satirico e a defini¢des

gerais da satira para andlise de Caim.
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I11. Caim a luz dos conceitos tedricos de Northrop Frye
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1. As imagens arquetipicas em Caim

Com o langamento do romance Caim, em 2009, Saramago voltou a reescrever o canone
biblico num viés parddico. Desta vez, a reescrita processou-se sobre os livros do Antigo
Testamento.

Harold Bloom (2012) acusou Caim de ser uma obra tendenciosa (“it has too palpable a
design upon us”) por impor ao leitor uma visdo anticristd sem brechas para uma analise
dialética mais complexa do tema. Richard Zimler (1999), por sua vez, acusa a novela de
ingénua em suas criticas ao Antigo Testamento. Zimler, bacharelado em religido comparada,
aponta a complexidade literaria e riqueza teoldgica do Antigo Testamento em detrimento do
aspecto moralista e comportamental, que ¢ o alvo favorito de Saramago: “O Antigo
Testamento, praticamente na sua totalidade, nunca teve como propdsito constituir qualquer
coisa de parecido com um manual de boas ou mas maneiras.”

Analises polémicas a parte, Caim ainda é fértil material de elementos formais e
tematicos que o notabilizam para uma analise a luz das teses de Northrop Frye e de outras
abordagens da critica literéria.

Caim, como o proprio titulo indica, tem como protagonista o filho de Adéo e Eva, que
ganha destaque no Antigo Testamento pelo assassinato de seu irmdo Abel. O enredo, entretanto,
transcorre por varias passagens marcantes do Antigo Testamento — como o sacrificio de Isaac,
o Livro de Jo, a destruicdo de Sodoma e Gomorra, entre outros — e tem fragmentos histéricos
extemporaneos a personagem biblica de Caim. O Caim de Saramago, diferentemente do
candnico, é ator fundamental das passagens diversas da cronologia biblica secular reescritas
pelo autor portugués.

No caso de O Evangelho segundo Jesus Cristo, a histéria € narrada em tom mais
decoroso e solene, e o drama das personagens e as repercussoes da trajetdria de Cristo ganham
em aspecto tragico: o assinalamento psicolédgico feito por Saramago enfatiza o drama da
impoténcia humana frente aos designios de Deus. Ja no caso de Caim, o tom humoristico e
satirico € mais enféatico, pois Saramago atribui uma visao plausivel, realista e pragmatica aos

episodios do Antigo Testamento. A reconstituicdo do texto sagrado apresenta personagens
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biblicas diante de situacbes prosaicas e esdruxulas comparadas ao imaginario canbnico. Ao
retratar a mitologia biblica dentro de uma esfera realista e racional, o autor portugués assinala
de forma irdnica os absurdos das convengdes morais religiosas e a relacdo da humanidade com
o Cristianismo.

Ana Paula Arnaut aponta as divergéncias na manifestagdo do humor entre O Evangelho
Segundo Jesus Cristo e Caim, que denotam algumas diferencas estruturais entre as obras:

Por oposicdo, da leitura dos romances “fabula™ ressalta, como ja sugerimos, uma mais englobante
comicidade e, por conseguinte, uma maior leveza, tanto na escolha dos acontecimentos que sdo postos a

boca de cena das narrativas quanto no modo como se constréi o relato (Arnaut 2012: 26).

A leveza e comicidade com que Saramago desenvolve a narrativa de Caim, como
assinala Arnaut, diverge da seriedade de tom em O Evangelho segundo Jesus Cristo, apesar de
o romance de 1991 trazer pequenos episodios de comicidade (como, por exemplo, a ja citada
passagem de José urinando junto aos jumentos no alpendre da casa [1991:22]) , mas que nédo
persistem organicamente.

Os exemplos de comicidade dessacralizantes colorem todo o texto de Caim pelo tom
debochado do narrador ao descrever personagens e fatos. A questdo da relagédo extraconjugal,
que ja foi tratada como motivo de troca no ciime de José por Maria no romance de 1991, volta
a aparecer em Caim no episodio entre Maria e o0 anjo Azael. Na ocasido, Eva tenta negociar
com Azael, o guardio do Jardim do Eden ap6s a expulsio do casal, uma maneira de entrar no
local para que ela e Ad&o, famintos, possam se alimentar. Adao suspeita de que Eva conseguiu

livre acesso ao jardim em troca de favores sexuais com o anjo:

O casal desfez-se em mostras de gratiddo, eva chegou mesmo a derramar algumas lagrimas quando se
abracou a azael, demonstragdo afectiva nada do agrado do marido, que mais adiante ndo conseguiu
reprimir a pergunta que andava a saltar-lhe na boca, Deste-lhe alguma coisa em troca, Que coisa € a
quem, isto disse eva, sabendo muito bem a que se referia 0 esposo, A quem havia de ser, a ele, a azael,
disse ad&o omitindo por cautela a primeira parte da quest&o, E um querubim, um anjo, respondeu eva, e
mais ndo achou necessario dizer. Cré-se que foi neste dia que comegou a guerra dos sexos (Saramago
2009: 211).

6 Arnaut assinala como romances “fabula” o grupo de trés Ultimos obras de José Saramago: Intermiténcias da
Morte, A Viagem do Elefante e Caim, por alianca entre a dimensdo ético-moral e aspectos como a ja referida (e
importante) simplicidade seméntica (ainda que meramente aparente, como alids sucede na fabula), ou a “acgdo
relativamente tensa, mas ndo muito sinuosa” (Reis e Lopes, 1996: 158), isto é, formalmente menos complexa,
parecem-nos elementos sufi cientes para sustentar e validar a nossa proposta.” (Arnaut 2012: 30).
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Saramago descreve ironicamente a relagdo entre Adéo e Eva com todo os pormenores
realistas de uma relacdo conjugal moderna entre homem e mulher. O proposital anacronismo é
uma ferramenta pds-moderna de assinalamento do teor irénico e satirico do texto. O narrador
questiona se Ad&o seria “competente para fazer um filho aos cento e trinta anos de idade”
(2009: 64) ou faz troga do tédio matrimonial vivido pelo casal: “VVamos para a cama, mas a
rotina conjugal, agravada, no caso destes dois, pela nula variedade nas posturas por falta de
experiéncia, ja entdo se demonstrou tdo destrutiva como uma invaséo de carunchos a roer a
trave da casa” (2009: 44).

