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RESUMO

Diante dos romances Memorial do Convento (1988) e Ensaio sobre a Cegueira (1995),
a presenca da alegoria, das questdes historicas, da parabola, bem como das estratégias
de construcdo do romance, do papel do narrador e a funcdo dos personagens, aléem dos
temas discutidos em paralelo, como a religido, politica e o ser humano na sua esséncia,
sustentam os discursos, opinides e questionamentos do seu autor, José Saramago (1922-
2010). Um ponto em comum dentre todos estes aspectos € a presenca de uma cegueira
que contorna essas discussdes. Atuando de forma metafdrica, pode ser uma saida para
discorrer sobre tais assuntos de maneira “mais clara”, visto que, tanto em Memorial
como em Ensaio, uma das suas representagdes se dd como uma Vvisdo a mais, e nao
como falta da mesma. Utilizando a Historia como pano de fundo em Memorial e a
parabola apocaliptica em Ensaio, Saramago atribui diferentes significados as
manifestacdes da cegueira, fazendo elas referéncia ao romance em que estdo inseridas,
ou funcionando como um discurso dito pelo préprio autor, em paralelo a narrativa. E
qual €, ou quais sdo o(s) significado(s) destas manifestacOes, é a principal questdo a ser
respondida nesta pesquisa. H4, portanto, neste trabalho, o objetivo de expor tais
concepcdes de cegueira, analisa-las e relaciona-las entre si, partindo dos estudos sobre
romance histérico e de parabola, ademais da andlise das estratégias de construcdo dos
romances, como o estudo do narrador, personagens, enredo e, também, uma discussao
considerando o fato de a tematica da cegueira ser uma das identidades do narrador de

José Saramago.

PALAVRAS-CHAVE: Cegueira. Memorial do Convento. Ensaio sobre a Cegueira.



ABSTRACT

In face of the novels Memorial do Convento (1988) and Ensaio sobre a Cegueira
(1995), the presence of allegory of the historical issues, the parable, as well as strategies
for building the novel, the narrator's role and function of the characters, in addition
to topics discussed in parallel, like religion, politics and the human being in essence
itself, hold speeches, questions and opinions of the author, José Saramago  (1922-
2010). Acommon pointamong all these aspectsis the presence of ablindness
that surrounds these discussions. Actingin a metaphorical sense,canbe a way
to discuss such matters in a "clear way" since that, as in both Memorial do Convento
and Ensaio, one of its representations is carried out as a new perspective, and not as a
lack of it. Using history as a backdrop in Memorial and the apocalyptical parable
Ensaio, Saramago assigns different meanings to expressions of blindness,
making them a reference to the novel in which they are insert, or serving as a speech by
the author himself said, in parallel to the narrative. And what is, or whatare
the(s) meaning(s) of these manifestations, it is the main question to be answered in this
research. There is, therefore, in this work, the aim of exposing these conceptions of
blindness, analyze them and relate themto each other, based on studies of historical
novel and parable, further analysis of strategies of the novels constructions, as the study
of narrator, characters, storyline, and also a discussion by considering the fact
that theme the blindness is one of José Saramago narrator’s identities.

KEYWORDS: Blindness. Memorial do Convento. Ensaio sobre a Cegueira.
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1. Introducéo

“... 0s olhos, ah, sobretudo os olhos, virados para dentro, mais, mais, mais, até
poderem alcangar e observar o interior do proprio cérebro, ali onde a diferenca entre o
ver e 0 ndo ver € invisivel a simples vista.” (SARAMAGO, 1995, p.158).

O olhar humano pode ter uma grande variedade de camadas, cada qual com seu
significado. O modo como vemos, a intensidade desse olhar, a limitagdo em enxergar, a
visdo cega. Todos esses pontos foram interesse do escritor José Saramago, que nas suas
obras sempre tratou de inseri-los direta ou indiretamente, proporcionando uma reflexé@o
do leitor a fim de que este abrisse seus proprios olhos para repensar a ideia desenvolvida
em determinado romance, e rediscuti-la fora dos “bosques ficcionais”, fazendo aqui
mencdo a Umberto Eco (1999). Para ilustrar essa constante referéncia a cegueira,
separamos trechos, retirados de alguns de seus romances, que apresentam esse ponto em
comum sobre o qual discutiremos ao longo deste trabalho.

Para comegar, um livro que ndo €, propriamente, um romance, trata-se de As
pequenas memorias (2006), nas quais, aproximando-se de uma rememoracdo da
infancia, Saramago escreve uma pequena autobiografia, e ja nas primeiras paginas
podemos encontrar uma referéncia ao estatuto da visao, como se vé: “Sé eu sabia, sem
consciéncia de que o sabia, que nos ilegiveis folios do destino e nos cegos meandros do
acaso havia sido escrito que ainda teria de voltar a Azinhaga para acabar de nascer.”
(p.11, itélicos nossos). E mais a frente: “até que ponto o cilme € capaz de cegar para as
evidéncias mais cristalinas os olhos de qualquer um.” (p.28, italicos nossos). Em A
viagem do elefante (2008), “seu marido, 1a fora, com os olhos cegados pela ventania e
as botas feitas numa sopa...” (p.219, italicos nossos). Em Caim (2009), “(...) se o senhor
nunca havia reparado em tdo evidente falta de pudor, a culpa era da sua cegueira de
progenitor, a tal, pelos vistos incuravel, que nos impede de ver que o0s nossos filhos, no
fim de contas, sdo tdo bons ou maus como os demais.” (p.13, italicos nossos). No
romance Histdria do cerco de Lisboa (2010), “Sem que se saiba bem porqué, a tarefa é
sempre adiada, o que, calcula-se, ndo desagrada a ancilar pessoa, aos seus préprios
olhos absolvida pela intencéo, e que ndo perde nenhuma ocasido de dizer, Mas olhe que
a culpa ndo é minha.” (p.35, italico nosso). Por fim, em As intermiténcias da morte

(2005), “(...) um outro movimento popular de massas, dotado de uma viséo prospectiva
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mais ambiciosa, proclamara que o maior sonho da humanidade desde o principio dos
tempos...” (p.15, italico nosso).

Pensando na cegueira como uma constante nas obras de Saramago, a intencgéo,
para iniciar este estudo, € desenvolvé-la nas suas mais variadas formas, analisando a
relacdo que se estabelece entre ela e a obra da qual provem. Quanto aos romances, para
0 presente trabalho, serdo analisados especificamente Memorial do Convento - “este é 0
dia de ver, ndo o de olhar, que esse pouco é o que fazem os que, olhos tendo, sdo outra
qualidade de cegos.” (1988, p.79, italicos nossos) - e Ensaio sobre a Cegueira - “levei a
minha vida a olhar para dentro dos olhos das pessoas, é 0 Unico lugar do corpo onde
talvez ainda exista uma alma...” (1995, p.135, italicos nossos) -, obras que possuem, a
um primeiro olhar, dire¢des muito diferentes, mas que se vistas com mais atencéo,
propiciam um grande didlogo sobre a cegueira que envolve os tempos passado, presente
e futuro.

Memorial do Convento ¢ um romance de cunho histérico, que conta, numa
perspectiva problematizada, como se deu a construgdo do convento de Mafra, em
Portugal, no reinado de D. Jodo V. O romance proporciona uma abertura no angulo de
reflexdo ao se olhar para o passado, de modo que o ponto de vista ficcional ¢ feito a
partir de baixo, dos an6nimos. Toda a narrativa é pautada pela diversidade do olhar, os
modos de se pensar sobre a constru¢do do passado, o qual funciona como pré-histéria
do presente. “O sentimento da necessidade de reconstrucéo e interpretacdo do passado
leva a que ele apareca tdo cadtico e complexo como o presente.” (MARINHO, 1999,
p.33). Saramago, sabendo dessa dificuldade, reconstrdi esse passado, agora pautado pela
subjetividade das relacGes humanas e suas complexidades, preenchendo o “eu” de cada
personagem presente no cenario, seja ele historico ou ficcional.

Ensaio sobre a cegueira, por sua vez, ndo possui demarcacfes temporais e/ou
espaciais que representem determinada época historica, o que faz com que a obra néo se
integre ou relacione com um tempo ou espaco especifico. Ao mesmo tempo, por
consequéncia desta indefinicdo, engloba todos os tempos e espacos possiveis, podendo
ser considerado um romance de parabola, como logo mais o veremos. No romance
existem dois mundos atuantes: 0 comum a nossa realidade, por assim dizer, e 0 mundo
interior, 0 manicdémio, representante do insélito, menor, e presente no centro do mundo
comum. A narrativa se fixa no mundo interior e, na medida em que 0 romance se

desenvolve, o que la acontece abrange o mundo comum. Trata-se de uma representacao



11

deste mundo comum, em carater reduzido, como um dos personagens diz: “o mundo
esta todo aqui dentro.” (SARAMAGO, 1995, p.102).

Sendo 0 manicomio uma redugdo do mundo comum, pode-se pensar em Ensaio
como reducdo do mundo “real”, e como se trata de um “mundo todo dentro do
romance”, o carater de parabola se sustenta, podendo a historia servir para uma reflexao
subjetiva, no sentido de que cada leitor, em qualquer contexto, possa considerar a
narrativa uma forma de representacdo da sua espécie, podendo a historia servir como
um diélogo entre sua leitura de ficgdo e a sua vida externa a ela, e ndo referente a apenas

um unico tempo ou espaco, fazendo, assim, referéncia a toda condi¢cdo humana.

Nesse sentido, a parabola se caracteriza pela capacidade de enredar os seus
leitores/ouvintes: a narrativa ficcional encenada, de uma maneira geral, tem a
intencdo de provocar emocgBes no interlocutor, induzindo-o a tomar um
partido (declarado ou ndo) diante da situagdo representada, sem se dar conta
de que esta julgando-se a si proprio. (CRESTANI, 2008, p.334).

Considerando as explanacgdes, a relacdo entre esses dois romances pode ser
percebida, em um primeiro momento, pela sequéncia no didlogo temporal que se
estabelece. Memorial do convento proporciona um olhar para o passado a partir do

presente:

O texto (...) ndo pretende proporcionar uma espécie de volta pitoresca e
fascinante ao passado, mas quer apresentar-se como um texto de presente e
passado, de encontro e sintese entre os tempos. E assim que, para ndo
permitir o envolvimento total do leitor com a histéria narrada do século
XVIII, Saramago trata frequentemente de reconduzi-lo ao presente, valendo-
se do comentario direto, recolocando-o na posicao de leitor do século XX, na
sua condi¢do de espectador de acontecimentos muitas vezes tragicos que sdo
narrados ali, a exigir-lhe uma postura critica ante os fatos e ndo simplesmente
a identificacdo tranquilizadora. (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.79, italicos no
original).

Ensaio sobre a cegueira, por sua vez, esta localizado em “algum” tempo
presente, e ocasiona uma reflexdo para o futuro. Tal sequéncia temporal é envolta pela
cegueira que, de forma alegdrica, se instaura e permite, por assim dizer, a realizacdo

desse diélogo.

(...) o escritor portugués subverte as correlagdes de tempo e de espaco (...)
que em Ensaio sobre a Cegueira elas simultaneamente convergem para e
discrepam da tradicdo literdria que precedeu o romance e descortinam uma
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visdo de mundo contraditéria, fragmentada, em que a verdade se encontra na
diversidade de pontos de vista. (LOPONDO; SILVA, p.3).

Para iniciarmos, de fato, nosso estudo, € necessario levantar os pontos os quais
iremos percorrer ao longo deste estudo. Como Memorial do Convento se trata de um
romance historico, torna-se relevante oferecer um panorama sobre este modelo,
discutindo, em linhas gerais, suas concepc¢des no decorrer do tempo, além de realizar
uma breve explanacdo sobre algumas de suas vertentes no contexto portugués. Como se
sabe, 0 termo “romance historico” ja teve inimeros conceitos e formas de apresentacao.
A pesquisa desenvolver-se-a, no entanto, a partir da discussao realizada por Lukacs, em
meados do seculo XX, sobre os romances pertencentes ao final do século XI1X, quando
0 romance histérico retorna da crise de ter sido considerado um género morto. Ao
mesmo tempo, no cenario portugués, veremos que nomes como Alexandre Herculano e
Almeida Garrett se utilizam desta nova forma de concep¢do da Historia, mas atribuem
as suas obras um carater mais critico e reflexivo, em que os fatos histéricos podem ser
questionados, havendo uma certa preocupacdo com a figura do personagem, geralmente,
até entdo, movido apenas pelos interesses sociais.

Visto isto, o estudo sobre romance histérico sera direcionado a algumas
caracteristicas proprias do autor José Saramago, em especial no romance Memorial do
convento, ja que se trata de um romance que tem como base a Historia de Portugal.
Veremos, entdo, o didlogo estabelecido entre Saramago e os autores Herculano e
Garrett, além da forte critica que paira nas entrelinhas da narrativa sobre 0 modo como a
historiografia nos apresenta a “verdade” dos fatos. Ponto importante é o que
proporciona o estudo de Linda Hutcheon nesta reflexdo, visto que seu estudo sustenta
que tudo o que a Historia reclama ser verdade nos € apresentado em forma de textos, e,
sendo um texto, alguém o escreveu, fazendo uso de algum ponto de vista.

Tendo em vista essa pequena bibliografia que citamos, partimos para uma

discussdo que caminha no mesmo sentido desta afirmacgédo de Eunice de Morais:

Questionar e fazer ouvir longinquas vozes no intuito de reescrever o passado
€ recuperar épocas e personagens que se situam fora do universo vivido pelo
historiador, o que pressupde entdo a necessidade de atribuir ao discurso
historiografico tracos de ficcionalidade. Nesse sentido, Sandra Jatahy
Pesavento (2001, p.41) registra que a histdria, ao se configurar como uma
narrativa, implica na sua tessitura “recortes, acréscimos e omissées e onde 0s
“fatos vividos’ se apresentam como construcdes.” (MORAIS, 2011, p.159).
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Sabendo dessa critica a forma tradicional de se contar a historia, ou mesmo a
maneira como nos € apresentada a Histdria na historiografia, Saramago a faz, ou
diretamente, pela ironia presente na voz do narrador, sobrepondo-se a narracdo do
enredo, ou nas entrelinhas do romance, escondida em alguma cena, saindo da voz de
algum personagem. Considerando essa afirmacdo, entraremos na discussdo sobre o
romance histérico, que tem como representante 0 Memorial, e 0 romance de parabola,
podendo ser relacionado a Ensaio. Para tanto, partimos de uma visao de alegoria, a qual,
de acordo com Antoine Compagnon, “procura compreender a intengdo oculta de um
texto pelo deciframento de suas figuras” (2001, p.56). Nossa preocupacéo, entdo, sera
teorizar brevemente sobre esse outro discurso e sua significacdo, ademais de aplica-lo,
como também as teorias sobre romance histérico e de parabola, as obras Memorial do
Convento e Ensaio sobre a cegueira, a partir dos n6s de cada uma, singularmente.

Como foi dito, a cegueira &€ uma constante nas obras de Saramago. E aqui, com
Memorial e Ensaio, procuraremos relaciona-la, pensando em todos 0s pontos expostos
até o momento. Para Memorial, a cegueira historica; para Ensaio, a cegueira das
relacbes; para 0s dois romances, a cegueira interior, subjetiva e também coletiva.
Veremos que Memorial parte do individual para o coletivo: por meio da Blimunda é que
as vontades sao recolhidas, uma por uma, para a realizacdo de um sonho geral, que é o
vbo da passarola. Também refletiremos a respeito de até onde estamos limitando nosso
olhar para o passado que nos constitui como sujeitos. A ideia de propor uma nova
versdo do nosso préprio passado, para, quem sabe, isso afetar no que diz respeito a
guem somos, € uma questdo complexa que Saramago lanca e nos propomos a discutir.

No Ensaio, ao contrario, o caminho se faz do coletivo para o individual: a
cegueira atingiu 0 mundo, com exce¢do da mulher do médico, e foi por conta dessa
proliferacdo que todos os personagens se viram obrigados a criar uma nova organizacéo,
repensar as leis e antigas formas de se viver. Todo esse processo de adaptacéo,
reconhecimento, reflexdo, aconteceu por meio do apocalipse vivido por esse mundo
contagiado pela cegueira, e a existéncia desse apocalipse foi necessaria para que 0S
personagens criassem uma nova forma de viver em sociedade, diferente da até entdo
vigorada, cega de norte, cega de relagdes e cega de si; e recomecar a viver em
comunidade, questionando valores e objetivando o nascimento de uma mudanca

interior.
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N&o podemos nos esquecer de que as protagonistas dos dois romances sao
mulheres, Blimunda e a mulher do médico. Blimunda é pobre, sem estudo; a mulher do
médico passa a narrativa dedicada, na cumplicidade e companheirismo, a acompanhar o
marido, o médico. Entretanto, o poder da cegueira, que possibilita a visdo em situacdes
muito peculiares, é a elas atribuido. Blimunda tem o dom de ver as pessoas nas suas
entranhas, a mulher do médico é a Unica quem vé em meio a uma multiddo de cegos.
Faz-se necessaria, devido a isso, a analise do papel feminino nestes dois romances, e a
representacdo do poder provindo das mulheres, considerando a significacdo da metafora
da cegueira.

Pensando nas hipdteses de funcdo da cegueira encontrada nos romances, bem
como fazendo uma ponte entre elas e o seu autor, José Saramago, é possivel relacionar a
cegueira a sua identidade. N&o seria a cegueira uma das (ou mesmo varias) identidades
de Saramago? E notavel, como vimos, em grande parte dos seus romances, a presenca
de algum objeto que remeta a cegueira. O autor a torna uma constante em seus
discursos, inserindo-a no papel subjetivo do outro modo de se ver. Como se sabe, é sua
caracteristica apresentar diferentes possibilidades de se analisar ou a histdria que remete
a construcdo do passado ou a propria condicdo humana, como podemos perceber nos
romances Memorial do convento e Ensaio sobre a cegueira.

Por fim, para iniciarmos, pois, as discussdes sobre as manifestacdes de cegueira
presentes nos romances, cabe, neste momento, discorrer brevemente sobre a seguinte
fala de Eco (1999, p.93):

Ler ficcdo significa jogar um jogo através do qual damos sentido & infinidade
de coisas que aconteceram, estdo acontecendo ou vdo acontecer no mundo
real. Ao lermos uma narrativa, fugimos da ansiedade que nos assalta quando
tentamos dizer algo de verdadeiro a respeito do mundo.

Essa é a funclo consoladora da narrativa — a razdo pela qual as pessoas
contam historias e tém contado historias desde o inicio dos tempos. E sempre
foi a fungdo suprema do mito: encontrar uma forma no tumulto da
experiéncia humana.

Saramago, com Memorial e Ensaio, joga, de certa forma, esse “jogo” citado por
Eco, atribuindo sentido ao passado, presente e futuro. No entanto, utiliza a ficcdo para
pronunciar discursos que dizem respeito ao mundo extraficcional, de modo que a
ansiedade persiste. Da mesma forma, ao passo que Saramago insere nos seus romances

temas que dizem respeito ao mundo dos leitores, proporciona uma certa esperanca para
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o ser humano, um olhar diferenciado para o passado, e um pensamento de como poderia
ter sido.

Citando Alexandre Herculano, podemos dizer que “A histéria conta-nos o fato; a
tradicdo os costumes. A histéria é verdadeira, a tradi¢do verossimil; e o verossimil € o
que importa ao que busca as lendas da patria.” (2007, p.154). A verdade que a
historiografia busca alcancar é a verdade muitas vezes dita sem esse compromisso na
ficcdo. Saramago, como qualquer romancista, ndo reclama veracidade, néo tendo, como
dissemos, este compromisso, mas, a partir desta “verdade inventada”, nos proporciona
uma reflexdo feita através da ficcdo, sobre a “verdade historica” pela qual somos
sustentados, e oferece, pois, mais uma opc¢do de como esta poderia ter sido, se vista de

outro angulo.

A literatura ndo era uma forma de se conhecer a realidade, mas uma espécie
de sonho utdpico coletivo que existiu durante toda a histéria, a expressao dos
desejos humanos fundamentais que d&o origem a propria civilizacdo, mas que
nunca sdo plenamente satisfeitos por ela. (EAGLETON, 1983, p.99).

Ademais, utiliza um romance de pardbola para discorrer sobre a condi¢do
humana, e, da mesma forma, faz da narrativa uma representacdo do mundo em que
vivemos. Ndo podemos, € claro, inserirmo-nos no romance, nem afirmar que o que la
estd escrito “realmente” aconteceu. O que estamos querendo dizer é que, a partir do
romance, que representa o ser humano, na sua condicdo e agdo, somos capazes de
refletir sobre a nossa condicdo como humanos.

Essa multiplicidade de olhares, dentro e fora da obra, dentro ou fora de si, € 0
que proporciona Saramago. No entanto, esse caminho do reparar, olhar, até chegar no
ver, é tracado subjetivamente, de modo que o enredo possa ser lido de varias formas, e
que, em pelo menos uma delas, o leitor consiga ler além da ficcdo.

A cegueira que envolve os personagens é tdo somente a mesma cegueira que
envolve a nos, leitores, acerca das mesmas questdes encontradas na ficgdo. E como um
espelho. Lemos o romance, e a partir dos personagens e suas complexidades
enxergamos a ndés mesmos, humanamente problematizados. E com base nisso e em tudo
o que fora explanado, vamos, pois, adentrar nos bosques ficcionais de Saramago, e

encontrar uma forma no tumulto dessa experiéncia.
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2. As histdrias de Saramago em um alegorico discurso narrativo

2.1 Um olhar sobre a invencéo da histéria

“Em minha discreta opinido, senhor doutor, tudo quanto ndo for vida, é
literatura, A histéria também, A histéria sobretudo, sem querer ofender...”
(SARAMAGO, 2010a, p.15). Partimos de tdo relevante trecho, retirado do romance
Histdria do cerco de Lisboa, de José Saramago, para iniciar um breve estudo sobre o
romance historico, forma romanesca que carrega consigo uma grande diversidade de
andlises. A inten¢do, aqui, é desenvolver uma pequena base, tragcando um caminho que
discorra sobre algumas de suas concepgdes, para melhor esclarecer e fundamentar esse
olhar ficcional com vistas a Historia.

Em estudo intitulado “Trajetos de uma forma literaria” (2007), Perry Anderson
responde e questiona o pensamento de Fredric Jameson em “O romance histérico ainda
é possivel?” (2007), discutindo as varidveis do seu ponto de vista em relacdo ao
romance historico fundamentado nas teorias de Lukacs. Primeiramente, Anderson inicia
sua conferéncia dizendo tratar-se esta de uma fala sobre “uma forma literaria que lida
com a historia, entendida como uma concatena¢do de acontecimentos publicos no
passado” (p.77). O uso do termo “romance histérico” €, como se pode perceber, em um
primeiro momento evitado, por motivos que o autor, ao longo de seu trabalho, expde,
analisa e justifica.

Em linhas gerais, o romance historico pode ser visto sob duas Oticas
diferenciadas. O existente antes do final do século XIX, e o posterior a esse marco
temporal. O primeiro era dotado de um estilo épico de “retratar” a histdria. Os
pormenores eram detalhadamente descritos, focados nas batalhas e feitos herdicos. Ou
seja, tratava-se de “uma representacdo abrangente da “totalidade dos objetos”, em
palavras hegelianas, por oposicdo a “totalidade do movimento” — mais concentrada —
propria do drama.” (ANDERSON, 2007, p. 212). O “humano”, por assim dizer, era
deixado de lado, e os personagens eram remodelados a partir do ponto de vista objetivo
do fato retratado, para que a historia se sustentasse no seu carater idealizador, apenas

representando os grandes feitos e relembrando os grandes nomes. Anderson, ainda, cita
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Alexandre Dumas na seguinte afirmacdo: “Pode-se violentar a historia, desde que seja
para Ihe fazer filhos bonitos.” (p. 208).

A partir do final do século XIX, o romance historico passa a ser tratado como
realista. O “precursor” dessa Nova Historia, como passou a ser considerada, aos olhos
de Lukacs, foi Walter Scott. Jameson, no ensaio ha pouco referenciado, discorre sobre
essa classificacdo, afirmando que Scott “personifica o realismo por exceléncia, uma
tradicdo da qual os mestres do realismo historico se aproveitaram até o ponto de suas
respectivas revolugGes descontinuas.” (2007, p.185). Jameson, portanto, vé esse
“realismo” como a criacdo de um tipo de romance que situa o passado no passado
historico, em que sdo trazidos do passado ndo apenas os fatos histéricos, mas também o
modo de vida da sociedade da época. Melhor que considera-lo romance histdrico, na sua

visdo, era vé-lo pertencente ao “drama de costumes”.

O que caracteriza o drama de costumes na minha opinido, ndo é tanto uma
ambientagdo historica exdtica que inclui trajes pitorescos, mas uma forma
melodramética que pressupde o vildo, ou seja, que se organiza em torno do
dualismo ético do bem e do mal.” (JAMESON, 2007, p.186).

Porém, de acordo com Anderson, Jameson se sustenta nas teorias de Lukacs,
mas compreende-as de maneira, por vezes, equivocada. Para este, “0s romances de Scott
encenam uma tragica disputa entre formas declinantes e ascendentes da vida social, em
uma visdo do passado que respeita os perdedores mas sustenta a necessidade histérica
dos vencedores.” (2007, p.206). Nota-se, aqui, uma pequena abertura para 0s anénimos
na ficcdo, mas os fatos histéricos ndo se diferenciavam dos retratados pelos
historiadores. Ou seja, a histdria s6 poderia ter ocorrido daquela maneira. Os vencidos,
vencidos, 0s vitoriosos, vitoriosos, os herdis, herdis.

Durante muito tempo, o “histérico” dos romances se limitava a “expressao do
ponto de vista do vencedor ou dos poderosos, que sdo transformados em unicos sujeitos
da Historia, seja porque como vencedores dizimaram os vestigios da Histdria dos
vencidos, seja porque impediram que os vencidos tivessem o “direito” a Histéria.”
(OLIVEIRA FILHO, 1993, p. 105-106).

Tracando um comparativo entre Historia e ficcdo, a diferenca basica consiste no
compromisso com a verdade documental ou factual, tendo em vista a comparagao entre
a narrativa ficcional e a historiogréfica. Tradicionalmente, a Historia tem esse

compromisso, o de buscar contar o “real”, o “verdadeiro”, com provas e embasamento.
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A ficgdo é livre, inventiva, imaginaria, no sentido que ndo tem qualquer compromisso
com aspectos factuais, pois suas leis sdo outras. Pode utilizar como cenario a Histdria,
mas ndo é obrigada a acompanh&-la pelos mesmos caminhos. Tais concepgdes e
distincBes abriram espaco para que o pds-modernismo questionasse essa “verdade
historica”. Ela nos € apresentada em forma de textos. O “real historico” foi por alguém

escrito, e, como em toda e qualquer narrativa, possui um ponto de vista.

E, ao afirmar que a histéria ndo existe a ndo ser como texto, o pos-
modernismo ndo nega, estupida e “euforicamente”, que o passado existiu,
mas apenas afirma que agora, para nds, seu acesso estd totalmente
condicionado pela textualidade. N&o podemos conhecer o passado, a ndo ser
por meio de seus textos: seus documentos, suas evidéncias, até seus relatos de
testemunhas oculares sdo textos. (HUTCHEON, 1991, p.34, itdlicos no
original).

O que se discute, portanto, € 0 modo como foi “construida” a Histéria. Como
dito, houve um ponto de vista. Talvez se fosse escrita com base em outras testemunhas,
em um contexto diferente, se analisada de outro angulo, a Histdria sairia distinta da que
nos foi apresentada. Podemos dizer, entdo, que a Historia consiste na tentativa de
representacdo de um passado, a partir de um ponto de vista. E mesmo nessa
representacdo, seguindo a ideia de Nunes, “por mais documentos que disponha o
historiador ou o ficcionista, € preciso recorrer a imaginacdo para estabelecer nexos entre
eles de modo a recriar os fatos, ou melhor, cria-los, visto que a recriagdo € uma
impossibilidade.” (WEINHARDT, 2011, p.21).

Ainda sobre as representacdes, Anthony Giddens argumenta que

Nas culturas tradicionais, o passado € honrado e os simbolos valorizados
porque contém e perpetuam a experiéncia de geragdes. A tradi¢do € um modo
de integrar a monitoracdo da agdo com a organizacdo tempo-espacial da
comunidade. Ela é uma maneira de lidar com o tempo e 0 espago, que insere
qualquer atividade ou experiéncia particular dentro da continuidade do
passado, presente e futuro, sendo estes por sua vez estruturados por préaticas
sociais recorrentes. (1991, p.38).

Cabe lembrar que tal afirmacdo ndo estd se referindo nem aos romances
historicos, nem a construcdo da Historia, e sim a um contexto histérico ndo-ficcional. O
trecho de Giddens esta aqui inserido pela visdo geral da qual se utilizou o historiador
para construir sua narrativa historica, e posteriormente o ficcionista para a criacdo do

seu romance histérico. Roland Barthes, para complementar esse pensamento sobre o
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discurso histérico, afirma que “o processo de significacdo visa sempre a “preencher” o
sentido da Historia: o historiador é aquele que reine menos fatos do que significantes e
os relata, quer dizer, organiza-os com a finalidade de estabelecer um sentido positivo e
de preencher o vazio da série pura.” (2004, p.176, italico nosso).

Aqui, portanto, podemos ver como o olhar e sua intensidade estdo, também,
inseridos no romance histérico e, por consequéncia, na Histéria. O modo como olhamos
para 0 nosso passado, bem como os limites e variagdes dos nossos olhos para com estas
estratégias e registros da Historia, sdo, podemos dizer, uma manifestacdo da cegueira. O
fato de aceitarmos e acreditarmos fielmente na historiografia representa uma limitacéo
da nossa visdo; devemos trabalha-la ao ponto de conseguirmos enxergar com 0 maior
angulo possivel, mesmo no que diz respeito a tais registros tidos como verdadeiros.

Considerando esta breve exposi¢do, podemos passar aos modos de aplicagdo do
novo romance histérico. Como resumidamente discutido, a preocupacdo com 0s
anénimos comegou com Walter Scott, de acordo com Lukéacs. No entanto, esse olhar a
classe oprimida ndo ousou modificar o que a narrativa historiogréfica registrava. Além

disso,

As conexdes do passado com o presente foram cortadas na ficcdo europeia e
o romance histérico foi gradualmente se tornando um género morto, de
antiquério, especializando-se em representacfes mais ou menos decadentes
de um passado remoto, sem conexdo viva com a existéncia contemporénea,
ou funcionando como rejeicdo dela e evasdo. (ANDERSON, 2007, p.206).

