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RESUMO

Memorial do Convento podera ser lido e considerado a luz da época e estética
barrocas, tanto pelo enquadramento da ac¢ao narrativa que cria, quanto pela linguagem,
tematicas e codigos literarios que actualiza através das técnicas da parddia e do
pastiche. Nele se reflecte, efectivamente, a sociedade portuguesa setecentista, com os
seus costumes, a sua intensa religiosidade e os seus desvios, a ostentagdo e a grandeza
da corte, a opressao e a misé€ria em que vivia o povo, os amores freiraticos, o poder e o
luxo da Igreja, o fogo dos autos-de-fé e o divertimento excessivo das festas religiosas e
sociais.

Com efeito, quando Saramago nos apresenta o contexto historico que subjaz a este
romance pretende causar a impressao de que € um escritor barroco. Por isso imbrica na
sua narrativa, servindo motivos estéticos e funcionais, uma imagistica, uma sonoridade,
um tipo de linguagem e de discurso que fazem uso de sugestdes colhidas em varias
formas da vida e da arte barrocas.

Nesta dissertacao, desvendam-se, assim, as marcas barrocas que estruturam esta
obra e que a aproximam de uma época e de um estilo de linguagem marcados

profundamente pelos tragos do sensorialismo, da teatralidade e do jogo de contrastes.

il



INDICE GERAL

INTRODUQGAO. ...ttt ettt e et e e e e ettt et et eeeaeeas 2

CAPITULO 1. Das impressdes aos conceitos

1.1. Saramago do Memorial, um escritor BarroCo?.......cc.eeevvveeeveeeeiieeiieeecieeeeeeeens 9
1.2. O Barroco: breves incursdes formais...........oeeeeveerieeriienieesiienieeieesieeieee e 16
1.3. A “gramatica” do Barroco, aproximagdes ao Memorial................ccccccuveeueennne.. 25

CAPITULO 2. Poética dos Sentidos

2.1. O signo do SENSOTIAIISINO. ... .vvieeiiieeiieeeiieeeiee et et e e e e e eesaaeeas 33
2.2. Blimunda: do sentido de visdo a confluéncia dos sentidos..........coeeuuumueeeeeeennnn.. 54
2.3. Do sensorialiSmo a0 €TOtISINO € @0 AIMIOT.........uueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeennaaeeeaees 61

CAPITULO 3. Poética da Palavra
3.1. OS INTEITEXTOS DAITOCOS. e eeeeeeeeeeee e e ettt e e e e e e e e et e e e e e e ereeeraaeeennas 70

3.2. Do sensorialismo ao visualismo da linguagem...........ccccceeceeevieniiinienieeeeiiennn 83

CAPITULO 4. Poética das metamorfoses

4.1. “The WOrld 1S @ STAZE™...c.eietieeieeiiecie ettt et eiee et seeeete et e sbeesseaeenes 102
4.2. Uma eStEICA SIMBDOLICA. ....ceeieeeiiieiiieeeeee e 111
4.3, TIUZ € SOMDIA. e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eaeeenenas 124
CONCLUSAO.......cooeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et 136
BIBLIOGRAFTA . .. ..o 145
INDICE DE AUTORES......coooooeoeoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e, 150



INTRODUCAO

Mafra comegou por ser, para mim, um homem esfolado. Tinha
sete ou oito anos quando meus pais me trouxeram aqui, de
excursdao com alguns vizinhos. O esfolado era, e continua a ser,
aquele S. Bartolomeu que ai esta dentro, segurando com a mao
direita, enquanto o marmore durar, a pele arrancada. (...)
Muitos anos depois, 14 pelos finais de 80 ou principios de 81,
estando de passagem por Mafra e contemplando uma vez mais
estas arquitecturas, achei-me, sem saber porqué, a dizer: “um
dia, gostava de poder meter isto num romance”. Foi assim que o
memorial nasceu.
José Saramago
Cadernos de Lanzarote 111

Para que as coisas existam duas condi¢gdes sdo necessarias, que
homem as veja e homem lhes ponha nome.

José Saramago

A Jangada de Pedra

Prémio Nobel de Literatura do ano de 1998, José Saramago publicou em 1982 a
obra que mais o distingue entre os escritores portugueses seus contemporaneos.

Sendo «o romance pelo qual José Saramago alcanga, definitivamente, a
notoriedade como escritor»', Memorial do Convento é, para muitos leitores e criticos, a
obra-prima deste romancista que soube educar «as maos de serralheiro mecanico nos
livros pardos das bibliotecas, e assim aprendeu a literatura»?. Efectivamente, ao longo
destes anos, Saramago tem-nos oferecido um verdadeiro hino a lingua portuguesa,
contribuindo, de forma decisiva, «para a instauragdo e consolidagdo de novos rumos» na
nossa literatura: «os do Post-Modernismo»”.

A semelhanca do que acontece com outros autores, como Jos¢ Cardoso Pires,
Mario Claudio ou Mario de Carvalho, as narrativas de Jos¢ Saramago (sobretudo as do
1.° ciclo*) sdo pautadas por uma ousadia tematica e formal indiscutivel ¢ tém sido

amplamente analisadas em numerosos estudos criticos, dissertacdes de mestrado e de

1 ARNAUT, Ana Paula, José Saramago, Lisboa, Edi¢des 70, 2008, p. 27.

2 ALVES, Clara Ferreira, “O cerco de José Saramago”, in Expresso/Revista, 22 de Abril de 1989, p. 60.
3 ARNAUT, Ana Paula, op. cit., p. 15.

4 Tais como Manual de Pintura e Caligrafia, Memorial do Convento, O Ano da Morte de Ricardo Reis,
Historia do Cerco de Lisboa, entre outros romances.



doutoramento ou tém mesmo servido de fonte de inspiracdo e ponto de partida para a
elaboragdo de trabalhos em variados dominios artisticos, como as artes plasticas, o
cinema, o teatro ou a musica’.

A revisitacdo do passado historico setecentista feita nesta obra, tal como outras
revisitagdes de «amplitude e de natureza diversas» levadas a cabo em outros romances e
em textos dramaticos, ndo deixa de revelar a «ideologia e as preocupacdes
humanitarias»® do escritor; preocupagdes que o levaram a compor a sua matéria
diegética a partir da reorganizagao da (h)Historia, dando ao leitor outra perspectiva dos
acontecimentos.

No caso de Memorial do Convento, a utilizagdo parodica «que faz da informagao
histérica oficial traduz-se, na esséncia, num aproveitamento que visa o distanciamento
criticon” e que estd subjacente a substituicdo dos herdis € a modelizagdo dos
acontecimentos historicos. Dai a desvalorizagdo das figuras que detém o poder e a
valorizagdo dos construtores anonimos do convento que Baltasar e Blimunda
representam; dai também a descricdo da procissdo da Quaresma como uma festa mais
profana do que religiosa ou a descri¢cdo da procissao penitente do auto-de-fé como uma
exibi¢do sado-masoquista.

Para a construcdo desta nova perspectiva, a de que «ndo voltardo os homens a ser
postos no lugar das coisas» (como o escritor afirmou em Objecto Quase®), Saramago
consultou os dados da historiografia oficial e os textos literarios da época, modalizou-os
através da sua capacidade imaginativa e aproveitou as fontes oficiosas que encontrou
(na sua maioria, relatos de forasteiros que viveram no tempo de D. Jodo V), compondo
uma obra em que a verosimilhanga com a época retratada ndo pode, de facto, ser posta
em causa.

Na atitude de distancia critica do narrador face a corte e as suas festas luxuosas,
ao clero e as suas procissdes ostentatdrias, ¢ instaurada a ideologia de quem escreve —
um confesso humanista, defensor dos esquecidos pela Histéria e critico dos varios

acontecimentos politicos e sociais da época’.

5 A partir de Memorial do Convento, registe-se a adaptagdo para opera (intitulada “Blimunda”) feita pelo
compositor italiano Azio Corghi e estreada em Italia a 20 de Maio de 1990. Do mesmo compositor
destacam-se as musicas de diversas cantatas e libretos para opera a partir de varios textos do escritor.
Mencione-se, ainda, para além das inimeras pecas de teatro, a adaptacdo para cinema de A Jangada de
Pedra pelo realizador holandés George Sluizer, em 2002, e Ensaio sobre a Cegueira pelo brasileiro
Fernando Meirelles, em 2008.

6 ARNAUT, Ana Paula, op. cit., p. 23.

7 Ibidem, p. 36.

8 SARAMAGOQO, José, Objecto Quase, 1978, p. 105.

9 Cf. ARNAUT, Ana P., op.cit., pp. 38-39. Saramago ¢, de facto, um escritor empenhado e participante
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Nos romances escritos apds 1995, assiste-se, como afirmou Ana Paula Arnaut, a
um tom critico de «maior abrangéncia historico-social» e a ‘“uma espécie de

2910

ressimplicacao”” no estilo narrativo, agora mais «soObrio, mais directo, menos

expansivo, menos “barroco”»'', mudanga que ¢é ilustrada pela famosa metafora da
estatua e da pedra que escritor ja bastantes vezes explicitou.

Através desta metafora, Saramago deu, sem duvida, a conhecer a inquietagdo que
move a sua escrita: «o que eu quero saber, no fundo, ¢ o que ¢ isto de ser-se um ser
humano» ™. E este anseio de descobrir quem se é e quem somos" que faz com que as
referéncias histdricas e culturais que estruturam e preenchem os romances anteriores a
Ensaio sobre a Cegueira déem lugar, nos romances seguintes, a um «registo de teor

universalizante»'* e até alegorico, proporcionando o desvendar dos meandros da

natureza humana. Nas palavras de Ana Paula Arnaut,

0 que estes ultimos romances comprovam, afinal, ¢ um diferente tipo de
interesse, ¢ também de abordagem, em relagdo a sociedade e ao mundo em que
vivemos. Um mundo, ¢ ndo apenas um pais, Portugal, onde os valores podem
deixar de fazer sentido e onde 0 Homem pode deixar de saber quem é".

E, porém, a obra Memorial do Convento, pertencente a primeira fase do escritor,

que aqui nos ocupard. «Lugar geométrico da experimentacdo da palavra»'®, este

romance revela o virtuosismo verbal impar do escritor preocupado, ainda, em esculpir a

na actualidade politica e social, facto que se v€ ndo s6 nos seus romances (em A Jangada de Pedra,
reflecte-se, por exemplo, sobre a entrada de Portugal na Unido Europeia), como também nos comentarios
que faz nas varias entrevistas que concede a jornais e revistas ou, mais recentemente, nos temas
abordados nas cronicas que escreve para o jornal Didrio de Noticias.

10 Cf. Ibidem, p. 120.

11 SARAMAGQO, José, “O centro comercial é a nova universalidade”, in Revista Visdo, 26 de Outubro de
2000 (entrevista concedida a Sara Belo Luis), p. 21. A propodsito da «desbarroquizagdo da linguagemy,
leia-se ainda “José Saramago: 'Gosto do que este pais fez de mim"™, in Jornal de Letras, Artes & Ideias,
18 de Abril de 1989 (entrevista concedida a José Carlos de Vasconcelos), p. 9.

12 SARAMAGOQO, José, apud ARNAUT, Ana Paula, op. cit.,, p. 41. Sobre a explicagdo da metafora
referida leia-se PICCHIO, Luciana Stegagno, “José Saramago: a ligdo da pedra”, in Coloquio/Letras, n°
151-152, Janeiro-Junho, 1999, p. 15: «A partir de Ensaio sobre a Cegueira, foi como se eu tivesse
tentado deixar a superficie da pedra — que eram todos os outros romances — ¢ passar para o interior dela.
Estes trés ultimos livros sdo tentativas de ir além da superficie, ver o que 14 estd dentro e, provavelmente,
perder-me no seu interior...O que me preocupa neste momento ¢ saber: que diabo de gente somos n6s?».
13 Cf. SARAMAGO, José, “O tempo e a morte”, in Visdo, 3 de Novembro de 2005 (entrevista concedida
a José Carlos Vasconcelos), pp. 113-119.

14 ARNAUT, Ana Paula, op. cit., p. 40. Convém referir que, em trabalhos mais recentes, Ana Paula
Arnaut argumenta ja sobre a existéncia de um 3.° ciclo na produg@o romanesca do escritor. Este ciclo que
a autora classifica como “romances fabula” inclui os dois ultimos livros As Intermiténcias da Morte e A
Viagem do Elefante e caracteriza-se por uma «simplificagdo na estrutura narrativa em concomitancia com
uma maior obediéncia a sintaxe e a pontuagdo tradicionais» e por «uma alteragdo no tom e na cor com
que os fios condutores da narrativa sdo apresentadosy, ibidem, p. 50.

15 Ibidem, p. 47.

16 REBELO, Luis de Sousa, “Os rumos da fic¢do de José Saramago”, in Manual de Pintura e Caligrafia,
3.2 ed., Lisboa, Caminho, 1985, p. 12.



estatua e em enraizar espacial e temporalmente a sua narrativa.

Esta preocupacdo com a palavra, com o discurso, com a forma como se diz, com o
compasso da escrita que «reconstitui toda a magia e o encanto da narrativa oral»'’,
leva-nos, em certo sentido, a aproximar Saramago dos poetas e dos sermonistas
barrocos. Tal como eles, o autor do Memorial encara a sua escrita como um trabalho
minucioso, «um exercicio de técnicas literarias e de jogos de palavras, de exaltacdo
verbal, de engenho retdrico», o que lhe «exige obviamente muito saber»'®, ja que a arte
nao ¢ facil, como o préoprio lembrou no seu ensaio “Do canto ao romance, do romance
ao canto”™".

Acreditamos, assim, que Memorial do Convento pode ser lido e considerado a luz
da época e estética barrocas, tanto pelo enquadramento da ac¢do narrativa que cria,
quanto pelas tematicas, linguagem e codigos literarios que actualiza. Nele se reflecte a
sociedade portuguesa setecentista, com os seus costumes, a sua intensa religiosidade e
os seus desvios, a ostentacdo e a grandeza da corte, a opressdo e a miséria em que vivia
0 povo, os amores freiraticos, o poder e o luxo da Igreja, o fogo dos autos-de-fé e o
divertimento excessivo das festas religiosas e sociais.

Por isso, propomo-nos nesta dissertagdo desvendar as marcas barrocas que
estruturam esta obra e que a aproximam de uma época ¢ de um estilo de linguagem
marcados profundamente pelos tracos do sensorialismo, da teatralidade e do jogo de
contrastes.

Considerando que existe uma cultura do Barroco, na medida em que «os
simbolos, os valores e as formas de mentalidade» desenvolvidos «ultrapassaram o
campo estrito das expressdes artisticas “puras”, transbordando para a vida»®, cremos
que Memorial do Convento, ao recriar diversos acontecimentos desta época, a ilustra de
forma muito variada.

Como afirmou Ana Paula Arnaut, Memorial do Convento, imitando um estilo de
época, «apresenta-se como um expressivo e ilustrativo manancial onde, em termos
englobantes, ndo parece dificil observar, e certificar, as afinidades existentes (...) [com]
a estética barroca»?'. Sdo essas afinidades e esses elos de ligagdo que nos propomos

desvendar, analisando fragmentos e ideias da obra a luz de textos de criticos que se

17 Ibidem, p. 12.

18 CARVALHO, Joao Soares de, “Caracteristicas gerais do Barroco portugués”, in Historia da literatura
portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, Alfa, vol. 3, Lisboa, 2002, p. 34.

19 Acessivel em http://www.josesaramago.org/site/Discursos_Conferencias.

20 BEBIANO, Rui, D. Jodo V e o espectaculo do poder, Coimbra, FLUC, 1985, p. 43

21 ARNAUT, Ana Paula, op. cit., p. 209.



debrugaram sobre este periodo historico concreto.

Para se levar a cabo esta leitura, serdo definidos e utilizados no primeiro capitulo
(subcapitulo 1.1.) os conceitos de parddia e de pastiche, no sentido enunciado por Linda
Hutcheon. O segundo conceito serd, alias, fundamental para se entender a presenca do
Barroco neste romance, dado que € o pastiche a estratégia de que o escritor se serve
para construir uma histéria verosimil, recriando uma época, um estilo de escrita € uma
mundividéncia muito concreta. Ora, esta aproximacdo que o pastiche cria permite a
concretizagdo da intengdo parddica e justifica a reescrita da Historia oficial que
Saramago faz, colocando-se em causa o conceito de verdade historica e redefinindo-se
as figuras dos herdis.

Ainda que breve e sem sermos exaustivos, faremos (no subcapitulo 1.2.) uma
incursdo pelo significado da palavra barroco, explicitaremos as duas concepc¢des do
conceito de barroco, bem como o que os criticos entendem pelo termo barroquismo.