Audrey Castafon de Mattos, num ensaio denominado “Caim, de José Saramago: 0 mito
por trds do dogma”, ressalta a importdncia do narrador na construcdo desse viés de

plausibilidade e 16gica para contornar as “lacunas e contradi¢des” da doutrina judaico-crista:

Julgamos que a credibilidade sobre a qual repousam os episodios biblicos que servem de base para o
romance, mais que eles préprios é o que instiga o narrador de Caim a preencher, com a l6gica, suas
lacunas e contradi¢des. Por meio de mecanismos de argumentacdo e retorica, tal narrador desempenhara,
no enredo, papel tdo ou mais relevante que o do préprio Caim, protagonista de uma aventura através do
tempo (De Mattos 2015: 2)

A imagem de Deus em Caim também é bastante semelhante a da personagem aviltante
e tirénica de O Evangelho segundo Jesus Cristo. Assim como a imagem antropomorfica de
Deus é descrita no episodio da barca do primeiro romance, a personagem em Caim, ja
apresentada em todos 0s seus tracos no primeiro capitulo da obra, também é semelhante a de
um rei judeu adornado luxuosamente, assinalando poder e tirania nos detalhes do vestuario e
no cacete que carrega em maos: “trajado de maneira diferente da habitual, segundo aquilo que
seria, talvez, a nova moda imperial do céu, com uma coroa tripla na cabeca e empunhando o
ceptro como um cacete” (2009: 90).

Em Caim, a humanizacdo de Deus também assinala a sua falibilidade, principalmente
pelo fato de ndo possuir a omnisciéncia e cometer erros dos quais se arrepende, como quando
percebe banalmente que esqueceu de colocar uma lingua em Adéo e Eva.

Deus aparece apenas em momentos cruciais da narrativa. Questiona-se sua onipresenca
e onipoténcia quando Adéo e Eva, ja expulsos do paraiso, reparam que ja havia comunidades
humanas a vagar pela Terra. J& a omnisciéncia de Deus é mais frontalmente questionada na
irbnica passagem do sacrificio de Isaac, quando o anjo chega atrasado por problemas mecanicos

Na asa.
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Chegas tarde, disse caim, se isaac ndo esta morto foi porque eu o impedi. O anjo fez cara de contricéo,
Sinto muito ter chegado atrasado, mas a culpa ndo foi minha, quando vinha para ca surgiu-me um
problema mecanico na asa direita, ndo sincronizava com a esquerda, o resultado foram continuas
mudangas de rumo que me desorientavam, na verdade vi-me em papos-de-aranha (sic) para chegar aqui,
ainda por cima nao me tinham explicado bem qual destes montes era o lugar do sacrificio, se ca cheguei

foi por um milagre do senhor (Saramago 2009: 724).

A simpatia de Saramago pelos rebeldes em suas parodias biblicas remete-nos a imagem
do diabo que, em O Evangelho segundo Jesus Cristo, é representado como um Pastor e
personifica um dos principais guias de Jesus em sua procura pela libertagdo dos designios
divinos. O protagonista do romance de 2009, Caim, suscita o arquétipo de Lucifer segundo a
descricao feita por Henriete Karam no artigo “Violéncia divina e violéncia fraterna em Caim,
de J. Saramago”. Karam cita passagem do proprio Caim para defender a conex&o entre Lcifer
e 0 protagonista: “Lucifer sabia bem o que fazia quando se rebelou contra deus, ha quem diga
que o fez por inveja e ndo ¢ certo, o que ele conhecia era a maligna natureza do sujeito”
(Saramago apud Karam 2013: 6).

A partir dos conceitos de Frye do arquétipo das imagens apocalipticas e demoniacas
explicado no capitulo anterior, j& podemos vislumbrar como estas imagens manifestam-se em
Caim a partir das caracteristicas irdnicas e carnavalescas da obra. Carnavalescas, pois,
retomando o conceito de Bakhtin, enxergamos na obra de Saramago o elemento profano,
formado “pelas indecéncias e parddias carnavalescas dos textos sagrados e das sentencas
biblicas” (1963: 129).

A releitura biblica apresentada por Saramago apresenta um universo diegético em
agudo dialogo com algumas caracteristicas do arquétipo da sociedade demoniaca proposta por
Frye, principalmente no que concerne a postura tiranica de Deus perante seus dominados. O
tedrico canadense escreve a respeito da sociedade demoniaca, assinalando o contraponto entre

o lider tirano e o pharmakos:

O mundo humano demoniaco é uma sociedade mantida unida por uma espécie de tensdo molecular de
egos, uma lealdade ao grupo ou ao lider que diminui o individuo, ou, no melhor dos casos, contrasta seu
prazer com seu dever ou honra [...] No sinistro mundo humano, um polo individual é o lider tiranico,
inescrutavel, implacdvel, melancdlico e com uma vontade insaciavel, que ordena a lealdade apenas se
for egocéntrico o bastante para representar o ego coletivo de seus seguidores. O outro polo é representado

pelo pharmakos, ou vitima sacrificada, que deve ser morta para fortalecer os outros (Frye 1957a: 278).
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A partir da explicacdo de Frye, € visivel a representacdo de Deus como “lider tiranico,
inescrutavel, implacavel, melancélico e com uma vontade insaciavel”, ¢ de Caim como vitima
inferiorizada e preterida em relagdo ao irmao Abel. Caim, como aponta Frye, ¢ a “vitima
sacrificada”, porém ndo é morto para fortalecer os designios divinos, mas amaldigoado com
um sinal na testa a vagar perdido pela Terra. Caim, como Jesus em O Evangelho, é pharmakos,
portanto, “é inocente no sentido de que aquilo que Ihe sucede é muito maior do que qualquer
coisa proveniente de uma acdo que poderia ter provocado, como 0 montanhista cujo grito
provoca uma avalanche. E culpado no sentido de que faz parte de uma sociedade culpada”
(1957a: 156).

A condicgdo de pharmakos atribuida a Caim é enfatizada em duas passagens. Em uma
delas, ele é questionado por Lilith, mulher com quem exerce adultério; Lilith pergunta-lhe por
gque matou o proprio irmdo e teve relagdes sexuais com ela. Caim responde: “Estarmos nas
méaos de deus, ou do destino, que € 0 seu outro nome” (Saramago 2009: 1213). Na outra, 0
pharmakos € assinalado na passagem da recusa de Deus aos cereais ofertados Caim sem
nenhuma justificativa plausivel: “mas o fumo dos vegetais de caim, cultivados com um amor
pelo menos igual, ndo foi longe, dispersou-se logo ali, a pouca altura do solo, o que significava
que o senhor o rejeitava sem qualquer contemplacdo” (Saramago 2009: 250).

Caim, em suas andancas ap0s a condenacéo pelo assassinato, é espectador de episodios
que o escandalizam, como o martirio de JO, o sacrificio de Isaac, a destruicdo de Sodoma e
Gomorra. Imagens de terras devastadas, cidades destruidas e grandes desertos sdo elementos
demoniacos recorrentes identificados por Frye no canone literario ocidental. O tedrico dedica
algumas linhas a dicotomia entre a estrada reta e o deserto. Enquanto a primeira € vista como
um arquétipo biblico para imagens apocalipticas, como a estrada no deserto para o encontro
com Deus profetizada por Isaias, o segundo tem como arquétipo demoniaco “as perambulagdes
labirinticas de Israel no deserto, repetidas por Jesus na companhia do demonio (ou ‘animais
selvagens, de acordo com Marcos [1,13])” (1957: 281).