A citacdo expde uma das justificativas pela hesitacdo de Anderson ao usar o
termo “romance histérico”. Durante muito tempo o género foi considerado morto, como
exposto no proprio trecho, sem conexdes entre os tempos de enunciado e enunciagdo, o
que ndo oferecia muitas possibilidades de reflexdo aos leitores, por consequéncia dos
interesses da classe burguesa com relacéo a vida contemporanea. Apenas representava o
passado, mas essa representacao pouco significava no presente de quem a lia.

Posteriormente, isso comecgou a mudar. O enfrentamento, por assim dizer, da
“verdade historica” passou a ser comumente tratado nos romances. A ficcdo se utilizou
da Historia para dar voz aos que néo tiveram voz, proporcionando outro olhar a respeito
do nosso passado. Olhar esse que possibilitaria uma conexdo reflexiva do que se discute
no passado para 0 nosso presente. Entender esse novo passado para entender 0 novo

presente e, consequentemente, construir um novo futuro. O novo romance historico
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comecou a estabelecer relagdes entre os tempos, proporcionando um novo modo de

encarar a realidade a partir de diferentes formas de se entender o passado. Ou segja,

se 0 historiador contemporaneo tem por oficio trazer a luz acontecimentos
remotos, buscando demonstrar as formas que a humanidade utilizou no
decorrer do tempo para representar a si propria e a realidade, a literatura
volta-se para o resgate da narrativa histérica, em que o passado é
reconstruido ou o futuro é inventado, “trabalhando com os sentimentos, as
emocdes, 0s cddigos de conduta e agdes da sociedade de outro tempo”.
(HANCIAU, 2004, p.24 apud LEVON, 2011, p.147).

Essa reflexdo consciente entre os tempos do presente e passado, utilizando o
cenario histérico como base de discussdo, é o que Linda Hutcheon vai denominar
“metaficcdo historiografica”. Com os pés no pds-modernismo, a ‘“autoconsciéncia
teodrica sobre a historia e a ficcdo como criagbes humanas (metaficgdo historiografica)
passa a ser a base para seu repensar e sua reelaboracdo das formas e dos conteudos do
passado.” (1991, p.22, italicos no original).

Para concluir o pensamento sobre essa consciéncia reflexiva na utilizagdo do

passado como pré-construto do presente na ficgéo historica, cito Weinhardt:

Quanto a relacdo da narrativa histdrica ficcional com o presente da escrita,
Lukacs explicava 0 modo ideal como se deveria processar: sua inexisténcia
impossibilitaria qualquer figuracdo da historia, mas o presente ndo consiste
na alusdo a acontecimentos contemporaneos, e sim no modo de aprender o
passado. Este estard representado a propésito, se constituir-se como a pré-
histéria do presente, isto é, a figuracdo das forcas historicas, sociais e
humanas deveria ser organizada de modo a aparentar uma longa evolucédo
que determinou o0 modo de viver contemporaneo. (2011, p.27).

Esta pequena discussdo foi aqui exposta pelo simples fato de evidenciar as
variadas formas de analisar e considerar um romance como historico. Serve como um
exemplo das inumeras discussGes a respeito dessa forma romanesca, que utiliza a
historia escrita pelos historiadores para a construcao de ficgdes. Como se pode perceber,
muitas sdo as maneiras de um romance ser considerado histérico, e também os modos
como o romance faz a leitura da histdria inserindo-a na ficgdo. Tais desdobramentos
variam de acordo com o tempo do enunciado e, principalmente, da enuncia¢do, como
também do ponto de vista que o autor deseja evidenciar.

Considerando o fato de que ndo € possivel “recuperar o fato histérico tal como
ocorreu, mas que [este] se estabelece através de pontos de vista diversos” (CARDOSO,

1994, p.837), podemos aqui discorrer, tendo em vista 0 objetivo deste estudo, sobre os
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principais nomes do romance historico portugués, inseridos em seus contextos, e
estabelecer uma relacdo com a obra de José Saramago, na intencdo de explorar essa
varidvel do ponto de vista que devemos considerar quando estivermos tratando de
Historia e romance historico.

No contexto portugués, nomes como Alexandre Herculano e Almeida Garrett
marcam esse novo estilo de romance histérico por nos brevemente explorado. Apesar
de, nesta exposi¢do sobre o caminho do romance histérico, em teoria, ndo serem citados
tais nomes portugueses, cabe a nds, neste momento, comentar sobre suas técnicas que,
certamente, dialogam com as do autor objeto deste estudo, Saramago, para a criagdo dos
Seus romances.

Herculano, antes de romancista, era historiador. Publicou a famosa Histéria de
Portugal (1846), narrativa historiografica que registra desde os tempos do nascimento
da monarquia até o reinado de D. Afonso Ill. Nos romances, porém, mesmo com veias
de historiador, insere elementos fantasticos, cria diferentes finais e pontos de vista em
suas obras, proporcionando novas perspectivas de se olhar para o passado historico
portugués. Podemos dizer, portanto, que Herculano se baseia, por assim dizer, na forma
romanesca de Walter Scott, mas vai além, estabelecendo, por meio de diversas
estratégias e modos de se conectar com o passado, o dialogo entre os tempos do
enunciado e da enunciagdo, como ele proprio afirma: “o presente servia-me para
apreciar o valor das tendéncias da sociedade no bergco, mas talvez o passado servia-me
ainda mais para avaliar as transformacdes presentes, em si, nos seus resultados materiais
e nos seus destinos futuros.” (HERCULANO, s.d, p.24 apud CARVALHO, 2000, p.79).

Tal depoimento de Herculano é realmente aplicado a sua fic¢do, como podemos
ver no conto “O bispo negro”, que se trata de uma releitura de uma histéria lendaria
registrada em Coimbra, na época de D. Afonso Henriques. Herculano contrapde a
historia oficial com a popular. Além disso, seu narrador traca alguns comentarios
questionadores a Histdria, seu registro e sua tradicdo: “se a histdria se contenta com o
triste espetaculo de um filho condenando ao exilio aquela que o gerou, a tradicdo
carrega as tintas do quadro, pintando-nos a desditosa vilva do conde Henrique a arrastar
grilhdes no fundo de um calabou¢o.” (HERCULANO, 2007, p.154). Com relacdo a
conexdo entre os tempos, ela é direta quando o narrador situa o que esta sendo narrado
ao presente do leitor: ... pegou em um montante que dois portugueses dos de hoje
apenas valeriam a alevantar do chdo.” (HERCULANO, 2007, p.160, italicos nossos).
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Ja sobre Garrett, de acordo com Teo6filo Braga,

Ha nas suas criagdes estéticas o processo de idealizagdo de uma realidade que
ele representa, interpreta na expressdo do sentimento nacional. Assim, na
concepgdo parte sempre do elemento tradicional, lendario, tema fecundo, que
borda vivificando-o com a alegorizago do presente, dando as impressfes que
suscita a vibragdo patridtica. (BRAGA, 1978, p.5).

Essa idealizacdo, porém, é envolta pela ironia do narrador garrettiano. Ha, por
exemplo, um posicionamento muito critico em relacdo aos poderes e limites do clero
atuando sobre a burguesia. A Historia, portanto, é recontada com olhos reflexivos,
criticos e, pode-se até dizer, justos, se levarmos em conta a “injustica” cometida em
grande parte da historiografia, em que as camadas populares foram apagadas nos seus
registros.

Posteriormente, o contato de Saramago com Garrett, devido as caracteristicas do
posicionamento da figura do narrador, sera estabelecido quando analisarmos a estratégia
narrativa nos romances em questdo. No momento, 0 que se torna relevante,
considerando o fio de analise que seguimos, é comentar a influéncia destes dois
romancistas portugueses na obra de Saramago.

Para que as relagdes e diferencas figuem bem claras, citamos o modelo de Scott,

segundo Lukacs:

O “herdi” do romance scottiano é sempre um gentleman inglés mediano,
mais ou menos mediocre. Em geral, este possui certa inteligéncia pratica,
porém ndo excepcional, certa firmeza moral e honestidade que beiram o
sacrificio, mas jamais alcancam o nivel de uma paixdo humana arrebatadora,
de uma devogio entusiasmada a uma causa grandiosa. (LUKACS, 2011,
p.49).

Ou seja, esse modelo de herdi, “envolvido em grandes lutas politicas, (...) é mais
impelido pelas circunstancias a tomar determinado partido do que levado por
convicgdes intimas.” (BRAGA, p.103).

O que Herculano e Garrett constroem em seus romances historicos € muito mais
pessoal, interior, subjetivo ao personagem. Fazemos das palavras de Herculano uma
aplicacdo para seu préprio trabalho e o de Garrett, quando diz que o romancista,
diferentemente do historiador, “esta mais habituado a recompor o cora¢do do que €
morto pelo coracdo do que vive, o génio do povo que passou pelo do povo gque passa.

(...) Esta é a historia intima dos homens que ja ndo sdo: esta é a novella do passado.”
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(HERCULANO, 1840, p.243). O homem ndo é movido apenas pelas batalhas e
interesses politicos e religiosos. O homem é movido pelos seus préprios interesses, e
possui sentimentos que, na maioria das vezes, também o movem. Ou seja, trazendo esta
discussdo para a cegueira, podemos dizer que o homem é (deve ser) movido pelos seus
préprios olhos, e ndo por olhos que visam um interesse social ou politico. E claro que o
olhar para a sociedade é importante, no entanto, este ndo pode ser o Unico.

Saramago, ao construir seus romances histdricos, estabelece um produtivo
didlogo com a maneira pela qual estes romancistas portugueses observaram a Historia e
valorizaram 0s seus personagens — cOmo pessoas, em esséncia, e ndo como figuras
movidas pelos interesses externos, sem interferéncias pessoais. Em Scott, a Historia
construia 0s personagens, em Herculano, Garrett e, consequentemente, Saramago, 0S
personagens é que construiram a Historia.

Levando a pequena base de discussdo a outro plano, é relevante, todavia,
explorar uma caracteristica muito usual acerca dos romances historicos: o fantastico, ou,
segundo Alejo Carpentier: 0 “maravilhoso”, que consiste na presenga de acontecimentos
magicos, fantasiosos que, a primeira vista, fogem a coeréncia com o mundo real, mas
que se aplicam e se explicam como pertinentes e relevantes em contato com a ficcao,
seja ela historica ou nao.

Todorov diz que “nos textos fantasticos, o autor relata acontecimentos que nédo
sdo suscetiveis de acontecer na vida, se nos prendemos aos conhecimentos comuns de
cada época no tocante ao que pode ou ndo pode acontecer.” (1975, p.40). Italo Calvino,
em entrevista sobre a utilizacdo da fabula em seu romance O cavaleiro inexistente
(1993), justifica:

Apbs um periodo inicial durante o qual acreditei num tipo de realismo
objetivo, entendi que se quiséssemos dizer algo, inclusive algo que tivesse a
ver com a sociedade italiana e sua historia, era necessario olhar para dentro
de si ou expressar 0s mecanismos sociais por meio de representacdes que
podiam muito bem n8o ser realistas no sentido tradicional do termo.
(CALVINO, 2000, s/p.).

O que podemos compreender, a partir da fala de Calvino, relacionando-a com o
que discutimos sobre 0 romance historico, € que o uso do fantastico pode possibilitar
uma reflexdo encadeada por estratégias que vdo além da mera semelhanca com o mundo

“real”, fugindo do comum, do cotidiano, do possivel. Eco tem uma relevante teoria
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sobre a relagdo com a ficcdo, e eu a retomo para 0 uso do fantastico no historico: “toda
mensagem secreta pode ser decifrada, desde que se saiba que € uma mensagem.” (1999,
p.122). Por vezes, se apenas o autor fizer uso de estratégias comuns em nosso mundo e
na Histdria escrita pelos historiadores para construir sua narrativa, o choque reflexivo
pode ndo ter o mesmo impacto. As reflexdes que o fantastico oferece possibilitam ao
romance histérico uma maior facilidade em dialogar com os tempos, a partir do
destaque que a estratégia oferece, na busca de uma possivel resposta para um possivel
presente, pois “serve de véu para encobrir a discussdo de temas mais sérios, e a ironia
converte-se em um convite ao leitor para que medite sobre questdes importantes da
existéncia humana.” (MOULIN, 1996).

A possivel verdade do que conta ndo precisa da chancela da realidade para
ser aceita por quem a escuta. Pelo contrario, quanto mais fantasticas e
imponderaveis sdo essas histdrias, mais elas se gravam na consciéncia de
seus ouvintes, para quem se tornam uma forma de conhecer e de
experimentar 0 mundo e representam uma maneira de sentir e de expressar a
prépria vida. (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.75).

E a partir do fantastico, portanto, que “permanece o esquema do insubstituivel
de todas as historias humanas, permanece o desenho dos grandes romances exemplares,
nos quais uma personalidade moral se realiza, movendo-se em uma natureza ou em uma
sociedade desumana.” (CALVINO, 2000, s/p.). O fantastico, na maioria dos romances
historicos, funciona como parabola, em que totaliza, a0 mesmo tempo em que subjetiva,
a identificacdo e reflexdo do leitor para com a mensagem proposta. Parte do coletivo, do
histérico, para dentro do romance, e, ao longo da leitura, vai se instaurando no interior
do leitor, possibilitando uma reflexdo que perpasse os limites da ficcdo, e invada o
mundo externo a ela. Para concluir este pensamento, podemos dizer que “o fantastico
implica portanto ndo apenas a existéncia de um acontecimento estranho, que provoca
hesitacdo no leitor e no heroi; mas também numa maneira de ler (...)” (TODOROQOV,
1975, p.38), 0 modo como o leitor apreende e sintetiza sua funcdo como leitor.

Geralmente, ao fazer uso do fantéstico no histérico, o0 romance cria dentro da
narrativa mais um discurso. E a presenga desse outro discurso caracteriza-se como

“alegoria”. Para Gisela Braga Penha,

Na construgdo de um texto alegérico, um “mecanismo” é inerente: 0
desdobramento do discurso, ou seja, a um discurso aparente subjaz outro. (...)
O ludico evidencia-se, por exemplo, no jogo com a metalinguagem, o qual
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dissolve o carater sagrado da leitura (esse discurso sobreposto a um primeiro)
e, por conseguinte, dissolve o respeito a uma tradicdo, seja ela biblica,
mitoldgica ou histdrica. (2007, p.55).

O que queremos dizer com esse trecho é que a insercdo de um elemento
fantastico, que “explora o espaco interior; tem uma estreita relacdo com a imaginacao, a
angustia de viver e a esperanca de salvacdo” (SCHNEIDER, p.148-149 apud
TODOROV, 1975, p.42), no romance histérico pode proporcionar outro discurso além
daquele “oficial”, mesmo que este seja feito por outro angulo, que ndo compactue e nem
siga 0 mesmo caminho do que o da historia escrita pelos historiadores. E esse outro
discurso, alegorico, portanto, proporciona mais um modo de se ler a obra, um modo que
se sobrepde ao discurso anterior, visto que, na alegoria, “uma linguagem oculta outra.”
(TODOROQV, 1975, p.19). Ou seja, um olhar a mais, uma nova maneira de se perceber
aquilo que por outros olhos foi lido.

E, pois, com esse jogo de discursos que podemos dizer que “cada texto
verdadeiramente literario € também alegdrico, porque ao dizer o outro é que a literatura
se torna mais artistica, mais verdadeira, o que significa ver a alegoria como a esséncia
do literéario.” (PENHA, 2007, p.28).

(...) a visdo alegorica do mundo vé a vida a partir da morte, entendida esta
como algo existente na vida. Com base nessa percepcdo, o estudo do passado
¢ essencial ndo so6 pelo fato de ele constituir o presente, mas porque este é
capaz ndo simplesmente de lamentar a felicidade perdida no passado, e sim,
especialmente, de reconstitui-lo como outro. A obra literéria seria o registro
dessa projecdo multua, correspondendo, portanto, as ruinas das
potencialidades ndo construidas na Histéria. (PENHA, 2007, p.31).

Podemos aqui estabelecer uma pequena relacéo entre os pontos discutidos até o
momento neste estudo. O romance historico procura promover reflexdes entre o0s
tempos, discutindo o passado de modo que isso seja relevante para o presente do leitor.
Para tanto, por vezes o autor insere o fantastico no histérico, com o fim de que,
relembrando a fala de Calvino, o leitor se identifiqgue mais facilmente com o narrado e
consiga refletir sobre essa mensagem, ndo apenas no que diz respeito ao
desenvolvimento do enredo ou a discussdo que contorna o proprio romance, mas indo
além dele, atravessando as paredes da ficcdo, trazendo a reflexdo para o seu proprio

contexto. Esse outro discurso é, por conseguinte, alegorico, e trabalha se sobrepondo ao
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discurso “oficial”, na medida em que possui uma mensagem implicita na narrativa

ficcional. Tudo isso diz respeito, se visto de determinada perspectiva, ao olhar.

2.2 O memorial dos olhos apagados pela historia

Em Memorial do convento é possivel perceber a aplicacdo das questdes
historicas por nos discutida até 0 momento. Trata-se de uma ficcdo que toma por base o
espaco historico do século XVIII, na representacdo da construcdo do convento de
Mafra, em Portugal, no reinado de D. Jodo V. H& a presenca do fantastico se
sobrepondo a narrativa oficial, o que possibilita a percep¢do de mais de um discurso,
podendo ser o romance considerado, além de historico, alegorico.

O romance € historico, como dito, mas ndo aquele tradicional inicialmente
discutido, e sim o moderno, para sermos bem objetivos na classificacdo devido a
exposicao inicial de conceitos que fizemos, visto que h& conexdes entre o passado
narrado e o presente da enunciagdo, propiciadas pela maneira de execugdo do enredo e,
principalmente, como posteriormente veremos, pelas intervencbes do narrador do
romance. O modo de apresentacdo da Histdria é tracado em linha oposta a que
conhecemos pela escrita tradicional dos historiadores; o autor d& voz aos anénimos,
vencidos e desfavorecidos, tornando-os personagens singulares para a construcdo dessa
nova e diferente histdria, utilizada por Saramago na sua forma escrita e ficcionalizada, e
cria, a partir dai, outra forma de se conectar com ela, outra forma de vé-la. Um discurso
historico, alegorico e parddico. Como se, em uma musica, Saramago fizesse uso da
mesma harmonia, mesma melodia, mas com a letra diferenciada, tal qual remete ao

género parddico, como afirma Odil de Oliveira Filho:

0 Memorial de Saramago nao pretende simplesmente retomar um periodo da
histéria portuguesa pelo angulo factual, mas fazé-lo mediante seu imaginario,
ou, mais exatamente, pela aproximacdo dos modos e das formas da sua
produgdo ficcional. (...) ha, implicita, uma segunda voz, em contraponto, a
denunciar a farsa da primeira, interpenetrando-se ambas em constante tenséo.
(1993, p.21). *

! Temos, neste trecho, uma aproximagéo do romance com a parddia. Cabe, no entanto, deixar claro que
nosso principal objetivo é estudar os dois romances de Saramago a partir das suas caracteristicas
histéricas e de parabola para que possamos desenvolver melhor, e de maneira mais aprofundada, as
discussdes sobre as cegueiras e suas manifestacdes encontradas.
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A partir do trecho de Oliveira Filho, nos propomos a fazer uma explanacéo de
como a Histdria € utilizada na construgdo do romance de Saramago, bem como em qué
esse modo de descrevé-la, a partir de outro angulo de analise, muda a forma de nos
conectarmos com o passado, estabelecendo uma reflexdo dialdgica entre os tempos, e
ampliando nosso angulo de visdo ao olharmos para a reescritura da Historia.

Sabemos que uma estratégia de extrema relevancia para a construcdo de todo e
qualquer romance e, neste caso, para a criacdo da histéria no romanesco, é a figura do
narrador. No entanto, seu estudo aprofundado dar-se-a posteriormente, cabendo-nos,
neste momento, apenas cita-lo, sem realizar a analise do seu papel, no que diz respeito a
apresentacdo das figuras histéricas em Memorial.

A ironia deste narrador faz-se presente durante todo o romance. Quando o
discurso € voltado ao cenario e personagens historicos, o tom €, por vezes,
ridicularizador. O narrador faz uso do ridiculo para criticar diretamente aquele
tradicional modo de se registrar a Historia, em que sdo valorizados apenas os grandes
nomes, excluindo os individuos que ajudaram, de fato, a construi-la. O tom de que se
fala é perceptivel ja no inicio do romance, em que é descrita uma cena de sexo entre 0

rei D. Jodo V e a rainha Maria Ana Josefa:

Mas nem a persisténcia do rei, que, salvo dificultagdo candnica ou
impedimento fisioldgico, duas vezes por semana cumpre vigorosamente o seu
dever real e conjugal, nem a paciéncia e humildade da rainha que, a mais das
preces, se sacrifica a uma imobilidade total e depois de retirar-se de si e da
cama 0 esposo, para que se ndo perturbem em seu gerativo acomodamento o0s
liquidos comuns, escassos os seus por falta de estimulo e tempo, e
cristianissima retencdo moral, prodigos os do soberano, como se espera de
um homem que ainda néo fez vinte e dois anos, nem isto nem aquilo fizeram
inchar até hoje a barriga de D. Maria Ana. Mas Deus é grande.
(SARAMAGO, 1988, p. 12).

O interessante € que o narrador faz uso da ironia atuando de maneira cordial,
como se estivesse descrevendo a cena sem “maldade”, por assim dizer. A incorporagéo

do ridiculo no discurso torna a critica mais natural e sem uma evidente influéncia do

Levando em conta, entretanto, a aproximacao do romance com a parédia, é valido, também, que citemos a
presenca e importancia do elemento carnavalesco em Memorial do Convento, que, de acordo com
Oliveira Filho, é caracterizado “por instalar o choque entre o oficial e 0 ndo-oficial, o sagrado e o profano,
o erudito e o popular, buscando a sintese reveladora da face humana sob essas contradi¢fes.” (1993,
p.42). Ressaltamos, pois, a relevancia destes dois pontos, a parddia e a carnavalizagdo, para estudos sobre
Memorial do convento, mas optamos por ndo desenvolvé-las, vistas as limitacGes espaciais e, também, de
foco do objeto da presente pesquisa.



28

narrador para com a posi¢do do leitor com relacdo a nobreza, ao clero e aos (bons)
costumes. Em contraponto, para mostrar a diferenca do discurso do narrador entre as
classes sociais, temos a também cena de sexo entre Baltasar e Blimunda, personagens
andnimos, pertencentes a classe pobre, dos oprimidos, que nunca teriam vez e voz para

serem inseridos nas linhas da narrativa historica criada pelos historiadores.

Deitaram-se. Blimunda era virgem. Que idade tens, perguntou Baltasar, e
Blimunda respondeu, Dezanove anos, mas ja entdo se tornara muito mais
velha. Correu algum sangue sobre a esteira. Com as pontas dos dedos médio
e indicador humedecidos nele, Blimunda persignou-se e fez uma cruz no
peito de Baltasar, sobre o coracdo. Estavam ambos nus. Numa rua perto
ouviram vozes de desafio, bater de espadas, correrias. Depois 0 siléncio. Nao
correu mais sangue. (SARAMAGO, 1988, p. 57).

Como se V&, a cena € bonita, singela, e sem ironia; um oposto a cena de sexo
entre o rei e a rainha. Essa variante no discurso ocorre o tempo todo em Memorial do
Convento, a cada vez que o narrador se dirige a determinada classe. Em se tratando dos
nobres, Igreja e Histdria, o tom € o irdnico. J& com relacdo a classe dos oprimidos e a
passarola, o discurso é leve, desprovido de criticas. E essa mudanca de voz, notada téo
facilmente, nos leva a crer na evidéncia com que Saramago se mostra a favor, por assim
dizer, da classe oprimida.

Ha quem diga que tal afirmacédo acaba, pois, sendo direcionada ao apontamento
de Saramago como maniqueista. Os nobres, maus, vildes; os pobres, bons, herois.
Contudo, com os niveis de leitura e leitor, fazendo uso da teoria de Eco (1999),
podemos apontar camadas de intencdes e crencas que envolvem essa classificagdo. E
notavel a distingdo dos olhares para com as determinadas classes, porém, e mais a frente
0 estudaremos com maior aprofundamento, o discurso dedicado ao oprimido possui
uma finura reflexiva, que podemos supor tratar-se da profunda confianca de Saramago

no ser humano.

Investindo na profunda humanidade de seus personagens, Saramago retira-
lhes todo e qualquer compromisso que transcenda o plano humano, fazendo
mesmo com que aparecam em constante choque com as obsessGes misticas
que o cercavam, representadas pelo intenso clamor de fé religiosa.
(OLIVEIRA FILHO, 1993, p.52).

A critica aos nobres néo é feita, tomando como exemplo o personagem do El-rei,

a pessoa “D. Jodo V”, e sim a figura politica e publica do rei. Ou seja, 0 que Saramago
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critica é a posicao social de nobre e, neste caso, de rei, mas ndo a pessoa que esta por
trés deste adjetivo. Da mesma forma, Blimunda e Baltasar sdo descritos a fundo, como
pessoas em suas esséncias, e ndo a partir de alguma caracteristica que os classifique na
sociedade em que vivem. A distin¢do esta ai: ndo sdo as pessoas nobres mas e as
pessoas pobres boas, por assim dizer, mas a mascara social é criticada e a figura humana
é valorizada.

No registro historiogréafico, o homem é descrito como parte da histéria, e ndo
como humano em esséncia. Por exemplo, o rei D. Jodo V, nos registros, ndo tem sua
descricdo como pessoa. E como se s6 valesse a figura politica do “rei”, sendo o humano
do “Jodo” deixado de lado. Fazendo-se uso das palavras de Montaigne, “cada homem
leva em si a forma inteira da humana condig&o. (...) Uma pessoa sabia ndo é sabia em
tudo; mas o suficiente é sempre suficiente, também na ignorancia.” (apud AUERBACH,
2009, p.251). O que Saramago faz é rechear, por assim dizer, seus personagens de
humanidade, principalmente os personagens que ndo constaram nos registros historicos.

A partir de Auerbach, seguindo o pensamento de Montaigne, *“nosso
conhecimento dos homens ou da histéria depende da profundidade do nosso
conhecimento de nds mesmos e da ampliddo do nosso horizonte moral.” (2009, p.265).
O que chamariamos, em outras circunstancias, de maniqueismo, agora podemos
perceber como um ideal humano. Saramago cria personagens completos de
humanidade, diferentemente da descricdo oca das figuras sociais que ilustram seu
contexto ficcional, como vimos com o exemplo de El-rei, e que servem de alvo para as
criticas e ironias sobre o modelo de construcdo da historia, nos moldes tradicionais. Por
isso ha esse contraste entre as classes nobres e pobres, mas que aqui podemos perceber
como o lado “ter” com o lado “ser”.

Sintetizando, o suposto maniqueismo, portanto, afasta-se da idealizacdo, e
aproxima-se do ideal humano, o que modifica nosso modo de ver e oferece uma maior
complexidade a esses personagens. Essa questdo também pode ser relacionada com os
olhos e a intensidade com que olhamos para quem fez parte do passado que consta nos
registros. Para sustentar essa ideia, cito, ainda, Maria de Fatima Marinho:

As personagens filhas da sua imaginacdo [do autor], devem ser animadas da
vida do tempo, ndo destoando entre as personagens histdricas revividas para a
accdo romantica, figuras que, se ndo existiram, podiam ter existido n’aquelle
meio. Contudo, e apesar desta e de outras chamadas de atencgdo, a verdade é



30

que, frequentemente, o autor ndo consegue escapar a tentacdo de reproduzir
nas personagens as suas mais intimas convicgdes. (1999, p.18).

E, pois, 0 que acontece com Blimunda e Baltasar. Sd0 estes personagens
completos, descritos ndo apenas como figuras que pertencem a classe pobre, mas sim
pessoas complexas, com sentimentos que se evidenciam ao longo do romance,
diferentemente de El-rei, que sé tem, na narrativa, a descricdo da posicao de rei, e nao
da pessoa D. Jodo V. E como diz Bakhtin: “O artista que luta por uma imagem
determinada e estavel de um herdi luta, em larga medida, consigo mesmo.” (1997,
p.27).

Como veremos no ultimo capitulo, Saramago acreditava na funcdo social e
humanistica da literatura, de modo que era através dos seus personagens, e também do
modo de se aplicar as estratégias narrativas, que discorria sobre esta ideia. Sua
convicgdo, portanto, consiste na complexidade desse ideal humano, no qudo repletas e
redondas podem ser essas personagens, sendo as daqui de classe social inferior, visando
a construcdo desse historico passado, além da construcdo e trajetéria de si mesmo
perante as outras classes.

Norteando nosso estudo para o cenario historico utilizado em Memorial,
podemos encontrar alguns espacos existentes no século XVIII que se fazem presentes
no romance. Como o titulo deixa subentendido, h4 o convento de Mafra, especialmente
sua construcdo, pela qual ha uma conexdo de toda a narrativa, relacionando os tempos,
personagens e acontecimentos. As datas citadas também sdo frequentes na obra,
estratégia que possibilita ao narrador situar o leitor no tempo e espago, bem como
sustentar, em partes, a verossimilhanca que pretende alcancar sendo o romance
historico. “ha seis anos aconteceu, em mil setecentos e cinco...” (SARAMAGO, 1988,
p.25). A inquisicdo se faz presente em todo o romance, tanto em cenario quanto nos
comentarios do narrador, e aparece na voz dos personagens como temerosa, assustadora,
além da presenca das procissoes, e seu detalhamento. O tom jocoso da seguinte citagdo

vale-se do fato de que é sobre a Igreja que se discute:

Passa a procissdo entre filas de povo, e quando passa rojam-se pelo chédo
homens e mulheres, arranham a cara uns, arrepelam-se outros, dao-se
bofetbes todos, e o bispo vai fazendo sinaizinhos da cruz para este lado e para
aquele, enquanto um acélito balouca o incensorio. Lisboa cheira mal, cheira a
podridéo, o incenso d4 um sentido a fetidez, o mal é dos corpos, que a alma,
essa, é perfumada. (SARAMAGO, 1998, p.28).
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Como ja comentado, podemos claramente perceber a distingdo nos modos de
narrar quando o discurso é voltado aos andnimos, e quando o é aos nobres. No entanto,
essa diferenca de olhares vale apenas para o externo, o estético, o social, e ndo para o
interno, como esséncia. Ndo podemos deixar de comentar, lido o trecho acima, a
valorizacdo do ser humano em esséncia: “o mal é dos corpos, que a alma, essa, é
perfumada.” O narrador, neste trecho, critica a obsessdo pelo martirio do corpo que
chega aos niveis da perversdo, quando no momento das procissdes. No entanto, a ironia
atinge a todas as classes sociais, sem restricbes. N&o se percebe, portanto, uma
diferenciacdo entre as almas, sejam elas de nobres ou pobres. Em outro momento da
narrativa, precisamente na cena de sexo, ja discutida, entre o rei e a rainha, ha o seguinte
comentério do narrador: “L& na cama do rei estdo outros [percevejos] a espera do seu
quinhdo de sangue, que ndo acham nem pior nem melhor que o restante da cidade, azul
ou natural.” (SARAMAGO, 1988, p.16). Com esse trecho fica claro o discurso de
igualdade, que, durante todo o romance, aparece, assim, com essas pequenas frases,
ditados populares e provérbios: “O sol nasce para todos”.