De seguida, através particularmente dos estudos de Vitor Aguiar e Silva, Maria
Lucilia G. Pires e Rui Bebiano, elencar-se-ao (no subcapitulo 1.3.) as caracteristicas do
universo barroco, ou seja, as manifestagdes formais e tematicas, os fendmenos
espirituais e soOcio-culturais que constituem a “gramatica” do periodo historico
setecentista que € actualizada por Saramago neste romance.

Nao nos deteremos na problematica da actualizagdo da Historia, nem nos
alongaremos na questdo de ser este ou nao um romance historico, embora consideremos,
seguindo varios autores, que um romancista ¢, em certo sentido, um historiador, na
medida em que, tal como o narrador do Memorial afirmou, «fingindo, passam entdo as
historias a ser mais verdadeiras que os casos verdadeiros que elas contam»*.

No levantamento dos tragos que caracterizam o periodo que surge como pano de
fundo da histéria do romance, serd dada particular atencdo ao culto e a presenca dos
cinco sentidos, sobretudo dos trés mais representativos nesta narrativa: a visao, o olfacto
e a audi¢do. Esta tematica marca profundamente as manifestagdes artisticas barrocas e o
capitulo que lhe dedicaremos (capitulo 2.) terd como objectivo provar de que forma
Saramago inscreve no seu discurso narrativo o sensorialismo tipico desta época,
ilustrando a frase de Padre Anténio Vieira que nos servira de epigrafe: «nods ndo

sabemos perceber sendo o que entra pelos sentidosy.

22 SARAMAGO, José, Memorial do Convento, Lisboa, Caminho, 26* Edi¢do, 1997, p. 137. Para todas as
citacdes referentes a Memorial do Convento, quer no corpo do texto, quer nas notas de rodapé,
seguiremos a presente edi¢do, que podera ser apresentada de forma abreviada: MC. Por uma questdo
pratica, indicaremos as paginas no final de cada citag@o.



Veremos (no subcapitulo 2.1.) que a presenca dos sentidos ¢ crucial e recorrente
nas descri¢cdes da cidade de Lisboa e nos acontecimentos sociais e religiosos descritos;
como também no entendimento de todo o enredo narrativo, nomeadamente no que diz
respeito a personagem feminina central — Blimunda. Neste contexto, esperamos
desenvolver um trabalho de andlise textual que mostre de que forma esta mulher encerra
em si a primazia do sentido da visdo, poder que estard na base da constru¢do do
engenho voador, simbolo maximo da vontade e da criagdo humanas.

Para além de se revelar a exceléncia do poder de visdo de Blimunda, analisar-se-
-30 0os momentos em que esta personagem protagoniza a confluéncia dos sentidos
(subcapitulo 2.2.), bem como os trechos narrativos onde o sensorialismo parece estar ao
servico do erotismo e do amor e, neste ambito, focar-se-a a presenca do corpo e do
mundo carnal no contexto das mundividéncias sociais e religiosas da época retratada
(subcapitulo 2.3.).

O terceiro capitulo ira centrar-se na poética da palavra barroca, dito de outro
modo, tentaremos provar que José Saramago conhece e domina bem as potencialidades
da linguagem barroca. Por um lado, porque constroi algumas cenas e episodios através
da reescrita de uma multiplicidade de documentos historiograficos, também eles
reescrita de outros, num recorrente jogo intertextual muito tipico dos autores
setecentistas”. E curioso notar que a intertextualidade que tanto marca as escritas
contemporaneas ¢ ja um traco que caracteriza as producdes literarias barrocas e,
portanto, o uso de intertextos e do jogo intertextual presente nesta obra* poderdo ser
vistos igualmente como uma marca da época que o autor recria. Por outro lado, porque
utiliza os recursos estilisticos que marcam o discurso literario da época, fazendo-se
tributério e legitimo herdeiro de um fildo barroquista.

Assim, no subcapitulo 3.1., propomo-nos identificar as marcas do sermonario e
dos escritos barrocos e em especial da escrita vieiriana no discurso de Saramago e, no
subcapitulo 3.2., analisar excertos do romance onde o sensorialismo, que marca os
acontecimentos da €poca, desemboca numa linguagem fortemente visual, transportando
o leitor para os cenarios descritos. Mostrar-se-4, ainda, de que forma o sensorialismo e o
visualismo se convocam mutuamente para a recriagdo verosimil da mundividéncia do
periodo barroco.

No quarto capitulo, debrucar-nos-emos, em primeiro lugar (subcapitulo 4.1.),

23 Cf. Historia da Literatura Portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 117.
24 Saramago convoca Padre Antonio Vieira, mas também Anténio José da Silva, Camoes, Pessoa, entre
outros autores e textos.



sobre o traco barroco da teatralidade, analisando linguisticamente os momentos em que
esta caracteristica se manifesta na tessitura narrativa. Em segundo lugar (subcapitulo
4.2.), identificaremos, seguindo a proposta de Gilbert Durand, os exemplos do
metamorfismo animal (simbolos teriomorfos, nictomorfos e catamorfos) que fazem
parte do imaginario barroco e que estdo presentes em MC.

A par destes simbolos, apontar-se-4 ndo s6 a carga simbolica da excentricidade
das personagens principais, da inefabilidade da musica de Scarlatti e da presenca da
agua em movimento, como também se explorardo as tematicas da morte e da
efemeridade da vida.

Em terceiro e ultimo lugar (subcapitulo 4.3.), partindo do bindémio luz vs sombra,
confrontaremos fragmentos deste romance com varios quadros de Peter Paul Rubens,
mostrando como Saramago também se inspirou na pintura barroca para a criagdao do seu
Memorial.

O romance que aqui se analisard mostra, com efeito, que a literatura, para além de
se inspirar e de (re)colher elementos da Historia e dos varios dominios artisticos, quer
seja do proprio universo literario, quer seja da pintura, da musica ou de outra arte, serve
igualmente como fonte de inspira¢do a criadores de outros dominios artisticos que, tal
como os escritores, procuram entender e falar sobre 0 Homem e o Mundo. No fim de
contas, sejam escritores, pintores, musicos, realizadores ou encenadores, todos os
artistas revelam um «indomével gosto de contar historias»®. E das historias do

Memorial contado por José Saramago que trataremos neste trabalho.

25 MOUTINHO, Isabel, “A cronica segundo José Saramago”, in Coloquio/Letras, n° 151-152 (José
Saramago: o ano de 1998), Janeiro-Junho, 1999, p. 88.



CAPITULO 1. Das impressoes aos conceitos

1.1. Saramago do Memorial, um escritor barroco?

Discipulo de Vieira no labor da palavra escrita, José Saramago na sua obra
Memorial do Convento elabora um prolongamento da estética e estilo barrocos,
enfatizando a prolixidade desta tendéncia artistica e, assim, convidando o leitor a
percorrer os meandros da €poca setecentista através do seu critico ponto de vista.

Guiados pelo potencial de sedugdo que a palavra encerra, ambos os autores, ainda
que em diferentes épocas e com propositos distintos, pretenderam movere € persuadere
os seus ouvintes/leitores através de um dominio perfeito dos artificios retoricos. Vieira
fé-lo por razodes religiosas e politicas, apelando ao ouvinte para que seguisse 0s
ensinamentos da fé catdlica. Saramago fé-lo por razdes fortemente ideoldgicas e,
contando a grande epopeia que foi a constru¢do do convento de Mafra, propds, sem
reservas, a defesa dos mais fracos, isto €, de todos aqueles que a Historia esqueceu.

No caso de Padre Antonio Vieira, a sedugdo e persuasdao do ouvinte eram visiveis
na permanente adequagdo do seu discurso as circunstancias e ao local da enunciacio e
no deslumbramento proporcionado pelo fino e inteligente uso da linguagem. No caso de
Saramago, a defesa dos seus propdsitos ideoldgios concretiza-se, numa primeira analise,
na linguaguem, através do posicionamento do narrador face a matéria diegética.

Como exemplo deste posicionamento critico da voz narrativa, podemos
mencionar a conota¢do ideologica que subjaz a caracterizagdo das figuras reais (o rei
como real cobridor e a rainha como parideira) em evidente contraste com a
caraterizacdo extremamente positiva do par Baltasar e Blimunda. Alids, como afirmou

Ana Paula Arnaut,

A linguagem, pelo contexto em que ¢ utilizada e pelos jogos que com ela se
levam a cabo, preenche, pois, fins pardédicos que transformam o rei em bogal e
insensivel homem e a rainha em débil e beata criatura. Nada que se compare
com a linguagem que o narrador utiliza para nos dar a conhecer o casal Sete-
-Sois/Sete-Luas. Sdo este um casal inteiro, na verdadeira acepcdo da palavra,
que em tudo se completa®.

26 ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento. Historia, fic¢do e ideologia, Coimbra, Fora do Texto,
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O narrador de MC comporta-se, segundo Carlos Reis, como uma entidade que se
move «entre o passado, o presente e o futuro, o colectivo e o individual, a descri¢do dos
amplos cendrios e a alusdo dos pequenos pormenores», sem deixar de ironizar os relatos
historiograficos, nem perdendo de «vista as personagens que normalmente ndo tém
cabimento nos textos da Historia oficial»”’. A esta atitude de rigor e permanente
investigacdo de acontecimentos, personagens e situagdes historicas assumida pelo
narrador, acrescenta-se uma forte imbricacdo do real e do imaginario; um dominio
apurado da técnica narrativa, da ironia e das potencialidades retéricas da linguagem.

Assim, tendo Saramago uma forte consciéncia do seu oficio como escritor que
trabalha a palavra e, portanto, 0 mundo, com um labor dedicado e delicado, a atengdo
dada a estética e estilo barrocos em MC ndo se reveste de qualquer cardcter de
excepgao. Ela justifica-se pelo facto de o autor ter elaborado uma narrativa centrada no
periodo historico do Barroco e, num propdsito de aproximagdo, ter feito parodia®™ e
pastiche” da linguagem, das tematicas e da mundividéncia que marcam esse mesmo
periodo.

Para textualizar os temas e activar a linguagem barroca, Saramago recorreu, deste
modo, as estratégias retoricas da parddia e do pastiche e, operarando por «semelhanca e
correspondéncia»®’, imitou para se aproximar daquele universo tematico e linguistico,
causando uma forte sensacdo de verosimilhanga. No que diz respeito a Historia, e
embora a sensagdo de verosimilhanga se mantenha, ela ¢ parodiada criticamente,
colocando-se a tonica ja ndo nas semelhangas mas, sim, nas diferencas e fazendo-se um
trabalho de reciclagem artistica® dos documentos e eventos historicos.

Artifice da palavra, Saramago utilizou e relacionou, por conseguinte, com a
vontade e paixdo, a sua capacidade de imitar a estética barroca, a imagem realista e
pitoresca dos acontecimentos historicos, o espirito critico, o humor, e a ironia.

Ora, ao reflectir em torno desta relagdo de proximidade entre o autor do Memorial

e a estética barroca torna-se imperiosa a necessidade de perseguirmos duas linhas de

1996, p. 102. Sobre a conotagao ideoldgica da linguagem deve ler-se atentamente o capitulo IV desta obra
(“Linguagem e Ideologia”).

27 REIS, Carlos, “Memorial do Convento”, in Revista Critica de Ciéncias Sociais, n°18/19/20, Fevereiro,
1986, p. 98.

28 Seguimos a interpretacdo que Linda Hutcheon tem de parddia: estratégia retdrica que implica a
«repetigdo com distancia criticay, Uma Teoria da Parddia, Ensinamentos das Formas de Arte do Século
XX, Lisboa, Edi¢des 70, 1989, p. 17.

29 Entendemos pastiche como uma estratégia retdrica imitativa que opera por «semelhanca e
correspondéncia» face ao modelo. Ibidem, p. 55. Cf. ARNAUT, Ana P., Jos¢ Saramago, ed. cit., p. 209.
30 HUTCHEON, Linda, op. cit., p. 55.

31 De acordo com a designag@o de Peter Rabinowitz, apud HUTCHEON, ibidem., p. 27.
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interpretagdo. Por um lado, a dos criticos que pensaram o Barroco como o periodo
historico e estético da abundancia do espectaculo sensorial. Por outro lado, a do proprio
autor, José¢ Saramago, que parece entender o barroco como impressao de uma época,
conceito impreciso mas latente no imaginario individual de cada um de nos, quando
contactamos com as manifestacdes artisticas daquela época historica.

Seguindo esta ultima via, numa entrevista a Carlos Reis, Saramago aludiu, sem
precisar nem definir com rigor, a uma «espécie de barroquismo»** que o terd norteado
sobretudo nas obras anteriores a Ensaio sobre a Cegueira. No mesmo didlogo,
confessou também que o Barroco «pode representar uma espécie de busca desesperada
de clareza, que acaba por complicar-se, porque ¢ desesperada. Como se fosse necessario
fazer varios tragos para chegar a uma expressio que o trago tnico nio pode dar»*.

Acreditamos, por conseguinte, que esta “espécie de barroquismo” ou, digamos,
barroco®, evidente na linguagem e na mundividéncia proposta pela obra em aprego
concorre (estranhamente, se pensarmos na obscuridade e numa certa complexidade que
emana das obras barrocas), para aquela desesperada busca da clareza a que o escritor
alude. Tal atitude reflecte, alids, a intengdo explicita de recriar os factos historicos a luz
de varios tragos, a fim de melhor captar a realidade historico-social setecentista®, como
se fosse possivel por a descoberto quer o palco, quer todos os bastidores desta época
historica através de um imperioso «descritivismo pormenorizado»™.

Ainda sobre a necessidade de clareza, Saramago confessou que era «como se a
cada momento eu me apercebesse de que alguma coisa tinha ficado por esclarecer e

insisto ¢ mostro-a de outra maneira e ilumino-a de outro modo, como uma espécie de

32 Jos¢ Saramago apud REIS, Carlos, Didlogos com José Saramago, Lisboa, Caminho, 1998, p. 100:
«Entretanto, julgo estar a assistir, nestes ultimos livros (sobretudo no Ensaio sobre a Cegueira), a uma
espécie de ressimplificagdo. Hoje verifico que ha em mim como que uma recusa de qualquer coisa em
que eu me divertia, que era essa espécie de barroquismo, qualquer coisa que eu ndo levava, mas que de
certo modo me levava a mimy.

33 Ibidem, p. 100. Neste ambito, o estilo explorado por Saramago em MC relaciona-se com um processo
de escrita que o escritor comegou a trabalhar «em Levantado do Chdo mas que sé no Memorial adquire a
intima justificagdo de expressdo directa de uma visdo do mundo e da arte», SEIXO, Maria Alzira,
Lugares da ficgdo em José Saramago.: o essencial e outros ensaios, Lisboa, Imprensa Nacional Casa da
Moeda, 1999, p. 69.

34 Optamos, como mais a frente se explicara, por entender que, no caso de José Saramago, barroco ¢
barroquismo sdo expressdes perfeitamente sinonimicas, designando essencialmente a forma estética
escolhida pelo autor para melhor se aproximar da época setecentista.

35 Para tal, ndo se limitou, como sabemos, a consultar os documentos oficiais e as fontes historicas
oficiosas, fez uso igualmente da sua imaginagao criadora.

36 SEIXO, Maria A., op. cit., p. 71. Foi neste sentido que AMORIN, Silvia afirmou: «Le lecteur est
entrainé dans le Portugal du XVIIIéme siécle grace a une minutieuse reconstitution de l'atmosphére de
I'époque a travers la mise en scéne de fétes religieuses ou populaires, de cérémonies royales, d'autodafés»,
“Approche de l'intensification dans Memorial do Convento (De Dieu manchot) de José Saramago:
contribution a l'interprétation du roman”, in Plus ou moins?! L'atténuation et l'intensification dans les
langues romanes, 24-2004, CARREIRA, Maria Helena. A. (dir.), Paris, Université Paris 8, p. 357.
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obsessdo de claridade»’’. Obsessdo que vai ao encontro da aproximagdo acima
explicitada entre o escritor e Padre Antonio Vieira, para quem a clareza do discurso, a
preocupagdo que tinha em fazer-se entender era uma caracteristica constante™,

Nao por acaso, e tendo em conta a concepcao de Historia para José Saramago, a
clareza ideoldgica, e também, como complementar, a linguistica, s6 podera ser atingida
através da busca das verdades, num questionamento permanente dos factos e
documentos historicos, uma vez que «aquilo que nos chega nao sao verdades absolutas,
sdo versdes de acontecimentos [pois] a Historia ndo so € parcial como parcelar»®®. Por
isso, afirma Saramago em Historia do Cerco de Lisboa, «a verdade ndo pode ser mais
do que uma cara sobreposta as infinitas mascaras variantes»*.