O sacrificio de Isaac por Abrado é um exemplo de episodio associado a imagens
demoniacas de cadafalsos, troncos, pelourinhos, entre outros, o que remete a sacrificios e
castigos humanos, em elencamento feito por Frye para o arquétipo demoniaco (1957: 280).

Uma analise de Caim a partir das imagens arquetipicas passa pelo conceito de
“modulagdo demoniaca” criado pelo tedrico canadense. O processo de reescrita parddica das
Escrituras Sagradas, assim como em O Evangelho segundo Jesus Cristo, faz uso dos mesmos

mecanismos de inversdo das imagens arquetipicas realizados no romance de 1991.
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Frye explica o significado de “modulacdo demoniaca” em seu terceiro ensaio de

Anatomia da Critica:

A mais simples dessas técnicas é o fendmeno que podemos chamar de “modulagdo demoniaca”, ou a
inversdo deliberada das costumeiras associacGes morais de arquétipos [...] Huckleberry Finn, por
exemplo, ganha nossa simpatia e admiragao por preferir o inferno com seu amigo perseguido ao paraiso
do deus branco dos proprietarios de escravos, Por outro lado, imagens tradicionalmente demoniacas
podem ser utilizadas como ponto de partida de um movimento de redencao, como a Cidade da Destruicéo,
em The Pilgrim’s Progress (Frye 1957: 290-91).

A “modulagdo demoniaca”, portanto, configura-se como um procedimento de
ressignificacdo de imagens prioritariamente apocalipticas dentro de um contexto demoniaco,
ou vice-versa. E um procedimento comum das parddias, pois deliberadamente retira
associagdes morais atribuidas a um arquétipo de seu contexto primordial. O movimento de
redencao protagonizado por Jesus ao se envolver com uma prostituta em O Evangelho segundo
Jesus Cristo ou a personificagdo mundana e tiranica de Deus nos dois romances representam
exemplarmente o procedimento de “modulagdo demoniaca”.

No caso de Caim, ha uma ampla aplicacdo dos mecanismos de “modula¢ao demoniaca”
a partir da inversdo dos valores morais do ideal canonico biblico. Caim, por exemplo, sofre
“modulacdo” quando o ato rebelde de assassinato do irmé&o e confrontamento direto das ordens
de Deus € recontado sob uma nova perspectiva e visto como um ato de redencdo humana. Em

didlogo com Deus ap0s 0 assassinato de Abel, Caim defende-se:

E simples, matei abel porque ndo podia matar-te a ti, pela intengéo estas morto, Compreendo o que queres
dizer, mas a morte esta vedada aos deuses, Sim, embora devessem carregar com todos 0s crimes

cometidos em seu nome ou por sua causa (Saramago 2009: 273).

Como ja apontou Frye: “Uma sociedade livre e igualitaria pode ser simbolizada por um
bando de ladrdes, piratas ou ciganos” (1957a: 290). Na sua trajetoria de redencdo em uma
“modulagdo” do imaginario demoniaco, Caim pratica um assassinato; interfere contra os
designios de Deus em diversos episddios — como no juizo moral feito sobre Abrado, que
pretendia matar seu proprio filho — ou nas desgracas sofridas por J6 em virtude de uma aposta
entre Deus e o diabo; possui relacbes adulteras com Lilith (o adultério estd dentro do
elencamento feito por Frye de imagens demoniacas relativas ao amor) e, para consumar seu

movimento de redencdo dentro do imaginario arquetipico demoniaco, assassina todos 0s
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tripulantes da Arca de Noé, de modo a por fim ao projeto de humanidade desenvolvido por
Deus.
Ana Paula Arnaut comenta a respeito da parddia realizada na passagem final de Caim

sobre o episodio de Noé no Antigo Testamento:

No Antigo Testamento, a arca e 0s seus ocupantes sdo encarados como a hipétese de redencéo de uma
humanidade leviana, pecadora e corrupta. Apds os 40 dias de chuva torrencial sobre a terra (Gn. 7. 17),
apos o exterminio de todos os seres viventes (Gn. 7. 21-23), “Deus recordou-Se de Noé e de todos 0s
animais (...)” (Gn. 8. 1) e, “No ano seiscentos e um, no primeiro més, as aguas comegaram a secar sob a
terra” (Gn. 8. 13), tornando-a novamente habitavel a uma nova geragdo multiplicada a partir dos
descendentes de Noé (Gn. 9. 1). Mantendo embora as linhas gerais do que a tradicdo diz ter acontecido,
0 texto saramaguiano (re)cria uma nova h(H)istoria, inscrevendo um desfecho alternativo em nada isento
de interessantissimas e subversivas implicacdes ideolégicas. A elas ndo é alheia, seguramente, a opgdo
narrativa de incluir Caim entre os ocupantes da arca. Mas, para que melhor se entenda o fulcral papel
destinado a esta personagem, cumpre sublinhar que ela é desde o inicio (re)construida sob o signo da
inversdo relativamente a imagem que o legado judaico-cristdo tem transmitido e imposto. O narrador nao
sO evidencia a sua compreensao em relacdo ao assassinio de Abel como, além disso, sempre regula a sua
simpatia de modo a (re)criar uma personagem de “bons principios como poucos” (SARAMAGO, 2009a,
p. 41), digna, humana, visceralmente bondosa e intrinsecamente honesta (SARAMAGO, 2009a, p. 150),
detentora de uma consciéncia ideoldgica capaz de comentar e de desmontar criticamente as atitudes de

Deus. Capaz, também, de lutar contra os designios divinos (Arnaut 2012: 32).

Diferentemente do canone biblico, Caim confronta Deus pelos assassinatos dos ultimos
tripulantes da Arca de Nog, eliminando o prosseguimento da trajetéria humana na Terra e,
consequentemente, do projeto sanguinario do criador. Incapaz de matar Deus, Caim destruiu
sua obra. Assim fica assinalada a maior das “modula¢des demoniacas” do romance de
Saramago.

Assim Saramago processa a inversao comica dos valores cristdos em sua visdo satirica
do Antigo Testamento. Frye aponta a satira como o0 género mais divergente do conceito
aristotélico de “seriedade elevada”, pois na satira esta assinalado o contraste entre 0 que é
moralmente aceitavel e tido como um dever com aquilo que é desejavel (Frye 1957a: 290).
Caim funciona como uma satira aos costumes, leis e dogmas cristdos em contraste ao que é
proveitos para a liberdade e autonomia da vontade humana contra a degradacédo gerada pelo
poder religioso. Sérgio Schaefer, em “Dialogismo, polifonia e carnavalizagdo em Dostoiévski”,

aponta o seguinte:

70



De fato, a carnavalizacdo, quando transposta a literatura, ndo apenas inter-relaciona dialogalmente
aspectos contrarios/opostos (...). Se fosse s6 isso, teriamos um téte-a-téte que poderia ser amigavel,
rispido, pacifico ou belicoso, quente ou morno entre partes. O inter-relacionamento se da pela satira, ou
seja, por um modo de dizer que contesta e ridiculariza costumes, instituicGes e ideias com ironia e
mordacidade (Schaefer 2011: 200).