A valorizagdo dos andnimos na narrativa historiografica ndo se encontra
somente através da critica aos nobres e elogio aos pobres. A preocupag¢do com 0s sem-
historia é tamanha que Saramago tenta representa-los, bem como a sua importancia para

a construcao da Historia, letra por letra do alfabeto:

Tudo quanto é vida também, sobretudo se atribulada, principalmente se
miseravel, ja que ndo podemos falar-lhes das vidas, por tantas serem, ao
menos deixemos 0S nomes escritos, € essa a nossa obrigacdo, s6 para isso
escrevemos, torna-los imortais, pois ai ficam, se de nés depende, Alcino,
Brés, Cristovao, Daniel, Egas, Firmino, Geraldo, Horéacio, Isidro, Juvino,
Luis, Marcolino, Nicanor, Onofre, Paulo, Quitério, Rufino, Sebastido, Tadeu,
Ubaldo, Valeério, Xavier, Zacarias, uma letra de cada um para ficarem todos
representados, porventura nem todos estes nomes serdo os proprios do tempo
e do lugar, menos ainda da gente, mas, enquanto ndo se acabar quem
trabalhe, ndo se acabardo os trabalhos, e alguns destes estardo no futuro de
alguns daqueles, a espera de quem vier a ter o nome e a profissdo.
(SARAMAGO, 1988, p.242).

A preocupacdo em dar voz aos andnimos vai além. Qutra critica é feita no
romance através do transporte de uma pedra, exageradamente grande e pesada, feita
pelos trabalhadores da construcdo do convento de Mafra.
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Distraiu-se talvez Francisco Marques, ou enxugou com 0 antebraco o suor da
testa, ou olhou cé& do alto a sua vila de Cheleiros, enfim se lembrando da
mulher, fugiu-lhe o calgo da méao no preciso momento em que a plataforma
deslizava, ndo se sabe como isto foi, apenas que o0 corpo esta debaixo do
carro, esmagado, passou-lhe a primeira roda por cima, mais de duas mil
arrobas s6 a pedra, se ainda estamos lembrados. (SARAMAGO, 1988,
p.259).

Até o diabo € inserido na narrativa, pouco antes da cena do esmagamento,
“pasmando da sua prépria inocéncia e misericordia por nunca ter imaginado suplicio
assim para coroacdo dos castigos do seu inferno.” (SARAMAGO, 1988, p.258-9). O
que se nota, a partir dessas citacdes, € que o que se fez com esses trabalhadores,
andnimos na Historia, foi metaforicamente um esmagamento de voz. Primeiramente o
servigo de terem de buscar tdo grande pedra, longe das terras de Mafra, para esta servir
como sacada para uma das portas do convento, sendo que em Mafra havia inUmeras
pedras que poderiam ser utilizadas para tal fim, é, realmente, com o perddo da palavra,
um servico do “inferno”, o qual € tdo cruel, que nem o diabo pensou em determina-lo
como castigo.

Continuando com este pensamento, focando-nos na historiografia, houve um
verdadeiro esquecimento desses anénimos, que ajudaram a construir a Histdria, que
sustentam sua narrativa, bem como as paredes do convento, a ser mais especificos. A
pedra no romance é uma metafora do que a Historia Ihes fez em terras ndo-ficcionais,
principalmente se levado em consideracdo o fim que a pedra teria: uma sacada para 0s
frades. Ou seja, a pedra esmaga oS anbnimos, e quem agora nela pisa sdo 0S
representantes da Igreja, que sempre estiveram acima, e em cima, da classe dos
trabalhadores.

Considerando o passado que nos constitui como sujeitos, a critica presente em
Memorial, se vista sob esse aspecto, se da pela extrema valorizacdo em detrimento
desse passado portugués, glorioso, épico, durante muito tempo escrito pela Historia, que
Herculano e Garrett questionaram, e 0 ndo olhar para o presente, que o poderia tornar
grande outra vez. Para tal representa¢do, tomamos como exemplo a passarola.

Padre Bartolomeu Lourenco de Gusmdo é, como deixa subentendido, um
representante da Igreja. Mas, ao longo do romance, se autodelata, admitindo ter sido
padre apenas pela oportunidade de estudar mais, o que pode ser visto como uma critica
a lgreja, pois atua como tal representante, proferindo a palavra de Deus vazia de fé. Esse

padre, aléem das atribui¢bes religiosas, carrega consigo a ideia, depois dividida com
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Baltasar e Blimunda, de construir uma passarola, uma espécie de avido, o primeiro do
mundo. Os personagens, entdo, se unem para a realizacao do plano.

A presenca do fantastico neste momento se evidencia. Blimunda, personagem
pertencente a classe dos andnimos, possui um dom, o qual consiste em um amplo grau
de visdo, que possibilita que ela enxergue as pessoas por dentro, nas suas entranhas,
guando estd em jejum. Padre Bartolomeu, sabendo disso, e em ocasido posterior,
discutindo sobre o combustivel da passarola, faz a explanacdo de sua ideia aos
personagens, relacionando-a com o poder de Blimunda:

(...) na Holanda soube o que é o éter, ndo é aquilo que geralmente se julga e
ensina, e ndo se pode alcangar pelas artes da alquimia, para ir busca-lo I&
onde ele est4, no céu, teriamos nds de voar e ainda ndo voamos, mas o éter,
déem agora muita atencdo ao que vou dizer-lhes, antes de subir aos ares para
ser 0 onde as estrelas se suspendem e o ar que Deus respira, vive dentro dos
homens e das mulheres, Nesse caso, é a alma, concluiu Baltasar, N&o &,
também eu, primeiro, pensei que fosse a alma, também pensei que o éter,
afinal, fosse formado pelas almas que a morte liberta do corpo, antes de
serem julgadas no fim dos tempos e do universo, mas o éter ndo se compde
das almas dos mortos, compde-se, sim, ou¢cam bem, das vontades dos vivos.
(...) Disse o padre, Dentro de nos existem vontade e alma, a alma retira-se
com a morte, vai la para onde as almas esperam o julgamento, ninguém sabe,
mas a vontade, ou se separou do homem estando ele vivo, ou a separa dele a
morte, € ela o éter, € portanto a vontade dos homens que segura as estrelas, é
a vontade dos homens que Deus respira, E eu que fago, perguntou Blimunda,
mas adivinhava a resposta, Veras a vontade dentro das pessoas, Nunca a vi,
tal como nunca vi a alma, N&o vés a alma porque a alma néo se pode ver, ndo
vias a vontade porque ndo a procuravas, Como é a vontade, E uma nuvem
fechada, Que é uma nuvem fechada, Reconhecé-las-a quando a vires,
experimenta com Baltasar, para isso viemos aqui, Ndo posso, jurei que nunca
0 veria por dentro, Entdo comigo. (SARAMAGO, 1988, p.123-4).

A partir de entdo, Blimunda recolhera duas mil vontades, que é o necessario para
fazer a passarola voar, enquanto Baltasar realiza o trabalho bruto, de construcdo do
barco voador. A passarola, depois de pronta e de recolhidas as vontades, voa. Quanto a
detalhes do enredo, mais a frente os discutiremos. Cabe-nos, agora, discorrer sobre a
insercdo do fantastico nesse discurso historico, com base no trecho da fala do Padre
Bartolomeu.

Considerando o que ha pouco foi dito a respeito do glorioso passado criticado
por Saramago, visto que a populacéo so dele conseguia viver, sem olhar para o presente,
devido a época de descobrimentos, deparamo-nos com a passarola. Percebamos que ela
é constituida das vontades da populacdo, que Blimunda vai recolhendo, uma a uma, para

formar o combustivel para que a passarola alce voo.
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Uma possivel interpretacdo seria que o combustivel da passarola pudesse ser a
representacdo de um sonho que, indiretamente, era comum a toda a populacgéo, pois se a
passarola obtivesse sucesso nos ares, Portugal voltaria ao topo dos paises novamente,
como na época do descobrimento e das grandes navegagdes, tanto que El-rei
“financiou”, por assim dizer, a realizacdo da ideia do padre. As vontades recolhidas por
Blimunda é que sustentam e fazem a passarola voar; esse é 0 sonho geral de poder olhar
para o presente, € ndo apenas viver de passado, reerguendo-se mediante o restante do
mundo.

O que a passarola proporciona € justamente uma conexao entre o passado e 0
presente, representada atraves do fantastico, e dita pela alegoria, na descoberta desse
outro discurso que se sobrepde ao oficial. Ademais, a maneira com que Saramago
percebe a Histdria é vista de baixo, a partir dos olhos das camadas populares, dos
andnimos, o que possibilita, considerando-se o estudo de Linda Hutcheon (1991), que
Vvé€ 0 acesso a Historia somente por meio de textos, uma possivel versdo da histéria
escrita pelos historiadores e, em alguns casos, contendo mais “verdades”, por assim
dizer, que esta.

Um ponto que aproxima Saramago da classe social com que este simpatiza é o
seu estilo de linguagem, utilizado em todos 0s seus romances, comum a sua pessoa.
“José Saramago em O Memorial do Convento, a par da heterodoxa reconstrucdo da
época de D. Jodo V, alonga-se em descrigdes pormenorizadas de costumes e de
episodios perfeitamente verificaveis em qualquer tratado de Histéria.” (MARINHO,
1999, p.20).

A forma com que Saramago escreve se aproxima muito da oralidade, como se
toda a narrativa adquirisse um tom cordial, de um contador de histdrias. “Em Saramago
ha um estilo que simula oralidade, subvertendo o circulo da escrita no qual se baseia e
se contrapondo ao discurso oficial.” (CARVALHO, 2000, p.92). O narrador empresta
sua voz a alguns personagens pertencentes a classe pobre, e estes assumem a narrativa
contando (suas) historias, como é o caso de Manuel Milho, trabalhador bracal do
convento de Mafra, que conta aos seus colegas de trabalhos uma histéria sobre certa
rainha. Ademais, 0 proprio narrador possui essa caracteristica, desejosa de sempre se

contar a historia dos personagens, ou de alguns cenarios nos quais estes figuraram.



35

De fato, 0 narrador do texto de Saramago é um emérito contador de historias,
0 que garante a narracdo um tom proximo do oral, de contato e conversa com
o leitor. Ao mesmo tempo, a narrativa ndo oculta sua caracteristica
essencialmente escrita, colocando as claras os procedimentos que o discurso
romanesco criou para ocupar 0 espago vazio deixado pelos antigos ouvintes
das narrativas arcaicas. (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.75).

No texto, a narracdo é, se assim podemos dizer, muito bem detalhada, de modo
que nenhuma informacéo fica de fora, sendo o narrador muito preocupado em ilustrar e
completar cada ponto que esta por narrar. “A palavra pode economizar uma situacdo ou
uma sequéncia de ag0es; ela favorece a estruturacdo na medida em que, projetada em
conteido, ela prépria é uma pequena estrutura (...)” (BARTHES, 2004, p.172).
Saramago, pois, sabe quando deve economizar e quando deve detalhar. Informacdes
histéricas que ja sdo conhecidas ndo sdo repetidas, e, por conseqiéncia, hd um
desenvolvimento muito minucioso da histéria dos personagens, ja que, na versdo
saramaguiana, sdo eles quem constroem a Histdria, mesmo que ficcional. Esse estilo
funciona muito bem, e ao longo da leitura podemos, como dito no comecgo da sentenca,
perceber uma aproximacdo com a oralidade. Entretanto, quando inseridas pequenas
complexidades em dialogos de personagens menos esclarecidos, por assim dizer, o
narrador se autodelata, dizendo tratar-se de sua propria invencdo, e se justifica,

afirmando ser este o seu trabalho.

N&o € possivel que Blimunda tenha pensado esta sutileza, e dai, quem sabe,
nos nao estamos dentro das pessoas, sabemos la o que elas pensam, andamos
¢ a espalhar os nossos proprios pensamentos pelas cabecas alheias e depois
dizemos, Blimunda pensa, Baltasar pensou, e talvez lhes tivéssemos
imaginado as nossas proprias sensacfes... (SARAMAGO, 1988, p.339,
itdlicos nossos).

A interpretacdo do trecho pode servir para duas questdes a nosso ver. A
primeira, que faz referéncia a Histdria, discutindo sobre a invengcdo da mesma, em que
falas, pensamentos e quem sabe até acontecimentos sdo imaginados e inseridos no texto
para atribuir nexo a narrativa, sem que seja verdadeira e totalmente fiel aos fatos e
sequéncias das acdes histdricas. A segunda é o distanciamento das vozes, em que 0
narrador se apresenta ao leitor e relata qual é o seu trabalho. O direcionamento da fala
para o leitor d& destaque a outro discurso, em que se comenta o funcionamento da
narrativa, ocasionando o distanciamento evidente entre os tempos do enunciado e da

enunciacgao, o que ndo os desconecta, mas possibilita a consciéncia da existéncia de um
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caminho entre eles, um elo, que influencia no presente do leitor a partir desse olhar
reflexivo para o passado.

Como diz Weinhardt, “A matéria do romance histérico é o passado, mas como
tempo ainda vivo, sujeito a revisdes, inconfundivel com o passado mitico, cristalizado,
imutavel. O romance ndo comporta herois classicos como protétipos de perfeicdo, mas

seres humanos, com as limitacdes e fraquezas proprias de sua condi¢do.” (2011, p.31).

2.3 Parabola dos olhos cegos

N&o ha davidas de que Memorial do convento descreva 0 passado como presente
ainda vivo, utilizando o cenario historico para a discussdo de um possivel e diferente
futuro. Mas, a partir da insercdo do fantastico, podemos dizer que o romance adquire
um carater insélito, visto que se trata de um romance historico, e que o recolhimento das
vontades, funcionando como combustivel para o v6o da passarola, € um acontecimento
nada comum a sociedade em geral.

A partir disso, buscamos relacionar Memorial do convento, um romance
alegorico, historico e fantastico, com outro romance alegdrico, de pardbola e
possivelmente histérico, como agora o0 veremos, Ensaio sobre a cegueira. Em estudo de
Naira de Almeida Nascimento (2011), discorrendo sobre romances historicos e suas
vertentes, diz que “romances (..) em que toda a populacdo mundial descobre-se
repentinamente privada de visdo, com exce¢do de uma mulher, (...) podem refletir muito
mais acuradamente sobre a historia que muitos outros que acatam a denominacdo de
ficcdo histdrica.” (2011, p.69).

Ensaio sobre a cegueira €, portanto, de acordo com esse pensamento, um
romance que reflete o cenario histérico ndo apenas da contemporaneidade, mas sim de
um tempo que ndo pode ser limitado, um espaco que ndo pode ser demarcado. Ou seja,
sua relacdo abrange todo o tempo e espago, visto que se trata de um ensaio sobre a
condicdo humana, em geral. Ainda no estudo de Naira, “... essa mesma fic¢do questiona
as representacdes pretensamente comprometidas com a realidade, utilizando para isso
opcdes que, conforme Auerbach, “sob o risco de decomposicdo do real”, traduzam a
verdade, sendo a verdade histérica, uma verdade do sujeito.” (NASCIMENTO, 2011,
p.66).
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E essa “verdade do sujeito” € o que transparece na narrativa saramaguiana de
Ensaio. O cenario ndo € historico, ndo ha demarcacdo temporal, como dito; o0 que ocorre
é a utilizacdo de uma parédbola para metaforizar um discurso sobre o comportamento

humano. Por parébola entendemos uma narrativa

Amimética e alegdrica. O amimetismo (...) pode ser percebido nas categorias
das personagens, do espaco e do tempo, ou seja, a configuragdo desses
elementos ndo mantém vinculos com a realidade empirica, seguindo um
principio de organizacdo interna que lhe imprime um caréater universal. (...) as
personagens ndo apresentam nomes proprios e nem caracterizagdes
psicoldgicas individualizantes, os espacos ndo séo definidos geograficamente
e 0 tempo ndo é marcado cronologicamente. (CRESTANI, 2008, p.333-4).

A impressdo que se tem é a de que a citacdo de Crestani foi feita baseada em
Ensaio. Ainda mais, “a pardbola pode ser dirigida a qualquer pessoa e abordada em
qualquer época e lugar, sem perder o seu potencial expressivo.” (CRESTANI, 2008,
p.334). A sua verdade, portanto, é subjetiva, pessoal, ao mesmo tempo que pode ser
aplicada a variados contextos. A realidade apresentada em Ensaio sobre a cegueira

pode ser vista como

uma realidade que acentua a intensidade da crise como se dependesse desta
para permanecer e desenvolver-se. Por outro lado, da representacdo da
realidade o retrato que se desenha fala da angustia sobre a fragmentacgéo e
sobre o desencanto, em pinceladas que se banham no imaginario, no absurdo
e no fantastico, regibes onde ndo ha limites mascarados, nem ordem, nem
relégio. (LIMA LINS, 1990, p.113 apud NASCIMENTO, 2011, p.75).

O que Saramago discute em Ensaio é, em resumo, qudo cegos podemos ser
vivendo em sociedade. Ha uma identificagdo com a atualidade, trabalhada a partir da
alienacdo, convivéncia, valores e relagdes pessoais. Logo no inicio do romance é
apresentada uma cena que reflete o cotidiano, de modo geral: “os automobilistas,
impacientes, com o pé no pedal da embraiagem, mantinham em tensdo 0s carros,
avangando, recuando, como cavalos nervosos que sentissem vir no ar a chibata”
(SARAMAGO, 1995, p.11). Em qual sociedade, nos dias atuais, ndo se faz presente
essa situacdo? A identificacdo € quase em totalidade. No entanto, 0 modo como se
constitui essa discussao ocorre de forma prética, na acéo.

Diferentemente de Memorial do convento, Ensaio sobre a cegueira tem seu
narrador limitado a visdo da Unica personagem, a partir de um dado momento, que vé

em meio a multiddo de cegos que a rodeiam, bem como se limita ao espaco que passam
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a habitar, o manicémio. As intromissdes, acusacfes e humor por parte do narrador aqui
se apresentam de forma diferenciada, como se contadas a partir das ac6es humanas, com
um leve ar pessimista.

Conexdes temporais ndo podem ser percebidas, justamente pelo fato de que
Ensaio € um romance que ndo oferece possibilidades de localizacdo temporal e espacial,
nem do enunciado, nem da enunciagio. E como se a intencdo fosse a de que o leitor se
desvinculasse de uma relacdo com um tempo e espaco especificos, e entrasse em
contato com essa mensagem que, a0 mesmo tempo em que ndo Se associa temporal e
espacialmente, engloba todos os tempos e espagos no seu ensaio sobre a condigédo
humana em totalidade, seu comportamento, seu fim e seu (re)comeco; da mesma
maneira que os personagens da narrativa o fazem, com a diferenca, é claro, de que estes
se encontram no plano da acdo, e ndo, como os leitores, da reflexao.

O apocalipse proporciona a Unica saida de um recomeco para 0s personagens, e
a Unica saida possivel para a reflexdo do leitor para com a sua condicdo. A utilizacdo do
insélito, “sob o risco de decomposicdo do real”, como diz Auerbach em cita¢do anterior,
serve para 0 mesmo fim do qual falava Calvino no inicio deste estudo, e que vale ser
relembrado: “se quisessemos dizer algo (...) era necessario olhar para dentro de si ou
expressar 0S mecanismos sociais por meio de representacdes que podiam muito bem
n&o ser realistas no sentido tradicional do termo.” (CALVINO, 2000, s/p.).

Esse “olhar para dentro de si” é bem discutido em Ensaio, direta e indiretamente.
As acdes da narrativa proporcionam a reflexdo do leitor, e também dos personagens,
viventes da insdlita cegueira branca. Ademais, o narrador, em pausas no desenvolver do

enredo, discute a condi¢do humana, a partir dos olhos:

Com o andar dos tempos, mais as actividades da convivéncia e as trocas
genéticas, acabamos por meter a consciéncia na cor do sangue e no sal das
lagrimas, e, como se tanto fosse pouco, fizemos dos olhos uma espécie de
espelhos virados para dentro, com o resultado, muitas vezes, de mostrarem
eles sem reserva 0 que estdvamos tratando de negar com a boca.
(SARAMAGO, 1995, p.26).

Com este trecho, podemos sustentar nosso pensamento de que a cegueira € um
mal comum. Cada sociedade instaura, por conveniéncia e interesse, as vezes
inconscientemente as vezes nado, limites e intensidades ao nosso modo de ver e
(con)viver. E cada vez mais, com o passar dos tempos, nossos olhos tém virado mais e

mais para dentro do nosso préprio ego, e é s6 na falta dos mesmos que seremos capazes
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de enxergar 0 outro na sua devida transparéncia, sem as mascaras sociais que nos foram
impostas como parametros de relacdes, de certo e errado, de bom ou mau.

Outra das diversas reflexdes feitas pelo narrador a partir das a¢0es ocorridas no
desenvolvimento do romance é com relagdo a consciéncia das consequéncias dos nossos
atos. A ideia que prevalece é que somos feitos do nosso passado e, logicamente, das

consequéncias de atos de outrem, como também e, principalmente, dos nossos.

Se antes de cada acto nosso nNos puséssemos a prever todas as consequéncias
dele, a pensar nelas a sério, primeiro as imediatas, depois as provaveis,
depois as possiveis, depois as imaginaveis, ndo chegariamos sequer a mover-
nos de onde o primeiro pensamento nos tivesse feito parar. Os bons e os
maus resultados dos nossos ditos e obras véo-se distribuindo, supde-se que de
uma forma bastante uniforme e equilibrada, por todos os dias do futuro,
incluindo aqueles, infindaveis, em que ja ca ndo estaremos para poder
comprova-lo, para congratular-nos ou pedir perddo, alias, ha quem diga que
isso € imortalidade de que tanto se fala... (SARAMAGO, 1995, p.84).

Como caracteristica saramaguiana, a valorizacdo das camadas populares, do
todo, dos anénimos, em Ensaio também se faz presente, mas de maneira um tanto
quanto diferenciada, visto que, como ja dito, ndo ha evidéncias que temporizem o
romance, seja com relacdo ao espago ou personagens. Portanto, para mais um ponto que
caracterize Ensaio sobre a cegueira como romance de parabola, sem definicdo de tempo
e espaco, a0 mesmo tempo em que consegue atender a todos oS tempos e espacos
possiveis, podemos discorrer sobre a escolha de Saramago de nédo atribuir nomes aos
seus personagens. Os personagens sao nomeados a partir das suas caracteristicas, fisicas
ou sociais, ademais de serem escritos com letra mindscula: “médico”, “mulher do
médico”, “rapariga de 6culos escuros”, “menino estrabico”, “primeiro cego”, “ladrdo do
automovel”, etc. Pensamos que, além de oferecer a historia o carater de parabola, a
impessoalidade tem como fim justamente o de atribuir algo pessoal a quem Ié. Se ha
nomes especificos; a cegueira, 0 caos, e 0 apocalipse ocorrem somente com personagens
especificos. Se ha falta de artigo definido, a indefinicao serve para abranger a totalidade
da populagéo, para que haja uma identificacdo geral e a0 mesmo tempo subjetiva,
interior, dos leitores que a Iéem, levando em conta a hipétese de que “a verdade estd na
subjetividade de cada individuo e que essa verdade sé se torna verdadeira quando o
homem se apropria dela e a converte em vida. Dessa forma, as escolhas requeridas por
suas parabolas tém por finalidade demonstrar a forma como o receptor compreende-se a
si préprio.” (CRESTANI, 2008, p.236).
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A utilizacdo do insolito funciona como uma alegoria. A falta de demarcacéo
temporal e a impessoalidade dos personagens € a abrangéncia desse outro discurso
proporcionado pela alegoria; 0 que torna o romance uma parabola, uma mensagem, um
discurso intocavel, ao mesmo tempo que metaforicamente possivel e comum aos nossos

olhos, inserido no nosso cotidiano.

Ou seja, nesse processo, 0 real é diluido e transformado em funcdo da
fabulagdo empreendida. (...) A ficgdo afirma-se como jogo, envolvendo o
autor, o leitor e o universo que o presidiu. E se estamos falando dela como
exercicio ludico, ela pode adotar uma independéncia mais ampla em relagdo
ao real, subvertendo-o, modificando-o de acordo com as intencionalidades
escriturais. (ROANI, 2006, p.101).

Considerando Ensaio sobre a cegueira como romance de parabola, podemos
dizer que o didlogo entre os tempos, aqui, se da entre os mundos. H&, no romance, dois
mundos: o externo, relativamente um representante do realismo, que aparece antes de a
narrativa concentrar-se apenas no manicémio, e o interno, insélito, representado pelo
préprio manicdmio, que é para onde as pessoas que “contrairam” a cegueira branca
foram levadas; mundo este no qual o narrador se insere, externamente, e narra os fatos a
partir do ponto de vista e reflexdes da mulher do médico, Unica personagem que nédo
adquire a cegueira branca, e continua a enxergar como antes toda a populagdo
enxergava. “No meio dos frascos, caixas e tubos vindos doutro mundo...”
(SARAMAGO, 1995, p.142).

A existéncia desse novo cenario, o qual tem como espaco um manicémio - ndo
por coincidéncia, e posteriormente discutiremos essa questdo -, exige um modo
diferente de viver, de agir em sociedade, novas formas de se relacionar, novos valores a
serem levados em conta na convivéncia com o outro. No entanto, este “novo mundo” é,
na verdade, um mundo desmascarado, composto por seres humanos agindo a partir das
suas naturezas, pois “quando a aflicdo aperta, quando o corpo se nos desmanda de dor e
angustia, entdo é que se vé o animalzinho que somos.” (SARAMAGO, 1995, p.243).

Um mundo em que a classe social e o passado ndo importam, bem como a
profissdo ou a cor. Um mundo em que o instinto animal prevalece em meio as relacdes
humanas, como se vé: “O, doutorzinho, rosnou o ladrdo, olhe que aqui somos todos
iguais, a mim o senhor ndo me da ordens...” (SARAMAGO, 1995, p.55, italicos

nossos). Os termos destacados “rosnou” e “aqui” s@o para evidenciar o carater de os
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personagens estarem inseridos em outro mundo (“aqui”), e a partir desse outro mundo,
serem regidos por novas regras; dentre elas a de que o instinto animal se sobrepde as
antigas formas, “humanas”, de se relacionar (“rosnou”).

Ademais de se tornar um mundo animal, por assim dizer, onde as naturezas e 0sS
instintos humanos sdo evidenciados, ha, com o decorrer dos dias, uma mudanca nos
valores desses personagens. A inser¢do dos cegos em um mundo diferente, desprovido
das méascaras sociais, acarreta em uma mudanca dentro de si, mudanca de habitos, de
relacbes, e até mesmo de carater. Foi necessario descer ao plano mais fundo, menos
humano, agindo por instinto, como animais, sem decéncia, pudores ou vergonhas, para
encontrar a verdadeira esséncia do ser humano: o respeito ao outro e a si mesmo. O
olhar para dentro de si, 0 ver-se como pessoa, e ao outro da mesma forma.

Com o passar dos dias, percebeu-se esse processo de transformacéo de valores
na pequena nova sociedade de cegos que se instaurou no manicémio. Depois de ter
roubado o carro do primeiro cego e assediado com as maos a rapariga de dculos escuros,
o ladréo, que até entdo demonstrava ma indole em suas acOes e palavras, aparenta uma
mudanca de pensamento, reflexiva, e de perddo, quando no momento em que a rapariga
se desculpa por ter lhe dado um coice no momento em que este tentava apalpar seus
seios: “Peco-lhe perddo, a culpa foi toda minha, ndo era preciso fazer o que fiz, Deixe
14, respondeu 0o homem, sdo coisas que acontecem na vida, eu também fiz o que nao
devia ser feito”. (SARAMAGO, 1995, p.68). E, mais além, em um sentimento de bem
consigo mesmo, apesar de cego e ferido: “Assombrava-o o espirito 16gico que estava
descobrindo na sua pessoa, a rapidez e o acerto dos raciocinios, via-se a si mesmo
diferente, outro homem, e se ndo fosse este azar da perna estaria disposto a jurar que
nunca em toda a sua vida se sentira tdo bem.” (SARAMAGO, 1995, p.79-80).