No que a clareza linguistica e narrativa diz respeito, € se seguirmos de perto o
discurso do narrador-orador de MC, percebe-se, de imediato, que este, ao revelar as
verdades através dos tons e ritmos certos, se cruza de forma directa com a
essencialidade do universo barroco.

Efectivamente, ao fazermos uma leitura global da obra, repara-se com facilidade
que a organizagdo da narrativa a partir do calendario religioso*, o cruzamento entre os
planos sagrado e profano, o pendor extremamente descritivo do discurso, a torrente de
palavras e os comentarios em catadupa revelam que o autor se inspirou no universo
setecentista para o visitar, recriando-o, recompondo-o.

Outro momento de inspiragdo barroca encontra-se nas descricdes feitas ao
contrario do que era previsivel, por exemplo na descri¢do do desfile das estatuas. Como

afirmou Mioara Caragea, a descri¢do deste cortejo

¢ uma parodia subtil da barroca “retdrica das pinturas” e um jogo com a
descrigdo canonica das estatuas. Nas descri¢des convencionais do convento, a
enumeracao das esculturas segue um percurso topografico sempre idéntico, um
itinerario de apresentacdo que respeita a disposi¢do espacial final das estatuas.
Esta descri¢do que parece imposta pelas coisas reifica-se, o olhar vé sempre da
mesma maneira e os descritores ndo parecem relatar o que véem mas copiar o
que foi escrito*.

37 José Saramago apud REIS, op. cit., p. 125.

38 Para saber mais sobre a clareza do discurso de Vieira, leia-se, por exemplo, ARNAUT, Ana Paula,
“Retorica e ideologia num sermdo de Padre Antonio Vieira”, in Lopez Eire, Antonio et alii (eds.), Actas
do Il Congresso Internacional Retorica Politica e Ideologia. Desde la Antigiiedad hasta nuestros dias.
Vol. II. Salamanca, LOGO Asociacion Espafiola de Estudios sobre Lengua, 1998, pp. 389-396.

39 José Saramago apud REIS, op. cit., p. 86-87.

40 José Saramago, Historia do Cerco de Lisboa, Lisboa, Caminho, 1989, p. 26. Curioso ¢ notar que a
verdade é para Saramago uma questdo recorrente. A comprovar tal facto estdo os comentarios que o autor
lhe faz em varios dos seus romances. Cf. ARNAUT, Ana Paula, José Saramago, p. 74.

41 As tematicas dos sermdes de Vieira estdo igualmente relacionadas com o calendario religioso.

42 CARAGEA, Mioara, A leitura da historia nos romances de José Saramago, Bucareste, Universidade
de Bucareste, 2003, p. 116.
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De facto, em MC esta sintaxe orientada ¢ «rompida, e as estdtuas ocupam, no
cortejo que as leva, posi¢cdes que criam e definem relagdes de simpatia e antipatia, que,
de certa forma, as reaproximam da humanidade»® que os santos representados poderdo
ter tido. Portanto, «na sua ekphrasis, o autor procede da mesma maneira que os retdricos
que praticavam a retorica das pinturas: descreve um conjunto de objectos, fingindo falar

de pessoas, dando-lhes vida e movimento»*:

Quem bem chegado vem a Santa Clara ¢ S. Francisco, ndo admira a preferéncia,
conhecem-se desde Assis, encontram-se agora neste caminho de Pintéus (...). Se
este € o lugar que realmente melhor conviria a S. Francisco, por ser, de todos os
santos que vao nesta leva, o de mais feminis virtudes de coracdo manso ¢ alegre
vontade, também em lugar certo vém S. Domingos e Santo Inécio, ambos
ibéricos e sombrios, logo demoniacos, se ndo ¢ isto ofender o demonio, se ndo
seria justo, afinal, dizer que s6 um santo seria capaz de inventar a inquisi¢do € o
outro a modelagdo das almas. E evidente, para quem conhega estas policias, que
S. Francisco vai sob suspeita (p. 321).
Além disso, os ingredientes usados pelos sermonistas barrocos na elaboragdao dos
seus discursos — «citagdes eruditas para os doutos, arglicia para os prudentes, pompa e
elegncia para os requintados, provérbios, graga e encantamento para o povo»* — sdo
aproveitados por Saramago de forma muitas vezes ironica ¢ repleta de humor. A titulo
de exemplo, valerd a pena lembrar toda a narragdo humoristica dos milagres dos
franciscanos (momento em que se ridiculariza o clero e se criticam os seus interesses
materiais, pp. 19-26) e, em especial, o comentario proverbial do narrador: «pela casca
ndo se conhece o fruto se lhe ndo tivermos metido o dente» (p. 24)*.
E, portanto, toda esta recriacio do Barroco e as suas implicagdes no tecido
narrativo de MC que pretendemos explorar ao longo da presente dissertagao.
Mas retomando, por agora, a linha de leitura acima desenvolvida, o que

encontramos no Memorial, € € isto que neste momento importa realgar, ndo ¢ mais do

que uma recriagdo pictorica da sociedade portuguesa setecentista, sob o prisma de um

43 Ibidem, p. 116.

44 Ibidem, p. 117.

45 MENDES, Margarida Vieira, A Oratoria barroca de Vieira, Lisboa, Caminho, 1989, p. 77.

46 Ainda que na maior parte dos casos surjam reescritos e adaptados as circunstancias, sdo variados os
exemplos de provérbios e aforismos populares presentes em MC, citem-se alguns: «fome que finalmente
deu em fartura» (p. 59); «a pobre ndo emprestes, a rico ndo devas, a frade ndo prometas» (p. 76); «Deus
tanto compensa o pouco como reduz o muito» (p. 109); «dai a César o que ¢ de Deus» (p. 158); «de louco
todos temos um pouco» (p. 199); «para grandes males, grandes remédios» (p. 223); «quem corre de gosto
nao cansay (p. 224); «se € certo que o habito ndo faz o monge» (p. 233); «o que vale ¢ que de noite todos
os gatos sdo pardos e vultos todos os homens» (p. 245); «fazer o bem olhando a quem» (p. 225); «Diz-se
que uma desgraca nunca vem so» (p. 261); «o mal e o bem a face vem» (p. 285); «a boda, e também a
baptizado, ndo vas sem ser convidado» (p. 300); «mas as mulheres ndo se medem aos palmos, mesmo
quando santas ndo sdo» (p. 327).
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olhar post-modernista que revisita’’ e modela a Historia de uma forma conscientemente
parodica®.

Neste contexto, ¢ interessante notar que a clareza a que o escritor se refere
espelha-se na lucidez do narrador em varios momentos da narrativa, sobretudo quando
desvaloriza e ridiculariza os que passaram a Historia como “grandes” e poderosos para,
de imediato, valorizar aqueles cujo papel foi completamente ignorado®.

Assim, inserido pela critica literaria no universo post-modernista, Saramago ¢
barroco ou barroquista tanto quanto o quis ser e parecer. Foi-o ao querer interpretar o
sentimento dessa época especifica, servindo-se dessa propria mundividéncia para
satisfazer largamente os seus objectivos ideologicos e estéticos a boa maneira
post-modernista, recuperando e reutilizando, para mostrar outros e variados pontos de
vista.

Portanto, a relagdo estabelecida entre Saramago e o Barroco, estilizado em MC,
existe e funciona tanto por razdes post-modernistas de subversdo parodica da Historia,
quanto por razoes de funcionalidade estética, requisito essencial no acto de recriar e
reconstruir um cendrio historico e estético. Neste contexto, parece interessante apontar
que, dadas as enormes contradi¢cdes que apresentam, a época e o estilo barrocos surgem

como uma excelente matéria-prima, como um terreno para ser amplamente explorado™.

47 A revisitagdo que o narrador do séc. XX faz ao séc. XVIII esta bem patente, por exemplo, na utilizagdo
de anacronismos ao longo do romance. A este proposito, leia-se KAUFMAN, Helena, “A metaficgdo
historiografica de José Saramago”, Coloquio/Letras, n° 120, 1991, p. 127: «na metafic¢do historiografica
0 anacronismo € ndo apenas necessario mas também consciente. Através de varias referéncias que lhe faz
o narrador ou um dos personagens, o anacronismo torna-se um dos veiculos da narrativa, um recurso
retorico que mostra ser a re-visitagdo do passado impossivel sem o contexto que o presente lhe inscrevey.
Destacam-se alguns exemplos do romance: «construtores de aeronaves, se tal palavra se diz nestas
épocas, como se vai dizendo armisticio em vez de pazes» (p. 91); «os dois tenentes da guarda real, um,
dois, com prima farda, diriamos hoje de gala» (p. 156). Ver ainda, entre outras, as paginas 50, 153, 156,
229 e 234.

48 Recorde-se que, segundo Linda Hutcheon, a modelizagdo parddica da Historia ¢ a grande divisa do
romance contemporaneo. Sobre o conceito de Post-Modernismo, leia-se, entre outras possibilidades,
ARNAUT, Ana P., Post-modernismo no romance portugués contempordneo — Fios de Ariadne,
Mascaras de Proteu, Coimbra, Almedina, 2002, pp. 23-76.

49 Assunto ja tratado por ARNAUT, Ana Paula, na sua tese de Mestrado, Memorial do Convento.
Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit.. Em MC, como em outros romances, cria-se «Um mundo possivel
onde a realidade objectiva ¢ carnavalizada de modo a criar um mundo ficcional, mas versosimil (...) A
ideia de carnavalizagdo pode ser assim lato sensu aplicada a metaficgdo historiografica do autor, na
medida em que este cria uma Historia ao contrario, onde a classe baixa vai tomando o lugar dos herois
oficiais pela mdo de um narrador ideologicamente empenhado e consciente das liberdades que toma para
operar essa permutay, ARNAUT, Ana Paula, “Viagem ao centro da escrita: da subversdo a irreveréncia
da(s) H(h)istérias, in Coloquio/Letras, n° 151-152, (José Saramago: o ano de 1998), Janeiro-Junho, 1999,
p. 332.

50 Acerca dos estudos em torno das afinidades entre o Barroco e a época post-modernista, leia-se, por
exemplo: LAMBERT, Gregg, The Return of the Baroque in Modern Culture, London, Continuum, 2004
(http://erea.revues.org) e REIJEN, Willem van, “Labyrinth and ruin: the return of the Baroque in
Postmodernity” in Theory Culture Society, 1992 (http://tcs.sagepub.com/).
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Tal aproximagdo matizada de Saramago a estética e mundividéncia barrocas
podera ter tido o seu inicio em Viagem a Portugal (obra que, ndo por acaso, precede o
Memorial), se repararmos que o viajante — o proprio Saramago?’' — principia um ritual
de envolvimento e (des)aprecia¢do da forma mentis do barroco™.

Ao longo desta viagem pelo pais, Saramago vai compondo, muitas vezes de forma

»33 geografico, historico, humano e artistico de

extremamente poética, um ‘“‘guia
Portugal, sublinhando gostos, confessando erudigdes, admirando paisagens, visitando
monumentos, apreciando ou desapreciando objectos da arte portuguesa.

No que toca a desapreciagdo das manifestagdes do barroco, a voz narrativa ¢ clara,

ao referir, quase no inicio da viagem, que:

da Igreja de Santa Maria do Castelo o viajante apenas vé o portal, € como ndo ¢
muito sensivel as exuberancias barrocas da mais atengdo ao grao do granito do
que aos cachos e folhas que se enrolam nas colunas torsas™.

Como se v€, ¢ com uma enorme distdncia que o viajante olha e descreve os
objectos € monumentos barrocos que vai encontrando durante a sua viagem. Dai que,
quando visita o convento de Mafra ndo pode deixar de destacar a enorme sensagdo de
sufoco e frieza que este lhe causa devido ao seu desmesurado e desproporcionado
tamanho. Por isso, as «palavras do guia zumbem como vespas»™ e, por isso também, o
viajante sente rapidamente o conforto da aragem quando sai do Convento, como se este
imponente monumento o tivesse esmagado e lhe retirado um pouco de vida: «O viajante
saiu para a rua. O céu, bendito seja, estd azul, brilha o Sol, e corre mesmo uma
aragenzinha que é um afago. A pouco e pouco, o viajante regressa a vida»™.

Cremos, portanto, que, em Viagem a Portugal (1981) Saramago ensaia uma

aproximag¢do ao mundo barroco”, descrevendo e adjectivando (quase sempre pela

51 Sobre a figura do viajante e a génese biografica desta obra, sugere-se a leitura do artigo de LEAL,
Maria Luisa, “Viagem a Portugal: Os passos do viajante” in Cologuio/Letras, n° 151-152 (José
Saramago: o ano de 1998), Janeiro-Junho, 1999, pp. 191-204.

52 Foi neste sentido que Mioara Caragea, salientou: «Viagem a Portugal e Memorial do Convento
representam de certa forma livros de aprendizagem e descoberta do barrocoy, op. cit., 40.

53 Cf. LEAL, Maria L., art. cit., p. 193: «Como explica o autor, quando interrogado por Carlos Reis
acerca dessa incursdo num género de escrita diferente de todos os outros por si praticados, a obra nasceu
de uma encomenda do Circulo de Leitores. Tendo-lhe sido pedido um guia turistico, José¢ Saramago
contrapds a escrita de um livro que fosse ndo um guia, mas a narrativa de uma viagem a Portugal
financiada pela editora.

54 SARAMAGO, José, Viagem a Portugal, Lisboa, Editorial Caminho, 22 edigdo, 1995, p. 35.

55 Ibidem, p. 279.

56 Ibidem, p. 280.

57 Neste contexto de aproximacao, parece relevante apontar o facto de Saramago ter dado inicio a sua
viagem através de uma reescrita parddica do inicio do Sermdo de Santo Antonio (1654): «Vinde ca,
peixes, vos da margem direita que estais no rio Douro e vos da margem esquerda que estais no rio Duero,
vinde ca todos e dizei-me que lingua ¢ a que falais quando ai em baixo cruzais as aquaticas alfandegas, e
se também 14 tendes passaportes e carimbos para entrar e sair», ibidem, p. 15.
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negativa) as producdes artisticas deste estilo, conhecendo e perscrutando as suas
caracteristicas, e admitindo, todavia, que ha exemplos em que o barroco sai valorizado:
«da Igreja do Tergo (...) aplaudiu o viajante os azulejos setecentistas (...) E de requinte ¢
o pulpito, lavrado como obra de prataria. Dourado, policromado, esta aqui um dos nao
muitos casos em que o barroco argumenta e ganha»™®.

Interessante ¢ ainda apontar que o viajante, face a frieza do estilo beneditino,
chega mesmo a confessar: «Aqui requerem-se os granitos barrocos, entendido o barroco
como exuberancia, pedra que de tao trabalhada acaba por alcangar uma expressao outra
vez natural»”, ideia que talvez ajude a explicar a acima referida nogdo de clareza
associdada ao estilo barroco.

Face ao exposto, somos levados a concordar com Mioara Caragea quando salienta

que MC

faz uma leitura “genealdgica” do barroco portugués, recuperando nao so6 as suas
multiplas manifestagdes textuais, mas também a produtividade imaginaria da
época barroca, em grande parte ocultada por uma leitura da histéria que
privilegia as conquistas da razdo do século XVIII europeu®.
Em MC a presengca do Barroco surge, entdo, a varios niveis e em diferentes
perspectivas, razdes pelas quais se impde como necessario, antes de avangarmos, tecer

varias consideracdes a proposito do conceito de barroco e do que ¢ “ser-se barroco”,

perseguindo, por agora, a via dos criticos.

1.2. O Barroco: breves incursoes formais

Bem sabemos que definir “barroco” ndo constitui tarefa facil, nem rapida e linear,
pois tal termo aglutinou, no percurso da sua historia, ideias e tendéncias dissonantes,
debates acesos, nem sempre conclusivos, mas estimulantes. Alids, neste sentido, parece
oportuno chamar a ateng¢do para o que sublinhou José Fernandes Pereira, no final do seu

verbete intitulado “Barroco, estilo”:

do barroco realizado em Seiscentos e Setecentos na ignorancia de um nome
aglutinador aos anatemas oitocentistas, a sua constituicdo enquanto estilo, a sua
reabilitagdo, a moda actual, resta sobretudo uma palavra que (...) deve ser
utilizada apenas por comodidade ou ser colocada definitivamente no museu das
ideias mortas. De contrario assistiremos a eterna necessidade de precisar o seu

58 Ibidem, p. 100.
59 Ibidem, pp. 111-112.
60 CARAGEA, Mioara, 4 leitura da historia nos romances de José Saramago, ed. cit., p. 40.
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contetdo a cada momento, segundo as obras e as circunstincias®'.

Todavia, ndo obstante as limitagdes e os riscos tautologicos que qualquer acto de
definir pode implicar, parece extremamente necessario levar a cabo, ainda que de forma
breve, este trabalho de precisdo, inserindo a andlise que faremos de Memorial do
Convento no panorama geral da arte e das ideias que caracterizam o periodo historico
conhecido por Barroco, época a que o romance se reporta.