O texto de Schaefer, ao explicar o procedimento de inverséo proposto por Bakhtin, a
carnavalizacdo, assinala significados similares ao da “modulagdo demoniaca”, principalmente
relativas a inversdo que ambos 0s procedimentos concretizam entre imagens opostas. Tanto
Schaefer quanto Frye apontam a satira como o género que catalisa os desejos de transgredir a
moralidade, institui¢Oes e ideias tradicionalmente vigentes.

Abordaremos a relacdo de Caim com a sétira, enquanto o mythos é analisado de forma

mais profunda no subcapitulo seguinte.
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2. O parddico e o fabular em Caim como potencializadores do mythos satirico

Para analisarmos Caim, de José Saramago, sob o prisma dos conceitos do mythos
satirico, faz-se necessaria uma recapitulagéo do significado dos cinco mythoi e de como eles se
manifestam em uma obra literaria ficcional.

Primeiramente, vale salientar como Frye verifica a manifestacdo do mythos no
desenvolvimento narrativo de uma obra. Para Frye, os mythoi sdo categorias genéricas que
classificam as narrativas ficcionais em cinco diferentes categorias canénicas: a tragédia, a
comédia, 0 romance, a ironia e a satira.

O mythos satirico recebera a énfase de nossa analise por possuir uma série de
caracteristicas que podem ser encontradas no desenvolvimento do enredo de Caim, que
analisaremos mais a frente. A satira e a ironia sdo mythoi relativos a narrativas que tocam o
nivel de experiéncia humana “ndo idealizado” (1957a: 368-69), em que as personagens,
diferentemente dos herdis romanticos, por exemplo, aparecem matizadas com aspectos de

plausibilidade e falibilidade humanas. Frye difere a ironia da satira da seguinte maneira:

A principal distin¢do entre a ironia e a satira é que a satira € uma ironia militante: suas normais morais
sdo relativamente claras e ela pressupde padrdes contra 0s quais o grotesco e o absurdo sdo medidos [...]
A satira requer, pelo menos, uma fantasia indicativa, um contetdo que o leitor reconhece como grotesco,
e, pelo menos, um padrdo moral implicito, sendo este Gltimo essencial em uma atitude militante em face
da experiéncia [...] O satirista tem que selecionar suas absurdidades, e o ato de sele¢do é um ato moral
(1957a: 369).

O procedimento de trazer a tona as complexidades cambiantes da experiéncia humana
ndo idealizada dentro de um espectro de agudo realismo, de modo que ndo existe no mythos
roméantico idealizado, € uma das caracteristicas satiricas essenciais em Caim. Outra
corresponde a ironia militante e profana contra entidades religiosas judaico-cristas.

A sétira, ainda segundo Frye (1957a: 369), € a categoria genérica que denota as
complexidades humanas da existéncia ndo idealizada, o que a coloca no lado oposto do mythos

romantico, que denota narrativas idealizadas alheias ao nivel de experiéncia humano. Frye usa
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0 exemplo de The Life and Death of Jonathan Wild, the Great (1743), de Henry Fielding, obra
em que 0s juizos morais feitos pelo narrador contra o comportamento das personagens
comportam caracteristicas da satira e da ironia. O tedrico canadense assinala os mythoi irénico
e satirico como uma parddia do romance, pois operam com “a aplica¢do das formas miticas
romanticas a um conteddo mais realista e as acomoda de maneiras inesperadas” (1957: 369).

A sdtira, apesar de sua categorizacdo como mythos narrativo por Frye, é suscetivel a
algumas confus@es conceituais que dificultam sua assimilagdo tedrica. Inicialmente, ela surgiu
como género literario formalmente estabelecido por Menipo de Gadara, na Grécia antiga, e
posteriormente desenvolvido na Roma antiga por Juvenal e Horéacio. No periodo romano, as
caracteristicas genéricas basicas da satira correspondiam a invectiva pessoal e a uma filosofia
moral de critica a costumes (cf. Seabra Filho 2015: 57). Por sua origem grega a partir dos
trabalhos de Menipo (todos perdidos), o género literario satirico surgido na Antiguidade grega
é conhecido como satira menipeia, e possui como pré-requisito, além da invectiva pessoal e
filosofia moral, a elaboracao de versos misturados com linhas em prosa (Silva 2008).

A satira possui também sentido multiforme, ndo se configurando somente como género
literario. A satira pode ser conceitualizada como mero elemento constitutivo de varios veiculos
comunicacionais, sejam eles uma charge de jornal ou obras literarias (Rocha 2006: 13).

Para facilitar a compreensdo do termo, a pesquisadora Rejane Cristina Rocha faz uma
definicdo da satira a partir de sua relacdo com a comédia — pela presenca “se ndo
imprescindivel, pelo menos recorrente” do comico na satira (2006, 16). Paulo Asthor Soethe,
em seu artigo “Sobre a satira: contribui¢Ges da teoria literaria alema na década de 60”, por sua
vez, defende que € “praticamente consenso entre os tedricos recentes a dificuldade de uma
definicdo Unica para o que seja a satira” (1998: 8).

Guillermo Herndndez, na obra La Satira Chicana, de 1993, assinala a diferenca entre a
comédia e a satira a partir do intuito da carga humoristica de cada um dos estilos. Para o autor,
na comédia, as personagens transgressoras e subversivas sao objetos de uma comicidade que
tende ao ridiculo. Elas sdo figuras comicas rebaixadas e inofensivas para reforco das normas
estabelecidas e do status quo. A satira, por sua vez, em defini¢do similar a de Frye, visa atacar
e ridicularizar os principios normativos e morais vigentes em tons cdmicos depreciativos
(1993: 21). Portanto, enquanto na comédia as personagens transgressoras sao ridicularizadas,
na satira, por sua vez, 0s principios normativos do status quo € que tendem ao ridiculo.

Rocha, ao reforcar a necessidade ou recorréncia do cémico na satira, alinha-se ao
conceito de Frye e Hernandez para assinalar o contraste que existe entre a satira e a comédia.

Sobre as diferencas conceituais propostas por Hernandez, Rocha comenta:
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Sublinhe-se, na reflexdo do critico, a constatacdo de que a comédia, apesar de ridicularizar o marginal, o
desviante, ndo o vé como algo que possa ameacar 0 bom andamento da sociedade. Por outro lado, a satira
parece estar reservada aquele desvio — personificado, na grande maioria das vezes, na figura de um

individuo — que de alguma forma pde em risco a hegemonia das regras sociais (Rocha 2006: 16).

Portanto, sublinhada essa definicdo de satira a partir de seus contrastes e semelhangas
com a comédia, Rocha aponta, vista a dificuldade de circunscrever a satira dentro de uma forma
literaria ou definicdo tematica especifica, para a possibilidade de definir um texto satirico a
partir de seu objetivo: o ataque cdmico e depreciativo aos costumes morais (2006: 18).