Voltando ao caminho da discussdo sobre a valorizacdo das classes inferiores,
encontramos em Ensaio 0 mesmo espirito de igualdade presente em Memorial do
convento: “que também entre ladrGes ndo sdo raros 0s coracGes Qgenerosos e
abnegados...” (SARAMAGO, 1988, p.21). A semelhanca nos discursos dos romances é

imensa. Percebamos:

(...) generosidade e altruismo que sdo, como toda a gente sabe, duas das
melhores caracteristicas do género humano, podendo ser encontradas até em
criminosos bem mais empedernidos do que este, simples ladrdozeco de
automoveis, sem esperanca de avanco na carreira, explorado pelos
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verdadeiros donos do negdcio, que esse é que se vdo aproveitando das
necessidades de quem é pobre. (SARAMAGO, 1995, p.25)

H&, como se percebe, uma justificativa da parte do narrador para o ato do ladrao,
que acabara de roubar o carro do primeiro cego. Ademais, ha um leve direcionamento
da critica, o qual é atribuido aos patrbes desse ladrdo, que se encontram, portanto, em
posicdo social privilegiada, e dispdem de mais recursos financeiros e nivel hierarquico
mais elevado que o do “pobre” ladrdo, que apenas realiza seu trabalho de acordo com os
mandamentos dos seus superiores. Como se a indireta ndo bastasse, o narrador continua:
“No fim das contas, estas ou as outras, ndo é assim tdo grande a diferenca entre ajudar
um cego para depois o roubar e cuidar de uma velhice caduca e tatebitate com o olho
posto na heranga.” (SARAMAGO, 1995, p.25). Fica clara a defesa que faz o narrador
ao ladrdo, bem como seu ponto de vista com relacdo as classes sociais. Outro momento
em que ha semelhante juizo (ou falta deste) de valor, é em relacdo a profissdo da
rapariga de 6culos escuros:

Sem duavida, esta mulher vai para a cama a troco de dinheiro, 0 que
permitiria, provavelmente, sem mais consideracdes, classifica-la como
prostituta de facto, mas, sendo certo que s6 vai quando quer e com quem
quer, ndo é de desdenhar a probabilidade de que tal diferenca de direito deva
determinar cautelarmente a sua exclusdo do grémio, entendido como um
todo. Ela tem, como a gente normal, uma profissao, e, também como a gente
normal, aproveita as horas que lhe ficam para dar algumas alegrias ao corpo e
suficientes satisfacdes as necessidades, as particulares e as gerais.
(SARAMAGO, 1995, p.31)

Os olhos sdo igualitarios. Profissfes sdo profissdes, e qualquer delas é digna,
desde que se faca necessaria para garantir o sustento. Sdo esses olhos que acompanharéo
0 grupo de cegos, a partir dos olhos da mulher do médico, na sua passagem pelo
manicomio.

O manicémio, como dito, constitui-se no romance como outro mundo, interno,
diferente do externo, realista, visivel antes de 0s personagens cegarem. A partir do
momento que 0s personagens cegam, a narrativa é focada apenas no manicomio, e nds
leitores s& temos acesso a esse mundo externo quando 0s cegos, por conseqiiéncia do
incéndio, saem do mundo interno. O que acontece quando voltamos a ter contato com o
mundo externo é a percepcao de que ele também foi tomado pela cegueira, como se o0
mundo interno, estando no centro do mundo externo, fosse contaminando-o. A

diferenca entre os mundos, citamos um trecho do romance que fala sobre o sonho,



43

podendo ser feito um trago comparativo entre essas duas realidades vividas no romance,
uma inserida na outra: “Por debaixo desta certeza tranquilizadora percebia, contudo, o
remoer surdo de uma duvida, talvez se tratasse de um sonho enganador, um sonho de
que teria de acordar mais cedo ou mais tarde, sem saber, nesse momento, que realidade
estaria a sua espera.” (SARAMAGO, 1995, p.17, italicos nossos).

A duvida de em que realidade estaria o personagem inserido pode sustentar uma
relacdo dos discursos presentes no romance. Cada discurso tem seu plano. Cada
discurso tem uma profundidade, uma interpretacdo. A realidade do manicémio, insélita,
estd instaurada no centro da realidade possivel ao mundo ndo-ficcional, comum aos
nossos olhos, do qual faziam parte os personagens “normais” e que, quando cegaram,
mudaram de plano, de mundo. A fusdo dessas realidades ndo é evidentemente
percebida, pois o narrador, como dito, se mantém no mundo do manicémio, nao fazendo
comentarios acerca de como esta o “outro mundo”; embora no final do romance, depois
de os cegos (e o narrador) sairem do manicémio, perceber-se que todo o espaco,
composto dos dois mundos, as duas realidades, estdo sujeitos ao insolito, a cegueira

branca.

Era também como se tudo isto estivesse ja a diluir-se numa espécie de
estranha dimensdo, sem direccBes nem referéncias, sem norte nem sul, nem
baixo nem alto. (...) Chegara mesmo ao ponto de pensar que a escuriddo em
que 0s cegos viviam ndo era, afinal, sendo a simples auséncia da luz, que o
que chamamos cegueira era algo que se limitava a cobrir a aparéncia dos
seres e das coisas, deixando-os intactos por trds do seu véu negro. Agora,
pelo contrério, ei-lo que se encontrava mergulhado numa brancura téo
luminosa, tdo total, que devorava, mais do que absorvia, ndo s as cores, mas
as préprias coisas e seres, tornando-os, por essa maneira, duplamente
invisiveis. (SARAMAGO, 1995, p.15-16).

A partir do trecho citado, com a cegueira branca, tudo se tornou “duplamente
invisivel”, porque além de deixar de enxergar como antes se enxergava, era necessario
mudar o modo de absorver a nova realidade que estava se formando. A inser¢do do
manicomio como insélito no centro da “realidade comum”, por assim dizer, ocasionou
uma proliferacdo da cegueira, o discurso alegdrico se sobrepds ao discurso oficial, 0
apocalipse tomou conta do que era considerado real. A cegueira tornou-se a realidade,

enguanto que a visao, que ja era turva e embacada, lembranca, sonho.
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2.4 Uma cegueira as avessas

O cegar, tanto em Ensaio sobre a cegueira quanto em Memorial do convento
possui significados que vao além do convencional. A cegueira atua metaforicamente nos
dois romances, funcionando como um segundo discurso, uma alegoria; fantastico para
Memorial, de pardbola para Ensaio. No entanto, uma curiosidade é que nos dois casos, a
cegueira pode representar, também, visdo. O modo como se V€, nestas duas obras,
admite variados angulos, diferentes interpretacGes e, por consequéncia, a existéncia de
mais de um plano, um grau de se ver, como o proprio Saramago, na abertura do Ensaio,
diz: “Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara.”

A visdo é discutida a partir da profundidade com que é realizada. H& muitas
pessoas que veem e que podem, muito bem, ser consideradas cegas, como 0 contrario
também. Clément Rosset realiza uma discussdo importante acerca da ilusdo, e
acreditamos na validade da exposicdo de alguns trechos para prosseguirmos com a

analise.

Posso, enfim, sem sacrificar nada da minha vida nem de minha lucidez,
decidir ndo ver um real do qual, sob um outro ponto de vista, reconheco a
existéncia: atitude de cegueira voluntaria, que simboliza o gesto de Edipo
furando os olhos, no final de Edipo Rei, e que encontra aplicacdes mais
ordinarias no uso imoderado do alcool ou da droga. (1998, p.12).

Muitas vezes, essa cegueira voluntaria é realizada indireta e imperceptivelmente.
E certo que nds, “licidos”, jamais furariamos os olhos como Edipo. Pelo menos n&o no
sentido literal da acdo. O que Ensaio sobre a cegueira discute, como um dos principais
pontos, € a tomada de consciéncia do qudo cego somos, fomos, ou podemos vir a ser,
mesmo “vendo”. A escolha por “furar os olhos”, no sentido metaférico, € escolha nossa.

Como discutido, o ser humano se esquece de olhar para si e para o outro a fundo,
em esséncia, e torna suas relacdes superficiais e pautadas por interesses e julgamentos.
Ainda com Rosset, “as vezes se diz que o iludido ndo vé: ele esté cego, cegado. E indtil
a realidade se oferecer a sua percepg¢do: ele ndo consegue percebé-la, ou a percebe
deformada, tdo completamente atento que esta apenas aos fantasmas de sua imaginagéo
e de seu desejo.” (1998, p.14). E o ser humano que tem o espelho virado para dentro de
si, e esquece sua propria verdade, bem como das rela¢cBes com 0s outros, que ndo sejam

voltadas para o bem de si préprio.
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A cegueira, em Ensaio, é muito bem representada com a seguinte explanacao:

Aquele que esta cego ¢ incuravel ndo por ser cego, mas sim por ser dotado de
visdo: porque é impossivel lhe “fazer ver de outra forma” algo que ja viu e
que ainda vé. Toda “adverténcia” é va: ndo se poderia “advertir” alguém que
ja tem, debaixo dos olhos, aquilo que se pretende que ele veja. (ROSSET,
1998, p.15).

Percebemos, com o embasamento de Rosset, que cego é, na verdade, quem V&,
pois perdeu a esséncia da visao, o olhar, o reparar. O ver tornou-se mera representacdo
daquilo que se imagina e que faz sentido para relagGes pessoais em beneficio proprio.
N&o haveria outra forma, de acordo com a visdo de Saramago, de fazer as pessoas
olharem para dentro de si e para as que as rodeiam, que ndo fosse priva-las daquela
visdo antiga, que ja& ndo proporcionava o olhar transparente, sem mascara. Essa nova
visdo, no entanto, proporciona o olhar para uma relagédo sem julgamentos, pautada pelo
bem das acBes em sociedade e, também, para si proprio. Adquirir a cegueira branca

significa, pois, comecar realmente a ver; “... a cegueira ndo era viver banalmente
rodeado de trevas, mas no interior de uma gléria luminosa.” (SARAMAGO, 1995,
p.94).

O apocalipse representa uma ruptura na conexao entre os tempos, para que haja,
a partir da nova forma de se viver em sociedade, ocasionada pela vivéncia naquele novo
mundo repleto de cegos, com visdo transparente, um novo comeco, sem passado, apenas
comeco, do zero, como se diz. O passado € a matéria que nos constitui e nos sustenta, €
0 que somos. No romance, a inser¢do do passado nos “novos” personagens significaria
0 estabelecimento de uma ligacdo entre os modos de ver e ser de antes das suas
permanéncias no manicébmio. Os elos devem ser cortados, para que ndo haja
possibilidade de os personagens olharem para 0 passado com a intencdo de sustentarem
suas identidades presentes. O romance termina no presente, sem passado. A0S poucos,
0S personagens recuperam a Vvisdo que os permite identificar as formas do seu novo
mundo real, depois de aprendido a ver além dos olhos, no mundo branco.

Ainda mantendo o raciocinio sobre o passado, agora com vistas ao Memorial, a
cegueira pode ser relacionada com os modos pelos quais todos se atém ao passado, este
glorioso, heroico. Walter Benjamin, em “Sobre o conceito da Historia”, retrata a

seguinte passagem:
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Existe um quadro de Klee que se intitula Angelus Novus. Representa um anjo
que parece preparar-se para se afastar do local em que se mantém imével. Os
seus olhos estéo escancarados, a boca esté aberta, as asas desfraldadas. Tal é
0 aspecto que necessariamente deve ter o anjo da histéria. O seu rosto esta
voltado para o passado. Ali onde para nds parece haver uma cadeia de
acontecimentos, ele vé apenas uma Unica e sé catastrofe, que ndo para de
amontoar ruinas sobre ruinas e as lanca a seus pés. Ele queria ficar, despertar
0s mortos e reunir os vencidos. Mas do Paraiso sopra uma tempestade que se
apodera das suas asas, € é tdo forte que 0 anjo nao é capaz de voltar a fecha-
las. Esta tempestade impele-o0 incessantemente para o futuro ao qual volta as
costas, enquanto diante dele e até ao céu se acumulam ruinas. Esta
tempestade € aquilo que chamamos de progresso. (BENJAMIN, 1994,
p.226).

Tal fato pode nos levar até Memorial do convento. O trecho citado, se aplicado
ao romance, sustenta o termo “cegueira historica”. Tal denominacdo faz referéncia
aquelas narrativas encontradas tanto nos registros historiograficos como na producéo de
romances, supervalorizando o passado na sua descricdo como herdico, em que 0
humano perde lugar ao fato, e este, por vezes, é lapidado de maneira a se tornar um
objeto acabado, e glorioso. Nao é de todo comum, em geral dos romances tradicionais e
no registro historiografico, o dialogo entre os tempos passado e presente, como vimos
no inicio deste estudo. Memorial discute essa questdo. Ha, alegoricamente, por meio da
personagem Blimunda, uma reflexdo acerca da cegueira coletiva, que nos congela com
os olhos no passado, e impede que vejamos com mais clareza o presente, o qual
poderiamos tornar tdo grande e heroico como o passado que foi.

Memorial do convento é, pois, como se viu, um romance que oferece espago aos
anonimos da Historia. A valorizacdo da classe dos oprimidos chega ao protagonismo, e
a conexdo entre os tempos é deveras reflexiva e critica. O anjo de Benjamin, por sua
vez, se aplica & maneira como a populacédo ficcional do romance vive, por assim dizer,
do passado. “O anjo da Historia (...) tem os olhos escancarados para o passado, que vé
com lucidez, mas é cego para o futuro que recusa. As ruinas do passado fascinam-no
mais que qualquer luz do futuro e o seu estatismo impede-o0 de ‘despertar os mortos e
reunir os vencidos.”” (LIMA, 1999, p.421). Blimunda, pois, “arranca” as vontades de
cada uma das pessoas, somando um total de duas mil, para fazer o sonho geral, por
vezes inconsciente, se concretizar.

Quando ha o vdo da passarola,

viaja nela um pais fantastico, possivel, paralelo e distante daquele que se
esmaga la embaixo sob as paredes colossais do convento e seus enormes
santos de pedra. No entanto, o convento permanece, oficialmente permanece,
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e a passarola, assim como houvera sido construida, clandestinamente
desaparece. A alternativa de futuro que seu vbo representava quase também
desapareceria, ndo fosse permanecer gravada para sempre nos sonhos e
esperancas de Baltasar e Blimunda e, através deles, na propria narrativa.
Portador desse futuro, o Memorial do convento ocupa uma espécie de néo-
lugar, erigindo ai a utopia de um pais possivel, fantastico — ficcional -,
propondo-o como memdria deste pais que poderia ter sido e cujo futuro esta
entregue, na pagina, diante do leitor. (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.61,
itdlicos no original).

Esse “poderia ter sido” € o que a cegueira impediu de “vir a ser”. Como
discutido, Portugal teve um passado glorioso. Sua representacao € mais gloriosa ainda, é
épica. Mas, como tudo que é passado, passou. No romance, esse passado é revisitado
todos os dias pela populacdo, em sonho e desejo de se fazé-lo presente novamente,
inconscientemente. O que ndo se percebe, entretanto, € que existe possibilidade de uma
volta ao “topo do mundo”, se sucesso obtivesse o padre Bartolomeu na construcdo da
sua passarola, com a ajuda de Baltasar e Blimunda. Interessante é perceber que as
vontades arrancadas sdo da camada popular. Ndo ha vontades dos nobres, ou clero.
Blimunda as recolhe visitando os moribundos que foram afetados pelo “vomito negro
ou febre amarela” (SARAMAGO, 1988, p.179). A partir do raciocinio do padre
Bartolomeu, Blimunda é a Unica que consegue enxergar 0 que a vontade das pessoas é
capaz de fazer. Inconscientemente, por meio de valores, costumes e normas que regiam
o século XVIII, grande parte da populacdo pertencente a esta época estava, de certa
forma, com os olhos virados para o passado glorioso que um dia tiveram e que esperam
gue volte. Mas “como levantariam os olhos se estdo aterrados diante de uma Biblia
rasgada na altura do Pentateuco (...)” (SARAMAGO, 1988, p.197). N&do intencionamos,
aqui, criticar a camada popular que figura Memorial, mas sim valorizar o papel de
Blimunda, considerando a exposi¢do do narrador, quando no momento do voo da
passarola, em que o0s representantes do Santo Oficio ndo levantaram os olhos para ver o
barco voar. Blimunda, entdo, é a Unica capaz de ver a vontade interior das pessoas e,
com a soma de cada uma dessas vontades, fazer delas a realizagdo de um sonho

coletivo.
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3. Estratégias saramaguianas: narradores, personagens e as suas cegueiras

3.1 O narrador e as variantes do olhar

Dando sequéncia ao nosso trabalho, considerando as questdes historicas e
alegoricas discutidas no primeiro capitulo, direcionaremos nossos olhares a figura do
narrador e seus modos de narrar nos romances Ensaio sobre a cegueira e Memorial do
convento, tendo em vista nosso principal objeto de estudo, que vem a ser, como se sabe,
as manifestacdes cegueira e suas significacoes.

Para iniciar esta segunda parte do estudo, fazendo uma ponte com o0 que até
entdo discutimos, partiremos do trecho presente em Ensaio, em que o narrador se
posiciona a respeito das maneiras de narrar, bem como faz referéncia ao modo de
construcdo dos registros do passado, que intencionam se tratar de uma “verdade”, por

assim dizer, na historiografia.

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

Considerando o trecho acima, retirado de Ensaio, tracamos uma relacéo entre a
discussdo, desenvolvida no capitulo anterior, sobre a confianca na verdade do discurso
historico e o olhar critico para este passado, e passamos a analise do contador destes
novos relatos, o narrador, que ja podemos perceber se tratar de uma figura de autoridade
nas palavras e reflexdes, e que expde suas opinides referentes a temas complexos, como
logo veremos mais a fundo, e que, neste caso, diz respeito, também e principalmente, a
Historia.

Para sustentar nossa analise, teremos, pois, como base os estudos de Walter
Benjamin, grande tedrico da literatura, e que, neste trabalho, nos auxiliara com seus
escritos sobre o narrador. O que torna este estudo de Benjamin perfeitamente cabivel
aos romances que estamos por analisar € a sua avaliacdo das formas de narrativa, em
que considera que “a experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que

recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que
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menos se distinguem das historias orais contadas pelos inUmeros narradores anénimos.”
(BENJAMIN, 1994, p.198). E como sabemos, os romances de Saramago possuem
narradores que se caracterizam como contadores de historia, devido as suas estratégias
de narrar, bem como as investidas preocupacBes em contar os passados dos
personagens, além do vocabulario e modos de escrita utilizados.

Nos dois romances em questdo, a figura do narrador exerce funcdes, a primeira
vista, muito diferentes. Em Memorial do Convento, o narrador onisciente, por vezes
assume a primeira pessoa da narrativa, fazendo papel tanto de personagem como de
autor que dialoga com o leitor. Tais dialogos sdo muito frequentes, e é a sua existéncia
que faz justamente com que possa se tornar evidente a conexdo entre os tempos do
enunciado e da enunciagdo. Ao narrar em terceira pessoa, o narrador distancia-se do
“mundo” a ser narrado, 0 que possibilita uma visdo panoramica dos fatos: tudo vendo,
sabendo e sentido. Contudo, considerando seu amplo grau de visao, adéqua seu modo
de narrar a forma da linguagem cotidiana de um contador de historias, como ja foi
discutido, participante do cenario do enunciado. Mas, quando feitas as pausas narrativas
para que o didlogo temporal se estabeleca, o narrador se dirige ao leitor com o modo de
narrar do século XX, extinguindo a caracteristica de contador de historias e, no seu

lugar, dando espaco a reflexdo referente ao que fora narrado.

O Memorial do convento é, portanto, uma obra do século XX que toma como
matéria o século XVIII, ndo simplesmente para ser um romance sobre a
época passada, mas para ser um texto em que as épocas interpenetram-se e
configuram a verdadeira base temporal em que ele se estrutura, e que se
realiza por um duplo movimento: do presente em dire¢do ao passado e do
passado em direcéo ao presente. (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.63).

Quem estabelece esse didlogo temporal, portanto, é o narrador. Ele se insere no
espaco do século XVIII, atuando, por vezes como personagem, dizendo que viu ou ndo
viu, que 14 estava ou ndo. Em outros momentos, afasta-se desse cenario, narrando em
terceira pessoa, oniscientemente, e contando ao leitor os fatos que estdo acontecendo, as
histérias pelas quais 0s personagens passaram e, algumas vezes adiantando o
desenvolver de alguns feitos, as coisas que virdo a acontecer, sejam elas ficcionais ou
historicas. Além disso, frequentemente esse narrador pausa a narracdo e retoma o olhar
do seculo XX para discorrer sobre os principais temas vividos pelos personagens do
romance, deixando muito a vista a sua opinido, seja sobre a Igreja, politica, nobreza e,

como também, sobre a condi¢do humana.
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Cabe lembrar que as caracteristicas do narrador de Memorial do convento que
acabamos de comentar ndo ocorrem cada uma a sua vez, por vezes elas se desenvolvem
simultaneamente, estabelecendo, ao mesmo tempo em que a histéria é narrada, uma
reflexdo com os olhos do século XX sobre os acontecimentos do século XVIII, como
logo explicitaremos. A luz desse olhar, portanto, é que temos conhecimento da nova
versdo de uma parte da historia de Portugal que, como sabemos, conta sobre a
construcdo do convento de Mafra. Sobre as maneiras diferenciadas de narrar Historia e

ficcdo, citamos Benjamin:

O historiador é obrigado a explicar de uma ou outra maneira os episodios
com que lida, e ndo pode absolutamente contentar-se em representa-los como
modelos da histéria do mundo. E exatamente o que faz o cronista,
especialmente através dos seus representantes classicos, 0s cronistas
medievais, precursores da historiografia moderna. Na base de sua
historiografia estd o plano da salvacdo, de origem divina, indevassavel em
seus designios, e com isso desde o inicio se libertavam do énus da explicacdo
verifichvel. Ela é substituida pela exegese, que ndo se preocupa com o
encadeamento exato de fatos determinados, mas com a maneira de sua
insercdo no fluxo insondavel das coisas. (1994, p.209).

Considerando a fala de Benjamin, ademais do estudo realizado no capitulo
anterior sobre a histéria e 0s romances histéricos, podemos fazer uma ponte com o
estilo de Saramago. Este utiliza a histdria para construir sobre ela um modo diferente de
conceber o passado, essencialmente crente na capacidade do ser humano. Figura de
grande importancia para esta visdo diferenciada de se olhar para a histdria é o narrador.
E sobre a relagdo do narrador com essa nova perspectiva temos muito que falar.
Comecemos, pois, com a sua relagdo com a Historia. Saramago, como mais além o
veremos, utiliza seus romances para levantar algumas questdes reflexivas. No caso de
Memorial, a principal ideia a ser lancada é a de um olhar para o passado histérico. No

romance O ano da morte de Ricardo Reis, ha a seguinte reflexao em meio a narrativa:

[Ricardo Reis] reflecte sobre o que viu e ouviu, acha que o objeto da arte ndo
¢ a imitagdo (...) que a realidade ndo suporta o seu reflexo, rejeita-o, s6 uma
outra realidade, qual seja, pode ser colocada no lugar daquela que se quis
expressar, e, sendo diferentes entre si, mutuamente se mostram, explicam e
enumeram, a realidade como invencdo que foi, a invencdo como realidade
que sera. (SARAMAGO, 2010b, p.109-110).

Sendo Memorial um romance historico, deve, portanto, possuir relacdo com o

registro historiografico que deu origem ao cenario, bem como com algumas
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personagens referenciais dessa narrativa, e assim o faz. Mas, tendo em vista o trecho
acima citado, o romance ndo reclama a veracidade dos fatos narrados. Por vezes, como
dito anteriormente, o narrador se assume como personagem, e afirma ter visto ou nao ter
visto, estar 14 ou ndo estar. No entanto, quando muda de plano e sai do cenario narrativo
para estabelecer o didlogo com o leitor do seculo XX, se autodelata, mostrando qual é o

seu trabalho em uma narrativa, além de deixar claro que a histéria contada é ficcéo:

O padre Bartolomeu de Gusmao apoiou os cotovelos no tampo do cravo,
olhou demoradamente Scarlatti, e, enquanto ndo falam, digamos noés que esta
fluente conversacdo entre um padre portugués e um musico italiano nao sera,
provavelmente, invencdo pura, mas transposicdo admissivel de frases e
cumprimentos que sem divida trocaram um com o outro durante estes anos,
no paco e fora dele, como adiante continuara a ver-se. (SARAMAGO, 1988,
p. 162).

Além disso, sobre a propria visdo do personagem, inventa o narrador:

O mar esté longe e parece perto, brilha, € uma espada caida do sol, que o sol
ha-de embainhar devagarinho quando descer no horizonte e enfim se sumir.
Sao comparagdes inventadas por quem escreve para quem andou ha guerra,
ndo as inventou Baltasar. (SARAMAGO, 1988, p.108).

O que podemos concluir, levando em conta tanto o trecho sobre a invencéo da
realidade como os dois excertos retirados de Memorial, pode ser visto sob dois aspectos.
O primeiro é com vias a historiografia, que registra a Historia sendo também com
pontos de vista seguidos de certa imaginacao, o que faz valer a afirmacdo de Saramago

em entrevista a Revista Cult:

Assim como as verdades puras nao existem, também as puras falsidades ndo
podem existir. Porque se é certo que toda verdade leva consigo,
inevitavelmente, uma parcela de falsidade, quanto mais ndo seja por
insuficiéncia expressiva das palavras, também certo é que nenhuma falsidade
pode ser tdo radical que ndo veicule, mesmo contra a intencdo de mentiroso,
uma parcela de verdade. (...) De fingimentos de verdade e de verdade de
fingimentos se fazem, pois, as histérias. (SARAMAGO, 1998, p. 27).

Tal trecho pode, também, ser pensado a partir da seguinte afirmacdo de Bakhtin:
“levamos em conta o fundo ao qual damos as costas, 0 que ndo vemos nem conhecemos
de maneira imediata, cujo valor ndo existe para nés e ndo é visivel, significante,
cognoscivel sendo para os outros...” (1997, p.36). Ou seja, para Saramago, ha a
necessidade de repensar, reolhar, reintroduzir todo este “fundo ao qual damos as
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costas”, porque € a partir dele que constituimos nosso presente. Pesarmos os fatos e ndo
os considerar como verdades inquestionaveis somente pelo fato de estarem inseridos em
registros que se intencionam como verdadeiros.

O outro aspecto a ser pensado € com relacdo ao modo de apresentacdo desse
passado, considerando o dialogo de Saramago com Herculano e Garrett para a
construcdo de seus romances. A Historia, tanto nos registros historiograficos como nos
romances historicos tradicionais, ndo representava o ser humano na sua esséncia. Era
apenas uma figura agindo e vivendo em prol dos feitos historicos e herdicos, destituido
de sentimentos e desejos interiores, planos ou interferéncias pessoais. Em um didlogo
com Herculano e Garrett, Saramago, pois, investe na complexidade do ser humano
personagem da Histéria, o que faz com que o narrador se esforce no sentido de
representar esse interior pessoal. Para o personagem saramaguiano, “seu ideal é o
homem que aceita 0 mundo sem se prender demasiadamente a ele.” (BENJAMIN, 1994,
p.200). O personagem de Memorial, pois, ndo pertence a Historia; pelo contrério, ele a
possui, a cria, a constréi. Como, nos registros historiograficos oficiais, este homem
andnimo ndo é referenciado, em Saramago € perceptivel uma preocupacdo em isto ser
evidenciado, o narrador deixa as claras o seu trabalho, funcionando como uma critica ao
modo convencional de se “inventar” a Historia. Essa estratégia narrativa podemos dizer
que foi, em primeira instancia, vista em Herculano, com o seguinte trecho: “A tradi¢éo é
falsa a todas as luzes; mas também é certo que ela se originou de algum ato de violéncia
praticado nesse reinado contra algum cardeal legado.” (HERCULANO, 2007, p.162). E
também em Garrett, com: “Fique porém certo o leitor amigo e benévolo que a verdade
chamada historia, isto €, a dos livros, vai guardada e salva. Quem sabe se essa verdade €
mais verdade que a outra? N&o importa.” (GARRETT, 1978, p.24).

Com este ultimo trecho, constituinte do Prefécio retirado do romance O arco de
Sant’ana, Garrett afirma que a verdade por ele inventada, presente na sua ficcdo, pode
ser mais verossimil que a verdade encontrada nos registros, o que, de certa forma, cria
no leitor uma espécie de desconfianga para com o que durante muito tempo considerou
como uma verdade imutavel, presente na historiografia. Garrett, neste ponto,
diferentemente de Saramago, afirma desde a primeira pagina do romance que este €
verdadeiro, mas, ao longo da narrativa, tece certos comentarios que pdem em xeque essa
afirmacdo, visto que o narrador estd sempre preocupado em dizer que se trata de uma

historia que realmente aconteceu, a qual estava escrita em um “Manuscrito achado no
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Convento dos Grilos no Porto por um soldado do Corpo Académico” (nota de abertura).
No entanto, com o trecho que citamos, utilizando as palavras de Braga, “supomos que, a
maneira de Sir Walter Scott, o autor do romance, para guardar e poetizar o segredo do
seu anénimo, juntou ficgdo a ficcdo, e fez romance do romance.” (1978, p.10).

Outro exemplo do didlogo entre Garrett e Saramago, e que esta sempre presente
nas suas obras, € o modo como atua o narrador. Uma grande semelhanca ja foi
comentada, que é o uso da ironia em todo o seu discurso, tanto no modo comum de se
contar alguma historia quanto na complexidade de discorrer sobre o ser humano e as
questdes dogmaticas que estdo presentes na sociedade, como Histdria, Politica e
Religido. No entanto, o exemplo que aqui queremos dar € com relacdo as intrusdes do
narrador onisciente, passando de 3% pessoa para autor-implicito (ECO, 1999) do
romance, instaurando um dialogo com o leitor, 0 que propicia, consequentemente, 0
didlogo também entre os tempos do enunciado e da enunciacdo. Vejamos o trecho de
Garrett: “Deixa-lo, deixa-lo e transportemo-nos nds, querido leitor, para meu diverso
porto que ndo meu apartado lugar. Fagamos, com a rapidez com que um teatro britanico
se faz, a nossa mutacdo de cena; e deixar gemer as unidades de Aristoteles, que
ninguém desta vez lhe acode”. (GARRETT, 1978, p.46). E como se o narrador sentisse
a necessidade de explicar ao leitor o fato de ter pausado a narracao do her6i Vasco para
mudar de quadro e discorrer sobre os ambientes; além disso, utiliza-se da
metalinguagem, fazendo referéncia a Aristoteles para exemplificar sua a¢do como
narrador. Tal recurso, a nosso ver, funciona para estabelecer um ritmo na narrativa que
prepare o leitor para uma futura volta ao quadro agora pausado. Ademais, o didlogo
entre o narrador e o leitor faz com que este se afaste, por vezes, do plano do enunciado e
se volte a enunciagdo, para observar a obra reflexivamente, e o fagca ndo somente em
niveis de acdo.

Em alguns momentos, o narrador situa, para o leitor, 0 espago em que se
encontra: “Pobre Portugal, velho e relho, que ndo tinha agiotas nem lordes do tesouro,
nem pontes pénsis, nem garantias pénsis, nem bardes, nem pedreiros-livres, e eras o
escarnio da Europa que hoje pasma de te ver correr como um caranguejo por essa
estrada da civilizacdo fora! (GARRETT, 1978, p.119, italico nosso). Essa transposi¢édo
do discurso da enunciacdo no enunciado com relacdo a Portugal também é muito
presente em Saramago: “nesta terra de Mafra ndo ha péatios de comédia, ndo ha

cantarinas nem representantes, Opera s6 em Lisboa, para vir o cinema ainda faltam
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duzentos anos, quando houver passarolas a motor, muito custa o tempo a passar, até que
chegue a felicidade, old.” (SARAMAGO, 1988, p. 219).