Assim, em primeiro lugar, e a proposito da origem da palavra barroco, deve
mencionar-se que, segundo a maior parte dos criticos, este termo foi utilizado na lingua
portuguesa pela primeira vez por Garcia da Orta no Coloquios dos Simples (1563), ao
referir-se a pedras mal afeicoadas e irregulares®. Semelhante atribui¢do encontra-se
também em Raphael Bluteau ja em 1712: «perola tosca e desigual, que nem he
comprida, nem redonda»®.

A esta interpretacdo acrescentou Philip Butler, em 1959 (na obra Classicisme et
baroque dans [’oeuvre de Racine), o aspecto da comercializagdo feita pelos portugueses
das pérolas irregulares originarias de Barokia, nas proximidades de Diu. Os mercadores
portugueses teriam, assim, associado tais pedras de formato irregular a uma indicacao
de origem. Sobre esta hipotese, conclui Vitor Aguiar e Silva: «a palavra barroco, ja
existente em lingua portuguesa, teria adquirido uma nova vida nas plagas do Oriente,
passando a designar as pérolas ndo redondas e imperfeitas»®.

Por outro lado, importa mencionar que, anterior ao texto portugués acima referido,
se conhece um texto em castelhano onde figura a expressdo “perolas berruecas”, como
lembra o mesmo autor. Portanto, na literatura de especialidade, a tendéncia mais
unanime, segundo Aguiar e Silva, segue a etimologia que faz derivar o termo da palavra
hispanica “barroco”. Esta, posteriormente, como adjectivo “baroque”, comecou a ter
aplicacao e difusdo estéticas, inicialmente na critica da arte (sobretudo em Franga),
deslocando-se, de seguida, até Itdlia onde comegou a expressar uma forma retorcida e
tortuosa de silogismo escoldstico.

De qualquer das formas, pese embora a natureza desta ultima nuance

interpretativa, parecem ser os tragos da “irregularidade”, “imperfeicdo” e da

61 PEREIRA, José Fernandes, “Barroco, estilo”, in Dicionario da arte barroca em Portugal, Pereira,
José Fernandes (dir.), Pereira, Paulo (coord.), Lisboa, Presenga, 1989, p. 76.

62 Cf. PEREIRA, José Fernandes, “O barroco do século XVII: transi¢do e mudang¢a” in Histdria da arte
portuguesa, vol.3, Pereira, Paulo (dir.), Lisboa, Temas e Debates, 1997, pp. 11-50.

63 BLUTEAU, Raphael, Vocabulario portuguez e latino, Coimbra, Collegio das Artes, 1712-1728. Para
seguir de perto as nuances de toda a historia etimologia e seméantica da palavra “barroco”, deve ler-se
SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, 8 ed., Coimbra, Almedina, 1992, p. 438 e ss.

64 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 441.
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“complexidade” que marcam fatalmente o surgimento deste termo, posi¢do valorizada
pela maioria dos criticos que considera a origem hispanica do vocabulo como uma
posi¢cdo credivel, assim como as transformagdes semanticas no dominio linguistico
francés® essenciais para se entender toda a sua extensdo.

E deste modo, como diz Aguiar e Silva, «compreensivel que da ideia de pérola
imperfeita, irregular, se tenha passado para um conceito extremamente genérico de
imperfei¢do e irregularidade»®.

Deve dizer-se, desde ja, que o traco barroco da irregularidade associado a
Memorial do Convento, prende-se unicamente com a possivel irregularidade em relacdo
a norma, ja que a escrita de José Saramago nada tem de irregular e imperfeito. Alias,
ndo ha escrita mais policiada do que a de Saramago®’.

As deslocagdes semanticas do termo barroco reflectiram-se no dominio das artes
plasticas, na musica e na arquitectura, estando sempre em causa os tragos de
desproporg¢do, bizarro, ridiculo, de arte desprovida de valor — perspectiva que acabou
por lancar uma primeira no¢do de barroco como periodo das artes europeias do século
XVIIL.

Este caminho interpretativo foi retomado, mais tarde, por criticos e historiadores
alemaes (Wolfflin, entre outros) que, debrugando-se sobre a arte pds-renascentista,
identificaram uma marca barroca em todas as manifestacdes da estética seiscentista,
dando origem a formagdo do conceito de “estilo” barroco.

Curioso ¢ o facto de, em Portugal, como apontou José Fernandes Pereira®, a
definicdo que consagra o barroco como periodo historico situado datar apenas do século
XX com a publicacdo da Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, ja que durante
todo o século anterior o discurso critico se opds tenaz e resistentemente ao barroco,
identificando-o quase sempre com a cultura dos jesuitas.

Autores como Oliveira Martins submeteram-no, mesmo, a uma critica
extremamente negativa, lembremo-nos, por exemplo, do titulo do sexto livro da

Historia de Portugal que este autor nos deixou: “A decomposigdo”®.

65 Cf.PIRES, Maria Lucilia G., “Barroco” in Biblos: Enciclopédia Verbo das literaturas de lingua
portuguesa, Bernardes, José A.Cardoso (dir.) et alli, Lisboa, Verbo, vol.1(A-CUR), Lisboa, 1995, p. 575.

66 Ibidem, p. 443. Alias, se notarmos bem, 0 mesmo sema de irregularidade mantém-se na actual
linguagem popular, continuando o termo barroco a designar pedras ou sitios pedregosos, grandes e
irregulares. Aduza-se que em varias regides de Portugal significa mesmo um lugar elevado com grandes
pedras ou covas em terrenos de relevo acidentado.

67 Cf. SEPULVEDA, Torcato, “A torrente domada. A revolucdo literaria de Saramago”, in Publico, 9 de
Outubro de 1998.

68 Cf. PEREIRA, José Fernandes, “Barroco, estilo”, art. cit., p. 69.

69 Cf. PEREIRA, José Fernandes, “O barroco do século XVII: transi¢do e mudanga”, art. cit.,p. 11: «a ma
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Importa também, neste contexto, relembrar que a constru¢do do conceito de
barroco como manifestacdo artistica, sistema cultural e civilizacional foi elaborado a
posteriori, o que significa que nenhum escritor da época fez prosa ou arte para que elas
fossem barrocas. A nocao de estilo barroco, tal como hoje se entende, era-lhes
completamente estranha’.

Sobre a visdo dos criticos nacionais acerca do conceito de Barroco e de outros que
com ele se relacionam, podem apontar-se por exemplo, para além dos trabalhos de
Antonio José Saraiva e das reflexdes de Jorge de Sena, a Teoria da literatura e a tese
Maneirismo e Barroco na poesia lirica portuguesa, defendida por Aguiar e Silva em
1971, bem como a tese Retorica e teorizagado literdaria em Portugal, do Humanismo ao
Neoclassicismo (1973) de Anibal Pinto de Castro, lugares de indiscutivel apoio para
todos os que se queiram aventurar nos meandros dos estudos literarios’".

Feitas estas brevissimas considera¢des, convém destringar as duas concepgdes de
Barroco a que frequentemente os criticos fazem referéncia: o Barroco concebido como
um periodo historico cronologicamente situado e condicionado, grosso modo entre os
finais do século XVI e meados do século XVIII, sucedendo-se ao Maneirismo €
opondo-se ao Classicismo, e 0 Barroco como uma categoria intemporal, meta-historica,
um éon, uma constante ciclica da cultura.

No que a este segundo entendimento de Barroco diz respeito, escreveu José
Fernandes Pereira o seguinte: «surge (...) como um grau ultimo; neste sentido se
atribuem peculiaridades barrocas ao helenismo ou ao gotico final, sem esquecer certos
aspectos do pos-moderno que contribuiu para a sua valoriza¢do mais recente»’”.

Sob esta perspectiva, foram varios os estudiosos, na senda da teoria d’orsiana
exposta na obra Lo Barroco, que procuraram demonstrar a existéncia de um éon da
complicacdo, de uma esséncia interna semelhante a do periodo barroco em fendmenos
culturais contemporaneos, dando lugar, nas décadas de 70 e 80, ao conceito de

neobarroco no campo arquitectonico e das artes plasticas”.

fama do barroco foi durante décadas um dado adquirido».

70 Cf. PEREIRA, José Fernandes, http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/B/barroco.htm. Sobre o modo
como o Barroco se pensou a si proprio e, sobre as criticas que os periodos posteriores lhe langaram,
veja-se do mesmo autor o verbete “Barroco, estilo”, in Diciondrio da arte barroca em Portugal, ed. cit.,
pp. 69-76.

71 Neste contexto, ¢ ainda relevante o artigo “Da teorizac@o a escrita literaria” de Anibal Pinto de Castro,
in Historia da literatura portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, ed.cit., pp. 37-46. Em A
Oratoria barroca de Vieira, p. 205, Margarida Vieira Mendes faz referéncia aos diversos estudiosos
portugueses que se tém dedicado ao Barroco.

72 PEREIRA, José F., http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/B/barroco.htm.

73 Sobre o conceito de neobarroco, leia-se SILVA, Raquel Henriques da, “Neobarroco”, in Dicionario da
arte barroca em Portugal, ed. cit., p. 316-318; PIRES, Maria L. G., Biblos, ed. cit., pp. 580-581 e Claro-
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A luz desta interpretagdo, no caso portugués, o Manuelino seria o Barroco do
Gotico, tratando-se, assim, «de uma alternancia pendular de formas e modos de ser
correntes, em que a sensibilidade busca a variedade de expressao, em que o apolineo se
passa ao dionisiaco, e sucessivamente»’®. Mais curioso é notar que Portugal seria,
segundo d’Ors, um dos principais responsaveis pela reabilitacdo do Barroco no campo

da historia da arte e da reflexdo estética, por outras palavras,

o inventor da historia espiritual da Europa representando, em oposicdo aos
gregos, o seu lado onirico e apaixonado, a turbuléncia dindmica, a religiosidade
panteistay. Nesse sentido, «a famosa janela de Tomar constituia, em seu
entender, o arquétipo de um B. entendido como uma tendéncia geral da
cultura®.

Contudo, parece-nos, parafraseando Maria Lucilia Pires, que estas posigoes
relancam um extenso rol de ambiguidades sobre um termo que deve manter a sua
univocidade de categoria historica situada, para ser operacional no dominio dos estudos
literarios e historico-culturais. Alias, a mesma posicao foi defendida, de forma clara, por

Aguiar e Silva:

Actualmente, esta concep¢do meta-historica do barroco encontra raros
defensores, podendo asseverar-se que ¢ unanimemente aceito (...) o principio
fundamental de que o barroco deve ser considerado e estudado como um
fenomeno histérico, que se situa num determinado tempo (...) As afinidades
que, por ventura, se possam verificar entre varias épocas (...) s6 podem ser
erigidas em “constantes” através de arbitrarias filosofias da historia, como o
mito nietzschiano do eterno retorno™.

Afastando este conceito alargado de Barroco e retomando o do periodo
cronologicamente situado, podemos afirmar que, segundo a maior parte dos criticos (e
tendo em conta que qualquer fendmeno literdrio ndo ¢ homogéneo, nem surge ao
mesmo tempo, nem nos mesmos locais), o periodo do Barroco portugués teve lugar
entre as primeiras décadas do século XVII e meados do século XVIII.

Comum ¢ também a aceitagdo de que o conceito de barroco artistico portugués
surgiu de um confronto entre a producdo artistica nacional e as teorias que apareceram
do exterior, como sendo, por um lado, a de Heinrich Wolfflin (que inspirara no inicio do

século Aardo de Lacerda) e, por outro, o pensamento de Eugenio D’Ors e Henri

Focillon (bem presente nos estudos de Reynaldo dos Santos).

Escuro. Revista de estudos barrocos, vol.4 (inteiramente dedicado ao neobarroco), Lisboa, Quimera,
Maio-Novembro, 1990.

74 MENDES, Jodo, Literatura portuguesa I, Coimbra, Editorial Verbo, pp. 8-9 .

75 PEREIRA, José Fernandes, Dicionario da arte barroca em Portugal, ed. cit., p. 73.

76 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 454.
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Justiga seja feita, porém, a Vitor Aguiar e Silva que, no universo do Maneirismo e
do Barroco portugueses, nos ofereceu um inegavel e esclarecidissimo contributo do qual
nao nos poderemos afastar.

Relativamente a questdo da periodizacdo do Barroco, ¢ de referir também que a
historia literaria tem considerado barrocas as produgdes dos séculos XVII e XVIII, ao
contrario do que acontece nas artes plasticas, como a arquitectura, a pintura ou
escultura, que definem subperiodos nesse periodo cronoldgico mais lato, indo do
Protobarroco ao Rococo, por exemplo. Do ponto de vista meramente historico, ha
igualmente quem identifique o Barroco como o estilo do reinado de D. Jodo V7',

Cumpre, ainda, lembrar a posi¢do de Hernani Cidade que propos o entendimento
de Barroco como estilo, ndo da arte e da literatura, mas na vida nas suas mais vastas e
variadas manifestacoes. E nesse sentido se tem caminhado, refere José Fernandes

Pereira:

a palavra orientou pesquisas culturais mais amplas como as de Anténio José
Saraiva sobre o discurso engenhoso, as de Ana Hatherly sobre as relacdes entre
literatura e artes plasticas, as de Rui Bebiano ou Margarida Vieira Mendes sobre
a importancia da retorica quer na representacdo do Poder ou na retorica de
Vieira, sem esquecer os estudos de Maria de Lourdes Belchior sobre uma outra
faceta importante do B., a espiritualidade. Igualmente no dominio artistico t€ém
sido abundantes os estudos sobre variados géneros, da arquitectura a talha e
azulejo, desde que o historiador norte americano Robert Smith (e também o
franc€s Germain Bazin) iniciou sem complexos a valorizagdo do patrimoénio
nacional de seiscentos e setecentos, estabelecendo igualmente relagdes
essenciais entre Portugal e Brasil™.

Seja como for, tal como inequivocamente provou Aguiar e Silva, a configuragao
de um estilo de época depende sempre «de um sistema de valores tematico-formais, de
padrdes, normas e convencdes estéticas e ¢ dentro deste sistema, a luz da sua dinamica,
das suas correlagdes e tensoes, que cada elemento adquire o seu exacto significado e
valor»™.

E pois esta nogdo de barroco — a de um periodo cronoldgico e historicamente
situado — que preferimos tomar em consideragdo, ja& que um dos nossos objectivos €
precisamente identificar e observar de que forma as matizes estéticas caracterizadoras

desta época historica especifica sao utilizadas e revivem em Memorial do Convento.

77 Acerca da figura de D. Jodo V e do seu governo, leia-se o esclarecedor artigo de BEBIANO, Rui,
“Metamorfoses do «Reinado do ouro»”, in Claro-escuro. Revista de estudos barrocos, vols.2-3, Lisboa,
Quimera, Maio-Novembro, 1989, pp. 35-40 ou, ainda, o verbete dedicado a este rei em PEREIRA, José
Fernandes (dir.), Dicionario da arte barroca em Portugal, ed. cit., pp. 246-249.

78 PEREIRA, José Fernandes., http://www?2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/B/barroco.htm.

79 SILVA, Vitor Aguiar e, Maneirismo e Barroco na poesia lirica portuguesa, Coimbra, Centro de
Estudos Romanicos, 1971, p. 13.

21



Por outro lado, ndo fara sentido, neste estudo, diferenciar a estética barroca da
maneirista, uma vez que, embora distintas em variados aspectos (por exemplo, o forte
sensorialismo barroco opde-se ao idealismo e ao intelectualismo maneiristas), muitas
das caracteristicas barrocas provém do periodo anterior, tais como o gosto pelas formas
complexas e labirinticas, a preferéncia pelos temas do «desengano e da transitoriedade
da vida; o gosto dos contrastes; a propensdo para o surpreendente, a predileccdo pela
agudeza e pelos concetti, pelas metaforas e pelas complicagdes verbais», como escreveu
Aguiar e Silva®.

Ora, o que parece ter inspirado Saramago para a elaboragdo da sua narrativa foi,
antes de mais e em tragos gerais, a forma mentis de um homem que ja ndo ¢ o do
equilibrio e beleza renascentistas. Por isso, encontraremos indiferenciadamente em
Memorial do Convento quer manifestagdes do sensorialismo e do hedonismo barrocos,
entre outras caracteristicas, quer tragos reconhecidos como maneiristas.

A titulo ilustrativo, refira-se a figura serpentinata que se traduz «na distor¢ao dos
angulos de visdo, na ruptura das propor¢des normais, no gosto dos contrastes, do
monstruoso e do grotesco»®'. Tal imagem maneirista estd presente em MC através, por
exemplo, da metafora «a procissdo ¢ uma serpente enorme» (p.52), ou da alusdo a
«serpente silvante» (p.147), aspectos sobre os quais nos alongaremos mais adiante,
quando tratarmos da carga simbdlica presente na obra.