Se a sétira fica clara a partir de seus objetivos, mas ndo em termos de forma ou
conteudo, ainda podemos definir a parddia como um dos principais veiculos formais de
elementos satiricos. Linda Hutcheon aponta uma nova tendéncia das obras literarias do mundo
pos-moderno de trazer nas proprias estruturas formais um conteddo metalinguistico de critica
as proprias obras literarias (1985: 11). Nesse contexto, enfatiza-se a importancia da parodia no

fazer literario:

Por outras palavras, a parddia €, neste século, um dos modos maiores da construgdo formal e temética de
textos. E, para além disto, tem uma funcdo hermenéutica com implicac@es simultaneamente culturais e
ideoldgicas [...] A parddia ¢ um modo de chegar a acordo com os textos desse ‘rico e temivel legado do
passado’ (Bates, 1970: 4) ou como causa de ansiedade (Bloom, 1973). Os artistas modernos parecem ter
reconhecido que a mudanca implica continuidade e ofereceram-nos um modelo para o processo de

transferéncia e reorganizacdo desse passado (Hutcheon 1985: 13-15).

Ao relacionar-se com outros textos literarios a partir de uma inverséo irénica jocosa e
depreciativa, como Caim faz especificamente com o Antigo Testamento, a forma parddica
ganha contornos de motivacdo satirica agudos, principalmente quando o alvo das criticas
representa as plausibilidades historicas e morais do texto biblico. Em Caim, a parddia € a
construcao formal essencial para cristalizacdo do mythos satirico.

Caim enfatiza o ataque comico e depreciativo aos costumes morais tanto pelo narrador
quanto pelas personagens. O narrador saramaguiano faz digressfes provocadoras constantes na
obra do autor portugués, mas foi em textos como Caim e O Evangelho segundo Jesus Cristo
que o alvo religioso sofreu ataques mais organizados e enfaticos.

Ndo s6 em Caim, mas na obra ficcional do portugués como um todo, o narrador
saramaguiano é dotado de um saber superior ao das personagens da historia. Nas reescrituras

biblicas de 1991 e 2009, o conhecimento superior do narrador aprofunda o tom irénico das
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obras, pois esse privilégio é usado como arma de ridicularizacdo e deboche dos costumes

morais das personagens. Saramago esclarece:

O narrador nao prevé o futuro, mas ja sabe o que acontecera no futuro da ac¢do. O narrador narra, joga
e organiza todos os factos da sua efabulacéo e sabe aquilo que as suas personagens ignora [...] Ele usa
esse saber de um modo que lhe é exclusivo. As personagens nao partilham desse conhecimento, porque
ndo podem. Nos meus romances aparecem de forma simultdnea os comportamentos das personagens e o

conhecimento que o narrador ja possui do que Ihes acontecera (Saramago 2010: 235).

Logo no inicio de Caim, o tom jocoso e depreciativo do narrador ataca a falibilidade de
Deus e a banalidade de seus erros, como, por exemplo, nas passagens em que ele percebe

imperfei¢es anatdmicas em Adéo e Eva:

Quando o senhor, também conhecido como deus, se apercebeu de que a addo e eva, perfeitos em tudo o
que apresentavam a vista, nao lhes saia uma palavra da boca nem emitiam ao menos um simples som
primario que fosse, teve de ficar irritado consigo mesmo, uma vez que nao havia mais ninguém no jardim
do éden a quem pudesse responsabilizar pela gravissima falta, quando os outros animais, produtos, todos
eles, tal como os dois humanos, do faga-se divino, uns por meio de mugidos e rugidos, outros por roncos,
chilreios, assobios e cacarejos, desfrutavam j& de voz prépria. Num acesso de ira, surpreendente em quem
tudo poderia ter solucionado com outro rapido fiat, correu para o casal e, um ap6s outro, sem

contemplagfes, sem meias-medidas, enfiou-lhes a lingua pela garganta abaixo (Saramago 2009: 17).

O narrador descreve Deus como um ser falivel e de debilidades puramente humanas,
com acessos de cOlera banais, capaz de cometer erros primarios e com graves problemas em
manter uma relacdo controladora com suas criaturas. A fraqueza autoritaria de Deus é
assinalada na capacidade das criaturas de transgredirem suas regras: Adao e Eva “piscaram 0s
olhos um ao outro em sinal de cumplicidade, pois desde o primeiro dia souberam que estavam
nus e disso bem se haviam aproveitado” (Saramago 2009: 113). Outros exemplos séo as
relacBes sexuais ou as inumeras transgressdes de Caim aos designios divinos no decorrer da
historia.

O viés satirico € percebido nos elementos de plausibilidade com que o Antigo
Testamento é reinterpretado para uma nova perspectiva conectada ao nivel de experiéncia ndo
idealizada. O anacronismo é uma das ferramentas de Frye para destituir a historia do viés
idealizado. Eva, por exemplo, apresenta-se como a “primeira dama” de Adao (2009: 33), e a
vida matrimonial é apresentada com todas as caracteristicas banais de um casal moderno

entediado:

75



E verdade que dia sim, dia ndo, e este ndo com altissima frequéncia também sim, addo dizia a eva, Vamos
para a cama, mas a rotina conjugal, agravada, no caso destes dois, pela nula variedade nas posturas por
falta de experiéncia, ja entdo se demonstrou tdo destrutiva como uma invasdo de carunchos a roer a trave
da casa (Saramago 2009: 44).

Na passagem da construcdo da Arca, por exemplo, Caim interpela Deus de forma a
orientd-lo quanto ao procedimento que o criador deve seguir. Caim percebe erros na decisdo
de Deus em colocar a embarcacéo alojada em um vale, o0 que ocasionaria o afogamento dos

tripulantes. O dialogo desenvolve-se da seguinte forma:

Entdo caim disse, Com estas dimensoes e a carga que ira levar dentro, a arca ndo podera flutuar, quando
o vale comecar a ser inundado nédo havera impulso de agua capaz de a levantar do chdo, o resultado sera
afogarem-se todos os que la estiverem e a esperada salvacdo transformar-se-a em ratoeira, Os meus
calculos ndo me dizem isso, emendou o senhor, Os teus calculos estdo errados, um barco deve ser
construido junto a agua, ndo num vale rodeado de montanhas, a uma distancia enorme do mar, quando
esta terminado. [...] Enrugando a testa para pensar melhor, o senhor deu umas quantas voltas ao assunto
e acabou por chegar & mesma concluséo, tanto trabalho para inventar um vale que nunca existira antes,
e afinal para nada (Saramago 2009: 1433).

Saramago satiriza o orgulho de Deus, que d4 “umas quantas voltas ao assunto” para
chegar na mesma conclusdo de Caim e Nog, além de sua incapacidade em planejar por conta
propria o destino da sua criacao.

Tais ilustracdes refletem outras caracteristicas do mythos satirico defendidas por Frye,
como o desaparecimento do elemento heroico idealizado (1957a: 375), a selecdo de atos
absurdos para desmoralizar os costumes hegemdonicos (1957a: 369), ou o humor fundado na
percepcao do grotesco ou do absurdo (1957a: 370).