Sobre as perspectivas narrativas, o narrador de Memorial nos conta a histéria da
construcdo do convento de Mafra a partir do mundo dos andnimos, dos sem-historia,
oferecendo outro ponto de vista para a releitura desse passado que por nds somente €
conhecido por meio dos registros.

Focando-nos nos protagonistas, estes sdo o casal Baltasar e Blimunda. Ele um
soldado que perdeu a médo esquerda em uma batalha, passou entdo a trabalhar como
acougueiro, depois na construcdo do convento de Mafra e, por fim e durante isso,
ajudou o Padre Bartolomeu na construcdo da passarola. Ela, com a mée degredada
acusada de feitigaria, possui, também, poderes sobrenaturais, pois consegue enxergar as
coisas e pessoas por dentro, nas suas entranhas, e é por consequéncia deste dom que
sera a grande responsavel pelo voo da passarola, no recolhimento das vontades que se

esvaem das pessoas para servirem como combustivel do barco voador. Para Benjamin,

O grande narrador tem sempre suas raizes no povo, principalmente nas
camadas artesanais. Contudo, assim como essas camadas abrangem o estrato
camponés, maritimo e urbano, nos multiplos estdgios do seu
desenvolvimento econémico e técnico, assim também se estratificam de
multiplas maneiras 0s conceitos em que 0 acervo de experiéncias dessas
camadas se manifesta para nos. (1994, p.214).

Cabe ressaltar que essas raizes das quais fala Benjamin ndo dizem respeito, em
totalidade, a perspectiva adotada pelo narrador em desenvolver seu trabalho a partir do
ponto de vista da classe dos andnimos. O que elas evidenciam é que haja sempre um
ponto de contato com as narrativas orais, que perduraram através do tempo e espaco, no
estilo “camponés, maritimo e urbano”. N&o nos cabe desenvolver a fundo estes estratos,
como o faz Benjamin no seu estudo. Estes nos servem, aqui, para destacar a relevancia
do elo entre a histdria contada e a escrita, do qual Saramago se utiliza para desenvolver
uma narrativa que carrega, a partir da escrita, o carater oral, deste narrador considerado
um contador de historias.

Levando em conta 0 mundo que o narrador tem como perspectiva, 0 seu modo
de narrar com relacéo as variadas classes sociais e a sua mudanca de tom para cada uma
delas ndo permite ao leitor pensar de outra maneira que ndo a por ele narrada e

percebida. Por exemplo, quando o discurso é voltado a classe nobre, o tom é irbnico,
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critico e/ou ridicularizador, ndo nas agdes dos personagens pertencentes a essa classe,

mas no modo como o narrador nos conta a cena.

Tantas foram as descobertas que fizemos quando houve de descobrir, e agora
nos passam 0S outros & capa como a inocentes touros, sem artes de marrar, ou
ndo mais que por acaso. A D. Maria Ana chegam também estas mas noticias,
coisas que sempre aconteceram ha um més, dois meses, quando o infante
ainda era no seu ventre uma gelatina, um girino, um troco cabecudo, é
extraordinario como se formam um homem e uma mulher, indiferentes, la
dentro do seu ovo, ao mundo de fora, e contudo com este mundo mesmo se
virdo defrontar, como rei ou soldado, como frade ou assassino, como inglesa
em Barbadas ou sentenciada no Rossio, alguma coisa sempre, que tudo nunca
pode ser, e nada menos ainda. Porque, enfim, podemos fugir de tudo, ndo de
nos proprios. (SARAMAGO, 1988, p.70).

“Quando o infante ainda era no seu ventre uma gelatina, um girino, um troco
cabecudo.” Percebamos o tom ridicularizador do narrador quando se refere ao embrido
que se desenvolve na gravidez da rainha. A ideia que soa é a de que o narrador se
enraivece com tamanha desigualdade, como na sequéncia acusa 0 seu proprio discurso,
expondo os contrastes sociais, exemplificados com adjetivos proprios da narrativa que
se conta. Mas, para deixar claro que a revolta perante os contrastes se vale apenas da
“capa”, digamos assim, do personagem, o narrador encerra a reflexdo com o
pensamento de que, apesar de todas as capas que vestimos e adjetivos que nos
acompanham, nada mudard o que realmente somos, nem nos tornara mais ou menos
capazes do que a nossa propria esséncia permite, sejamos nés reis ou soldados, frades
ou assassinos, somos todos homens de igual importancia, porque “maneta é Deus, e fez
0 universo”. (SARAMAGO, 1988, p.68).

Caso consideremos que Deus é maneta, sabemos disso por conta do narrador ao
relatar uma conversa do Padre Bartolomeu com Baltasar, dizendo a este que seu gancho
na mao esquerda o tornava superior aos que tinham a mao completa, em muitos
aspectos. No entanto, uma comparagdo com Deus, e a afirmacdo de que ele é maneta,
principalmente vinda de um padre, é caso para se pensar. O enfrentamento a Igreja, seus
moldes e vigores, faz parte do estilo de Saramago, que “crucifica” a cegueira alienadora
de sociedades no que diz respeito a fé crista e a Historia de Cristo, na Biblia. O romance
se passa no século XVIII, época em que vigorava a Inquisi¢do; o narrador sabemos que

2 Para fins de esclarecimento, o fato de o Padre Bartolomeu ter dito que Deus é maneta se da por
conseqiiéncia de Jesus estar sentado a sua direita. Portanto, ndo existiria uma méo esquerda.
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se encontra no século XX, e por vezes se mostra atuando em um ou outro quadro da
narrativa, mas apenas como observador, sem desenvolver acdes. O que acontece no
romance, tendo em vista a posi¢do de Saramago perante esse assunto, € a tentativa de
uma provocacdo a Igreja; vejamos: o narrador, como dito, esta no século XX, época em
que ndo mais vigora a Inquisicdo, e como pensador deste século, é livre para crer ou ndo
na religido.

N&o seria uma provocacao tdo grande se tais comparagOes e acusagdes fossem
provindas da boca do narrador, séculos depois da época narrada, sem correr riscos de ser
degredado. No entanto, sendo este discurso originado por um padre, e ainda na época da
Inquisicdo, concordamos que a provocacao € muito maior. Primeiro porque se trata de
um padre, um padre sem fé, como sabemos, visto que se tornou padre com o Unico
objetivo de estudar ciéncia, e este padre profere a palavra de Deus sem acreditar nela,
ou, como ja dissemos, vazia de fé. Segundo porque, para um padre, principalmente,
Deus € perfeito, alcancavel a partir de fé exemplar, incomparavel, e em hipdtese alguma
é maneta. Terceiro porque, dizendo isto e sabendo-o outras pessoas, Padre Bartolomeu
poderia ser degredado. E certo que o narrador ndo deixa de comentar ou dar sua opini&o
referente a Igreja, mas neste caso, deixemos claro, a grande acusacdo e/ou ofensa a
Deus foi muito maior por se tratar do acusador ser um padre.

Ainda nesta perspectiva sobre a histdria vista de baixo, este narrador que
ridiculariza uns e outros, empresta, por vezes, sua voz, para que outros personagens
realizem a narracdo. Como estudado no capitulo anterior, o narrador de Memorial do
convento é um grande contador de historias, e por assim ser, deixa que outros também
contem as suas historias, como é o caso de Manuel Milho. Colega de Baltasar Mateus,
trabalha, também, na construcdo do convento de Mafra, e em viagem com 0s colegas
para buscar uma pedra que serviria como sacada do convento, em Péro Pinheiro, ia

contando, um pouco a cada noite, a histdria de um rei e uma rainha.

Era uma vez uma rainha que vivia com o seu real marido em palécio, mais 0s
filhos, que eram um infante e uma infanta, assim deste tamanho, e entdo diz-
se que o rei gostava muito de ser rei, mas a rainha é que nao sabia se gostava,
ou ndo, de ser o que era, porque nunca lhe tinham ensinado a ser outra coisa,
por isso ndo podia escolher e dizer, gosto mais de ser rainha, ainda se ela
fosse como o rei, que esse gostava de ser 0 que era porque outra coisa
também lhe ndo tinham ensinado (...) (SARAMAGO, 1988, p. 251).
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O curioso € que essa historia, bem sabemos nos, € exatamente a historia da
rainha D. Maria Ana, a qual Manuel Milho ndo conhece, e muito menos sabe dos seus
sentimentos. NOs também ndo o sabemos, pois nem D. Maria Ana diz, nem o narrador
conta. Outro fator interessante é que, ao emprestar sua voz a Manuel Milho, a maneira
de narrar ndo é alterada. O que se percebe € uma leve mudanca na formalidade da
narracdo, sendo que com a histéria de Manuel Milho a linguagem se aproxima, ainda
mais, da oralidade. Podemos pensar, entdo, que a histdria contada por Manuel Milho é,
em verdade, mediada pelo narrador, no intuito de revelar algumas informacées sobre os
sentimentos da rainha.

Outro empréstimo, digamos assim, se da quanto aos olhos, que é, como
sabemos, o0 tema desta pesquisa. Por duas vezes a narrativa € desenvolvida sob o ponto
de vista de personagens que ndo o narrador. Em um primeiro momento quem narra é
Sebastiana Maria de Jesus, a mde de Blimunda, momentos antes de ser degredada.
Posteriormente, a narrativa acompanha o ponto de vista de Jodo Elvas, no caminho ao
casamento da infanta, filha de D. Jodo V. Para exemplificar, citemos a fala de
Sebastiana Maria, apresentando 0s outros personagens a serem degredados:

E aquele é Domingos Afonso Lagareiro, natural e morador que foi em Portel,
que fingia visbes para ser tido por santo, e fazia curas usando de béncéos,
palavras e cruzes, e outras semelhantes supersti¢des, imagine-se, como se
tivesse sido ele o primeiro, e aquele é o padre Anténio Teixeira de Sousa, da
ilha de S. Jorge, por culpas de solicitar mulheres, maneira candnica de dizer
que as apalpava e fornicava, decerto comecando na palavra do confessionario
e terminando no acto recato da sacristia, enquanto ndo vai corporalmente
acabar em Angola, para onde ir4 degredado por toda a vida, e esta sou eu,
Sebastiana Maria de Jesus, um quarto de cristd-nova, que tenho visdes e
revelacBes, mas disseram-me no tribunal que era fingimento, que ouco vozes
do céu, mas explicaram-me que era efeito demoniaco, que sei que posso ser
santa como 0s santos o séo, ou ainda melhor, pois ndo alcango diferenca entre
mim e eles, mas repreenderam-me de que isso € presungdo insuportavel e
orgulho monstruoso, desafio a Deus (...) (SARAMAGO, 1988, p.52-53).

Sobre o trecho, percebamos a humildade de Sebastiana Maria de Jesus na
descricdo de seu julgamento, narrando o que “explicaram, disseram” a ela quando quis
contar o que via e como via. E como se a bondade e humildade fosse tamanha que
realmente se achou culpada, acreditou que era coisa demoniaca 0 seu dom, mesmo
pensando que poderia ser uma santa. Sobre esses empréstimos de voz, entdo,
percebemos que sdo feitos somente as pessoas pertencentes a classe pobre, dos sem

historia, como se 0 narrador sentisse obrigacdo de dar voz aos que nunca, na construgao
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da historia, tiveram voz. E essa voz emprestada é livre: pode tanto contar historias,
como falar dos seus segredos, sentimentos e dores, como também apresentar 0sS
diferentes modos de se ver determinada situagéo.

Mais uma vez com Benjamin, podemos sintetizar as formas de narrar deste
narrador. Tanto a sua voz quanto a voz dos personagens a quem deixa narrar em alguns
momentos representa, tanto em nivel de técnica (como no caso do narrador), quanto no
nivel de oralidade e experiéncia (como no caso dos personagens que atuam como
narradores), um saber. Este, “que vinha de longe — do longe espacial das terras
estranhas, ou do longe temporal contido na tradic¢éo -, dispunha de uma autoridade que
era valida mesmo que ndo fosse controlavel pela experiéncia.” (1994, p.202). Sendo,
pois, Memorial do convento um romance histdrico, o narrador investe na “experiéncia”
vivida pelos personagens para a construgdo diferente da historia. O empréstimo da voz
narrativa é feito aquelas pessoas que podem contribuir para uma veracidade e autoridade
discursiva, no sentido de terem vivido a experiéncia daquele contexto, e o ilustrarem
com alguns relatos, modos de expressdo, ou representacdo da cultura atuante no cenério

do século XVIII, do qual faziam parte.

Falando agora de Ensaio sobre a cegueira, o narrador deste romance deixa-se
ofuscar, digamos assim, pelos acontecimentos da narrativa e os olhos de quem
realmente a vive. Como dissemos no inicio deste estudo, Ensaio trata-se de um romance
de parabola, na medida em que ndo se limita no tempo e no espaco, podendo abarcar
todas as épocas possiveis, oferecendo uma reflexdo que atinge a maioria dos tempos, e
se conectando diretamente com nenhuma e todas as sociedades, podendo o discurso ser
repensado e aplicado na vida ou época, no profissional ou no particular, no objetivo ou
subjetivo das pessoas. Justamente por isso, 0 narrador torna-se mais contido, néo
realizando muitas intervencdes, deixando as acdes e reflexdes dizerem. E claro que, por
vezes, ha, como em Memorial, um momento de questionamento, a presenca da ironia,
do sarcasmo e, até mesmo, do ridiculo, mas isso acontece muito pouco.

O narrador, aqui, ndo € o protagonista. Para tanto, ndo deixa de ser uma
importante figura na obra. Segundo o pensamento de Benjamin, “quanto maior a
naturalidade com que o narrador renuncia as sutilezas psicologicas, mais facilmente a
historia se gravara na memdria do ouvinte, mais completamente ela se assimilara a sua

propria experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinacdo de recontd-la um
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dia.” (1994, p.204). Considerando o fato de que a obra em analise adquire um carater de
parabola, a finalidade com que o narrador “renuncia as sutilizas psicologicas” se da no
intuito de o romance poder perdurar por variados tempos e espacos, como também de
poder ser contado e recontado através das geragoes.

O romance se inicia com um homem que, dentro do seu carro, esperando o
semaforo abrir, fica cego. Sua cegueira, no entanto, é branca. O cego, entdo, procura,
com a ajuda de sua mulher, um médico oftalmologista para que este o0 examine e lhe dé
uma explicacdo, a qual ndo acontece, nem pelo médico, nem pelo narrador, nem no
inicio do romance, nem ao final. Pelo menos ndo uma explicacdo dita, assim, para ser
lida cientificamente, mas isso depois o discutiremos. A partir de entdo, 0os proximos
personagens a serem apresentados na narrativa vdo, cada um a sua vez, contraindo a
cegueira branca, inclusive o médico que examinou o primeiro cego.

Ha uma preocupacao evidente do governo sobre a existéncia e proliferacdo dessa
cegueira repentina, o que ocasionara o fato de todos esses novos cegos serem
transportados para um antigo manicémio, vazio, ndo mais utilizado até entdo. A ideia é
deixa-los em “quarentena”, até que o surto passe ou se encontre alguma explicagdo para
a cegueira repentina. Quando sabido que o médico oftalmologista, que também cegou,
teria de passar sabe-se la quantos dias naquele manicomio, sua mulher resolve
acompanha-lo, fingindo as autoridades estar, como o marido, cega. A narrativa, entao,
se desenvolve a partir dos seus olhos, pois € a Unica personagem do romance que nao
contraiu a cegueira branca.

Né&o perdendo nosso foco neste momento, discutiremos alguns pontos do enredo
para esclarecer a forma como se da a narrativa, feita através dos olhos da mulher do
médico. E como se o narrador, sabendo que ela é a unica que vé, olhasse pelos olhos
dela, estivesse o tempo todo a acompanhando nos dias que passaram dentro do
manicOmio, em quarentena. Fato interessante € que, assim como 0s cegos foram
expressamente proibidos de tentar sair do local em que estdo, sob risco de morte, o
narrador parece que cumpre, também, essa norma, e ndo tira, pois, seus olhos dos
acontecimentos de dentro do manicomio, ndo oferecendo ao leitor a possibilidade de
saber como esta 0 mundo “la fora”, como se, como 0s demais cegos, estivesse preso no
manicomio: “Primeiro, [0 Governo] tinha acreditado ser possivel circunscrever o mal

recorrendo ao encerramento dos cegos e dos contaminados em uns quantos espacos
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discriminados, como o manicomio em que nos encontramos.” (SARAMAGO, 1995,
p.125, italicos nossos).

Como visto, o narrador se limita a presenciar o que 0S outros cegos vivenciam
no manicémio, de 1a4 ndo sai e além de 14 ndo vé. No entanto, 0 mais longe que sua
narracdo alcanca, em termos espaciais, € 0 muro do manicémio, onde se encontram 0s

soldados que estdo a cuidar para que nenhum cego tente fugir. Sobre estes:

A ofuscacdo produzida pela forte luz do exterior e a transicdo brusca para a
penumbra do atrio impediram-nos, no primeiro momento, de ver o grupo de
cegos. Viram-no logo a seguir. Soltando berros de medo, largaram as caixas
no chao e sairam como loucos pela porta fora. Os dois soldados da escolta,
que esperavam no patamar, reagiram exemplarmente perante o perigo.
Dominando, s6 Deus sabe como e porqué, um legitimo medo, avancaram até
o limiar da porta e despejaram os carregadores. Os cegos comegaram a cair
uns sobre 0s outros, caindo recebiam ainda no corpo balas que ja eram um
puro desperdicio de municdo (...). Se ainda estamos em tempo de ter um
soldado de dar contas das balas que dispara, estes poderdo jurar sobre a
bandeira que procederam em legitima defesa, e por acréscimo também em
defesa dos seus camaradas desarmados que iam em missdo humanitaria e de
repente se viram ameacados por um grupo de cegos numericamente superior.
(SARAMAGO, 1995, p.88-89, italico nosso).

Além de ilustracdo para até aonde, espacialmente, chega a narracdo, esse trecho
nos leva a outra reflexdo, tendo em vista, ainda, o narrador de Ensaio. Como dito, 0
narrador € um tanto quanto contido, mas ndo gue o seja o tempo todo.

Assim como em Memorial do convento, o narrador aqui também tem suas
preferéncias. Ele “escolheu” fazer parte do grupo de cegos, ele “escolheu” ficar dentro
do manicémio junto com esse grupo. Considerando essa afirmacdo, ha perspectivas
diferenciadas no olhar e refletir sobre a situacdo externa. E fato que os soldados, com
medo de contrairem a cegueira, se espantaram quando perceberam que 0S cegos
estavam préximos a eles no momento da entrega da comida. Fato também é que
atiraram 0 quanto puderam, matando muitos cegos inocentes. O que faz aparecer o
narrador, neste trecho, é o discurso que envolve a descricdo da cena, marcado pela
ironia e ridicularizacdo que mascaram sua revolta para com esse pequeno massacre. Ha,
em Ensaio, portanto, também uma divisdo de olhares, em que o narrador, quando fala
dos cegos, suaviza seu discurso, e ja quando fala do governo, utiliza-se da ironia e da
ridicularizacéo.

Como sabemos, 0 narrador se insere no manicémio e 14 fica durante toda a

narrativa, até 0 momento em que, por conta do incéndio, os cegos saem. Entretanto, ha
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um momento do romance em que, na chegada de mais um grupo de cegos, depois de
passados muitos dias, sente-se a necessidade de se saber como anda 0 mundo externo ao
manicdmio. Quem o conta é um cego recém chegado, o velho da venda preta. No inicio,
o narrador empresta sua voz ao velho, deixando-o contar por suas proprias palavras
como esta a situacdo do “outro mundo”. A partir de certo momento, o narrador
interrompe a narracao deste, toma sua voz, até entdo emprestada, para si, e continua a
contar, agora pelas suas palavras, o que foi dito pelo velho. A respeito dessa

interrupcado, o narrador se justifica ao leitor:

A partir deste ponto, salvo alguns soltos comentarios que ndo puderam ser
evitados, o relato do velho da venda preta deixara de ser seguido a letra,
sendo substituido por uma reorganizacdo do discurso oral, orientada no
sentido da valorizagdo da informagdo pelo uso correcto e adequado
vocabulario. E motivo desta alteracdo, nfo prevista antes, a expressio sob
controlo, nada vernacula, empregada pelo narrador, a qual por pouco o ia
desqualificando como relator complementar, importante, sem dudvida, pois
sem ele ndo teriamos maneira de saber 0 que se passou no mundo exterior,
como relator complementar, diziamos, destes extraordinarios acontecimentos,
quando se sabe que a descri¢do de quaisquer factos s6 tem a ganhar com o
rigor e a propriedade dos termos usados. (SARAMAGO, 1995, p.122-123).

E mais uma maneira de o narrador se mostrar ao leitor, bem como deixar clara a
preocupacdo com esse empréstimo de voz, pois o “relator complementar” deve ser
gramaticalmente instruido para proferir seu discurso. Ou seja: o trabalho de narrador €
arduo. E isto, pois, que quer evidenciar o narrador de Ensaio, talvez com certo receio de
que os leitores figuem mais empolgados com a narragéo do velho, e deixem a sua de
lado. Cilmes a parte, encontramos neste romance a mesma preocupagdo com a
igualdade entre as pessoas percebida em Memorial. J& fora discutido sobre essa questao
no capitulo anterior, mas cabe lembrar o emprego dessa totalizacdo do ser humano em
esséncia, desprovido das classes sociais que os acompanham. Entre as classes, essas sim
levam olhares distintos, como visto também na cena dos cegos e soldados.

A propria critica classifica Ensaio sobre a cegueira como um ensaio sobre a
condicdo humana. O narrador, como sabido, salvo em alguns momentos, é deveras
contido em sua narracdo, fazendo-a mais no plano da acdo do que no plano do
sentimento e pensamento. E como se ele realmente estivesse inserido, como um
personagem observador, no espago do manicomio, limitando sua narracdo ao que Vé, a
partir da mulher do médico. O ensaio sobre a condi¢do humana, externa ao romance,

assim, se desenvolve a partir da observacdo e reflexdo do leitor sobre as acbes que
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ocorrem no manicémio, a partir da apresentacdo do modo como 0s cegos vivem, a partir
da percepc¢do, também por meio de acdes, de uma mudanca de comportamento, de
sentimento, e a partir da nova organizacgédo que se forma, devido ao novo modo de viver
e a tudo o que os personagens viveram dentro deste cenario.

Para Benjamin, a narrativa “tem sempre em si, as vezes de forma latente, uma
dimensao utilitaria. Essa utilidade por consistir seja num ensinamento moral, seja numa
sugestdo pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida — de qualquer maneira, o
narrador € um homem que sabe dar conselhos.” (1994, p.200). Para tanto, considerando
que o narrador, na maioria das vezes, ndo propde reflexdes diretas, por meio das suas
proprias palavras em guestionamentos ou opinides, o objetivo de se tornar um ensaio a
narracdo de fatos, joga, de certa forma, a responsabilidade para 0 modo como se dé a
narragcdo. Dentre as descri¢des, 0 ar pessimista, tanto dos personagens quanto do espaco
e da situacé@o que se encontram, se faz presente:

Agqui ndo ha so gente discreta e bem-educada, alguns sdo uns mal-
desbastados que se aliviam matinalmente de escarros e ventosidades sem
olhar a quem esta, verdade seja que no mais do dia obram pela mesma
conformidade, por isto a atmosfera se vai tornando cada vez mais pesada, e

ndo ha nada a fazer, a Unica abertura é a porta, as janelas ndo se Ihes pode
chegar, do altas que estdo. (SARAMAGO, 1995, p.99-100).

E em outro momento, quando o pagamento da comida era cobrado em mulheres:

(...) parece impossivel que a forga animal do sexo seja assim tdo poderosa, ao
ponto de cegar o olfacto, que € o mais delicado dos sentidos, ndo faltam
mesmo tedlogos que afirmam, embora ndo por estas exactas palavras, que a
maior dificuldade para chegar a viver razoavelmente no inferno é o cheiro
que la ha. (1995, p.174).

Com esses trechos, podemos evidenciar, também, a aproximacao dos cegos com
animais. A vida no manicémio os obrigou, de certa forma, sabendo das suas limitacdes
e das limitacGes do espaco, a viver como animais. A evacuagdo no chéo, dentro das
camaratas, a falta de higiene, o sexo “animal”, o agucamento dos instintos. Ha, sem
duvida, essa aproximacdo. O desenvolver dessa constatacdo discutiremos mais tarde. O
que agora nos move é o0 que diz respeito ao narrador. Assim como em Memorial o
narrador pode ser considerado um contador de histérias, em Ensaio este realiza a

narracdo de forma a destacar a podriddo do espaco com o objetivo, cremos nds, de
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impactar o leitor, ocasionando uma maior reflexdo acerca da sua (nossa) condicao
humana.

Uma das principais caracteristicas do narrador de Saramago é o olhar critico
frente a temas dogmaticos e complexos. Religido, Historia e Politica sdo assuntos
alegoricamente discutidos em grande parte de suas obras, e ndo ficam de fora destes
dois romances que nos propusemos a analisar, como sabemos. Foi visto que Memorial
do Convento propde discutir o olhar para o passado histérico confrontando-o com o
registrado na historiografia e possibilitando uma segunda visdo acerca de parte da
historia portuguesa. Também o romance fala, em termos mais sarcasticos, sobre a
posicdo da Igreja nessa historia. Em Ensaio sobre a cegueira, a discussao € mais
direcionada a politica, visto que 0 romance ndo se insere em tempo e espago especifico.
As duas obras, no entanto, discorrem, por meio desses temas, ou paralelamente a eles,
sobre 0 ser humano em sua esséncia.

Ainda sobre esta questdo da esséncia do humano, “o romance néo é significativo
por descrever pedagogicamente um destino alheio, mas porque esse destino alheio,
gracas a chama que o consome, pode dar-nos o calor que ndo podemos encontrar em
nosso proprio destino.” (BENJAMIN, 1994, p.214). O que Saramago faz, considerando
a afirmacdo de Benjamin, € representar uma possibilidade de destino da nossa vida em
um romance, para termos como base que a historia da ficgdo é a representacdo da nossa
vida, e uma possibilidade de futuro caso sigamos pelo mesmo caminho errante pelo qual
ainda caminhamos hoje.

Neste momento do estudo, abordaremos 0 modo como o narrador saramaguiano
trabalha com esses temas complexos, recém comentados, nas duas obras propostas.
Sobre a Religido, sabemos que em Memorial a critica é bastante grande. O padre
Bartolomeu, como um representante da Igreja, mostra ser cético, sem fé, além de
menosprezar a perfeicdo divina, quando compara Baltasar com Deus. Mas, sabida da
divisdo das classes e modos de narra-las, o Padre Bartolomeu se enquadra na parcela
dos personagens bem quistos, por assim dizer, pelo narrador, devido ao fato de que é o
criador da passarola, esta que se constitui pela vontade inconsciente das camadas
populares, e também amigo de Baltasar e Blimunda. Ou seja, € um padre, mas antes de
ser padre, € um homem, em esséncia. Do outro lado, também como representante da
igreja, figuram personagens com o carater, por assim dizer, afetado. J& no inicio do

romance vemos o0 Bispo D. Nuno da Cunha e frei Antonio de S. José usando de mé fée
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para conseguirem convencer El-rei a construir o convento de Mafra. O narrador, sem
demora, mostra ao leitor que sabe que as coisas ndo sao da maneira como o bispo conta,

e logo mais revela o que sabia, quando no final do segundo capitulo:

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
ao rei. Agora ndo se va dizer que D. Maria Ana, por ser tdo piedosa senhora,
concordou calar-se o tempo bastante para aparecer com o chamariz da
promessa o0 escolhido e virtuoso frei Antonio. (...) Saiam entdo absolvidos os
franciscanos desta suspeita, se nunca se acharam noutras igualmente
duvidosas. (SARAMAGO, 1988, p.26).

Além disso, no fim do romance, quando Blimunda esta a procura de Baltasar,
um frade, fingindo-se de bom moco, aconselha a personagem a se abrigar em uma ruina
de um convento inacabado, pois escurecia e poderia haver, pelos caminhos, muitos

perigos. Blimunda assim o faz.

Um vulto passou diante duma fresta, a luz desenhou um perfil torcido na
parede rugosa de pedra. Imediatamente Blimunda soube que era o frade do
caminho. Dissera-lhe onde podia arranjar abrigo, vinha saber se fora seguido
o conselho, mas ndo por caridade cristd. Deitou-se Blimunda para tras,
silenciosamente, e ficou quieta, talvez que ele a ndo visse, talvez a visse e
dissesse, Descansa, pobre alma fatigada, se assim fosse seria um verdadeiro
milagre, e tdo edificante, mas a verdade ndo é essa, a verdade é que o frade
vem a saciar a carne, nem olho podemos levar a mal, aqui neste deserto, no
tecto no mundo, que dolorosa é a vida das pessoas. (...) O frade tacteou os pés
de Blimunda, afastou-lhe devagarinho as pernas, para um lado, para o outro,
excita-o terrivelmente a imobilidade da mulher, porventura estd acordada e
lhe apetece o homem, ja as saias foram atiradas para cima, ja o habito
arregacado, a mao avanca a reconhecer o caminho, estremeceu a mulher, mas
nao faz outro movimento, jubiloso o frade empurra 0 membro para a invisivel
fenda (...) (SARAMAGO, 1988, p.344-45, italicos nossos).

O trecho revela, além da acdo, como bem vimos, alguns comentérios do
narrador. “N&o por caridade cristd”, “se assim fosse seria um verdadeiro milagre”. O
uso da ironia é mais do que evidente. Sabendo o que vai acontecer, como bem diz
(p.345), o narrador, expfe sua opinido, através da ironia, sobre os frades e,
consequentemente, sobre a Igreja. Memorial do convento apresenta cenas que
questionam o carater dos representantes da Igreja, ademais de possuir, em seu narrador,
uma figura irdnica que incendeia tais fatos pelo uso da ironia e do sarcasmo. Ha varias

cenas que “crucificam” a Igreja e seu modo de agir sobre 0os homens, e outros muitos
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comentarios do narrador, em que ele expde sua opinido, ironizando e questionando a sua
“verdade”.’