Aduza-se, ainda, que a propria utilizacdo sistemdtica da metafora e do jogo de
conceitos nesta narrativa saramaguiana aproxima-se da «visdo maneirista da realidade
como fluéncia e transformagio continua»®, visdo que se prolongara na estética barroca.

Nos estudos criticos sobre a época historica do barroco, encontram-se variadas
referéncias ao termo barroquismo, entendido como conceito essencialmente plastico que
marca todos os elementos decorativos da arte barroca, revelando-se através do cultismo

e do conceptismo™.

80 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 478. Em relacdo a estética do periodo
maneirista e as relacdes entre esta e a estética barroca, consulte-se as paginas 464-479.

81 Ibidem, p. 467.

82 Ibidem, p. 475.

83 Entende-se por cultismo (também designado por gongorismo) uma forma de linguagem culta e
descritiva que se serve, essencialmente, de trés artificios retoricos: jogo de palavras (ludismo verbal), jogo
de imagens e jogo de construgdes; e por conceptismo uma forma de linguagem de raciocinio 16gico que
recorre a um vasto conjunto de artificios estilisticos como comparagdes, metaforas e imagens, ou ainda
sinédoques e hipérboles, entre outros. Quevedo foi um dos seus principais cultores. Para se saber mais
sobre os conceitos de cultismo e conceptismo, leia-se, por exemplo, PIRES, Maria L. G., “Conceptismo”
in Biblos, 1995, pp. 1245-1249; COSTA, Carlos. C. Sequeira, “Estética barroca” in Dicionario da arte
barroca em Portugal, ed. cit., pp. 173-176 e CEIA, Carlos, “Conceptismo / Cultismo” in
http://'www2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/C/conceptismo _cultismo.htm.
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Sob uma perspectiva mais lata e meta-historica relativamente a este conceito,
destaca-se a posicdo de Reynaldo dos Santos que, na esteira de D’Ors, o considerou

Ccomo:

Modalidade especial de visdo das formas, fora do tempo e da propria evolugdo
dos estilos, caracterizada por um dinamismo de linhas, planos e volumes que se
desenvolvem no espago, criando perspectivas aéreas, sentido de assimetria e de
profundidade, em tudo oposto a harmonia e equilibrio das formas classicas®.

Neste sentido, as duas manifestagdes de barroquismo: o cultismo (do artista
imagético) e o conceptismo (do artista intelectual), seriam identificaveis «um pouco por
todas as literaturas»™.

Afastando, porém, esta nog¢do trans-histérica que envolve este termo, a
semelhanca da no¢do meta-historica de Barroco, importa recentrar a questio e
esclarecer que na época barroca ndao se encontra formulada a oposigdo cultismo vs
conceptismo, tal como nao sdo formulados os termos barroco e barroquismo.

Encontra-se, contudo, uma forte polémica entre os defensores da obscuridade
vocabular dos poemas de Gongora e os que a consideravam excessiva (estando em
causa um conceito de literatura marcadamente elitista, um conceito de poesia
requintada, repleta de artificios retdricos e formais). Este diferendo depressa originou
nos criticos uma clara oposicao entre cultistas e conceptistas, ou como prefere chamar
Maria Lucilia Pires, cultistas e anti-cultistas, propagando uma dicotomia de vastos
defensores.

No espirito destas reflexdes, e situando a problematica especificamente no campo
literario portugués, nomeadamente na tendéncia de certos autores quererem ultrapassar
a preocupa¢do formal, Hernani Cidade®® refere-se a Rodrigues Lobo como barroquista,
distinguindo-o de Camdes. Posi¢do que se afasta ligeiramente da de Anténio Saraiva
que, no seu artigo “Sobre o Barroco na Literatura Portuguesa” usa de forma sinonimica
barroco e barroquismo, identificando Corte na Aldeia como sendo uma “teoria do
barroco” e Camdes ¢ Sa de Miranda como exemplos da tendéncia barroca para ser
“engenhoso”, ou seja, ser conceptista, barroquista, autores para quem a palavra, segundo
o estudioso, era um corpo de significagdes que se desenvolvia a partir dele proprio.

Tendo em conta este ponto de vista, a obra Os Lusiadas ¢ considerada igualmente

a luz do barroquismo, ja que, afirma Antdnio Saraiva, podemos ver nela uma «criagao

84 Reynaldo dos Santos, apud PEREIRA, José F., Dicionario da arte barroca em Portugal, ed. cit.,p. 74.
85 Cf. CEIA, Carlos, http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/B/barroquismo.htm.

86 Cf. CIDADE, Hernani, “O conceito de Barroco & luz da experiéncia portuguesa”, Coloquio. Revista de
Artes e Letras, n.°5 e 6, Novembro de 1959, pp. 78-81.
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estilistica que aponta na direc¢do do chamado cultismo, com o seu vocabulario raro e
erudito, com as suas séries semanticas em torno da ideia de luz, com os seus
circunloquios que transfiguram os objectos e actos correntes em moldes mitologicos»®’.

Importa referir também que Jorge de Sena, ja em 1965, aquando da sua reflexdo
em torno do “Maneirismo e Barroquismo na Poesia Portuguesa dos séculos XVI e
XVII”, utiliza o termo barroquismo e ndao o distingue claramente do de barroco,

esclarecendo que

O barroquismo, em que, naturalmente, tanto maneirismo se insinuara sempre,
sera precisamente a reversdo da alienagdo sacrificial representada pelo
maneirismo. E todo o caminho que, na escultura, podemos ver do ‘David’ de
Miguel Angelo, passando pelo ‘Sansdo’ de Giovanni Bologna e pela ‘Pietd’
final do mesmo Miguel Angelo, até ao ‘Neptuno’ de Bernini e a sua ‘Santa
Teresa’, cujo manto esvoagante a liberta de tudo o que a ascensdo dolorosa das
Moradas havia sido®™.

Nesta reflexdo sobre a poesia portuguesa dos séculos XVI e XVII, Jorge de Sena
usa sem diferenciar as expressdes “barroquismo” ou “mecanismo barroco”, “poetas
barrocos” ou “barroquizantes”, pelo que acreditamos que esta diversidade de termos
resulta tdo somente de uma riqueza estilistica com valores sinonimicos, que nao
prejudica nem produz diferengas de sentido™.

Assim sendo, importar-nos-a4 sublinhar as conclusdes a que chegou Carlos Ceia

aquando da definicdo de barroquismo no seu E-Diciondrio de Termos Literdrios:

¢ um termo das belas-artes que alguns criticos literarios utilizam para se
referirem (...) as duas principais tendéncias do barroco literario: o cultismo e o
conceptismo (...), que tém em comum, apontou Anténio Sérgio em 1981, “o
gosto de surpreender e de ser excéntrico, a vontade ‘preciosa’ de se distinguir
do vulgo™.

Em suma, voltando a posicao de Aguiar e Silva sobre os elementos definidores de
um estilo epocal, preferimos entender o barroquismo a que José Saramago aludiu, e que

acima menciondmos, como uma disposicdo, uma atitude naturalmente artistica para

87 SARAIVA, Antonio, “Sobre o Barroco na literatura portuguesa”, Coloquio. Revista de Artes e Letras,
n.°43, Abril de 1967, p. 55.

88 SENA, Jorge de, “Maneirismo e Barroquismo na poesia portuguesa dos séculos XVI e XVII”, Trinta
anos de Camdées 1948-1978 (Estudos Camonianos e Correlatos), I volume, p. 74. Anote-se que este artigo
foi publicado originalmente na Luzo-Brasilian Review, 2, 1965.

89 O mesmo uso indiferenciado é feito por CARVALHO, Jodo Soares de, “Caracteristicas gerais do
Barroco portugués”, in Historia da literatura portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit.,
p. 28.

90 CEIA, Carlos, http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/B/barroquismo.htm. Importard mencionar, por
outro lado, que GOMES, Paulo Varela, no seu artigo “O siléncio” (in Claro-escuro. Revista de estudos
barrocos, vols. 4-5, Lisboa, Quimera, Maio-Novembro, 1990, pp. 125-130) identificou o termos
“barroquismo” ¢ “neobarroco” como sinénimos.
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criar e sobrepor imagens barrocas, para reconstruir a partir das potencialidades literarias
toda a complexa exuberancia da mundividéncia barroca, portanto, os adjectivos barroco
e barroquista, no caso de Saramago, serdo perfeitamente sinonimicos.

Este estilo de escrita, esta forma de trabalhar a linguagem ¢ explorada por
Saramago, segundo Maria Alzira Seixo, desde Levantado do Chdo, mas s6 «no
Memorial adquire a intima justificagdo de expressao directa de uma visdo do mundo e
da arte»’.

Vejamos, agora, em tragos muito gerais, as caracteristicas do universo barroco,
seguindo de perto os estudos bem conhecidos de Aguiar e Silva, Maria Lucilia Pires e
Rui Bebiano, uma vez que, em nosso entender, possuem a virtude de abranger

transversalmente as heterogéneas manifestagcdes da cultura e civilizagcdo do Barroco.

1.3. A “gramatica” do Barroco, aproximacées ao Memorial

Para analisarmos o texto saramaguiano precisamos fundamentalmente de
conhecer bem, como sublinhou Aguiar e Silva, «os elementos formais e temadticos (...)
que, em conjugacdo com fendmenos espirituais e socio-culturais, representam a
“gramatica” que (...) condiciona a capacidade criadora de um artista num dado momento
da historian®. Por isso, debrucemo-nos sobre os tragos que caracterizam de forma geral
as manifestacdes, a Koiné, do Barroco. Vejamos o que nos diz Ana Hatherly a este
proposito:

Pessoalmente recuso a definicdo de Barroco como «excesso» ¢ «artificio»
porque esses sdo rotulos faceis de que se socorrem os criticos com pouco
conhecimento do fendémeno do Barroco na sua verdadeira extensdo. O
fenomeno do Barroco é extremamente complexo, multifacetado, nele se
conjugando o rigor com a fantasia; a atitude séria com o gosto pelo ludico; a
meditacdo filosofica e a tendéncia mistica com o erotismo € 0 gozo mais
desbragado; o dinamismo e a inven¢do sem freio com o quietismo mais
absoluto; (...) Tudo o que ¢é considerado ¢ intensificado. Tudo pode ser tratado
com extremo sentimento € compun¢ao, mas tudo também pode ser objecto de
parodia, irrisdo e desengano®.

Seguindo a visdo desta autora, parece-nos evidente que o Barroco ndo deve ser

entendido como um estilo de arte nebulosa, exageradamente hermética e hiperbdlica,

ideia redutora e por muito tempo perpetuada (cite-se, por exemplo, o que ¢ dito no

91 SEIXO, Maria A., Lugares da fic¢do em José Saramago: o essencial e outros ensaios, ed. cit., p. 69.
92 SILVA, Vitor Aguiar e, Maneirismo e Barroco na poesia lirica portuguesa, ed. cit., p. 6.

93 Entrevista a Ana Hatherly realizada no dia 7 de Abril de 1992 — LETRIA, José Jorge, Conversas com
letras. Entrevistas com escritores, Lisboa, O Escritor, 1994, p. 173.
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Dicionario de Morais: “género de arte irregular ou extravagante”). Tal posi¢cdo remonta,
como atrds aludimos, a uma aura de obscurantismo e de decadéncia que a critica
iluminista® e romantica langou sobre a literatura e as artes plasticas setecentistas, bem
explicita inclusivamente na propria escolha da palavra “barroco”, repleta de conotagdes
depreciativas®. Porém, criticas negativas a parte, o certo é que a estética barroca nunca
deixou de ser analisada em multiplos estudos e apreciada por muitos criticos”.

Das artes plasticas a literatura, o conceito de barroco estendeu-se, igualmente, a
filosofia, a politica e até a fisica e medicina, abrindo-se o caminho, como frisou Aguiar
e Silva, afastados os desprezos e os esquecimentos, para a concepgdo de uma Epoca
Barroca.

Feitas estas observagdes, registe-se que o objectivo da estética barroca —
subjacente a todos os planos artisticos, desde a pintura, a literatura, a musica, a
arquitectura, ao teatro ou a escultura — ¢ o de seduzir, deslumbrando.

Este principio de sedugdo e deslumbramento estende-se, desde logo, aos campos
politico, social e religioso retratados na obra em andlise. De facto, Saramago nao deixa
de nos revelar uma corte faustosa (representada pelo Magnanimo, D. Jodo V) e uma
ideologia social e religiosa ostentatoria, onde a presenga do pathos ¢ bem evidente.

A proposito desta ultima ideia, basta ler o episodio®” da procissio da Quaresma,
ou até o longo comentario que o narrador tece no final do episddio do «mais importante

desfile religioso de Lisboa, a procissdo do Corpus Christin*®:

Anda o Corpo de Deus passeando-se na cidade de Lisboa, sacrificado cordeiro,
senhor dos exércitos, contradi¢do insoluvel, sol de ouro, cristal e custodia
derrubadora de cabegas, divindade devoradora e até as fezes digerida, quem se
espantard de ver-te carne e unha com estes habitantes, degolados carneiros,
soldados sem armas proprias, ossadas brancas no deserto, comedores de si
proprios comidos, por isso se rojam pelas ruas as mulheres e os homens, dao
bofetadas nas suas e proximas caras, batem cavamente nos peitos e ilhargas,
estendem as maos as fimbrias que passam, aos brocados e as rendas, aos

94 Lembremo-nos, por exemplo, do Verdadeiro método de estudar onde, no volume dedicado aos estudos
literarios, Luis Anténio Verney, elogiando Vieira, leva a cabo a defesa daquilo que o autor entende por
um “retorica moderna” oposta aquela que era cultivada por muitos autores seus contemporaneos.

95 A este propoésito Aguiar e Silva destacou a posi¢do de Burckhardt quando afirmou que «a arquitectura
barroca fala a mesma linguagem da renascentista, mas sob a forma de um dialecto selvagemy, Teoria da
literatura, ed. cit., p. 445.

96 Como acrescenta Aguiar Silva, o proprio Burckhardt sentiu-se sempre atraido por esta estética que nédo
podia deixar de admirar. A mesma tendéncia depreciativa encontra-se, diz o autor, em Carduci que aplica
pela primeira vez o conceito de barroco a literatura.

97 As designagdes de “episodio” e de “capitulo” usadas neste trabalho visam, unicamente, facilitar a
localizacdo no texto das passagens citadas.

98 ARAUJO, Ana Cristina, “Morte, memoria e piedade barroca”, in Revista de Histéria das Ideias, vol.
11, Coimbra, Instituto HTI, FL, 1989, p. 150. Neste artigo da-se particular énfase ao caracter
omnipresente da morte no quotidiano do Homem da Idade Moderna.
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veludos e aos lagos, as fitas, aos brocados, ¢ as joias, Pater noster que non estis
in coelis (pp. 158-159, destacado nosso).

Neste fragmento, através da insisténcia no uso de vocabuldrio disférico, sdao
postos em confronto o poder desmedido da igreja (caracterizada como «derrubadoray» e
«devoradoray) e a fragilidade do homem obediente aos preceitos da f¢ catdlica. Convém
referir que o pathos a que acima aludimos estd bem visivel nas expressdes verbais
«rojamy, «dao bofetadas» e «batem cavamente», que servem para colocar a tonica na
violéncia da humilhagdo servil protagonizada por mulheres e homens. Sublinhe-se,
igualmente, que ndo s6 ndo ¢ gratuita a escolha do verbo rojar-se (ja que este apresenta
como sindénimos, em qualquer dicionario, “arrastar-se”, “rastejar” e “humilhar-se
servilmente”), como também ndo € por acaso a presenga da enumeragdo dos objectos
em que os penitentes tocam com fervor. Esta atitude de subserviéncia a que a igreja
obriga os crentes ¢ criticada, ainda, de forma directa quando o narrador subverte
radicalmente a maxima religiosa final através da expressao «que nony.

Este pequeno episddio revela bem o que Teresa Cerdeira da Silva classificou
como «ambiéncia de euforia colectiva que contrastava com o sistema repressor do
tempo comum»”. E como o romance de Saramago ilustra, quer na procissdo do Corpo

de Deus (pp. 148-159), quer no episoddio da Quaresma (pp. 27-33),

a participacdo nestas festas possibilitava (...) o divertimento de todos, mesmo
dos mais pobres [do povinho] a quem a Igreja, com as suas riquezas, 0 seu ouro,

o repicar dos sinos ¢ a luz dos cirios, oferecia um espectaculo grandioso e a

ideia de que todos comungavam fraternalmente no mesmo espago sagrado'®.