Ana Paula Arnaut, no artigo “Novos rumos na ficcdo de José Saramago: 0s romances
fabula (As Intermiténcias da Morte, A Viagem do Elefante, Caim)” designa trés fases diferentes

na obra ficcional de Saramago:

Cumpre relembrar, a propdsito, e de acordo com uma breve, mas necessaria contextualizagdo, que o
primeiro ciclo de producdo literaria saramaguiana decorre entre Manual de Pintura e Caligrafia (1977)
e Ensaio Sobre a Cegueira (1995), exclusive. Neste periodo verificamos uma enorme apeténcia pelo
tratamento de temas historicos, directa ou indirectamente relacionados com a Historia e com a Cultura
portuguesas, seja de um passado mais remoto seja de um tempo mais recente [...] O segundo ciclo, por

conseguinte, abarca os romances publicados entre Ensaio Sobre a Cegueira e As Intermiténcias da
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Morte, exclusive. A delimitacdo feita no &mbito desta fase dos romances de teor universal ou
universalizante diz respeito quer a utilizagdo de estratégias que evidenciam o culto de temas de cariz
mais geral, quer a uma reconhecida ressimplificacdo da linguagem e da estrutura da narrativa (Arnaut
2012: 25).

A terceira fase, que vai de Intermiténcias da Morte, passando por A Viagem do Elefante,
até Caim, é denominada pela autora de “romances fabula”. O motivo que leva Arnaut a
denominar o periodo dessa forma se deve “a uma mais englobante comicidade e maior leveza
no modo como se constroi o relato” (2012: 26), ou a “alianca entre a dimensédo ético-moral e
aspectos como a ja referida (e importante) simplicidade semantica (ainda que meramente
aparente, como alias sucede na fabula)” (2012: 30).

As dimensdes ético-morais, a englobante comicidade e a leveza com que a historia de
Caim se desenrola representam, portanto, segundo Arnaut, as caracteristicas que fazem da obra
uma releitura fabular do Antigo Testamento. E importante sublinhar que as caracteristicas que
a tornam fabula potencializam o mythos satirico. Em Caim, ha uma comicidade prosaica que
torna o absurdo em algo banal e faz sucumbir os elementos de tensdo que passagens chocantes
de assassinato e opressdo poderiam causar.

Subsiste, afinal de contas, a satira como viés de atague ao monumento judaico-cristao.
A selecdo moral de absurdos proposta pelo romance fabula saramaguiano expde ao ridiculo a
perspectiva de vida judaica.

Como afirma Frye, “a satira pode frequentemente representar a colisdo entre uma
selecdo de padrdes retirados da experiéncia e a sensacao de que a experiéncia € muito maior do
gue um conjunto de crencas a respeito dela” (1957a: 376). Saramago, 0 pragmatico contra o
dogmatismo religioso, mostra o grotesco e o0 incoerente da submissdo ao Deus
veterotestamentario.

Salma Ferraz comenta sobre a atitude vingativa de Caim:

Na parddia riquissima de Saramago ao Génesis, o crime maior de Caim ndo foi matar Abel, j& que s6
executou a vontade de Deus, mas sim a inten¢éo de matar Deus, e afirma isto ao enunciar: pela intengdo
estas morto. A parodia € perfeita, marcando a diferenca em vez da semelhanga. Neste Velhissimo
Testamento, ndo é Deus que se arrepende de criar 0 homem, mas sua criatura que quer mata-lo e

conseguira mais tarde ao destruir todas as criaturas da face da Terra (Ferraz 2012: 213).
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Caim mata Abel e livra-se dos integrantes humanos da Arca de Noe, em ato de
confrontacdo direta a Deus. Na impossibilidade de matar Deus, Caim organiza o assassinato de
todo o restante da humanidade afim de atingir o criador.

Como bem percebeu Ana Paula Arnaut (2012: 32), o narrador é condescendente com a
personagem Caim, compreendendo 0 assassinato do irmdo, assim como o enxergando como
um homem de “bons principios como poucos”, em claro procedimento de “modulacio
demoniaca”. Satirico, Saramago reescreve o canone biblico a partir de uma linha de subversao

irbnica. Caim fala a Deus apds o assassinato de Abel:

E simples, matei abel porque ndo podia matar-te a ti, pela inteng&o estas morto, Compreendo o que queres
dizer, mas a morte esta vedada aos deuses, Sim, embora devessem carregar com todos o0s crimes

cometidos em seu nome ou por sua causa (Saramago 2009: 273).

O episadio final na Arca de Noé apresenta um ato simbolico da subversdo do homem
contra a dominacdo divina. A ironia reside na alegoria do ato de Caim que, para redimir a
humanidade e confrontar Deus, precisou operar 0 assassinato da propria humanidade.

A relacéo de Caim com Deus serd esmiucada no proximo subcapitulo, a partir da analise

das duas personagens de acordo com o conceito de modos ficcionais.
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3. Caim e Deus e os modos ficcionais

Em Caim, a complexidade das personagens e 0s jogos parddicos propostos por José
Saramago trazem a luz a manifestacdo de trés modos ficcionais a Caim: o mitico, 0 mimético
alto e o irbnico. A manifestacdo conjunta de caracteristicas especificas de modos ficcionais ja
foi questdo assinalada pelo proprio Frye em Anatomia da Critica:

Assim que aprendemos a distinguir os modos, entretanto, devemos aprender entdo a recombina-los. Pois,
enquanto um modo constituia tonalidade subjacente de uma obra de ficcdo, qualquer um dos outros
quatro, ou mesmo todos eles, podem estar simultaneamente presentes. Grande parte de nossa percepcao

da sutileza da literatura provém desse contraponto modal (1957a: 166).

Assim, as sutilezas de significado presentes na obra de Saramago podem vir a tona a
partir da analise critica, visualizando o contraste entre as supostas constituicdes de cada modo
ficcional no corpo da obra.

Por exemplo, a personagem Deus, por seus poderes inerentes — como a criacdo do
mundo, o poder de decisdo sobre o destino da humanidade e suas capacidades sobrenaturais
como um todo — e o privilégio de administrar a humanidade a partir de uma relacdo de
superioridade tiranica, é tipicamente uma personagem do modo ficcional mitico.

Entretanto, as caracteristicas satiricas que Saramago da a personagem incrementam
sutilezas e os contrastes de modos ficcionais diversos. O procedimento de mescla de modos
ficcionais na personagem Deus € extremamente parecido com o utilizado para o
desenvolvimento da mesma personagem em O Evangelho segundo Jesus Cristo. L4, assim
como em Caim, Deus é visualizado como um “judeu rico” (Saramago 1991: 362) com vestuario
que provavelmente responde “a nova moda imperial do céu, com uma coroa tripla na cabega e
empunhando o ceptro como um cacete” (Saramago 2009: 90).