Ainda falando sobre a Igreja e seu narrador, passamos ao romance Ensaio sobre
a cegueira que, apesar de ndo serem constantes 0s pontos que envolvam a Igreja, depois
que os cegos saem do manicdOmio ha uma cena que a referencia. Quando a mulher do

médico entra em uma igreja:

(...) naquele mesmo instante pensou que tinha enlouquecido, ou que
desaparecida a vertigem ficara a sofrer de alucinag@es, ndo podia ser verdade
0 que os olhos Ihe mostravam, aquele homem pregado na cruz com uma
venda branca a tapar-lhe os olhos, e ao lado uma mulher com o coragéo
trespassado por sete espadas e os olhos também tapados por uma venda
branca, e ndo eram s6 este homem e esta mulher que assim estavam, todas as
imagens da igreja tinham os olhos vendados. (SARAMAGO, 1995, p.301).

N&o vemos, no trecho citado, a presenca de ironia, sarcasmo ou ridicularizacéo.
O que é relevante de ser pensado é a forma como o narrador conta 0 que Se passou
dentro da igreja. Percebamos que ele ndo atribui nomes aos santos, nem ao proprio
Cristo. A primeira interpretacdo nos remete a caracterizagdo do romance como parabola,
justamente pelo fato de que, tendo os santos nomes, facilitaria ao leitor uma localizacao
espaco-temporal. A segunda possibilidade de leitura ocorre se considerarmos o fato de o
narrador sé ver pelos olhos da mulher do médico, e esta ter deixado de crer na religido,
ou, talvez, nunca ter crido e, portanto, ao presenciar a cena, desconhecia 0s nomes dos
santos, ja que para ela poderiam nada significar. Outra possivel explicacdo se da pela
extensdo desse pensamento aos demais personagens, em gue, com o tempo passado no
manicOmio, agindo apenas por suas naturezas e instintos, tornaram-se, assim como a
mulher do médico, também descrentes. Em uma aproximacgdo com o0s animais, sabemos
que estes ndo tém religido, o que possibilita-nos estabelecer uma relagdo acerca desta
ideia com o citado fato. Os personagens, no manicomio, sofreram, venderam o corpo,

passaram por muita humilhacdo, no entanto, todos esses acontecimentos e,

% Outro romance de Saramago em que se destaca o narrador por fazer acusacdes tomadas de ironia e
sarcasmo é O evangelho segundo Jesus Cristo. A titulo de exemplificacdo, citamos um trecho em que a
figura narrativa se mostra questionando, de maneira muito irénica, os dogmas da Igreja: “Ora, sabido que
Deus ndo gosta que ninguém conte em seu lugar, e em especial a este povo, que, sendo seu por eleicdo
sua, ndo poderd nunca ter outro senhor e dono, e muito menos Roma, regida, como sabemos, por falsos
deuses e por falsos homens, em primeiro lugar, porque tais deuses de facto ndo existem, e em segundo
lugar porque, tendo, apesar de tudo, alguma existéncia enquanto alvos de um culto sem efectivo objecto, é
a propria vanidade do culto que demonstrar a falsidade dos homens.” (SARAMAGO, 2005b, p.112).
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consequentemente, sentimentos que tiveram, os colocou em outro plano, em outra

sociedade. Sociedade nova, novas formas de organiza-la, novas crengas.

S6 digo que apenas servimos para isto, para ouvir ler a histéria de uma
humanidade que antes de nos existiu, aproveitamos o acaso de haver aqui
ainda uns olhos ldcidos, os Ultimos que restam, se um dia eles se apagarem,
ndo quero nem pensar, entdo o fio que nos une a essa humanidade partir-se-4,
serd como se estivéssemos a afastar-nos uns dos outros no espago, para
sempre, e tdo cegos eles como nos. (SARAMAGO, 1995, p.290).

Sintetizando esta questdo nos dois romances, 0 que se pode dizer, entdo, é que
em Memorial do convento a critica € direta, acusadora. Ja em Ensaio ndo ha critica, pois
ndo ha crenca, ou se ha, deixou de ser alienada, ndo havendo necessidade de ser
apontada e repensada.

Sobre a politica, em Ensaio ela aparece, como vimos, com a ironia do narrador,
mas também com as préprias acdes de seus representantes, o Governo e os soldados.
Sobre o Governo pouco se V€, o que é uma constante é o “autifalante” que, todos os dias
no mesmo horério, repete as orientacdes a serem seguidas dentro do manicémio. O
contato maior é com os soldados, visto a situacdo ja comentada na qual se encontra o
narrador, limitado ao manicdémio como se la estivesse de corpo presente. Sobre 0s
soldados, entdo, em um momento a narrativa se desenvolve a partir das suas
perspectivas: “A vontade dos soldados era apontar as armas e fuzilar deliberadamente,
friamente, aqueles imbecis que se moviam diante dos seus olhos como caranguejos
coxos, agitando as pincas tropegas a procura da perna que lhe faltava.” (SARAMAGO,
1995, p.105). Percebamos o tom diferenciado ao inverter os pontos de vista, a raiva
presente no discurso dos soldados, a intolerancia e a falta de humanidade para com
aquelas pessoas. Na sequéncia da narrativa, ha, também, a ridicularizacdo destes

soldados, agora feita pelo proprio narrador.

A raiva de um cdo morto, dizia ele [comandante do regimento], de modo
ilustrativo, esta curada por natureza. A alguns soldados menos sensiveis as
belezas da linguagem figurada, custou-lhes a entender que a raiva do cao
tivesse algo que ver com os cegos, mas a palavra de um comandante de
regimento, também figuradamente falando, vale quanto pesa, ninguém chega
tdo alto na vida militar sem ter razdo em tudo quanto pensa, diz e faz.
(SARAMAGO, 1995, p.105).

E, pois, assim, que age o narrador nas duas obras escolhidas, Memorial do

Convento e Ensaio sobre a cegueira. Sua forma de narrar é diferente a cada romance,
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mas 0s objetivos a serem alcancados sabemos nds que, se ndo sd80 0S MesSMOos,
caminham em direcdo a um mesmo norte. A critica a temas dogmaticos e complexos, a
diferenca do olhar para cada classe, a ironia subjetiva que envolve seu discurso, 0
empréstimo de voz, a autodelagdo e, consequentemente, o atestado de ficcionalidade da
obra, e a perspectiva escolhida para ser realizada a narracdo. Todos esses pontos andam
juntos nos dois romances, fazendo com que obras aparentemente tdo diferentes tenham
tanto em comum. Finalizando o estudo sobre o narrador, citamos Walter Benjamin, para

falar de maneira geral sobre o seu trabalho:

Assim definido, o narrador figura entre 0os mestres e 0s sabios. Ele sabe dar
conselhos: ndo para alguns casos, como o provérbio, mas para muitos casos,
como o sabio. Pois pode recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que
ndo inclui apenas a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia
alheia. O narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe por
ouvir dizer). Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade é conta-la
inteira. O narrador é 0 homem que poderia deixar a luz ténue de sua narracdo
consumir completamente a mecha de sua vida. (...) O narrador é a figura na
qual o justo se encontra consigo mesmo. (1994, p.221, italico no original).

E assim, pois, que sdo os narradores dos romances escolhidos para o presente
estudo. Podemos dizer que os pontos analisados e as justificativas a que chegamos séo
caracteristicas do proprio Saramago, dono destes narradores. Considerando o trecho de
Benjamin, encerramos esta parte do trabalho, passando agora a andlise da cegueira e

suas manifestacdes.

3.2 As cegueiras memoriais

Passando a segunda e ultima parte desde capitulo, procuraremos realizar um
estudo aprofundado sobre as cegueiras encontradas nos dois romances, Memorial do
convento e Ensaio sobre a cegueira. Essa andlise se justifica por conta da alegoria que
contorna sua narracdo, como também pela visdo mais depurada das caracteristicas dos
protagonistas, tendo como base tanto as considera¢Bes sobre a histdria como sobre o
narrador, que realizamos até o momento. De maneira a acompanhar a sequéncia das

narrativas, a partir do conhecimento sobre as aplicacdes historicas e alegoricas que
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envolvem os romances, bem como sobre os seus narradores e enredos, elencaremos 0s

tipos de cegueira que se manifestam nestas duas obras, partindo do trecho abaixo:

A cegueira tanto pode ser estar cego e ndo saber — cegueira moral, ética,
politica, enfim, cegueira como metadfora do desconhecimento ou da
alienacdo — como ser langado no branco desumanizador, que é, contudo, o
estranhamento necessario para distanciar os homens da rotina e obriga-los a
observar de um modo novo o que parecia aceito como natural. (SILVA,
1999, p.289).

Até 0 momento, nos dois romances a que nos propusemos analisar, Memorial e
Ensaio, ja realizamos alguns apontamentos sobre a cegueira neles atuante, a partir do
enfoque que demos em determinados temas. O que objetivamos, agora, mais a titulo de
complementacdo desta andlise, é explorar as duas obras pensando nos variados tipos de
cegueira nelas presentes, a partir da ilustracdo do trecho acima citado, em que
pensaremos na explanacdo da cegueira moral, ética, politica, alienada, bem como a
historica e pessoal, que aqui ja foram levantadas.

“Os narradores gostam de comecar sua histéria com uma descricdo das
circunstancias em que foram informados dos fatos que védo contar a seguir...”
(BENJAMIN, 1994, p.205). E € assim, pois, que se inicia nosso primeiro romance de
analise. Memorial do convento situa-se no século XVIII, reinado de D. Jodo V, e tem
como espaco, ha maior parte da narrativa, as terras de Lisboa e Mafra, em Portugal. O
enredo se inicia com uma cena de sexo entre o rei € a rainha, interrompida por longas
descricdes do narrador, no intuito de ridicularizar todo o processo, abundante de
empregados, desse “ritual” sexual. Antes ainda da realizagdo da cena, o rei é visitado
pelo bispo D. Nuno da Cunha e o frei Antonio de S. José, trazendo-lhe uma mensagem
“divina”, de que se o rei “prometesse levantar um convento na vila de Mafra, Deus lhe
daria sucessdo”, e “vossa majestade tera filhos se quiser”. (SARAMAGO, 1988, p.14).
O rei consente, e a promessa esta feita. No entanto, o que viria a ser um milagre divino,
ndo era sendo um trato entre a rainha e o frei, visto que ela ja sabia que estava gravida,
mas concordou em ndo dizé-lo ao rei até 0 momento oportuno.

J& neste inicio de romance, encontra-se uma manifestacdo da cegueira. Podemos
supor que se trate de uma cegueira alienada no que diz respeito a crenca religiosa, visto
que a narrativa se passa no seculo XVIII, tempo em que a religido exercia grande poder

sobre 0 pensamento das camadas populares. El-rei é, sim, enganado pela sua fé como
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cristdo, acreditando, pela “ma fé” do bispo e do frei, que Deus se pronunciou através
destes representantes da Igreja, propondo uma espécie de acordo.

Tendo o romance duas historias, a narrativa intercala os seus desenvolvimentos,
de modo que, depois de ter discorrido sobre o rei, seus espacos e projetos, o narrador se
volta a historia de Baltasar Mateus, o Sete-Sois, que fora defender o pais na guerra, e
acabou por perder a mao esquerda em uma das batalhas. Em Evora, sobrevivendo de
esmolas, depois de ser mandado embora do exército, mandou fazer um gancho e um
espigao para usar no lugar da méo, e assim foi vivendo no caminho até Lisboa, onde, na
realizacdo de uma procissao, conhece Blimunda, moca que l& esta por sua mée ter sido
condenada a degredacdo, por ouvir vozes do céu, e acusarem-na, por conta disso, de
feiticeira. Blimunda, entdo, aproxima-se de Baltasar e estes comecam a viver juntos,
como casados. Blimunda, como sua méde, também possui poderes sobrenaturais, nao
escuta vozes, mas consegue enxergar as pessoas por dentro, nas suas entranhas.

No caso de Blimunda, ha uma cegueira as avessas. Ela vé mais do que qualquer
personagem pode ver, pois enxerga as pessoas por dentro, mas isso s6 acontece quando
estd em jejum; do contrério, ela propria considera-se cega. Ou seja, quando come,
enxerga tanto quanto qualquer pessoa, e possui a visdo limitada como todos. Podemos
concluir, entdo, que esta cegueira € um “mal” que atinge a todos, na intensidade de
olhar, e Blimunda, singular, € que ndo é cega, quando esta em jejum.

As duas historias, a oficial, de El-rei, e a da construcdo da passarola, védo
caminhando juntas, mas podemos dizer que ha como se fosse um nivel hierarquico de
importancia entre elas. A histéria de D. Jodo V, voltada para o seu lado pessoal, sobre
sua familia, esposa e filhos, é ofuscada pela histéria de Baltasar e Blimunda, que tem
como foco a passarola inventada pelo padre Bartolomeu. O casal se conheceu, como
sabemos, na degredacdo de Sebastiana Maria de Jesus, mée de Blimunda. A partir de
entdo, mantém uma perfeita relacdo amorosa, e passam a viver como marido e mulher.
Firmando amizade com o padre Bartolomeu Lourenco de Gusméo, este 0s propde que 0
ajude na construgdo de uma passarola. Tal invento tem a aprovacdo de El-rei, que
deposita no padre grande confianga, na esperanca de que Portugal, com esta invencao,
possa voltar ao topo do mundo, como na época do descobrimento. No entanto, deve ser
construido as escondidas, visto que a Inquisicdo poderia surpreendé-los. E assim o

fazem. Baltasar ajuda na parte bracal, montando a barca, e Blimunda, através dos seus
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poderes, circula entre as pessoas, recolhendo as vontades que se desprendem delas a
todo momento, as quais funcionardo como o combustivel da passarola.

Sobre essa peculiaridade de Blimunda, depois de sabido que a “nuvem cinza”
presente dentro das pessoas se tratava das “vontades” que estas carregavam, hd um
momento da narrativa que merece ser descrito com mais pormenor. Diz respeito a Igreja
e, consequentemente, a uma reflexdo sobre o que ela nos representa. Ao olhar para
dentro da héstia na tentativa de visualizar o corpo de Cristo, “Blimunda disse, Esperava
ver Cristo crucificado, ou ressurrecto em gléria, e vi uma nuvem fechada, Nao penses
mais no que viste, Penso, como nao hei-de pensar, se 0 que esta dentro da hostia € o que
estd dentro do homem, que € a religido, afinal.” (SARAMAGO, 1988, p.129).

Esta cena nos remete a uma reflexdo sobre o qudo cegos podemos ser no que diz
respeito a religido. Quem a inventou? O homem. No romance, ha diversos momentos
em que a veracidade de Deus é questionada, mas com esse trecho fica evidente a
surpresa da personagem ao se deparar com uma nuvem fechada no lugar do corpo de
Cristo. Podemos considerar que, nas entrelinhas, o discurso caminha para o sentido de
que nossa fé é nossa forca interior, nossa crenca em Deus € a crenga em nds mesmos, e
0 poder que atribuimos a Deus, €, na verdade, nosso poder e capacidade. A cegueira
atua, nesta cena, de maneira a possibilitar a reflexdo do leitor para essa questdo
dogmatica, até entdo inquestionavel pelo homem, e sua “inferioridade” perante a Igreja.
Saramago ndo concede a explicacdo de por que existe uma nuvem fechada, igual a que
existe nos seres humanos, dentro da héstia. O que ele faz é lancar a ideia, o
questionamento, para que “pensemos com nossos proprios olhos”.

Voltando ao enredo, o climax da narrativa acontece com o véo da passarola,

depois de construida por Baltasar e recolhidas as duas mil vontades por Blimunda:

A maquina estremeceu, oscilou como se procurasse um equilibrio
subitamente perdido, ouviu-se um rangido geral, eram as lamelas de ferro, os
vimes entrancados, e de repente, como se a aspirasse um vortice luminoso,
girou duas vezes sobre si prépria enquanto subia, mal ultrapassara ainda a
altura das paredes, até que, firme, novamente equilibrada, erguendo a sua
cabeca de gaivota, lancou-se em flecha, céu acima. (SARAMAGO, 1988,
p.196).

Este vO0, como ja dito em outros momentos deste estudo, o v6o das vontades
humanas, a forca que essas vontades, unidas, sdo capazes de realizar. Sobre o narrador,

Benjamin diz que este “(...) é a imagem da experiéncia coletiva, para a qual mesmo o
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mais profundo choque da experiéncia individual, a morte, ndo representa nem um
escandalo nem um impedimento.” (BENJAMIN, 1994, p.215). Podemos transferir o
trecho sobre o narrador para a significacdo da passarola em Memorial. A experiéncia
coletiva pode ser representada pelo seu véo, e como o combustivel da passarola é
composto das vontades humanas, esta experiéncia €, antes de qualquer coisa, individual.
Fazendo um paréntese no desenvolvimento do enredo e pensando mais a fundo na

questéo da representacao do coletivo e individual, citamos, novamente, Benjamin:

A origem do romance é o individuo isolado, que ndo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupagdes mais importantes e que ndo recebe
conselhos nem sabe da-los. Escrever um romance significa, na descricdo de
uma vida humana, levar o incomensuravel a seus Ultimos limites. Na riqueza
dessa vida e na descricdo dessa riqueza, o romance anuncia a profunda
perplexidade de quem a vive. (1994, p.201).

Se o0 romance é o individuo isolado, como pensar no discurso de Saramago como
funcdo coletiva? A resposta, pensamos nos, esta na propria representacdo da passarola,
em que a soma de todos os individuais forma o coletivo. Da mesma maneira, a
realizacdo do coletivo, com o vbo da passarola, atinge o individual, na realizacdo
pessoal gerada pelo feito coletivo.

Na sequéncia do enredo, ao discorrer sobre as figuras que na terra ficaram, o
narrador da continuidade a pequena reflexdo por nés comentada quando citamos o

episddio da hostia e sua nuvem fechada.

Devagar, a terra aproxima-se, Lisboa distingue-se melhor, o rectangulo torto
do Terreiro do Paco, o labirinto das ruas e travessas, o friso das varandas
onde o padre morava, e onde agora estdo entrando os familiares do Santo
Oficio para o prenderem, tarde piaram, gente tdo escrupulosa dos interesses
do céu e ndo se lembram de olhar para cima, é certo que, a tal altura, a
maquina é um pontinho no azul, como levantariam os olhos se estdo
aterrados diante de uma Biblia rasgada na altura do Pentateuco, de um
Alcordo feito em pedacos indecifraveis, (...) € bem verdade que Deus escolhe
os seus favoritos, doidos, defeituosos, excessivos, mas ndo familiares do
Santo Oficio (SARAMAGO, 1988, p.197-98).

A cegueira presente aqui pode ser representada pelo quadro de Klee, citado nas
palavras de Benjamin, quando este se refere a um anjo estético olhando para o passado.
O passado, nesta cena, pode ser transferido para religido, que, em meio aos seus
dogmas, consegue alienar muitas e muitas pessoas, impedindo-as de realizarem um

pensamento mais critico sobre ela e seus vigores, e de olharem com seus proprios olhos
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algo externo a ela. Também, com este trecho, apenas em titulo de evidéncia, mais uma
vez nos deparamos com o0 narrador tecendo comentarios a respeito das suas
preferéncias, e aqui, das preferéncias de Deus.

Sendo o vOo da passarola a representacdo das vontades humanas, a valorizagédo
de todos os andnimos, libertacdo dos oprimidos pela histdria, podemos dizer que existe,
também, a representacdo do oposto desta vontade. Como o0 romance possui duas
historias, “a construgdo do convento significa a imposicdo da vontade do rei,
explorando e oprimindo levas e levas de trabalhadores, que assim anulam a sua vontade
(...)” (FILHO, 1999, p.176). Ou seja, “so a vontade de El-rei prevalece, o resto é nada.”
(SARAMAGO, 1988, p.177).

Voltando ao enredo, depois do vbo da passarola, esta foi pousar no Monte Junto.
Dormiram por 14 os trés viajantes, mas no dia seguinte a essa realizacdo universal, ndo
se vé mais o padre Bartolomeu. Dai por diante o v6o é deixado de lado; por vezes no
monte retornam Baltasar e Blimunda, para conservarem, e ao mesmo tempo camuflarem
a passarola, temendo a descoberta da Inquisicdo. Baltasar ja estava a trabalhar na
construcdo do convento de Mafra, aquele prometido por El-rei sob a astucia do bispo e
do frei, quando lhe é contado que “o padre Bartolomeu de Gusmao morreu em Toledo,
que é em Espanha, para onde tinha fugido, dizem que louco.” (SARAMAGO, 1988,
p.224).

Depois disto, ocorre 0 esmagamento da pedra de Péro Pinheiro no trabalhador,
do qual ja temos ciéncia, e também as histérias contadas pelo colega de Baltasar,
Manuel Milho. Um fato que podemos inserir nesta histéria é o casamento de Maria
Barbara, a filha de El-rei, que ja tem dezessete anos, e quem a espera € 0 principe
Fernando, da Espanha. Sabemos também que a trajetéria da familia real até o local de
realizacdo da ceriménia é vista sob a perspectiva de Jodo Elvas, amigo de Baltasar. O
que ¢ relevante, considerando toda a “riqueza” nas descri¢Ges da nobreza, é que a cena €
vista por alguém pertencente a classe pobre. Mas o ponto a que queremos chegar é a

conversa da rainha D. Maria Ana com a sua filha, antes de ela se casar:

Olha, minha filha, os homens sdo sempre uns brutos na primeira noite, nas
outras também, mas esta é pior, eles nem nos dizem que vdo ter muito
cuidado, que ndo vai doer nada, mas depois, credo em cruz, ndo sei 0 que
lhes passa pela cabeca, pdem-se a rosnar, a roshar, como uns dogues, salvo
seja, e as pobrezinhas de nés ndo temos mais remédio que sofre-lhes os
assaltos até conseguirem os seus fins, ou entdo ficam em pouco, e as vezes
sucede, e nesse caso ndo devemos rir-nos deles, ndo ha nada que mais 0s
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ofenda, o melhor é fingir que ndo demos por nada, porque se ndo for na
primeira noite, é na segunda, ou na terceira, do sofrimento ninguém nos livra,
e agora vou mandar chamar o senhor Scarlatti para nos distrair dos horrores
desta vida, a musica é uma grande consolacdo, minha filha, a oracdo também,
acho que tudo € musica, se ndo é oracdo tudo. (SARAMAGO, 1988, p.307).

Até entdo, na narrativa, a rainha nunca havia se pronunciado desta forma. O que
se vé é um desabafo do que sentiu. Além disso, ha a referéncia a Domenico Scarlatti,
musico amigo do padre Bartolomeu - inclusive fora ele quem deu a Baltasar e
Blimunda a noticia de sua morte - e que, quando Blimunda se fez doente, tocava sua
masica para ela até que esta melhorasse. Tanto na classe nobre quanto para Blimunda,
pertencente a classe pobre, o musico e, por consequéncia, a musica sdo aceitos,
admirados, e considerados poderosos para a cura da alma.

Sobre o desfecho da passarola, com a morte do padre Bartolomeu, Baltasar vai
até o Monte Junto para ver como a barca se encontra, se ja tomada pelos bichos ou

estragada pelo tempo.

la distraido, ndo reparou onde punha os pés, de repente duas tabuas cederam,
rebentaram, afundaram-se. Esbracejou violentamente para se amparar, evitar
a queda, o gancho do braco foi enfiar-se na argola que servia para afastar as
velas, e, de golpe, suspenso em todo o seu peso, Baltasar viu os panos
arredarem-se para o lado com o estrondo, o sol inundou a maquina, brilharam
as bolas de &mbar e as esferas. A maquina rodopiou duas vezes, despedagou,
rasgou os arbustos que a envolviam, e subiu. N&o se via uma nuvem no céu.
(SARAMAGO, 1988, p.335).

Blimunda, entdo, depois da longa espera pelo retorno de Baltasar, foi ao Monte
para encontra-lo. L& chegando, ndo viu a passarola, s6 encontrou o gancho de Baltasar.
Sabia, pois, que a barca o levara para algum lugar. Decidiu procuré-lo, e assim o fez
durante nove anos. Nesse tempo aconteceu o episddio ja discutido sobre o frade que
tentou estupra-la, e também a inauguracdo do convento de Mafra, em 22 de outubro de
1730.

Sobre o episodio com o frade, podemos dizer se tratar de outra manifestacdo da
cegueira: a moral e ética. Um representante de Deus agindo de méa fé, ao aconselhar
aquela mulher que buscava pelo marido a refugiar-se nas ruinas de um convento para
passar a noite, e quando esta chega, 1 esta o frade, a espera da moca para saciar a carne.
E uma cegueira moral e ética, contra todos os padrdes de conduta, tanto por tentar
estupré-la, como por ser, o estuprador, um frade.

Voltando ao enredo, Blimunda buscou durante muitos anos por Baltasar. Até que
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Encontrou-o. Seis vezes passara por Lisboa, esta era a sétima. (...)

S0 onze os supliciados. A queima ja vai adiantada, os rostos mal se
distinguem, Naquele extremo arte um homem a quem falta a méao esquerda.
Talvez por ter a barba enegrecida, prodigio cosmético da fuligem, parece
mais novo. E uma nuvem fechada esta no centro do seu corpo. Entdo
Blimunda disse, Vem. Desprendeu-se a vontade de Baltasar Sete-Séis, mas
ndo subiu para as estrelas, se a terra pertencia e a Blimunda. (SARAMAGO,
1988, p.356-7).

E assim que Memorial do convento termina. Na sétima vez que passa por
Lisboa, Blimunda encontra o Sete-Sois, e recolhe sua uUltima vontade, que a ela
pertencia. Baltasar e Blimunda representam, neste romance, personagens anénimos, ndo
pertencentes a classe que teve direito a histdria encontrada nos registros. No entanto, na
narrativa, a antiga casa de Blimunda se encontra ao lado do castelo, inclusive faz da
muralha deste parede da sua morada. Baltasar trabalhou na construcdo do convento,
guiando os carros de mao com o seu gancho. O casal era corpo e alma, um ao outro
pertenceram e, em toda sua perfeicdo talhada no romance, foram complexamente
desenvolvidos por Saramago. “Talvez porque se vejam mais novos do que sdo, pobres
cegos, ou porventura serdo estes 0s UNicos seres humanos que como Sao se véem, € esse
o modo mais dificil de ver, agora que eles estdo juntos até os nossos olhos foram
capazes de perceber que se tornaram belos.” (SARAMAGO, 1988, p.326). E por mais
desfavorecidos que fossem, de cegueira ndo sofriam.

3.3 Ensaio das cegueiras

Da mesma maneira como foi realizado com Memorial, ser& com Ensaio.
Daremos cadéncia aos acontecimentos, acompanhando a sequéncia da narrativa, para
discutir pontos importantes do enredo, e também e principalmente, para expor as
manifestacbes da cegueira que julgamos relevantes. Ensaio sobre a cegueira,
diferentemente de Memorial, ndo possui duas histérias, e sim dois mundos, como ja
visto. O mundo comum, e o mundo interior, que € representado pelo manicomio. A
narrativa comega no mundo comum, quando, dentro do seu carro, parado no semaforo,

0 motorista cega subitamente.
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(...) como se tudo isto estivesse ja a diluir-se numa espécie de estranha
dimensdo, sem direccfes nem referéncias, sem norte nem sul, sem baixo nem
alto. (...) Chegara mesmo ao ponto de pensar que a escuriddo em que 0s
cegos viviam ndo era, afinal, sendo a simples auséncia da luz, que o que
chamamos cegueira era algo que se limitava a cobrir a aparéncia dos seres e
das coisas, deixando-os intactos por trds do seu véu negro. Agora, pelo
contrério, ei-lo que se encontrava mergulhado numa brancura tdo luminosa,
tdo total, que devorava, mais do que absorvia, ndo s6 as cores, mas as
préprias coisas e seres, tornando-0s, por essa maneira, duplamente invisiveis.
(SARAMAGO, 1995, p. 15-16).

JA no momento em que cega, podemos perceber uma profunda reflexdo e
consciéncia do que sabemos da cegueira. Enquanto vemos, é dificil pararmos para
pensar em quanto nossos olhos sdo importantes, e 0 que fariamos se ndo enxergassemos.

Sem possiveis explicacbes, com a ajuda da mulher, depois de ter sido levado
para casa por um “bom samaritano” (SARAMAGO, 1995, p.15), que ao deixa-lo lhe
roubou o carro, o cego foi até um médico oftalmologista para ser examinado e, se
possivel, conseguir a cura para esta cegueira repentina. O médico ndo conseguiu
encontrar explicacfes, quando voltou para casa comentou com sua mulher o ocorrido.
Jantou, e um pouco antes de se deitar, quando sua mulher ja estava dormindo, cegou.

Neste ponto, ao comentar sobre o “bom samaritano”, ha a manifestacdo da
cegueira ética. Que tipo de homem roubaria um carro? Mas que tipo de homem roubaria
o carro de um homem que acabou de ficar cego? Ao longo da narrativa, esta acdo ganha
uma pequena repercussdo, mas 0 narrador toma partido, e afirma que mesmo entre
ladrbes ndo sdo raros os bons coragdes. Diz que o ladréo fez o que fez porque precisava
fazer, e que acima dele havia alguém que faturava com isso, sendo o ladrdo um simples
e reles “funcionério”.

Pensando reflexivamente sobre uma possivel explicacdo para essa cegueira
repentina, podemos citar o trecho de Teresa Cristina Cerdeira da Silva, que propde uma
aproximagdo entre a cegueira vivida pelos personagens de Ensaio com oS seres

humanos presos na caverna citada por Platdo:

Esses homens, cegos que se ignoram, sdo, de outro modo, como aqueles
prisioneiros da caverna [de Platdo] que ndo suspeitam que vivem na sombra.
Estes, na caverna, ignoram o dia e a verdade, aqueles, na vida, limitam-se a
olhar sem ver, os seres, as relacfes humanas, a linguagem. Para curar essa
cegueira s6 uma outra que torne evidente a primeira. (SILVA, 1999, p.289).

Antes de continuarmos discutindo as questbes do enredo, é relevante que, a

partir de agora, sigamos acompanhando-o pensando na cegueira tal como foi explanada
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com o trecho de Silva, em que concebemos este romance como um “texto que ensina a
como ver — ou seja, a ndo ser cego.” (SILVA, 1999, p.293).