Se existem pontos em comum nos diferentes estudos e reflexdes em torno do
periodo barroco, estes pontos situam-se, sem duvida, na percep¢do da cultura barroca
como a arte da pura persuasdo'®’. Persuasdo que se manifesta, grosso modo, tanto por
meio de técnicas de sedugdo sensorial, como por meio de representagdes alegoricas de
excitado sensorialismo e arrebatamento.

O grande estandarte da cultura barroca é, por conseguinte, a comog¢ao, a captacao

99 SILVA, Teresa C. Cerdeira da, José Saramago: entre a histdria e a ficcdo: uma saga de portugueses,
Lishboa, PublicagBes Dom Quixote, 1989, p. 49.

100 Ibidem, p. 49.

101 Como afirmou HATHERLY, Ana: «O discurso persuasivo tem sido considerado como uma das
facetas mais caracteristicas da “cultura dirigida” que foi a do periodo barroco peninsular, magistralmente
estudada por Maravall, entre outros. E se ¢ possivel, naturalmente, argumentar que a “cultura” nunca
deixou de ser “dirigida”, ja que interessa sempre (mesmo quando assume uma faceta contestataria) as
classes dominantes, isso sera particulamente verdade, entre nos, no século e meio que se segue a Contra
Reformay, O Ladrdo Cristalino. Aspectos do imaginario barroco, Lisboa, Edigdes Cosmos, 1997, p. 222.
Cf. DUBOIS, Claude-Gilbert, Le Barroque. Profondeurs de l'apparence, Paris, Larousse, 1973, p. 52: «L'
instrument baroque de stupéfaction est manipulé par des maitres en l'art de persuader et de convaincre».
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e manipulacdo do destinatario, por isso se assistiu nessa época a um forte
aproveitamento de todas as potencialidades da retorica, revelando-se o gosto de
mascarar a matéria de texturas sedutoras.

Neste ambito, entende-se bem o culto da ecphrasis, tropo retorico, muito
utilizado na época barroca, que se corporiza nas descri¢cdes plésticas, subjectivas,

fortemente visuais e sedutoras!'®?

. Nao por acaso o estilo barroco ¢ marcado por um
intenso pendor descritivo, mostrando-se rico em cendrios onde impera a maravilha e a
grandiosidade destinadas aos sentidos.

Segundo Rui Bebiano, autor de um estudo detalhado sobre o reinado do nosso
“rei-sol”, a teatralidade e a visualidade sdo os tragos estéticos mais visiveis na
mentalidade e nas expressoes artisticas do homem barroco. Tragos que se projectam,
inevitavelmente, em varios outros, como a sensorialidade, o erotismo, a metamorfose, o
esplendor da ostentacdo, o gosto pelo espectacular e pelos extremos, a proliferacdo dos
elementos decorativos, as antinomias como o belo e o feio, a beleza artificializada, o
gosto pelo ludico e o burlesco, a inconstancia e a fugacidade da vida, o gosto pela
magnificéncia esteja ela presente nas festas da corte, nas cerimdnias flnebres ou
religiosas, entre outros.

A proposito do desejo de pompa e do gosto pela magnificéncia mencione-se que o
Barroco foi o tempo histérico em que os reis convocaram para a sua pessoa o titulo de
majestade (a Carlos V sucederam-se muitos outros), exibindo cortes faustosas e um

estilo de vida

condizente: o do luxo e espavento, da énfase hiperbolica no falar e no trajar, nas
modas e convivéncias. A vida social, sumptudria e magnifica, festiva e
galanteadora, pundonorosa e requintada, formalista e convencional, tornou-se
assim como modo de ser humano ao mesmo tempo, causa e efeito de

formalismo artistico'®.

Esta ideia de uma corte onde o luxo e o excesso de riqueza nao faltam ¢ repetidas
vezes referida em MC. A titulo ilustrativo, aponte-se, por exemplo, a extensa
enumeracdo (28 linhas sem marcacdo de periodos) acerca das riquezas e bens que o

nosso Rei possui, no fim da qual o narrador comenta com ironia:

Medita D. Jodo V no que fard a tdo grandes somas de dinheiros, a tdo extrema
riqueza, medita hoje e ontem meditou, e sempre conclui que a alma ha-de ser a
primeira considera¢do, por todos os meios devemos preserva-la, sobretudo
quando a podem consolar também os confortos da terra e do corpo (p. 230).

102 Sobre o conceito de ecphrasis, ver MOLINIE, Georges, Dictionnaire de rhétorique et de poétique,
Paris, La Pochotheque, 1999, pp. 140-142.
103 MENDES, Jodo, Literatura portuguesa I, ed. cit., pp. 7-8.
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A época historica do Barroco foi, inequivocamente, um tempo de ostentagdo de
grandeza e riqueza, que se reflecte de forma 6bvia na sumptuosidade dos edificios, no
gosto pelas formas complexas ou nas decoragdes ornamentais e estonteantes, repletas da
tdo portuguesa talha dourada, aspectos que sdo desvelados aos longo das descri¢des
feitas por Saramago.

Neste ambito, Clara Rocha, lembrando Claude-Gilbert Dubois (Le baroque:
profondeurs de [’apparence), sublinha que o ambiente e o espirito da Contra-Reforma
se caracterizam «pela vontade de impressionar (de fazer apelo a imaginagao por meio
dos milagres, éxtases, visdes)» e «pela exibicdo do poder material (nos templos, a
decoragdo preciosa visa uma acc¢do sobre os sentidos que conduza a exaltagdo
religiosa)»'™.

O sentido do excessivo, o gosto pela extremosidade, como lhe chamou Maravall,
ou seja, «o gosto dos extremos, tanto o extremamente sobrecarregado de ornamentos

como o extremamente sobrio e despojado»'®

revela-se ndo s6 nas decoracdes dos
espacos, mas també&m no plano literario, através da expressao hiperbolica que resulta de
uma predilec¢do pela profusao de metaforas que se se sobrepdem, osfuscando as vezes o
proprio objecto que estd na origem do jogo imagético. Exemplos de poetas barrocos
onde este jogo metaforico e hiperbolico acontece de forma evidente podem encontrar-se
no amplo estudo feito por Vitor Aguiar e Silva, Maneirismo e barroco na poesia lirica
portuguesa.

No que diz respeito a teatralidade, trago que distingue profundamente a época
barroca, ndo basta mencionar a importincia que os espectaculos teatrais assumiram
neste periodo — como forma de puro divertimento ou doutrinagdo religiosa e politica —,

antes importa sublinhar a concepgao barroca do mundo e da vida como teatro, como

jogo de aparéncias e ilusdes efémeras. Tal como nos diz Rui Bebiano:

O teatro erige-se entdo como a “protoarte” do barroco: dirigindo-se a vista e ao
ouvido (logo, ao entendimento), atrai tanto o pobre como o poderoso, o instuido
como o ignorante. E agora a verdadeira “arte de massas” (...) a teatralidade
invade todas as formas da vida colectiva e até a propria conduta pessoal,
extremando-se ndo s6 nos actos publicos de ordem civil e nas festas de corte,
mas mesmo nos de caracter religioso (...) Isto conduzird, naturalmente, ao
entendimento do mundo como uma vasta cena, na qual os homens sdo os
personagens, ¢ da vida como um sonho onde tudo ¢ efémero, onde todos os

actos constituem uma pega teatral imensa'®.

104 ROCHA, Clara, “O palécio do rei Pavao”, Diario de Noticias, 9 de Novembro de 1983, p. 5.

105 PIRES, Maria Lucilia G., “Da poética barroca”, in Xadrez de palavras. Estudos de literatura
barroca, Lisboa, Edi¢cdes Cosmos, 1996, p. 580.

106 BEBIANO, Rui, D. Jodo V e o especticulo do poder, ed. cit., pp. 41-42.
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E ¢ neste jogo de ilusdes e sensagdes que se destaca outra caracteristica da vida e
da arte barrocas: o sensorialismo (ou, como prefere Aguiar e Silva, a sensorialidade),

representado de forma maxima pelo sentido da visdo. Assim se justifica a

grandiosidade das representagdes teatrais, a arquitectura com o insistente
recurso ao trompe-[’oeil, a pintura com os seus jogos de claro-escuro, as festas
publicas com a sumptuosidade de arcos triunfais e outras efémeras formas

arquitectonicas, a pratica parenética acompanhada de representacdes visuais, €

até a literatura cultivando processos retoricos tendentes a visualizagdo'”’.

Implicado na visualizagdo, ndo se pode deixar de mencionar o traco do
movimento ritmico que caracteriza os cendrios barrocos — lugares onde as cores poéticas
desfilam entre os tons vermelho, amarelo, doirado, azul, verde ou o branco das pratas e
do marfim.

Através de uma tendéncia premeditadamente barroca para o cultismo e para o
conceptismo (sobretudo para este Gltimo), Saramago criou em MC um estilo rebuscado
e uma imageética polivalente de sentidos com o intuito de recriar cendrios vivos e tanto
quanto possivel verosimeis. Para este efeito concorrem na linguagem ndo s6 a
acumulagdo de conceitos (termo-chave da estética literaria barroca), como também o
uso de palavras com duplos significados ou, até mesmo, a recorréncia a sabedoria das
maximas e dos provérbios'®, adiantando apenas alguns exemplos.

Por outras palavras, quando Saramago recria o contexto historico que subjaz a
MC pretende causar a impressao de que € um escritor barroco. Por isso imbrica na sua
narrativa, por motivos estéticos e funcionais, uma imagistica, uma sonoridade, um tipo
de linguagem e de discurso tipicamente barrocos. Alids, foi neste ambito de ideias que
Saramago afirmou: «acontece no Memorial coexistirem duas linguagens distantes de
séculos: utilizo uma linguagem de hoje com ecos do passado, que permite uma sensagao
de outro lugar e outro tempo, e também por isto de outra gente»'®.

Portanto, se o passado setecentista ressuscita no Memorial, tal se deve ao olhar
ficcional que Saramago lhe soube langar, como quem diz: eu, homem da
contemporaneidade, revisito o reinado de D. Jodo V de forma o mais verosimil possivel,
e acordo as verdades que submergiram nos alicerces daquele imponente convento, ja

que acredito que nunca alguém as soube colocar a luz do reconhecimento.

107 PIRES, Maria L. G., op. cit., p. 580.

108 Sobre a questio da “voz proverbial” na escrita de Saramago, leia-se SEIXO, Maria Alzira, “Historia
do Cerco de Lisboa ou a respiracdo da sombra”, in Lugares da ficcdo em José Saramago: o essencial e
outros ensaios, ed. cit., pp. 80-82.

109 José¢ Saramago apud VASCONCELOS, José Carlos de, “Gosto do que este pais fez de mim” in
Jornal de Letras, Artes & Ideias, 18 de Abril de 1989, p. 10.
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A semelhanga de outros autores post-modernistas, Saramago elege o
distanciamento critico e um certo tom parddico-satirico''’ como ferramentas de anélise
da realidade historica barroca. E, neste sentido, consideramos natural que tenha
chamado a colagdo tanto aspectos tematico-ideoldgicos, como linguisticos, capazes de
recriar as coordenadas espacio-temporais da época historica que se constitui como
cendrio do seu romance.

As marcas desta revisitacao ao passado que o narrador saramaguiano concretiza
estio bem patentes no uso de anacronismos, na substitui¢io dos herdis''' e na
desautorizac¢do das grandes figuras historicas. Elas estdo ainda visiveis na apresentagdo
satirica de acontecimentos religiosos e profanos, no convocar, para a urdidura narrativa,
simbolos que marcaram inegavelmente o universo historico barroco ou, ainda, na
utilizacdo de uma linguagem que se pinta com tons barrocos.

Por conseguinte, MC exemplifica de forma magistral a estética do post-
-modernismo, uma vez que Saramago soube travestir o imagindrio e as possibilidades
decorativas da linguagem barroca a luz das novas tonalidades técnicas e semanticas
caracterizadoras deste periodo estético. Tonalidades que se materializam por exemplo,
segundo os estudos de Ana Paula Arnaut, na «polifonia narrativa», na «modelizacio
parodica da Historia e da historia» e nos «exercicios metaficcionais»''?, instaurando

«um sentido de descontinuidade (continua) em relagdo ao passado»'".

110 Sobre o conceito de satira, leia-se HUTCHEON, Linda, Uma Teoria da Paréddia, pp. 61 e seguintes.
A satira distingue-se e ndo se confunde com a parddia, segundo a autora, por ter objectivos sociais ¢
morais, ou seja, por ser «extramural». E acrescenta, «Tanto a satira como a parddia implicam distanciacdo
critica e, logo, julgamentos de valor, mas a satira utiliza geralmente essa distdncia para fazer uma
afirmag@o negativa acerca daquilo que ¢ satirizado» (p. 62). Leia-se ainda o breve esclarecimento sobre
este conceito feito por ARNAUT, Ana P., José Saramago, pp. 214-215.

111 Leia-se KAUFMAN, Helena, “A metafic¢do historiografica de José Saramago”, art. cit., p. 130: «<Em
Memorial do Convento Saramago desloca o centro de interesse para o que permanecia nas margens da
historia de Mafra: o esforgo da sua construgdo percebido como labor de milhares de homens, retirados a
forga da sua terra, separados de familias, reduzidas a condigdo de escravos e que pagavam frequentemente
com as suas proprias vidas». A analise da substituicdo dos herdis em MC e sobretudo a ridicularizagdo
das figuras reais foi ja estudada por Ana Paula Arnaut, na sua tese de Mestrado, onde se 1&: «O monarca
ndo ¢ neste universo diegético o credor remoto da admiragdo e respeito do narrador, sdo-no, pelo
contrario, todas as outras figuras marginais a nossa Historia oficial» e «O régio casal é, pois, sujeito a um
tratamento caricatural ndo apenas no que diz respeito as suas relagdes intimas, mas também no que
concerne a caracterizagdo individual que ao longo do romance nos vai sendo facultada», Memorial do
Convento. Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., pp. 41 ¢ 97, respectivamente. Acerca deste assunto,
sugere-se ainda a leitura de SILVA, Teresa Cristina Cerdeira da, José Saramago: entre a histéria e a
ficcdo: uma saga de portugueses, ed. cit., pp. 31-102.

112 ARNAUT, Ana Paula, Post-modernismo no romance portugués contempordneo — Fios de Ariadne,
Mascaras de Proteu, ed. cit.,, p. 357.

113 Ibidem, p. 17. Sobre a relagdo entre Saramago e o Post-Modernismo, leia-se, ainda, LIMA, Isabel
Pires de, “Saramago pds-moderno ou talvez ndo”, in Actas do Quinto Congresso da Associa¢do
Internacional de Lusitanistas. Tomo II, Univ. Oxford, 1 a 8 de Setembro de 1996. Oxford-Coimbra,
1998, pp. 937-941.
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E neste sentido que se entendem as palavras de Helena Kaufman que a seguir

transcrevemos:

no romance de Saramago, ao lado dos elementos tradicionais que remetem para
o modelo “classico” (como o realismo da descri¢dao histdrico-social ou certa
tipificagdo do personagem) surgem elementos inovadores (...): a auto-
-referencialidade da narrativa, a explicita consciéncia de linguagem, a
introdugdo dos personagens ex-céntricos e fantasticos e o comentario
historiografico que desafia a autoridade da Histodria, dirigindo-se-lhe como a um
discurso, a um texto, a uma narrativa''“.

Ninguém duvida, portanto, que MC, como obra que magistralmente parodia a
Historia e a propria concepcao de Historia, revele em toda a sua extensdo a estética
post-modernista. Contudo, também ninguém duvidara, sendo este um refor¢o a ultima
assercdo, que a presenga de acontecimentos histéricos, a cultura, as temadticas e a
linguagem do Barroco estejam neste romance embutidas de forma perfeitamente
explicita e intencional. E isso que iremos provar nos capitulos seguintes, fazendo

acompanhar a nossa analise, sempre que possivel, de exemplos textuais retirados da

obra em apreco.

114 KAUFMAN, Helena, “A metafic¢ao historiografica de José Saramago”, art. cit., p. 136.
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CAPITULO 2. Poética dos Sentidos

nds ndo sabemos perceber sendo o que entra pelos sentidos
Padre Antonio Vieira
Sermdo da Quinta-feira da Quaresma

2.1. O ssigno do sensorialismo

Esta citacdo de Vieira ¢ um introito adequadissimo para a incursdo que agora se
fard na tematica dos cinco sentidos, dimensdo que marca incontestavelmente a maior
parte das produgdes artisticas barrocas, como esclareceu Maria Lucilia Pires: «O tema
dos cinco sentidos ocorre frequentemente [na arte barroca], quer para representar os
seus deleites, quer para, numa atitude ascética, os recusar»'®.