Deus também é humanizado a partir de sua irritacdo frequente, constante falibilidade
com relacdo aos erros de sua criacdo e intervencdes, além do profundo orgulho que sente em
relacdo a humanidade. Suas passagens sdo pontuadas por uma jocosidade satirica em que fica

enfatizada sua imperfeicao:
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Deus ndo veio ao bota-fora. Estava ocupado com a revisdo do sistema hidraulico do planeta, verificando
o0 estado das valvulas, apertando alguma porca mal ajustada que gotejava onde ndo devia, provando as
diversas redes locais de distribuigdo, vigiando a pressdo dos manémetros, além de uma infinidade de
outras grandes e pequenas tarefas, cada uma delas mais importante que a anterior e que ele s6, como
criador, engenheiro e administrador dos mecanismos universais, estava em condi¢fes de levar a hom

termo e confirmar com o seu sagrado 0.k (Saramago 2009: 1520).

Saramago ainda faz questdo de tracar uma analogia de Deus com um engenheiro ou um
administrador. Diante da sutileza da construcdo satirica da personagem, Deus carrega fortes
caracteristicas do modo ficcional mimético elevado, como um lider tirdnico, ou um “judeu rico”
que exerce um poder influente sobre as personagens integralmente inseridas no nivel de
experiéncia humana. Porém, pertence com ainda maior énfase ao modo irénico, pela forma
satirica com que o narrador demonstra suas vulnerabilidades as contingéncias externas e a
desequilibrios emocionais notadamente humanos.

O modo irdnico é o tom mais organicamente caracteristico da obra. No modo romantico
ou mitico, por exemplo, Frye aponta que o tratamento dado para a morte ou o isolamento do
herdi (no caso, em convencao das tragédias roméanticas) possui um tom mais elegiaco e solene,

enquanto na ironia recebe um tratamento banal e ridicularizante:

O Elegiaco apresenta um heroismo ndo tocado pela ironia. A inevitabilidade da morte de Beowulf, a
traicdo na morte de Rolando e a malignidade que cerca a morte de um santo martirizado sdo de uma

importancia emocional muito maior do que as de quaisquer complica¢des irdnicas (Frye 1957a: 150).

Tal diferenciacdo no tratamento da morte é um ponto fulcral de divergéncia entre O
Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim a partir do ponto de vista dos modos ficcionais e dos
mythoi narrativos. O primeiro traz um intimo contraste entre 0 mitico e o irdnico a partir da
personagem Jesus, que € metade divino, metade humano, e narra uma cena de forte gravidade
emocional no destino tragico da personagem.

Ja Caim notabiliza-se pela sua intensa estrutura satirica e irbnica. O modo mitico, por
exemplo, toca apenas superficialmente a personagem Deus, que, a partir da complexidade de
sua construcdo parddica, ganha caracteristicas notadamente irbnicas. Ja as restantes
personagens, inclusive o her6i Caim, estdo mergulhadas em um mundo integralmente irénico.

Em virtude da sua estrutura irbnica, o tratamento dado a morte em Caim € de algo

corriqueiro, banal e muitas vezes cdmico. Se o0 aspecto satirico provavelmente ndo existe na
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cena em que Caim executa Abel, que € narrada em tons de crueza e espontaneidade, algumas
mortes orquestradas por Caim na Arca de Noé sdo contadas com desinteresse e como algo

contingente:

Foi num desses dias de tempestade desabalada, com a arca a ser sacudida pela tormenta e os animais a
atropelarem-se uns aos outros, que a mulher de cam, tendo escorregado no chdo imundo, foi acabar sob
as patas de um elefante. Lancaram-na ao mar tal como se encontrava, ensanguentada, suja de

excrementos, um misero despojo humano sem honra nem dignidade (Saramago 2009: 1559).

Quando Noé percebe que um de seus filhos e uma de suas noras foram mortos o comico
e o ridiculo sdo ainda melhor enfatizados. Noé fala banalmente: “Perdemos um casal, e isso vai
significar que vamos ter de copular muito mais se quisermos que a vontade do senhor se
cumpra” (2009: 1582). O modo banal e desinteressado é a ferramenta satirica com que
Saramago alfineta e desconstréi os valores morais da tradicdo judaico-cristd. A narragdo
sublinha a perspectiva saramaguiana de um deus tirano e vingativo e de uma humanidade
abandonada e sofredora.

Salma Ferraz lembra o exemplo de Levantado do Chao, romance sem cunho religioso

que trata da miséria camponesa no Alentejo:

O narrador de Levantado do Chado acusa Deus de apoiar o latifundiario e a prdpria escravidao.
Proporcionalmente a aversao que o narrador demonstra por Deus, aqui se nota 0 seu apego as criaturas
humanas que sdo mais desprezadas por ele do que os porcos (animal imundo na tradi¢do judaica), pois

esses, pelo menos, tém o que comer (Ferraz 2012: 29).

Caim é tipico personagem desse universo humano irdnico de Saramago. O her6i do
romance, assim como Jesus em O Evangelho, se sente injusticado por designios divinos que
ndo consegue entender. Os desentendimentos entre Caim e Deus configuram o arco central da
narrativa a medida que Caim, errante a amaldicoado, é testemunha de acontecimentos
marcantes do Antigo Testamento que intesificam sua incredulidade.

Assim, Caim personifica o questionamento deixado no Gltimo paragrafo do capitulo 6:
“A histdria dos homens é a historia dos seus desentendimentos com deus, nem ele nos entende
a nds, nem nos o entendemos a ele” (2009: 804). De Mattos comenta a respeito do testemunho

do protagonista:
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No caso do her6i Caim, seu constante alternar entre os diferentes presentes tem a funcéo de atualiza-los
sob o viés do olhar distanciado e critico que ele assume, na privilegiada situacdo de poder conhecer os
acontecimentos fora da ordem linear, colocando-se, dessa maneira, na posi¢do do leitor contemporaneo,
de quem todos os eventos presenciados por Caim sdo (supostamente) conhecidos na totalidade (De
Mattos 2015: 10).

A personagem, ao caminhar entra passagens de diferentes épocas, amadurece uma visao
negativa de Deus ao presenciar o0 absurdo da moralidade judaica. Desde a primeira aparigédo de
Deus a Caim, o confronto esta sublinhado por questionamentos enfaticos do protagonista:

Que fizeste com o teu irméo, [Deus] perguntou, e caim respondeu com outra pergunta, Era eu o guarda-
costas de meu irmdo, Mataste-o0, Assim é, mas o primeiro culpado és tu, eu daria a vida pela vida dele se
tu ndo tivesses destruido a minha, Quis por-te a prova, E tu quem és para pores a prova o que tu mesmo
criaste, Sou o dono soberano de todas as coisas, E de todos os seres, diras, mas ndo de mim nem da minha
liberdade (Saramago 2009: 258).