A cegueira, rapidamente, se proliferou. O governo, assustado com a epidemia,
opta pela decisdo de transportar todos os contaminados para um manicomio em desuso.
O fato de ser um manicémio pode aproximar a relacdo dos cegos com loucos. Por
diversas vezes, no romance, 0s cegos sao assim chamados, ou referenciados, mas qual a
razdo desta aproximacao? A cegueira, como se viu com a explicacdo do primeiro cego
logo acima, é branca, um verdadeiro mar de leite. O branco pode ser, entdo, relacionado
a luz. E a luz pode, também, remeter a lucidez. Lucidez e loucura, um contraste muito
discutido, mas, a0 mesmo tempo, mascarado em Ensaio sobre a cegueira. Essa
discussdo se da indiretamente, representada através dos personagens em suas acoes.
Pensamos, no entanto, que seria mais relevante trabalharmos esta questdo na medida em
que desenvolvemos o enredo, pois, como dito, essa discussao entre lucidez e loucura se
da a partir das acdes dos personagens, com o passar dos dias dentro do manicémio.

Continuando a explanacdo, a mulher do médico, ao saber que o marido seria
encaminhado para 0 manicomio, e sem saber quanto tempo ficaria sem vé-lo, finge
cegar para poder acompanha-lo. Esta atitude ja revela o carater da mulher. Em outros
casos do romance, alguns dos personagens, ao perceberem que seus familiares seriam
levados ao manicémio, se esconderam. No caso da mulher do médico, mesmo sem estar
cega, ficou ao lado do marido, esquecendo-se de si mesma, deixando o egoismo de lado.

No manicémio, a situacdo se torna desumana. O governo, que se dizia
preocupado, apenas mandava comida (quase sempre em menor quantidade que o
namero de cegos), sendo que questdes de higiene e primeiros socorros eram deixadas de
lado. Inclusive, j& nos primeiros dias da quarentena, o ladrdo que roubou o carro
daquele primeiro cego foi ferido pelo salto da rapariga dos 6culos escuros, quando ele
tentou apalpar-lhe os seios. Com esperanca de que os soldados se sensibilizassem com a
sua situacdo, tentou chegar até eles para pedir ajuda, mas no momento em que o viram,
foi fuzilado. Aqui, mais um exemplo de cegueira: a do medo. O medo do desconhecido,
do diferente. Os soldados reagiram por conta do medo que os cegou, 0 medo de ficar
cego. “O medo cega, disse a rapariga dos 6culos escuros, Séo palavras certas, ja éramos
cegos no momento em que cegamos, 0 medo nos cegou, 0 medo nos fard continuar
cegos.” (SARAMAGO, 1995, p.131).
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Lembremo-nos de que as a¢des sdo a nos contadas por meio do narrador, mas
que este faz seu trabalho a partir dos olhos da mulher do médico, que é a Unica

personagem que vé em meio a multiddo de cegos “internados” no manicdémio.

Em meio a cegueira geral s6 a mulher do médico continua a ver. Ora, sem
minimizar a estratégia de manter o acesso a descricéo tradicional, que s6 0s
olhos de um personagem justificariam — a menos que o narrador optasse por
uma intervencao abusiva -, a mulher ndo cega esta paradoxalmente a apontar
que o ultimo elo, afinal, ndo se perdeu, como também a acenar para mais um
absurdo — a incoeréncia do contdgio — ou talvez para comprovar um outro:
gque o contigio era tdo-somente a conclusdo aprioristica a que 0 medo
conduzia os homens e o poder. (SILVA, 1999, p.293)

No decorrer da narrativa, 0 que mais aparece é a descricdo das cenas do
cotidiano, estas retratadas com foco na podriddo que se alastrava pelas paredes do
manicomio. Talvez, considerando o trecho de Silva, houvesse a necessidade de alguém
ficar sem cegar para poder descrever 0 que acontece dentro do manicémio. Talvez,
também, a mulher do médico ndo teve medo de se contagiar, 0 que evitou o proprio
contégio, que poderia ocorrer através do medo. Mas talvez, ainda, esta personagem néo
“tenha precisado” cegar para comecar a ver. Voltando a discussdo sobre lucidez e
loucura, quem sabe ndo € esta mulher a representacdo da lucidez em meio a estes cegos
em suas loucuras? Ela é a razdo condutora das boas agdes dentro do manicomio. E ela
quem Vvé e possibilita ao narrador que nos conte a historia, ela é desprovida de
preconceitos, do medo do estranho e do desconhecido, consegue enxergar nas pessoas
seu senso de humanidade, além de ndo fazer julgamentos sobre as acdes de outrem.
Ademais, consegue adaptar-se facilmente a essa nova organizacdo que estd por se
formar, representando o0 bom senso e o Unico elo que restou daquela antiga sociedade.

Dando sequéncia ao enredo, quando uma nova leva de cegos € trazida ao
manicdmio, a organizacdo que estava sendo formada é questionada. As camaratas se
completam e, por consequéncia, se dividem. E quando chega o velho da venda preta,
contando noticias do mundo exterior, e também o “rei” dos cegos malvados. Nesse
momento se inicia um conflito entre as camaratas, na briga pela comida. Um dos cegos
da camarata dos malvados tem uma arma, e carrega consigo o poder da decisdo de como
as coisas devem ser. Sendo assim, em um primeiro momento, 0 preco pela comida séo
todas as joias ou objetos de valor que 0s outros cegos tém. Depois, quando ndo ha mais

0 que recolher, a comida é paga com mulheres.
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A mulher do médico encontrava-se junto ao catre para onde tinha sido
levada, estava de pé, com as méos convulsas apertando os ferros da cama, viu
como o cego da pistola puxou e rasgou a saia da rapariga dos éculos escuros,
como desceu as calcas e, guiando-se com 0s dedos, apontou 0 Sexo ao Sexo
da rapariga, como empurrou e forgou, ouviu 0s roncos, as obscenidades, a
rapariga dos éculos escuros ndo dizia nada, sé abriu a boca para vomitar, com
a cabeca de lado, os olhos na direc¢do da outra mulher, ele nem deu pelo que
estava a acontecer, o cheiro do vomito sé se nota quando o ar e o resto ndo
cheiram o mesmo, enfim o homem sacudiu-se todo, deu trés sacBes violentos
como se cravasse trés espeques, resfolegou como um cerdo engasgado,
acabara. (SARAMAGO, 1995, p.176-77).

Com esse trecho podemos ver a situacdo em que se encontravam 0s cegos do
manicoOmio. Ademais, alguns dos personagens, depois de cegarem, dao a entender que
se tornaram ainda mais cegos. Suas naturezas evidenciaram uns olhos virados para si
mesmos, sem preocupacdo e respeito algum por outrem. Depois disso, uma das
mulheres que satisfez os homens da camarata dos malvados néo resistiu as pancadas,
tanto fisicas como psicoldgicas, e morreu. A mulher do médico se viu em uma
encruzilhada. Sentiu-se obrigada a fazer algo para que as coisas tomassem outro rumo.
Com a posse de uma tesoura, matou o cego da pistola, matou o representante do poder
da terceira camarata. A partir dai, uma cega coloca fogo na camarata dos malvados, e 0s
cegos tentam sair do manicomio. A surpresa € que ndo hd mais soldados
supervisionando-os: “o portdo estd aberto, de par em par, os loucos saem.”
(SARAMAGO, 1995, p.210). Logo, a constatagdo de que o mundo cegou. “Toda a
gente esta cega, Toda a gente, a cidade toda, o pais, Se alguém ainda vé, ndo o diz, cala-
se.” (SARAMAGO, 1995, p.215).

Quando levantamos a hipdtese de que a mulher do medico é representante da
lucidez, o fazemos associando os cegos a loucos. Uma explicacdo para a relagcdo entre
lucidez e loucura se da por conta do tipo de cegueira que os contagiou: branca. Essa
cegueira, que para 0S cegos “ndo era viver banalmente rodeado de trevas, mas no
interior de uma gldria luminosa” (SARAMAGO,1995, p.94), representa a luz. Uma luz
tdo branca, tdo luminosa, que cegava. Os cegos, ao contrairem a cegueira branca, na
verdade, tornaram-se lGcidos, mas como a brancura era tamanha, ainda ndo estavam
preparados (adaptados) para enxergar. Eram cegos antes de cegar, mas com a lucidez
que 0s contagiou, precisaram de certo tempo para adaptar-se a ver em meio a brancura

da lucidez. Até conseguirem ver, ndo eram, pois, licidos, sendo, entdo, loucos.
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E como se estes (..) cegos/loucos mantivessem uma visdo independente
daquela oferecida pelos olhos em boas condicbes de salde, o poder de critica
do também chamado mundo normal, do homem que se embriagou com o que
a razao lhe permitiu atingir e esqueceu seu relativismo, seus limites, passando
a absolutiza-la, a endeusa-la e a endeusar-se. (RIBEIRO, 2000, p. 159).

Como ja& discutido, o manicbmio, que ficava no centro desse espaco que
chamamos de cidade comum, de certa forma contaminou, proliferou, alastrou tudo o
que ao seu redor se passava. Nesse outro mundo, a mulher do médico e seu grupo
(médico, velho da venda preta, rapariga dos Oculos escuros, menino estrabico, o
primeiro cego e a mulher do primeiro cego) saem em busca da nova adaptacao, vistas as
condi¢cdes do espaco em que se encontram. Inicia-se, entdo, uma outra jornada, a
caminho da casa do médico, mas com visitas a casa da rapariga dos 6culos escuros e do
primeiro cego.

Quando, por fim, chegaram a casa do médico, ficaram, inicialmente, com medo
de outro grupo de cegos terem la entrado em busca de poso e comida, deram sorte, por
la ndo passara ninguém. Trocando as roupas, comendo os enlatados, brindando com
agua, esse grupo de cegos poderia, sim, estar feliz. Mesmo a cegueira branca que 0s
consumia ndo impediu, naquele momento, de se sentirem bem, de estarem contentes
pela casa, roupas e comida, e de perceberem que a vida é muito mais do que olhar, ¢é

enxergar por dentro, sentir, perceber e se preocupar com o outro.

(...) ndo nos esquecamos do que foi a nossa vida durante o tempo que
estivemos internados, descemos todos os degraus da indignidade, todos, até
atingirmos a abjeccdo, embora de maneira diferente pode suceder aqui o
mesmo, la ainda tinhamos a desculpa da abjeccdo dos de fora, agora néo,
agora somos todos iguais perante o mal e o bem, por favor, ndo me
perguntem o que é o bem e o que é o mal, sabiamo-lo de cada vez que
tivemos de agir no tempo em que a cegueira era uma excepgao, o certo e 0
errado sdo apenas modos diferentes de entender a nossa relagdo com o0s
outros, ndo a que temos com nos proprios (...). (SARAMAGO, 1995, p.262).

Essa primeira noite na casa da mulher do médico foi deveras serena e reflexiva.
Todos os cegos puderam expressar as mudangas que aconteceram dentro de cada um, a
partir da aquisicdo da cegueira e da estadia no manicomio. Além disso, comentaram a

respeito da criagdo de uma nova organizacgao, que era necessaria.

(...) essa desordem, tdo tipica da contemporaneidade, parece reestruturar-se
por uma certa proposta — ndo nostalgica, mas ainda utopica — de uma nova
ordem que sé sentido ao homem, de uma ética que € preciso recriar para nao
sucumbir, enfim, de um descentramento que, afinal, por doloroso e violento
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que seja, ndo abole a ideia do centro, ndo mais pela presenga autoritéria da
voz do narrador — condutor ideolégico da alegoria da cegueira -, mas pela
continuada existéncia de um olhar feminino que ndo cessa de ver. (SILVA,
1999, p.290).

Ja nas paginas finais do livro, o primeiro cego voltou a ver. A esperanca, entao,

se refez no peito de cada um dos cegos:

(...) de repente o interior das palpebras se lhe tornou escuro, Adormeci,
pensou, mas ndo, ndo tinha adormecido, continuava a ouvir a voz da mulher
do médico, o rapazinho estrabico tossiu, entdo entrou-lhe na alma um grande
medo, acreditou que tinha passado de uma cegueira a outra, que tendo vivido
na cegueira da luz iria viver agora na cegueira da treva, o pavor fé-lo gemer.
(...) abriu os olhos e viu. Viu e gritou, Vejo. O primeiro grito ainda foi o da
incredulidade, mas com o segundo, e o terceiro, e quantos mais, foi crescendo
a evidéncia, Vejo, vejo, abragou-se a mulher como louco, depois correu para
a mulher do médico e abragou-a também (...) até me parece que vejo ainda
melhor do que via (...) (SARAMAGO, 1995, p.306-7).

Nesse momento, quando j& se ouviam 0s gritos de outros cegos pelas ruas, “foi
tdo intensa sua [da mulher do médico] impressdo de soliddo, tdo insuportavel, que Ihe
pareceu que sé poderia ser mitigada na estranha sede com que o cdo lhe bebia as
lagrimas.” (SARAMAGO, 1995, p.307). A rapariga e 0 médico logo recuperam a visao,
e a mulher do medico vai até a varanda, olha para cima, vé um clardo, pensa ter cegado,
volta os olhos para baixo, estava enganada. Continuava a ver.

Tentamos, ao longo deste capitulo, apresentar as cegueiras encontradas nos
romances Memorial do convento e Ensaio sobre a cegueira. Optamos por discuti-las
sequencialmente, acompanhando os principais acontecimentos das duas narrativas, de
modo que o préprio desenvolvimento da historia, apresentado de maneira linear,
pudesse facilitar a compreensdo desta discussao.

A partir de entdo, com base em todas as discussdes realizadas até o momento,
passaremos a outro patamar de analise, em que serdo vistas as questdes do poder e 0
papel das mulheres nestas duas obras, além de pensar a respeito da possibilidade de a
temética da cegueira e 0 modo como sdo trabalhadas suas manifestacbes serem uma

espécie de identidade do seu autor, José Saramago.
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4. O poder, as mulheres e a cegueira

Vimos, no segundo capitulo deste trabalho, algumas consideraces sobre o
romance histérico aplicadas em Memorial do Convento, e uma pequena abordagem
sobre o romance de parabola, direcionada a Ensaio sobre a cegueira. Tais temas, no
entanto, serviram como sustentacdo para outra discussao, esta que se baseia no estudo
das metaforas da cegueira, encontradas por meio destes pontos iniciais. No terceiro
capitulo, o estudo voltou-se para o interior dos dois romances, e o foco se deu no
narrador e na andlise de algumas cegueiras especificas, encontradas a partir dos
personagens. Neste quarto e Ultimo capitulo, veremos o modo como o poder é
trabalhado nas duas obras de José Saramago, assim como a sua relacdo com as
protagonistas dos romances, que, por sua vez, sdo mulheres. Por fim, haverd uma
discusséo sobre a possibilidade de a cegueira, de maneira geral, ser uma das identidades
de José Saramago, devido ao fato de ele sempre trabalha-la em suas obras, ademais de
afirmar que a figura do narrador ndo existe, sendo ele proprio, 0 autor, quem narra 0s

romances.

4.1 Aos olhos do poder

Para falar sobre o poder, pensamos que seria valido utilizar os estudos de Michel
Foucault que, em Microfisica do poder, desenvolve uma série de hipoteses, como ele
mesmo denomina, sobre estas relagdes. Algumas destas hipoteses nos auxiliardo para o
desenvolvimento da analise sobre as relagdes de poder que ocorrem em Memorial do

convento e Ensaio sobre a cegueira.

O poder ndo é substancialmente identificado com um individuo que o
possuiria ou que o exerceria devido a seu nascimento; ele torna-se uma
maquinaria de que ninguém é titular. Logicamente, nesta maquina ninguém
ocupa 0 mesmo lugar; alguns lugares sdo preponderantes e permitem produzir
efeitos de supremacia. De modo que eles podem assegurar uma dominacéo de
classe, na medida em que dissociam o poder do dominio individual.
(FOUCAULT, 1979, p.219).
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O estudo sobre as relacbes de poder, nos romances que analisamos, carrega
consigo uma estreita relacdo com o fato de Saramago “simpatizar” com as classes de
menor posicdo social, bem como, em consequéncia, de atacar a classe nobre, no que diz
respeito a Historia. O que a historiografia registra, de maneira geral e tradicional, como
sabemos, é fruto de um ponto de vista. E este ponto de vista, muitas vezes, é feito de
“cima”, somente a partir dos nobres, da elite. Tendo como exemplo o romance
Memorial do convento, na historiografia, o registro sobre a constru¢do do convento de
Mafra ndo lembra os nomes dos trabalhadores que o levantaram. Para Foucault, “Todo o
poder, seja ele de cima para baixo ou de baixo para cima, e qualquer que seja o nivel em
que é analisado, ele € efetivamente representado, de maneira mais ou menos constante
nas sociedades ocidentais, sob uma forma negativa, isto é, sob uma forma juridica.”
(1979, p.250). Saramago, no intuito de recompensar, por assim dizer, os esquecidos na
historia oficial, os torna protagonistas em seu romance; valoriza os que na historia
foram desvalorizados, e critica 0s que na histéria ganharam alto posto.

O que acontece, portanto, é uma transferéncia de poder. Na historiografia, o
poder esta nas maos nos nobres, e ja nos romances de Saramago, na mdo das camadas
populares pertencentes as classes sociais menos favorecidas. Um ponto importante a ser
lembrado é que, nas ficcdes que nos propusemos a analisar, a distin¢do entre as classes
ndo é feita a partir apenas de uma classificacdo social. Tal afirmagdo pode parecer
redundante, mas ndo o € se considerarmos que 0 que Saramago critica é, em verdade, a
posicdo de nobre, e ndo a pessoa que se esconde atras deste titulo ou classe. Por
consequéncia, este autor valoriza as pessoas, nas suas esséncias, que pertencem a classe
pobre, ndo por serem pobres, mas simplesmente por terem sido esquecidas nos registros
historiogréficos.

O poder, em Memorial, ndo foge totalmente as maos de El-rei, mas se divide
entre ele e o grupo construtor da passarola: Padre Bartolomeu, Blimunda e Baltasar. No
entanto, a historia oficial, nesta reconstrucdo ficcional é deixada em segundo plano,
sendo que nés leitores temos mais acesso e maior intimidade com a narrativa da
passarola, guiada pelos trés personagens acima citados. Nesta, 0 poder concentra-se em
Padre Bartolomeu e Blimunda, sendo que Baltasar apenas executa seu trabalho a partir
das orientacdes do padre. Blimunda, como se sabe, tem um poder que nenhum outro
personagem possui, que é o de enxergar as pessoas por dentro, nas suas entranhas, além

de, a partir deste dom sobrenatural, conseguir extrair destas mesmas pessoas as suas
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vontades, representadas por uma nuvem fechada na altura da boca do estdémago. Estas
vontades, juntas e em grande ndmero, sdo 0 combustivel da passarola, que jamais
poderia voar ndo fosse pelo “poder” que lhe cabe, além disso, Blimunda, no final do
romance, ao encontrar Baltasar queimando na fogueira, recebe a sua vontade: “E uma
nuvem fechada esta no centro do seu corpo. Entdo Blimunda disse, Vem. Desprendeu-se
a vontade de Baltasar Sete-So6is, mas ndo subiu para as estrelas, se a terra pertencia e a
Blimunda.” (SARAMAGO, 1988, p.357). Ja o padre Bartolomeu é o encarregado de
passar da imaginacdo a concretizagdo do seu barco voador, ele é o Gnico que tem esse
poder. No entanto, quando a passarola, finalmente, voa, ele ndo sabe o que fazer com
isso, fica louco e, tempos depois, morre na Espanha.

Saramago, em suas obras, utiliza em bastante nimero os ditados populares.
Como ele, faremos, entdo, o uso de um, que cabe perfeitamente neste momento da
analise: “Quer conhecer um homem? Dé poder a ele.” E, pois, com o poder, que as
pessoas revelam sua esséncia, seja ela boa ou ma. No caso do padre, ele ndo soube,
podemos dizer assim, como agir quando percebeu que, de fato, tinha o poder. Blimunda
sempre o teve, mas, quando envolvida na constru¢do da passarola, percebeu nele uma
funcdo, mas isso ndo a tornou uma pessoa pior, nem o padre, apesar de morrer. O poder,
portanto, em Memorial, serviu para o coletivo. A unido do poder da imaginacdo do
padre, somado ao poder sobrenatural da Blimunda, com a execucdo material de
Baltasar. Sozinho, esses poderes ndo seriam Uteis, mas juntos, realizaram um sonho
coletivo. Podemos interpretar que, infelizmente, com o fato de uma das pessoas que
possuiam o poder ter ido embora, 0s outros, ou, no caso, 0 outro poder, para esse sonho
coletivo, se tornou inatil.

Em Ensaio também podemos perceber a manifestagio do poder. Como
comentamos sobre a distin¢do de classes nos romances de Saramago, em que umas sao
privilegiadas e outras criticadas, nesta narrativa ndo € diferente. Os personagens sao,
sim, construidos por pontos de vista diferentes, mas a distin¢do, neste caso, nao é feita a
partir da classe social. Os cegos que foram encaminhados para 0 manicomio revelam,
por consequéncia da cegueira, suas naturezas e, quando tém o dominio do poder,
evidenciam seus interiores, sendo eles bons ou maus. E o caso da luta entre as
camaratas. Todos o0s seus integrantes sdo cegos. Nao ha, em sendo cego, uma diferenca
social, pois dentro do manicomio, todos séo iguais, de nada valem status, posi¢édo social,

e/ou formacéo.
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Portanto, a diferenca entre bom ou mau ndo é atribuida a, consecutivamente,
guem estd cego e quem ndo estad, mas sim, dentre os cegos, a maneira pela qual
usufruem do poder. A cegueira proporciona ao ser humano uma volta as suas naturezas,
em que os valores e boas maneiras sdo esquecidos, prevalecendo os instintos para
conseguir (sobre)viver da melhor maneira possivel. Com a cegueira, 0s valores e regras
do mundo “com olhos” ja ndo valem, mas, em contraponto, “sé num mundo de cegos as
coisas serdo o que verdadeiramente sdo.” (SARAMAGO, 1995, p.128). E estando, pois,
as coisas transparentes, as naturezas humanas tomaram frente as mascaras sociais e,
para os cegos da terceira camarata, estes instintos revelaram um lado egoista e a mau.

No entanto, para 0s cegos da primeira camarata, a transparéncia serviu para uma
valorizacdo do ser humano em esséncia. Lembrando o ditado popular, “Quer conhecer
um homem? Dé poder a ele”, a mulher do médico era quem o possuia, talvez porque era
a Unica que ainda via, ja que “na terra de cegos quem tem um olho € rei”.
(SARAMAGO, 1995, p.103). No romance, o poder, entdo, ficou dividido entre a mulher
do médico, da primeira camarata, € 0 cego da pistola, da terceira camarata. Ela
representava a razdo, o bom senso, e ele representava a natureza egoista e ma do ser
humano. Saramago, por mais que muitos o vejam como pessimista, acredita, e muito, no
ser humano; o bem, em Ensaio, vence o mal, a razdo vence a loucura, e a mulher do
médico mata o cego da pistola: “A tesoura enterrou-se com toda a for¢a na garganta do
cego, girando sobre si mesma lutou contra as cartilagens e os tecidos membranosos,
depois furiosamente continuou até ser detida pelas vértebras cervicais.” (SARAMAGO,
1995, p.185). Depois disso houve o incéndio, ocasionado por outra personagem
feminina que, ao deitar fogo nas camas usadas como barreira da porta para a terceira
camarata, acabou por queimar-se também. “Felizmente, como a histéria humana tem
mostrado, ndo € raro que uma coisa ma traga consigo uma coisa boa...” (SARAMAGO,
1995, p.207), e foi por conta desta atitude que os cegos sairam do manicémio. O poder
da razdo, provindo das médos da mulher do medico, a partir de uma acéo tragica, a de
matar, serviu para que muitos cegos abrissem os olhos e seguissem pelo caminho da

lucidez, abandonando a submissdo as formas negativas de poder.

No fundo da prética cientifica existe um discurso que diz: “nem tudo €
verdadeiro; mas em todo lugar e a todo momento existe uma verdade a ser
dita e a ser vista, uma verdade talvez adormecida, mas que no entanto esta
somente a espera de nosso olhar para aparecer, & espera de nossa mao para ser
desvelada. A nds cabe achar a boa perspectiva, o angulo correto, 0s
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instrumentos necessarios, pois de qualquer maneira ela esta presente aqui e
em todo lugar”. (FOUCAULT, 1979, p.113).

A verdade a ndo ser dita, mas ser mostrada, € 0 que estes dois romances que
analisamos propdem. Memorial mostra, a partir de uma diferente perspectiva, uma outra
possibilidade de se olhar para o passado, considerando o fato de o poder, em parte, ser
atribuido a Blimunda, uma personagem que pertence a uma classe, seja na historia seja
nos dias de hoje, dele destituido. JA& em Ensaio, a verdade mostrada é a de como
enxergamos a nds mesmos, sendo cegos as avessas, ja que vemos. O poder, neste
romance, aparece dividido entre o bem e o mal, estes evidenciados por conta do retorno
as naturezas animais, a partir dos modos em que se encontravam 0S Cegos em
quarentena. A verdade mostrada é a da necessidade de mudarmos os valores, maneiras
de viver, de ver um ao outro e a si mesmo, e acabarmos com a cegueira provinda dos
padrdes, das normas, dos conceitos, das alienagdes.

As verdades mostradas nas duas obras, como discorre Foucault na citacdo
anterior, sempre estiveram ali. Nossa historia sempre no passado esteve, 0 que muda é a
maneira como vamos olhar para ela, se a partir da aceitacdo de um discurso que carrega
consigo o poder, ou de nos proprios. E o tempo presente, 0 ensaio sobre a condicao
humana, isto esta diante de n6s. Da mesma forma, é s6 0 modo como olhamos para tal
situacdo, na escolha de seguir o pensamento e as ideologias do poder, ou ndo. No

entanto, Foucault diz que

O importante, creio, é que a verdade ndo existe fora do poder ou sem poder
(ndo é — ndo obstante um mito, de que seria necessario esclarecer a histéria e
as fungBes — a recompensa dos espiritos livres, o filho das longas soliddes, o
privilegio daqueles que souberam se libertar). A verdade é deste mundo; ela é
produzida nele gragas a multiplas coerces e nele produz efeitos
regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua
“politica geral” de verdade: isto é, os tipos de discurso que ela acolhe e faz
funcionar como verdadeiros; os mecanismos e as instancias que permitem
distinguir os enunciados verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona
uns e outros; as técnicas e os procedimentos que sdo valorizados para a
obtencdo da verdade; o estatuto daqueles que tém o encargo de dizer o que
funciona como verdadeiro. (1979, p.12).

Consideramos, pois, o fato de que a verdade ndo existe fora do poder. No
entanto, o fato de optar por seguir ou ndo o poder para moldar ou limitar o modo como

concebemos nosso passado ou a nossa condicdo como seres humanos direciona nosso
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modo de olhar para tais questdes, sejam elas no que dizem respeito a histdria, ou sobre a

nossa condi¢cdo como seres humanos, visto que

a verdade (...) ndo é aquilo que ¢é, mas aquilo que se da: acontecimento. Ela
ndo é encontrada mas sim suscitada: producdo em vez de apofantica. Ela ndo
se da por mediagdo de instrumentos, mas sim provocada por rituais, atraida
por meio de ardis, apanhada segundo ocasides: estratégia e ndo método.
Desde acontecimento que assim se produz impressionando aquele que o
buscava, a relagio néo é do objeto ao sujeito de conhecimento. E uma relagéo
ambigua, reversivel, que luta belicosamente por controle, dominacéo e
vitoria: uma relagdo de poder. (FOUCAULT, 1979, p.114).

Sobre esta relacdo de poder da qual fala Foucault, de dominacdo e vitoria,
podemos pensa-la tendo em vista Ensaio sobre a cegueira. Se o poder atuante, o
governo, ndo tivesse tomado a providéncia de concentrar 0S cegos em quarentena,
internando-o0s no manicdémio, nenhum deles poderia vivenciar a experiéncia de retorno
aos instintos animais, desprovidos de valores e regras que regiam a sociedade em que
estavam inseridos, para que houvesse uma mudanga interior, uma valorizagdo do ser
humano em esséncia.

Como ja comentamos, o fato de os cegos serem transferidos para um manicomio
ndo é simples coincidéncia. Ao longo do romance, por diversas vezes, eles sdo
comparados a loucos, bem como a mulher do médico pode ser vista como a
representante da lucidez. Sobre esta questdo da loucura, no que diz respeito as relagdes

de poder, Foucault acredita que

A loucura, vontade perturbada, paixdo pervertida, deve ai encontrar uma
vontade reta e paixdes ortodoxas. Este afrontamento, este choque inevitavel, e
a bem dizer desejavel, produzirdo dois efeitos: a vontade doente, que podia
muito bem permanecer inatingivel pois ndo é expressa em nenhum delirio,
revelard abertamente seu mal pela resisténcia que opfe & vontade reta do
médico; e, por outro lado, a luta que a partir dai se instala, se for bem levada
deverd conduzir a vontade reta a vitdria, e a vontade perturbada a submissao e
a rendncia. Um processo de oposicdo, de luta e de dominacdo. “Deve-se
aplicar um método perturbador, quebrar o espasmo pelo espasmo... Deve-se
subjugar todo o carater de certos doentes, vencer suas pretensdes, domar seus
arroubos, quebrar seu orgulho, ao passo que se deve excitar e encorajar 0s
outros”. (1979, p.121).

E, pois, por meio do confinamento, que os cegos descobrem suas esséncias, até
entdo ocultas para si mesmos. Nao fosse por isso, talvez ainda estivessem vivendo nas
mesmas circunstancias e regimentos que viviam antes de cegar. O governo,

representante do poder da sociedade antes da epidemia de cegueira, atuou a partir da
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“verdade” que seguia. No entanto, ao passo dos dias, quando toda a populagdo foi
cegando, ndo havia regimento do poder externo agindo diretamente no manicémio e,
por isso, novas formas de poder foram criadas la dentro, como ja vimos. Ademais,
depois de sairem desse espaco quando houve o incéndio, e ja nas ruas, foi, pelos
proprios personagens, perceptivel a preocupacdo de que fosse composto um novo

governo, representante de um novo poder.