Ora, a arte barroca €, como atras se disse, profundamente sensorial e, por isso, o
apelo constante as sensag¢des resulta num forte visualismo e num certo horror ao vazio''
(para o qual a apertada mancha grafica, tipica da escrita de Saramago, muito contribui),
que deslumbra o espectador/leitor, produzindo-se uma espécie de “poética pragmatica”,

como bem notou a autora citada:

classificaria de essencialmente pragmatica a poética barroca, tendo em conta o
relevo que confere a figura do leitor e aos efeitos que a obra literaria nele deve

produzir. A sempre repetida frase de Marino — «¢ del poeta el fin la meraviglia»

— condensa esta dimensdo pragmatica''’.

De facto, o universo tematico-ideologico do periodo barroco revela fortes
construcdes sensoriais que, potencializadas na direccdo das percepgdes do receptor,
apelam a matéria fisica como meio de ascender ao espirito, num vaivém de deleite e
reniincia em que o receptor se anuncia como o auténtico protagonista. Assim o afirmou

Aguiar e Silva:

115 PIRES, Maria Lucilia G., “Barroco”, in Biblos, ed. cit., 1995, p. 580. Sobre este assunto, leia-se

HATHERLY, Ana, “Estratégia da convic¢do na tematica dos cinco sentidos” in O Ladrdo Cristalino.
Aspectos do imagindrio barroco, ed. cit., pp. 221-231. Neste artigo, a autora faz a analise de dois textos 4
Preciosa de Soror Maria do Céu e Oytavas de autor andénimo, com o objectivo de mostrar «como na
época barroca funcionou a dialéctica do aliciamento, ora fazendo apelo a sedug@o ora ao terror, sem
perdermos de vista a seducao que emana do proprio terror», p. 221.

116 O ideal de pompa e opuléncia que caracteriza a arte barroca nasce, segundo Vitor Aguiar e Silva, «do
mesmo horror pelo vazio que ndo admite uma parede nua ou uma coluna despida de enfeites», Teoria da
Literatura, ed. cit., p. 496.

117 PIRES, Maria Lucilia G., Xadrez de palavras. Estudos de literatura barroca, ed. cit., p.23.
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o barroco (...) apela gozosamente para as sensacOes fruidas na variedade
incessante do mundo fisico (...) Os valores sensoriais e eroticos sdo muito
relevantes na arte barroca: o mundo ¢ conhecido e gozado através dos sentidos,

e as cores, os perfumes, os sons, as sensacoes tacteis sdo a fonte de deleite e de

voltpia''®,

Ao longo da tessitura narrativa do Memorial, encontramos os tragcos apontados
pelos dois criticos: a sedug¢ao dos sentidos e a presenga surpreendente das sensagoes,
nao s6 na reconstru¢do dos cenarios e acontecimentos historicos, como também na
criacdo das personagens e dos eventos ficcionais, que desveladamente comunicam com
o leitor, fazendo-o viajar por trajectos de verdadeiro comprazimento ou, pelo contrario,
de efectivo desagrado.

De facto, sendo o barroco um periodo marcado por uma forte percepc¢ao sensorial
do mundo, Saramago, ao reconstitui-lo com o objectivo de dele se aproximar, nao pdde
deixar de embutir na sua narrativa uma vasta pandplia de imagens visuais, auditivas,
odoriferas, gustativas e tacteis. Por isso, encarados como receptaculos informativos por
exceléncia, os cinco sentidos surgem neste romance como um meio privilegiado para
descrever cenarios verosimilmente barrocos. Sao eles que habitam, pois, a ambiéncia
historica dos acontecimentos relatados no romance.

Diversos sdo os momentos narrativos em que tal acontece, desde os episodios das
procissdes da Quaresma (pp. 27-33), do auto-de-fé (pp. 49-57) e do Corpus Christi (pp.
148-159), ao baptizado (p. 75) e casamento da infanta (pp. 299-320), ao funeral do
infante (pp. 107-108), a tourada do Terreiro do Pago (pp. 98-102), a inauguragdo (pp.
133-138) e sagragao do convento (pp. 349-354), ou a caracterizacdo das personagens.
Por outras palavras, o que encontramos sdo eventos quer histdrico-sociais-religiosos,
quer ficcionais, a revelarem-se através da carga pictorica da linguagem, numa profunda
disseminag¢ao dos sentidos.

Tratemos, para ja, da caracterizacdo sensorial dos lugares, dos espacos exteriores.
A estética do sensorial e do visual apreende-se, por exemplo, na descri¢do dos cheiros e
cores da cidade de Lisboa''? em diferentes momentos da narrativa. Cheire-se, portanto, a

Lisboa aquando da procissio de peniténcia no tempo da Quaresma'*’:

118 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., pp. 477 ¢ 490.

119 Sobre a presenca da cidade de Lisboa na obra de Saramago, sugere-se a leitura de OLIVEIRA,
Isaura, “Lisboa segundo Saramago: a histdria, os mitos e a fic¢do”, in Coloquio/Letras, n° 151-152 (José
Saramago: o ano de 1998), Janeiro-Junho, 1999, pp. 357-378.

120 Esta ¢ a primeira descri¢do da cidade e revela, de imediato, «muito do estilo de José Saramago:
pormenor, visualismo, respeito pelos dados historicos, alianga entre a visdo de conjunto e as anotacdes
mitdas reveladoras e, sobretudo, a comunicagdo da progressio lenta e gradual do tempo acompanhando o
ritmo do discurso — da Quaresma a Ascensdo, emerge aos olhos do leitor “este corpo parco e porco da
pocilga que ¢ Lisboa”. A sequéncia prolonga-se com a chegada a cidade de Baltasar [que] vé a cidade

34



a cidade é imunda, alcatifada de excrementos, de lixo de cdes lazarentos e
gatos vadios, e lama mesmo quando nao chove (...) este corpo parco e porco da
pocilga que ¢ Lisboa (p. 28);

Lisboa cheira mal, cheira a podridao, o incenso da um sentido a fetidez, o mal
¢ dos corpos, que a alma, essa, ¢ perfumada (...) multiddes que cheiram a cebola
e alfazema» (p. 31, destacados nossos).

Repare-se bem na antitese sensorial que ¢ estabelecida, causando no leitor um
forte impacto expressivo: ao cheiro fétido do corpo, da matéria (conseguido através de
um vocabulario fortemente pejorativo), contrapde-se o perfume da alma. Repare-se,
também, na aliteracdo de [p] através da qual se sublinha a sujidade que caracteriza a
capital, bem como na repeti¢do do verbo “cheirar” e no uso dos vocabulos depreciativos
«mal» e «podriddao». Outro recurso que prova o engenho barroco recuperado por José
Saramago ¢ a presenca de um “dito agudo” — parco e porco — que consiste em «mudar o
sentido a uma palavra para dizer outra cousa, ou em mudar alguma letra ou acento a
palavra para lhe dar outro sentido»'*'.

Destaque-se, por outro lado, a Lisboa do mercado de peixe. Momento que, para
além dos apontamentos visuais que revela — impressos, por exemplo, na utilizacdo do
advérbio de modo que reforga a antitese vendedeiras vs multidao e na presenga da cor
dourada —, coloca a tonica nos sentidos auditivo (novamente pelo uso de um advérbio de
modo) e olfactivo, visivel na expressiva comparagdo final que destaca o cheiro do peixe

quando removido «as maos cheiasy:

As vendedeiras gritavam desbocadamente aos compradores (...) sacudiam os
bracos carregados de braceletes de ouro (...) no meio da multiddo suja, eram
miraculosamente asseadas, como se as nao tocasse sequer o cheio do peixe
que removiam as maos cheias (pp. 41-42, destacado nosso).

A par destes aspectos, chame-se ainda a aten¢do para a brevissima, mas muito
expressiva, descri¢ao de Lisboa imersa numa epidemia de célera e febre-amarela: «por
toda a parte se queimava alecrim (...) ficava o ar azulado de fumo, e cheiroso, nem
parecia a fétida cidade dos dias saudaveis» (p. 182, destacado nosso).

Neste trecho, salienta-se, uma vez mais, o jogo antitético de cheiros que

caracteriza a cidade de Lisboa no tempo da dita epidemia (ar cheiroso vs fétida cidade)

erguer-se para si ao longo da travessia do rio, e oferecer-se no desconhecido entreabrir das suas ruas, das
diferentes maneiras de vida que supde, das suas formas instituidas (destacando-se, aqui, a descricdo do
mercado do peixe)», SEIXO, Maria A., Lugares da ficcdo em José Saramago: o essencial e outros
ensaios, ed. cit., pp. 62-63.

121 Francisco Rodrigues Lobo apud COSTA, Carlos C. Sequeira, “Estética barroca” in Diciondrio da
Arte Barroca em Portugal, ed. cit., p. 174.
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e, sobretudo, a ironia e o oximoro implicitos no ultimo comentério do narrador, que
servem para reforgar menos o agradavel perfume do alecrim e mais a fetidez que se
respirava na capital até nos dias saudaveis.

No que diz respeito a caracterizagao de Lisboa, o sentido olfactivo ¢ accionado
ainda quando a instancia narrativa comenta que as ruas de Lisboa estdo sujas «como
sempre estdo, por mais avisos e decretos que as mandem limpar» (p. 113); ou até
quando acrescenta sem reservas: «no geral dos dias, [Lisboa] ndo tem igual em
sujidade» (p. 149).

Para além das passagens apresentadas, os maus e conhecidos odores que
caracterizam a histérica cidade de Lisboa abundam ao longo de todo o romance, como
se pode verificar nos momentos em que as personagens Baltasar e Bartolomeu Lourenco
passeiam junto ao Tejo e observam duas escravas a despejar para a dgua «os calhandros
de seus amos, o mijo e a merda do dia, da semana» (p. 64), a0 mesmo tempo que uma
barca cheia de palha é descarregada'®.

O sentido olfactivo surge também no momento em que o narrador nos diz que a
serapilheira que cobre as costas de Baltasar, enquanto trabalha no acougue do Terreiro
do Paco, estd cheia de «toalhas de sangue» (p. 71), reforgando-se, assim, a ideia de que
algo de mal se entranha na pele de Baltasar e parece ndo querer abandonar o ar.

Aduzam-se, ainda, os exemplos que se encontram nos relatos dos eventos

123. «cheiro da carne estalando

colectivos religiosos, como a procissdo do auto-de-fé
quando lhe chegam as labaredas e vai pingando para as brasas a pouca gordura que
sobejou dos carceres» (p. 49), ou sociais, como a tourada: «Cheira a carne queimada,
mas ¢ um cheiro que ndo ofende estes narizes, habituados que estdo ao churrasco do
auto-de-fé» (p. 100). A estes excertos, acrescente-se a observacao do narrador, na ultima
pagina do romance, antes de Blimunda recolher a vontade de Baltasar: «Entre os mil
cheiros fétidos da cidade, a aragem nocturna trouxe-lhe o da carne queimada» (p. 359).

Através desta insisténcia no cheiro a carne queimada verifica-se que o olfacto ¢

um dos sentidos accionados quando se trata de causar repudio ou de denunciar uma

122 Podera ver-se nestas duas acgdes (“despejar” e “descarregar”) uma leve subtileza barroca, pois, finda
a leitura, ndo podemos deixar de imaginar o contraponto que se estabelece entre o peso dos dejectos ¢ a
leveza da palha.

123 A proposito deste evento inquisitorial, leia-se: «A cerimonia do auto-de-fé tinha requintes
grandiosos: procissdo, leitura de sentengas e, enfim, suplicios. Todo esse quadro ¢ lembrado duas vezes
em Memorial do Convento em momentos-chave da narrativa. Eles sdo cerimoniais de morte que
polarizam a vida de Baltasar e Blimunda — do primeiro encontro e do nascimento a dois até ao encontro
final no momento da morte.», SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago: entre a histéria e a ficgéo:
uma saga de portugueses, ed. cit., p. 47.
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situagdo repulsiva, o mesmo acontece quando se caracterizam as personagens reais
(efeito contrario tera quando se referir a unido dos corpos de Baltasar e Blimunda, mas
dele trataremos mais adiante). Anote-se, para ja, a ironia, com intuitos ridicularizadores
relativamente a figura do rei, que ¢ construida imediatamente antes do episddio do
auto-de-fé, momento em que (falando-se dos motivos que impedem a rainha de assistir a
referida cerimonia) se diz que os ares de Lisboa «ndo andam bons, como ainda agora se
averiguou ao dar a el-rei um flato rijo» (p. 49).

Alias, notagdes sensoriais como estas sdo numerosas no livro. No leito real,
repleto de percevejos, pairam, por exemplo, «cheiros diversos na atmosfera pesada» (p.

17) e até nos sonhos da rainha'*

surge uma «lama aguada e pegajosa que cheira ao que
cheiram os homens quando descarregam» (p.17).

Neste contexto, ¢ importante notar que a fidalguia quando comparada com gente
humilde fica sempre a perder nos comentarios deste narrador: «H4 gente fidalga ou nem
tanto, que ndo suporta cheiros assim [o cheiro dos corpos na palha]» e, por isso, disfarga
«os seus proprios cheiros naturais» (p. 307). Nem as personagens do clero, escapam a
ironia da voz narrativa, como ¢ visivel no momento em que, falando-se de um cadaver
de um frei exposto, numa igreja, durante trés dias, se diz «suavissimo cheiro» (p. 20).

A presenca do olfacto, a par da visdo, como refor¢o do intuito de denuncia e
critica, encontra-se também em toda a descricdo do esfor¢o herculeo feito pelos

5

protagonistas do episddio da pedra'”’. Estes, inocentes e anonimos, sofrem uma

insuportavel dor fisica (transmitida pelas trés antiteses iniciais, pelo vocabuldrio

disforico e pela aliteracdo da oclusiva bilabial surda):

¢ assim o mundo, junta no mesmo lugar o grande gosto e a grande dor, o0 bom
cheiro dos humores sadios ¢ podre fétido da ferida gangrenada, para
inventar céu e inferno ndo seria preciso mais que conhecer o corpo humano. Ja
ndo se vé€ sinal de sangue que ficou no chdo, passaram as rodas do carro,
pisaram os pés dos homens, as patas patudas dos bois, a terra sugou e
confundiu o resto, s6 um calhau que foi arredado para o lado ainda conserva
alguma cor (p. 249, destacado nosso).

O tom disférico que emana destes fragmentos de MC ilustra, de forma clara, a

124 Sobre a simbologia e a importancia dos sonhos da rainha, bem como a possibilidade de esta assumir a
condigdo de “verdadeira mulher”, leia-se ibidem, pp. 79-81 ¢ ARNAUT, Ana Paula, José Saramago, op.
cit., p. 29.

125 A propésito deste momento, leia-se: «A epopeia da pedra: assim podemos chamar essa caminhada
dificil que exigiu dos trabalhadores de Mafra certamente “mais do que prometia a forca humana”, para
heroicamente trazerem, por terrenos perigosos, a monstruosa pedra de Péro Pinheiro num carro que o
discurso caracteriza como “uma espécie de nau da fndia com rodas™» (p. 241). «Esta construido o cenério
¢épico: a dificuldade da empresa, os numerosos personagens, o terreno perigoso, € a “nau”», SILVA,
Teresa Cerdeira da, op. cit., p. 73.
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tendéncia da literatura barroca para cultivar, sensorialmente, uma «estética do feio e do
z 126

grotesco, do horrivel e do macabro»'*° e para explorar elementos que revelam a natureza
humana nas suas feicdes mais prosaicas € menos belas, como bem evidenciam a
imagem invocada na expressdo «podre fétido da ferida gangrenada» ou a lembranga do
cheiro dos «homens quando descarregamy.

Neste contexto, se, como diz Aguiar e Silva, a poesia barroca «descreve o corpo
comido pelos vermes, o ventre que se desfaz em pestiléncia, o nariz carcomido que

deforma o rosto»'?’ porque a morte'*®

se esconde em tudo o que estd vivo, a prosa de
Saramago ndo podia deixar de descrever, servindo-se do olhar agudissimo de Blimunda,
os horrores que existem na natureza humana.