Por mais que exista uma incongruéncia de poderes e capacidades entre Deus e 0
simplorio Caim, o antagonismo entre ambos é enfaticamente sublinhado. Neste contexto, Elle
E. Tylley, estudioso de Frye, aponta uma das possibilidades de solugdo do enredo para o tipico

heroi do modo ficcional irdnico:

A second type of ironic resolution occurs when the main character’s suffering become so severe and he
becomes so purely the victim of cosmic constriction and persecution that he is granted a confrontation
with divinity, as in The Golden Ass and the Book of Job (Tylley 1978: 697).

Caim notabiliza-se por uma inversdo no papel do pharmakos vivido pelo protagonista
em uma operacdo ja prevista por Northrop Frye em Anatomia da Critica. Caim é acometido
pelos designios tiranicos divinos, uma forca sobrenatural que o constrange. Porém, assim como
Tylley esclarece como possibilidade de resolucéo irdnica, Caim enfrenta os designios de Deus
com as armas que tem, destruindo a obra do criador.

Frye j& percebeu esse padrdo irdnico de subversdo da vitima contra a entidade divina

superior como um “pharmakos ao contrario” e uma “parodia da ironia tragica”:

Nesse tipo de ironia, as personagens que sao contrarias a sociedade ficcional ou excluidas dela tém a
simpatia da plateia. Aqui nos encontramos proximos a parodia da ironia tragica [...] Ou podemos ter uma
personagem que, com a simpatia do autor ou da audiéncia, repudia tal sociedade a ponto de

deliberadamente abandoné-la, tornando-se assim uma espécie de pharmakos ao contrério [...] E mais
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comum, entretanto, que o artista apresente um beco sem saida irénico, no qual o her6i é visto como um
tolo ou coisa pior pela sociedade ficcional, e, mesmo assim, impressiona o publico verdadeiro como
portador de algo mais valioso do que sua sociedade (Frye 1957a: 153-54).

O movimento de Caim em confronto com o projeto da sociedade de Deus assinala sua
posi¢do de “pharmakos ao contrario”. Essa posi¢ao ja ¢ sinalizada nas primeiras aparigoes de
Caim na historia, quando tem sua oferta recusada por Deus e atenta contra a vida de Abel: “com
as suas préprias maos, 0 matou a golpes de uma queixada de jumento que havia escondido
antes num silvado, portanto com aleivosa premeditacdo” (Saramago 2009: 258).

Caim, entdo, € amaldicoado por Deus com um sinal na testa que o impede de ser
assassinado, e passa a perambular sozinho pela Terra para sofrer as intempéries da perdicéo.

A passagem final na Arca de Noé descreve Caim dando continuidade ao movimento
iniciado com o assassinato de Abel, quando o protagonista se junta a Noé e familia na
embarcacdo e opera premeditadamente o assassinato um a um dos tripulantes. Caim,
consumando os assassinatos, fica sozinho no mundo sem condigcdes bioldgicas de dar
continuidade a raca humana.

Saramago opera aqui uma sofisticada parodia irénica ao reescrever o livro de Génesis.
Se no texto candnico a arca de Noe € o instrumento para a consumacao da nova alianca entre
Deus e a humanidade ap6s o dilavio, no romance ela é o palco onde se opera a quebra da nova
alianca. Deus, frustrado com o fim dos seus planos, tem que lidar solitariamente com o rebelde

residuo de sua obra, Caim:

Depois caim disse, Agora ja podes matar-me, N&o posso, palavra de deus ndo volta atras, morreras da
tua natural morte na terra abandonada e as aves de rapina virdo devorar-te a carne, Sim, depois de tu
primeiro me haveres devorado o espirito. A resposta de deus ndo chegou a ser ouvida, também a fala
seguinte de caim se perdeu, o mais natural é que tenham argumentado um contra 0 outro uma vez e
muitas, a Unica coisa que se sabe de ciéncia certa é que continuaram a discutir e que a discutir estdo

ainda. A histéria acabou, ndo havera nada mais que contar (Saramago 2009: 1637).

Saramago, assim, conclui sua satira. Caim surge como simbolo da eterna divergéncia
entre 0s anseios de uma humanidade autbnoma e as engrenagens da ordem judaico-crista.
Divergéncia que, na ficcdo irbnica de Saramago, viu-se resolvida apenas com a tentativa de por

fim & humanidade.
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Considerac0es finais

A presente pesquisa procurou discriminar algumas convergéncias e divergéncias
marcantes entre as duas obras de Saramago analisadas — O Evangelho segundo Jesus Cristo e
Caim —segundo a teoria dos modos ficcionais e a teoria dos mitos narrativos de Northrop Frye.

Foi percebido que as teorias de Frye sobre as narrativas ficcionais, publicadas em 1957,
sdo ferramentas bastante pertinentes para analisar as obras de Saramago, nomeadamente nos
casos parodicos, que trazem nuances complexas nas caracterizagdes carnavalizadas (tomando
emprestado o termo de Bakhtin) das personagens em comparacdo ao canone biblico. Tais
particularidades de O Evangelho e Caim, como vimos, sdo elementos pertinentes para analise
pelas premissas teoricas de Frye, mais especificamente pela “modula¢ao demoniaca”.

Uma dessas particularidades manifesta-se na solenidade trdgica com que o destino do
protagonista de O Evangelho segundo Jesus Cristo € tratado, enquanto Caim possui
caracteristicas correspondentes a uma militdncia comica e satirica. Por isso, categorizo O
Evangelho com aspectos formais mais enfaticos dos mythoi tragico e irénico, enquanto Caim
possui aspectos mais marcantes do mythos satirico.

Ja a semelhanca entre as duas obras acentua-se na manifestacdo dos modos ficcionais.
E nitida nas obras a manifestacdo de modos ficcionais diversos a partir do poder de acéo de
cada personagem. As convergéncias notabilizam-se principalmente no confronto inglério e
desigual dos dois protagonistas, Jesus e Caim, contra o lider tirano, o que assinala 0 modo
irbnico. Enquanto Deus, nos dois romances, possui caracteristicas bastante similares, que
transitam particularmente entre 0 modo mitico e mimético alto, e, por vezes, como no caso
especifico de Caim, ha a manifestacdo do modo ficcional irénico.

Diante das premissas universalizantes dos esquemas sinopticos de Frye, percebemos a
validade da metodologia do canadense no que tange a analise da obra literaria de Saramago. A
partir dos padrdes percebidos por Frye na atividade literaria ocidental, constatamos
convergéncias entre a obra de Saramago e esquemas vinculantes abrangentes. Foram
encontrados vinculos literarios de Saramago, por exemplo, ndo s6 com a Biblia, mas com

autores como Kafka, Joyce, Lawrence, Yeats, entre outros.
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A andlise de O Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim a luz da metodologia do autor
canadense deixa em aberto a possibilidade de uma pesquisa mais aprofundada de outros textos
de José Saramago, ndo sO pela teoria dos modos ou pela teoria dos mitos, mas por outras
metodologias expressas por Frye, como a teoria dos simbolos. Dessa forma, expandem-se as
possibilidades de analise da obra do autor portugués dentro de estruturas e esquemas literarios

formais.
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