Atravessaram uma praca onde havia grupos de cegos que se entretinham a
escutar os discursos doutros cegos, a primeira vista ndo pareciam cegos nem
uns nem outros, os que falavam viravam inflamadamente a cara para 0s que
ouviam, 0s que ouviam viravam atentamente a cara para os que falavam.
Proclamavam-se ali os principios fundamentais dos grandes sistemas
organizados, a propriedade privada, o livre cdmbio, o mercado, a bolsa, a
taxacdo fiscal, o juro, a apropriagdo, a desapropriacdo, a producdo, a
distribuicdo, o consumo, a pobreza, a comunicacdo, a repressdo e a
delinqliéncia, as lotarias, os edificios prisionais, o codigo penal, o cédigo
civil, o codigo de estradas, o dicionario, a lista de telefones, as redes de
prostituicdo, as fébricas de material de guerra, as forgas armadas, 0s
cemitérios, a policia, o contrabando, as drogas, os tréaficos ilicitos permitidos,
a investigacdo farmacéutica, o jogo, o preco das curas e dos funerais, a
justica, o empréstimo, os partidos politicos, as eleicBes, os parlamentos, os
governos, 0 pensamento convexo, o cdncavo, o plano, o vertical, o inclinado,
0 concentrado, o disperso, o fugido, a ablagdo das cordas vocais, a morte da
palavra. Aqui fala-se de organizacao, disse a mulher do médico ao marido...
(SARAMAGO, 1995, p.295-6).

Para concluir, constatamos que, para a formacdo de novas relagdes de poder, foi
necessaria a atuacdo do poder “antigo”, por assim dizer. Para que fosse possivel a
transformacdo dos cegos, em que conseguissem enxergar sem olhos, houve a
necessidade de estes se submeterem ao poder que regia sua sociedade. A partir disso,
entdo, foi possivel perceber “Um olhar que vigia e que cada um, sentindo-o pesar sobre
si, acabara por olhar interiorizar, a ponto de observar a si mesmo; sendo assim, cada um
exercerd esta vigilancia sobre e contra si mesmo.” (FOUCAULT, 1979, p.218).

O poder, como pudemos notar, € um ponto presente tanto em Memorial como
em Ensaio. O caminho que percorremos neste inicio de capitulo diz respeito as relacdes
gerais de poder percebidas nos dois romances, entretanto, a partir das consideracgdes
feitas até 0 momento, discutiremos o poder que possuem as protagonistas destas duas

narrativas, Blimunda e a mulher do médico.
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4.2 As mulheres e suas formas de poder

Como brevemente discutimos, de maneira geral, sobre as relacGes de poder que
ocorrem nos dois romances que nos propusemos a analisar, ndo podemos deixar de lado
o fato de que as suas detentoras sdo mulheres: Blimunda e a mulher do meédico. Cabe-
nos, agora, discorrer sobre a funcdo deste poder para o papel feminino. Para iniciar,
portanto, esta discussdo, inserimos um trecho de uma entrevista feita pelo Jornal da

Universidade Federal do Rio Grande do Sul a José Saramago:

No Ensaio sobre a cegueira o senhor mantém uma saida nos olhos de uma
mulher. Depois, quando vem o incéndio, que coloca as pessoas na situacao
de se verem livres, ele é provocado também por uma mulher cega. A partir
dessas escolhas que fez, no livro, como o senhor vé o futuro da humanidade?

Eu ndo posso dar essa resposta. A resposta s6 pode ser dada pelas mulheres.
Acho que podemos cair na simplificacdo de dizer que os homens fizeram
tudo mal e as mulheres, pobrezinhas, sdo uns anjos. Mas esta clarissimo que
o0 poder foi e ainda é essencialmente masculino. H4 trés sexos: o masculino, o
feminino e o do poder. A questdo esta em saber se quando as mulheres
conquistam o poder vdo exercé-lo como mulheres que s&o, ou segundo este
tal de terceiro sexo. O que se viu até hoje é que, quando la chegam, ndo se
tornam homens. Tornam-se o poder. Portanto, tornam-se iguais aos homens.
(...) No caso de Ensaio sobre a cegueira ainda é esta minha esperanca: a de
que a mulher seja capaz de tomar um lugar novo no mundo, de inventar um
novo modo de ser e de viver. E cuidado! Se elas néo fizerem isso logo, posso
perder as minhas ilusdes todas, o que seria uma pena. (CARVALHAL, 1999,
p.56-7, italicos no original).

Considerando este excerto da entrevista, podemos dizer, a partir de um trecho de
Ensaio, que a mulher, para Saramago, é a “responsabilidade de ter olhos quando os
outros os perderam.” (SARAMAGO, 1995, p.241). Em Memorial, Blimunda se
diferencia dos outros personagens por ter uma viséo privilegiada, conseguindo enxergar
as pessoas por dentro. Em Ensaio, a mulher do médico é a Unica que continuou a ver,
em meio a multidao de cegos.

Se analisarmos o papel destas duas personagens fora da ficcao, poderiamos dizer
que se tratam de mulheres desfavorecidas pela sociedade, pois Blimunda pertence a
classe pobre, e a mulher do médico pode ser vista apenas como “mulher do médico”,
ndo possuindo alguma caracteristica propria que a represente singularmente. No entanto,
nos romances, seus papeis ndo aparecem como inferiores. As narrativas mostram que o
fato de Blimunda ser pobre, sem estudo, ter sua mée degredada, ou de a mulher do

médico ter no seu nome uma complementacdo do marido, servem para unificar suas
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relacbes com 0s seus respectivos pares, Baltasar e o medico. Cada casal é unico,
inseparavel, como se fosse um personagem sd, como se um nado existisse, ou ndo fosse
funcional, sem o outro.

Focando-nos nas mulheres, com um acontecimento chave, que € a construcéo da
passarola e a epidemia de cegueira, estas duas personagens ganham uma importancia
qgue nunca imaginariam ter. Blimunda, traduzindo a metafora do recolhimento das
vontades, € quem une o sonho de todas as pessoas, e 0s coloca em matéria de agdo. A
mulher do médico é a representante da lucidez, sendo, portanto, a responsavel pelos
olhos dos cegos, € ela quem os guia.

Para finalizar, depois de todo o desenvolvimento das suas respectivas narrativas,
0S romances se encerram com cenas que estas mulheres protagonizam. Em Memorial, a
histéria acaba com Blimunda recebendo a vontade de Baltasar. Em Ensaio, a mulher do
médico, por um momento, acha que cegou. Por estes motivos, sem nos esquecermos do
relevante trecho da entrevista de Saramago, vamos desenvolver uma analise que tem por
objetivo a discussdo do poder nas maos de tais mulheres.

O primeiro ponto que vamos desenvolver provém da afirmacdo de Saramago na
entrevista citada. Dizendo acreditar na esperanca “de que a mulher seja capaz de tomar
um lugar novo no mundo, de inventar um novo modo de ser e de viver”, podemos
perceber que os dois romances em questdo finalizam suas histérias em situacdes
inacabadas, como se ndo houvesse, de fato, um final, e sim um novo comego. Blimunda,
depois de encontrar Baltasar sendo queimado e recolher sua vontade, o que fara? Nao ha
mais passarolas a construir, sua mae foi degredada, seu amigo padre morreu e 0 musico
Domenico Scarlatti foi embora para a Espanha acompanhar a princesa Maria Béarbara.
Como sua vida sera a partir de entdo? E o mesmo caso, a mesma ddvida, que se tem em
Ensaio. A mulher do médico assumiu um posto de responsabilidade muito grande no
desenvolver do romance. Agora que as coisas estavam voltando ao normal, qual seria
sua funcao? Iria voltar a submissdo inicial, escondendo-se atras da posi¢do do marido?

Parece-nos que Saramago ndo pode responder a estas questdes, pois isso era
trabalho de tais personagens. Ao longo das histérias foi dada a estas mulheres uma
relevancia singular, de maneira que seria impossivel a passarola voar se nao fosse por
Blimunda, como também os cegos do manicémio se manterem vivos e unidos se nao
fosse pela mulher do médico. O que Saramago fez foi colocar estas duas mulheres em
patamares altos, e deixar que elas se sustentassem por si proprias. Agora que ndo ha
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mais passarola nem Baltasar, e agora que 0s cegos voltaram a ver, quais seriam, pois, as
funcBes e posicdes destas mulheres nas suas sociedades? Nem nos, leitores, podemos
responder. N&o hé ficcdo que nos relate. O que fica, depois de lermos os romances, €, de
fato, um mistura de medo e esperanga nas duas personagens. Medo de voltarem a
posicdo inicial, por ndo conseguirem se manter com o poder que lhes foi atribuido por
Saramago, e esperanca de que se mantenham na posicdo em que terminaram no
romance, mas, lembrando do trecho da entrevista anteriormente citado, agindo “como
mulheres” com o poder que lhes cabe.

Nos romances, estas personagens sdo protagonistas, como sabemos. No entanto,
cada uma age de acordo com o seu tempo, de maneira que, ao tentarmos fazer uma
exposicdo dos modos de agir de cada uma destas mulheres, a mulher do médico foi a
que mais agiu, falou e refletiu. Mas isso ndo quer dizer que Blimunda esteja abaixo dela,
ou acima. As duas personagens estdo no mesmo plano, cada qual no seu espaco
corrente, e carregam 0 mesmo poder sobre a sociedade em que estdo inseridas.

No caso de Blimunda, ela pertence ao século XVIII e ndo tem estudo. Estas
implicacGes limitam suas agdes. Ser mulher nesta época era sindnimo de submisséo. Por
vezes, em Memorial, ha descri¢Bes das ocupagdes femininas, e estas sao todas restritas a
visitas a igrejas e realizacdo de oracOes. Para as mulheres pertencentes a uma classe
social mais elevada, com estudo, as ocupacdes poderiam estender-se a aulas de bordado,
de piano e outras artes. Blimunda ndo teve acesso a nenhuma destas atividades, talvez
por ndo poder, ou, se pudesse, talvez por ndo querer. Uma personagem diferente das
outras mulheres da narrativa, forte e dotada de um poder que nenhum outro personagem

possui.

O segredo descobri-o eu, quanto a encontrar, colher e reunir é trabalho de nés
trés, E uma trindade terrestre, o pai, o filho e o espirito santo, Eu e Baltasar
temos a mesma idade, trinta e cinco anos, ndo poderiamos ser pai e filho
naturais, isto é, segundo a natureza, mais facilmente irmaos, mas, sendo-o,
teriamos de ser, ora ele nasceu em Mafra, eu no Brasil, e as parecencas sdo
nenhumas, Quanto ao espirito, Esse seria Blimunda, talvez seja ela a que
mais perto estaria de ser parte numa trindade néo terrenal. (SARAMAGO,
1988, p.169-70).

O dom de Blimunda era espiritual. Envolvia a alma, a esséncia do ser humano.
Coisa que nenhuma classe social, ou escola, seria capaz de ensinar. Ao longo da

narrativa, como dissemos, ndo se vé de Blimunda acles tipicas de uma heroina,
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pensamentos e reflexdes sobre questdes universais que possam caracteriza-la como
protagonista. Blimunda é diferente ndo pelas suas a¢cdes, mas por como é, em esséncia.
Por vezes, quando ha dialogos seus, o narrador de Memorial deixa subentendido que
estes sdo inventados, visto que sua capacidade intelectual ndo possibilitaria a existéncia
de tais.

A relacdo que Blimunda tinha com Baltasar era humanamente simples e bonita,
0 que, em parte, fazia dos dois personagens complexos e completos. Quando Baltasar,
por acidente, voou com a passarola, Blimunda o procurou sem cessar por nove anos. E
uma atitude humana, mas que pouquissimos seres humanos seriam capazes de ter. O
que torna Blimunda especial, além do dom de enxergar as pessoas por dentro, é a

simplicidade das suas acdes.

Baltasar ndo tem espelhos, a ndo ser estes nossos olhos que o estdo vendo a
descer o caminho lamacento para a vila, e eles sdo que lhe dizem, Tens a
barba cheia de brancas, Baltasar, tens a testa carregada de rugas, Baltasar,
tens encorreado o pescoco, Baltasar, ja te descaem os ombros, Baltasar, nem
pareces 0s mesmo homem, Baltasar, mas isto é certamente defeito dos olhos
que usamos, porque ai vem justamente uma mulher, e onde nés viamos um
homem velho, vé ela um homem novo, (...) € um constante sol para esta
mulher, ndo por sempre brilhar, mas por existir tanto, escondido entre
nuvens, tapado de eclipses, mas vivo (...). (SARAMAGO, 1988, p.326).

Seria, pois, inverossimil inserir uma mulher revolucionaria em seus feitos e
reflexdes em pleno século XVIII. O que Saramago fez, portanto, foi tornar singular o
simples, e singelo o humano. Blimunda era desprovida de julgamentos, preconceitos,
cegueira. Enxergava o mundo com os seus proprios olhos, sem ser por doutrinas e
conveniéncias.

No caso da mulher do médico, como ndo h& espago e tempo definidos na
narrativa, mas que, por indicacdo de alguns detalhes do cenario (a existéncia de um
semaforo, por exemplo), sabemos tratar-se de algo mais contemporaneo, seu
posicionamento torna-se diferente do de Blimunda. De maneira mais aberta, é possivel
assumir uma posicéo, perante a classe social da qual faz parte, de destaque; pode expor
suas ideias, pensamentos, pode discutir e liderar, além de ter o direito de discordar. Mas,

como Blimunda, conseguia ver além dos outros, que estavam cegos.

(...) a mulher do médico sentiu-se como se estivesse por trds de um
microscépio a observar o comportamento de uns seres que nao podiam nem
sequer suspeitar da sua presenca, e isto pareceu-lhe subitamente indigno,
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obsceno, Néo tenho o direito de olhar se 0s outros ndo me podem olhar a
mim, pensou. (SARAMAGO, 1995, p.71).

O que torna estas duas personagens singulares ndo ¢ somente o fato de Blimunda
enxergar as pessoas por dentro e a mulher do médico ser a Unica pessoa a continuar a
ver em meio a uma multiddo de cegos, mas sim 0 modo como elas agem diante das
situacdes. A mulher do médico, na citagdo acima, agiu humanamente, poderia tirar
proveito da situacdo, mas o fato de ser detentora do poder, digamos assim, por estar em
uma posicao “privilegiada”, ndo a fez mudar seu carater.

O poder, tanto para Blimunda quanto para a mulher do médico, ndo as fez
tornarem-se homens, como diz Saramago, nem ter uma quebra de carater. Continuam
pessoas que enxergam as outras além das mascaras sociais, além da classe, da posicao,
da hierarquia, da beleza fisica. “Parecia impossivel como esta[s] mulher[es]
conseguia[m] dar fé em tudo quanto se passava, devia[m] ser dotada[s] de um sexto
sentido, uma espécie de visdo sem olhos (...).” (SARAMAGO, 1995, p.196). Assim
como Blimunda conseguiu recolher as duas mil vontades, presenciando cenas muito
fortes de dor e enfermidade, além de néo desistir na procura por Baltasar durante nove
anos, a mulher do médico, por mais horror que presenciasse, conseguiu se manter
racional até o Gltimo instante, sendo a responsavel pela lucidez de todos os outros
cegos.

Em Memorial, como vimos, Blimunda foi aproximada a figura do Espirito
Santo. E em Ensaio, houve um intertexto ao quadro de Eugene Delacroix, de 1830, “A

liberdade guiando o povo” *, fazendo referéncia @ mulher do médico.

Alguém tinha deitado a mdo ao ultimo farrapo que mal a tapava da cintura
para cima, agora ia de peitos descobertos, por eles, lustralmente, palavra fina,
Ihe escorria a agua do céu, ndo era a liberdade guiando o povo, 0s sacos,
felizmente cheios, pesam demasiado para os levar levantados como uma
bandeira. (SARAMAGO, 1995, p.225).

A mulher do médico, ainda, é valorizada pelos outros cegos do seu grupo,

guando um deles diz que

* A imagem do quadro estd disponivel em: <http://www.historialivre.com/imagens/revfrancesa
1799.jpg>. Acesso em: 30 dez. 2011.
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(...) s6 digo que apenas servimos para isto, para ouvir ler a histéria de uma
humanidade que antes de nds existiu, aproveitamos 0 acaso de haver aqui
ainda uns olhos lucidos, os Gltimos que restam, se um dia eles se apagarem,
ndo quero nem pensar, entdo o fio que nos une a essa humanidade partir-se-4,
sera como se estivéssemos a afastar-nos uns dos outros no espago, para
sempre, e tdo cegos eles como nés. (SARAMAGO, 1995, p.290).

Tanto em Memorial do convento como em Ensaio sobre a cegueira as mulheres
tém uma espécie de funcdo que perpassa os limites da narrativa. Em ambas as historias,
como ja comentado, os finais sdo compostos de cenas em que estas duas personagens
femininas sdo protagonistas. Considerando o trecho acima citado, podemos elaborar um
raciocinio de que Blimunda e a mulher do médico sdo, de fato, o elo entre o antes e 0
depois (este que ainda ndo esta escrito). Da narrativa da passarola, s6 Blimunda restou,
e da sociedade antes de cegar, a Unica que conseguiu manter seus olhos sem o contagio
da cegueira branca foi a mulher do médico.

Ampliando um pouco as interpretacdes sobre as fungdes destas duas mulheres
nos romances que analisamos, pensamos também ser possivel que Blimunda e a mulher
do médico sejam metaforas da literatura. Saramago sempre acreditou que a literatura
tinha uma funcédo social, que era necesséria para todo e qualquer ser humano. Que ela
deveria mudar a vida das pessoas, ou, a0 menos, que a leitura de ficgdo ndo fosse apenas
uma leitura, e sim que significasse algo para a vida do leitor.

Sabendo disso, pensamos que Blimunda e a mulher do médico sdo personagens
que, ao longo da narrativa, se descobrem essenciais para o desenvolvimento das suas
historias. Transferindo esta afirmacdo para nos leitores, podemos dizer, entdo, que ha o
intuito de que essas historias nos sejam essenciais também. Quando o0s romances
acabam, ficamos com medo e, a0 mesmo tempo, esperanca de 0 que vai acontecer com
as duas personagens. Quando os romances acabam, 0 medo e a esperanca, talvez,
fossem também de Saramago, pensando em como agiriamos (0s seus leitores) depois de
lidas as duas narrativas: se voltariamos do principio, como se nada tivesse acontecido,

ou se partiriamos do fim, considerando tudo o que lemos até entéo.

Se eu mesmo sou um ser acabado e se 0 acontecimento é algo acabado, nao
posso nem viver nem agir; para viver, devo estar inacabado, aberto para mim
mesmo — pelo menos no que constitui o essencial da minha vida -, devo ser
para mim mesmo um valor ainda por-vir, devo ndo coincidir com a minha
propria atualidade. (BAKHTIN, 1997, p.33).
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Este pensamento nos leva até o Gltimo tema do presente capitulo, em que
acreditamos na possibilidade de a cegueira ser uma das identidades de José Saramago,

considerando tudo o que por nds foi discutido até o momento.

4.3 A cegueira como identidade do narrador saramaguiano

A constante presenca da metafora da cegueira das obras de José Saramago nos
faz pensar que se trata de uma caracteristica deste autor a preocupacdo com o olhar e
sua intensidade. Ja citamos, no inicio do presente trabalho, uma série de trechos,
retirados de variados romances, em que sdo encontradas referéncias aos olhos, ou que
estes sdo, de maneira alegorica, trabalhados a partir dos seus respectivos enredos. O fato
de um autor sempre fazer mencdo a um mesmo ponto em suas obras nao é subsidio para
acreditarmos que este seja uma das suas identidades. No entanto, José Saramago tinha
um posicionamento diferente dos outros autores no que diz respeito as estratégias de
construcdo do romance e, também, a funcédo da literatura, como logo veremos.

Sobre a literatura e sua funcionalidade, comentamos brevemente a esse respeito
no final da discussdo anterior, em que falavamos sobre a relacdo das protagonistas de
Memorial do convento e Ensaio sobre a cegueira, Blimunda e a mulher do médico, com
o poder que lhes foi atribuido. Estendendo essa questdo a Saramago, sabemos que ele,
em diversas palestras e entrevistas, discursava sobre a funcionalidade da literatura para
a humanidade. O autor acreditava, de fato, que a literatura deveria mudar a vida de
guem a Ié, vendo nela uma necessidade para a formacao do ser humano.

Além disso, podemos pensar na questao de que

Acontece, por certo, que um autor converta seu herdi no porta-voz de suas
préprias idéias, segundo o valor tedrico ou ético delas (politico, social), com
o intuito de torna-las veridicas, com o objetivo de difundi-las, mas o principio
estético da relagcdo com o herdi ndo é respeitado. (BAKHTIN, 1997, p.30).

Portanto, em boa parte das suas obras, € perceptivel a preocupacdo em discorrer
sobre a maneira como vemos 0 nNosso passado, sobre a crenca excessiva em doutrinas e
religides, assim como sobre 0 modo como levamos nossas relagcdes pessoais e sociais.

Todos estes temas, ndo por acaso, estdo presentes nos romances aqui analisados, mas
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aparecem também nas palavras de Saramago, diretamente, quando nas palestras e
entrevistas que comentamos.

Além de estes temas se fazerem presentes tantos nas obras quanto nos discursos
de José Saramago, h& um ponto que nos aproxima, ainda mais, de considerarmos 0
olhar, ou, no caso, a cegueira, como uma das suas identidades. Em um texto publicado
na Revista Cult, Saramago admite ndo ver diferenca entre autor e narrador, afirmando

ser ele proprio quem narra 0s seus romances.

Se a obsessiva atencdo dada pelos analistas de texto a tdo escorregadias
entidades, propiciadoras, sem divida, de suculentas e gratificantes
especulaces tedricas, ndo estara a contribuir para a reducdo do autor e do seu
pensamento a um papel de perigosa secundariedade na compreensdo
complexiva da obra. (...) Bem vistas as coisas, sou s6 a memaria que tenho, e
essa & a histéria que conto. Omniscientemente. Quanto ao narrador, que
poderd ele ser sendo uma personagem mais de uma histéria que néo é sua?
(SARAMAGO, 1998, p. 26-27).

Sabemos, pois, que autor e narrador sdo duas figuras diferentes, e ndo é sobre
isto que queremos falar. Cabe lembrar que citamos este trecho da fala de Saramago para
comentarmos sobre a relacdo entre o seu modo de ver e a hip6tese de a cegueira ser uma
das suas identidades. Se Saramago se intitula o narrador dos seus romances, € porque
ele quer assumir o que diz, e da maneira que diz. Nao pretende expor a sua “verdade”
por meio de estratégias narrativas que tiram da sua pessoa a autoridade das afirmacgdes
e, por vezes, acusacOes encontradas nas obras. Como dito, Saramago vé a literatura
como fungdo social, e faz das suas ficcdes uma janela para proferir os seus préprios
discursos sobre esta funcionalidade. O fato de negar a existéncia da figura narrativa em
Seus romances serve apenas para assumir diretamente o que diz, no intuito de se mostrar
verdadeiramente ao leitor. E como se, admitindo existir um narrador, mascarasse suas
proprias idéias. E ndo era isso que ele queria.

Ainda no texto da Cult, “o autor esta no livro todo, o autor é todo o livro, mesmo
quando o livro ndo consiga ser todo o autor.” (SARAMAGO, 1998, p.27). Ou seja, para
Saramago, € ele proprio quem diz o que nos romances esta escrito, as narracoes,
intrusdes, opinides e sentimentos do narrador, representam-no. Lembremos sempre que
a questdo, neste momento, ndo € dizer se esta afirmacdo procede ou ndo, em termos de
teoria e critica literarias, mas sim que, levando em conta esta posicdo de Saramago,

podemos, de fato, associar como sua a extrema preocupacdo com o olhar.



96

Pensando apenas na questdo da identidade,

(...) a imagem da literatura que se pode encontrar na cultura corrente esta
tiranicamente centralizada no autor, sua pessoa, sua histéria, seus gostos, suas
paixdes; a critica consiste ainda, 0 mais das vezes, em dizer que a obra de
Baudelaire é o fracasso do homem Baudelaire, a de van Gogh é a loucura, a
de Tchaikovski é o seu vicio: a explicagdo da obra é sempre buscada do lado
de quem a produziu, como se, através da alegoria mais ou menos transparente
da ficcdo, fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 autor, a
entregar a sua “confidéncia”. (BARTHES, 2004, p.66).

Tal afirmacdo, se vista com os olhos direcionados apenas para o fato de que é
possivel ser a cegueira uma das identidades de Saramago, nos faz pensar que cada um
de seus romances pode ser interpretado como uma parabola, para que delas possamos

tirar algo que diga respeito ao nosso mundo e nossas maneiras de vé-lo e vivé-lo.

A obra de Saramago se credencia, assim, como uma reflexdo identitaria que
pode ser interpretada como um projeto de reapropriagdo do passado, tendo
como meta o futuro da nacionalidade. As identidades do Eu e nacional podem
garantir a integracdo social e manter a0 mesmo tempo a diversidade cultural
entre os individuos e entre as sociedades em meio a homogeneizagéo, a
padronizacédo cultural e econémica da globalizacdo. Uma identidade reflexiva
que pode estar fundada na consciéncia da dependéncia do Eu em relacdo ao
nos, ou em outras palavras, no reconhecimento da interdependéncia existente
entre ambos, conciliando as identidades do Eu e coletiva através de uma ética
universalista, contraposta aos valores excludentes que prevalecem no mundo
contemporaneo. (PRAXEDES, 2008).°

Sendo assim, podemos afirmar que a cegueira presente nas obras de José
Saramago constitui uma das suas identidades, considerando a constante presenca da
mesma em suas obras, bem como a posicdo deste autor para com as estratégias de
construcdo do romance, mais especificamente a relacdo autor-narrador, bem como as
mulheres protagonistas dos romances que por nos foram analisados, Memorial do
convento e Ensaio sobre a cegueira, podem ser vistas como metaforas da literatura,
considerando o fato de que Saramago ignora a figura do narrador em suas obras, e que
faz das mesmas parabolas em que discursa, por meio das narrativas, sobre assuntos que

Ihe sdo pertinentes, como a historiografia, a religido e a condi¢cdo humana.

> Disponivel em: < http://www.espacoacademico.com.br/081/81praxedes.htm>. Acesso em: 06 jan. 2012.
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5. O fechar dos olhos

Concluindo toda a explanacédo feita até aqui, podemos dizer que Memorial do
convento e Ensaio sobre a cegueira sdo dois romances alegoricos, aquele historico e
este de parabola, que trabalham com a questdo do “ver”. Memorial se insere nas trilhas
da ficgdo histérica, proporcionando um diferente modo de se “olhar” para o passado, de
refletir acerca de como ele foi constituido, e por quem; ademais de proporcionar um
“poderia ter sido”, considerando a existéncia e sucesso do v0o da passarola, elemento
fantastico inserido na obra para facilitar as conexdes reflexivas entre os tempos. A
cegueira da ficcdo é geral, com excecdo de Blimunda, que consegue enxergar nas
pessoas suas vontades, bem como arrancé-las e dar a elas sentido e funcdo, como foi
visto no exemplo do combustivel da passarola composto pela soma de duas mil
vontades retiradas de camadas populares.

Com relagdo a cegueira externa a obra, esta “pode ter sido” repensada, a partir
da maneira como Saramago reconta o passado. Cegueira histérica, dos modos como a
Histdria foi construida, seu carater de verdade, dogma, considerando o ponto de vista de
guem a escreveu, como texto, e a nossa possibilidade de conexdo com esse passado
historico. A reflexdo se da a partir do leitor, a considerar 0s pontos de vista que nos sao
apresentados na Historia escrita pelos historiadores, e as variaveis que sdo possiveis de
serem feitas a partir de um diferente angulo de percepcdo, ou seja: de um *“olhar”
diferenciado.

Referente ao Ensaio, a cegueira atua no seu sentido literal, os personagens
ficam, todos, cegos. Entretanto, ao contrair essa cegueira é que passam a Vver, pois antes
de cegarem eram ainda mais cegos. O romance trabalha com a condigé&o do ser humano
em esséncia, discutindo, através da parabola, seus modos alienados e nada transparentes
de ver a si mesmo e ao outro. A cegueira que se discute é a cegueira da alma, que nos
torna roboticos e superficiais nas relagdes sociais, pessoais e interiores.

A partir do momento que s@o contaminados por essa cegueira branca, os cegos
sdo transportados a outro espaco, 0 manicomio, podendo este, como dito, ser
considerado outro mundo. A existéncia de um novo mundo requer novas formas de
vivé-lo, diferentes do mundo antigo, gasto e cego. Tais formas sdo criadas a partir da
relacdo que se estabelece entre os cegos, bem como no julgamento das novas formas de
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se viver nessa sociedade que esta surgindo, visto que os valores ndo sao 0S mesmos,
devido ao fato de que estdo sob o efeito da cegueira branca. Essas novas relacdes,
porém, sdo pautadas pelo novo modo de “ver” que a cegueira possibilitou. Antes a viséo
identificava formas e cores, depois se definia como um constante “mar de leite”. Os
cegos, entdo, passaram a viver como animais, agindo por instinto, pelo agugamento dos
sentidos e, ndo menos, pela necessidade de uma relacdo transparente. S6 a partir de
entdo que, na falta de olhos, a visdo dar-se-a& pelos sentimentos de humanidade,
deixando de ser alienada, cega. Ha, nessa nova sociedade, a reflexdo sobre os novos
valores e formas de se viver e se relacionar com o outro.

Pudemos perceber, também, que Saramago, a partir da sua percepcdo da funcéo
social da literatura, faz das duas obras ndo apenas romances, mas ensaios sobre a nossa
condicdo como humanos. Sua intencdo é que retiremos das narrativas nao apenas as
suas histdrias, mas o discurso que suas alegorias proporcionam, que esta além dos olhos
cegos e s6 pode ser alcancado se visto a partir de uma perspectiva diferenciada.
Segundo Proust (1999), “na realidade, todo leitor é, quando I€, o leitor de si mesmo. A
obra ndo passa de uma espécie de instrumento éptico oferecido ao leitor a fim de lhe ser
possivel discernir o que, sem ela, ndo teria certamente visto em si mesmo.” Tal discurso
sobreposto é a tecla na qual insistentemente batemos ao longo desta discussdo, a
intensidade do nosso olhar, ndo apenas para as questdes da nossa histdria, ou para
nossas relaces atuais, para toda e qualquer cegueira, seja pertencente a sociedade,
COMO a0 NOSSO eu interior.

Ensaio sobre a cegueira e Memorial do Convento trazem, pois, uma variedade
de discursos que nos possibilita refletir sobre nossa existéncia como ser humano, nosso
modo de ver a Historia que nos constitui como sujeitos, bem como a analisar nossa
esséncia, nas relacdes subjetivas e com outrem. Nosso modo de ver representa quem
somos, nosso olhar para a Histdria representa a variedade de formas de se pensar em
como somos sustentados, e a partir de olhares reflexivos para tal variedade, a

possibilidade de constituir uma nova forma de “ver” o presente.
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