Por isso, Blimunda, no momento em que, em jejum, revela a Baltasar os seus
poderes de visdo (p. 82), vé um homem que «tem o seu membro de homem apodrecido
de venéreo, purgando como um bica, enrolado em trapos», um frade «que leva nas
tripas uma bicha solitaria» que o consome, e homens e mulheres que, na realidade, sao
«sacos de excrementos e de vermes»'”, enquanto Baltasar sO consegue ver
«persignagdes» e ouvir «pancadas no peito e bofetadas», por outras palavras, o que esta

a superficie. Anote-se também a precisao do olhar de Blimunda que distingue com rigor

as cores e 0s objectos que observa:

e este chdo que pisamos tem por cima barro encarnado por baixo areia branca,
depois areia preta, depois pedra cascalha, pedra granita; no mais fundo, e¢ nela
ha um grande buraco cheio de d4gua com o esqueleto de um peixe maior que o
meu tamanho, ¢ este velho que passa estd como eu estou, de estbmago vazio,
mas vai-se-lhe a vista, € o contrario de mim (p. 81-82).
E também ao gosto da estética barroca, que contempla a disformidade e os
«defeitos fisicos»', que Saramago constroi a figura de Baltasar Sete-Sois. De facto,
este homem, ndo tendo a mao esquerda e sendo tomado como um dos herois da histdria,

surge como um exemplo, por exceléncia, da simpatia barroca pela imperfeicdo''. Neste

126 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 488. Cf. PIRES, Maria L. G., “Reflexdes
acerca da poética barroca”, in Claro-escuro. Revista de estudos barrocos, vol.1, Lisboa, Quimera,
Novembro, 1988, p. 45: «Um contacto aprofundado com a literatura barroca portuguesa, sobretudo com a
que ficou inédita, dd-nos a conhecer, ao lado de representagdes metaforicas colhidas dos campos
semanticos do luminoso, do belo, do rico, um outro universo, antagonico deste — o mundo do feio, do
grotesco, do sordido mesmoy.

127 Ibidem, p. 495.

128 O tema da morte sera explorado no subcapitulo 4.3.

129 Esta imagem remete, alias, para a ideia do miserabilismo da condi¢do humana, da mortalidade
decorrente do pecado original, ideia que ja se encontra nas tradi¢des literarias medieval e renascentista.
130 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 489.

131 Como exemplo da presenga deste tema na pintura barroca, veja-se a tela “O ando Francisco Lezcano”
de Diego Valasquez e a escultura “O musico cego” de Francisco Salzillo.
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sentido, o facto de Baltasar suprimir a auséncia da mao com o espigdo e o gancho, de
cocar o couto como se da mao se tratasse e¢ a ideia de Bartolomeu Lourengo, varias
vezes referida, de que Deus também ndo teria a mao esquerda, ajudam a relativizar o
seu defeito fisico, justificando-se, assim (uma vez que a histéria o exige) a legitimidade
de Baltasar em ocupar o lugar do heréi. E, alias, a propria voz narrativa que o afirma,

acabando por enumerar as figuras cantadas em muitos textos poéticos barrocos:

ndo tardaria que se comegasse a dizer que isto ¢ uma terra de defeituosos, um
marreco, um maneta, um zarolho, e que estamos a exagerar a cor da tinta, que
para heroéis se deverdo escolher os belos e formosos, os esbeltos e escorreitos, os
inteiros ¢ completos, assim o tinhamos querido, porém verdades sdo verdades,
antes se nos agradeca ndo termos consentido que viesse a historia quanto ha de
belfos e tartamudos, de coxos e prognatas, de zambros e epilépticos, de
orelhudos e parvos, de albinos e de alvares, os da sarna e os da chaga, os da
tinha e do tinho, entdo sim, se veria o cortejo de lazaros e quasimodos que esta
saindo da vila de Mafra (p. 244).

2 ¢, ainda,

Esta tematica do feio e das «situagdes indecorosas e sordidas»'
explorada neste romance quando se fala dos «humores avariados» do rei, designacdo
que esconde as verdadeiras afectagdes que o narrador pde a descoberto, comprazendo-se

na exibicao do que nada tem de elogioso:

embaragos da tripa, flatuléncias, entupimentos da bilis, tudo achaques segundos
da atrabile, que essa, sim, ¢ a doenca de el-rei, va 14 que ndo sofre das partes
pudendas, apesar dos excessos amatorios e alguns riscos de galico (p. 115).

Nesta linha de ideias, estdo inscritas também a descri¢do das noites vividas pelos
operarios do convento, onde se destaca a imundicie e a falta de asseio do lugar tao

pequeno para tanta gente, como se verifica na seguinte citagao:

Fatigosos dias, mal dormidas noites. Por estes barracdes repousam os operarios,
passam de vinte mil, acomodados em beliches toscos (...) pior é quando vem o
calor, com o bichedo de pulga e percevejo a chupar o sangue, e também o
piolho da cabega, o outro do corpo, os torturantes pruridos. E o comichar do
sexo, o engorgitamento dos humores, as descargas seminais do sonho, o vizinho
do beliche resfolgando, se ndo ha mulheres que faremos (p. 275).

A mesma ideia de falta de asseio 1€-se, ainda, no episodio da «caganeira tdo geral
que Mafra fedia trés 1éguas em redor» (p. 287). Porém, neste caso o que estd em causa €

a libertagdo do que ¢ humano, nao existindo por parte do narrador nenhuma condenagao

133

ou reprova¢do de comportamento>’, ao contrario do que acontece com os embaracos

132 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 489.

133 Ideologicamente, esta auséncia de condenag@o pode ser entendida como desculpabilizagdo por parte
do narrador, como vontade de expurgar e salvar todos os trabalhadores de Mafra, a semelhan¢a do que ja
em Gil Vicente acontecera no Auto da Barca do Inferno: o parvo, homem do povo, salva-se porque
morrera de cagamerdeira.
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intestinais caracteristicos de el-rei.

Por vezes, a abordagem a este tema incorre mesmo na apreciagdo do «horrifico e
do macabro»'** cujos exemplos sdo, de forma Obvia, o divertimento das mulheres com a
flagelacdo dos homens demonstrado na procissdo de peniténcia (pp. 28-31) e o gosto,
sem reservas, dos populares pelo auto-de-fé (pp. 50-54), aspectos aos quais voltaremos
mais a frente.

Ainda neste contexto, e a proposito dos trabalhos em Mafra, ¢ de referir a cena
que Baltasar presencia, ao passar pela chamada Ilha da Madeira, na manha em que ¢

contratado para trabalhar «nos carros de mao»:

A esta hora da manha estavam saindo das lojas os bois e as mulas, outros teriam
sido levados mais cedo, o chdo empapava-se de urina e excrementos, e, como
em Lisboa, na procissdo do Corpo de Deus, os rapazitos corriam pelo meio da
gente e do gado, empurravam-se com violéncia, ¢ um deles, querendo fugir a
outro, caiu e rebolou para debaixo duma junta de bois, mas nao foi pisado,
estava 14 o anjo custddio, livrou-se de boa, sem mais mazela que ficar todo sujo
de bosta e mal-cheiroso (p. 215, destacado nosso).

Outro momento, bem diferente, de efectivo sensorialismo est4 presente quando o
narrador conduz o leitor pelos coloridos cendrios barrocos, apelando — agora por meio
do sentido da visdo — para a insisténcia nas cores vermelha e dourada; o que acontece
quando caracteriza os ambientes opulentos da corte e da igreja ou os momentos em que
essas institui¢des estdo presentes. Neste caso, o sentido da visdo, ainda que ndo tente
directamente causar repudio no leitor, pretende destacar a exuberancia dos cenarios em
que a corte e a igreja se movem e, servindo-se da ideia de excesso, reprova-a em tom
igualmente pejorativo.

O exemplo que se segue refere-se a procissdo do Corpo de Deus e evidencia o
ponto de vista do olhar popular, ou seja, de quem esta no exterior e observa, admirando
(atente-se no uso fortemente expressivo do discurso indirecto livre que reforca a ironica

posicdo da voz narrativa)'**:

Desce o povo ao Terreiro do Paco, a ver os preparos da festa (...) basta olhar
essas ruas, todas toldadas, e os mastros que sustentam os toldos sdo enfeitados
de seda e ouro, e os medalhdes (...) dourados, tendo de um lado o Sacramento
entre resplendores ¢ do outro o brasdo do patriarca (...). E as janelas, olha-me
estas janelas, tem razdo quem o disse, regalam-se os olhos nas cortinas e sanefas
de damasco carmesim, franjado de ouro (p. 148, destacado nosso).

134 Ibidem, p. 488.

135 Este tipo de focalizacdo assente na oposicdo enunciada pelo narrador entre os de «panca repleta» e os
de «barriga agarrada as costas» (p. 27), trata-se de «uma focalizagdo carnavalizada, na qual a visdo das
classes “superiores” ¢ feita a partir das “inferiores”, sempre com um sentido desmistificador e com intuito
do destronamento carnavalesco.», FILHO, Odil Jos¢ de Oliveira, Carnaval no convento,
intertextualidade e parodia em José Saramago, Sao Paulo, Editora UNESP, 1993, p. 54.
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A presenca da cor, ou melhor, das cores, e, portanto, do sentido da visdo esta,
igualmente, bem enunciado no enorme desfile dos condenados a fogueira da Inquisi¢ao:
«€ traducao visual da sentenca, o sambenito amarelo com a cruz de Santo André a
vermelho para os que ndo mereceram a morte, outro com as chamas viradas para baixo
[...] e a samarra cinzenta, lagubre cor» (p. 51). Este sentido surge ainda na descricao da
Tourada, episdédio em que o cendrio luxuoso envolvente encarna, através da presenca de
varias cores, a apoteose barroca provocada pelos sentidos — tudo ¢ luz e ouro, tudo

resplandece hiperbdlica e desmesuradamente, como revelam os destacados:

vamos as touradas, que ¢ bem bom divertimento (...) A praga esta toda rodeada
de mastros (...) pintada como se fosse marmore branco, ¢ as colunas fingindo
pedra da Arrabida, com os frisos e cornijas dourados. Ao mastro principal
sustentam-no quatro grandissimas figuras, pintadas de varias cores e sem
avareza de ouro, ¢ a bandeira, de folha-de-flandres, mostra de um lado e do
outro o glorioso Santo Antonio sobre os campos de prata, ¢ as guarnigoes sao
igualmente douradas, com um grande penacho de plumas de muitas cores,
tdo bem pintadas que parecem naturais e verdadeiras (...) ficou o terreiro
um brinco, cheirando a terra molhada, parece que o mundo se acabou agora
mesmo de criar (pp. 88-89, destacado nosso).

Porém, depressa e de forma exemplar o narrador desvenda um contraste fatal
neste cenario. Pela antitese barroca, as cores soberbas das plumas desaparecem, a cor da

prata torna-se falsa, os cheiros repudiam e as gargalhadas da assisténcia soam

excessivas:

ndo tardam ai o sangue e a urina, ¢ as bostas dos touros, ¢ os benicos dos
cavalos (...) € uma sangueira por todo o terreiro, as damas riem, dio
gritinhos, batem palmas (...) € os touros morrem uns apos os outros (...) 0s
cavalos, alids bonitos e¢ luzidamente aparelhados, encabuzados de veludo
carmesim lavrado, com mantas franjadas de prata falsa (...) homens em
delirio apalpam as mulheres delirantes, ¢ clas esfregam-se por eles sem
disfarce (...) Cheira a carne queimada (...) o povo ri, em gargalhadas
estentoreas, de gente excessiva (pp. 99-101, destacado nosso).

De uma forma extremamente sensorial e ironicamente sugestiva, a instancia
narrativa destr6i todo o aparato decorativo, carnavalizando e sublinhando o
divertimento excessivo de um povo que rejubila ao ver a morte na arena. O “bom
divertimento” desemboca, assim, numa enorme «sangueira por todo o terrenoy.

Esta poética dos contrastes, convocada pelas fortes tensdes e oposigoes
vocabulares, pela ironia desvelada e pela critica desbocada do narrador (ora a sério, ora

a rir'*®), remete de imediato para o universo barroco que, ndo poucas vezes, suscita no

136 Talvez Saramago esteja mesmo proximo dos poetas barrocos que riem de tudo. «O poeta barroco ri
de tudo (...). E o seu riso é umas vezes subtilmente irénico, outras alegremente galhofeiro, outras ainda
chocarreiro e obsceno», PIRES, Maria L. G., “Poesia lirica do periodo barroco”, in Historia da Literatura
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leitor sentimentos tdo contrarios como a maravilha e o desconforto causado pelo horror
ou pelas adversidades.

A presenca da cor e, igualmente, do excesso de riqueza estdo patentes nos mais
diversos episodios que retratam a corte e, também nestes casos, a opuléncia ¢
apresentada por meio de fortes contrastes, denunciando a posicdo critica e ironica do
narrador. Ora, se pensarmos em todo o episddio da viagem ao rio Caia, onde se realizou
a troca das princesas, ¢ facil visualizar que a exuberancia que sobressai do cortejo real’
¢ destruida, de imediato e quase pateticamente, pela intensa chuva «que caia com forga,
vertical e sonora» (p. 307), desfazendo as pompas e os brilhos régios. Dai o comentario
depreciativo expresso no uso do diminutivo e dos adjectivos que destacamos: «mas vai
tudo com um ar pingiao, empapados os panos, desluzidos os ouros e as cores, se nao
vier um arzinho de sol, sera o casamento mais triste que alguma vez se viu» (p. 310).
Foi neste sentido que afirmou Luis de Sousa Rebelo: «sob o fulgor das pompas régias
floreja uma miséria colorida, que nenhum esplendor logra esconder ou disfargar. E o
narrador atento vinca os contrastes e desfaz a majestade das pretensdes»'*®,

Terminada a chuva, a opuléncia ressurge, porém, em todo o seu esplendor e a
festa comega repleta de cores e sons de trombetas e atabales'”.

Especial destaque deve dar-se, neste episddio, a enumeragdo inicial e a
expressividade dos verbos “desluzir” e “desdourar” ja que transmitem uma certa
artificialidade e teatralidade nas atitudes das figuras reais. Anote-se, ainda, o ritmo

binario do discurso a evidenciar os procedimentos protocolares:

combinados finalmente todos os passos, gestos e dizeres, minuto por minuto,
para que se ndo desdourasse nenhuma das cortes (...) estava o mais formoso
tempo que se pode desejar, cheio de sereno e agradavel sol. Imagine, pois, quem
la ndo esteve, as galas do extensissimo cortejo, os frisdes de crinas
entrancadas puxando os coches, as cintilacbes do ouro e da prata, as
trombetas e os atabales a compita, os veludos, os archeiros, os esquadroes da

Portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 134.

137 «Assim, quando D. Jodo V atravessou o rio, no dia oito de Janeiro, para principiar a sua grande
viagem, havia em Aldegalega, a sua espera, para cima de duzentas viaturas, entre estufas, calegas, seges
de campo, galeras, carromatos, andas (...) sem falar nos coches reais, com as douraduras frescas, os
veludos renovados, as borlas e sanefas penteadas» (p. 302). Neste fragmento, a exuberancia ¢ denunciada,
estilisticamente, ndo so6 através das duas enumeragdes (a primeira referindo-se as «viaturas» e a segunda
aos objectos decorativos dos coches reais), assim como por meio das expressdes fortemente coloquiais
«para cima de» e «sem falar em» que servem para as amplificar.

138 REBELO, Luis de Sousa, “Os rumos da ficcdo de José Saramago”, in Manual de Pintura e
Caligrafia, ed. cit., p. 15.

139 A narrativa avanga porque o narrador se escusa a penetrar «no faustoso cenario do “palacio”
propositadamente construido para o encontro dos soberanos portugueses e espanhdis (...) [e]
deliberadamente d4 a palavra a um narrador privado, deste modo claramente assumindo o seu
posicionamento ideoldgico face a dicotomia oprimidos/opressores, pelos primeiros corroborando a sua
simpatiay, ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento. Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., pp. 90-91.
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guarda, as insignias da religido, as faiscantes pedrarias, ja tinhamos visto tudo
isto debaixo de chuva, agora juraremos que ndo ha nada como o sol para alegrar
a vida dos homens ¢ honrar as cerimonias (...) do nosso lado sdo tudo
tapecarias e cortinados de damasco carmesim com sanefas de brocado de
ouro (...) uma grande mesa com sete cadeiras do lado de Portugal e seis do lado
de Espanha, todas forradas de tissu de ouro as nossas, ¢ de prata as deles (pp.
318-319, destacados nossos).

Ougamos, agora, o irénico narrador quando se refere ao excesso de decoragdo e a
desmesura da cama proveniente da Holanda, encomendada especialmente para a rainha:
«A desprevenido olhar nem se sabe se ¢ de madeira o magnifico movel, coberto como
esta pela armacio preciosa, tecida e bordada de flordes e relevos de ouro, isto ndo
falando do dossel que poderia servir para cobrir o papa» (p. 16). O mesmo tom irénico e
acusatdrio observa-se quando nos ¢ dado a conhecer o excesso decorativo do baptizado
da infanta «pompa e solenidade (...) todo o pago e capela real armados de panos e
ouros, ¢ a corte ajoujada de galas, que mal se distinguem as feigdes e os vultos debaixo
de tanto aderego de francas e bandarras.» (p. 74). Até Baltasar e Blimunda descem «do
alto do castelo para ver as luzes e os adornos, o pago armado de colgaduras» (p. 75).
Para o visualismo desta descri¢do muito contribui a repetida presenca dos vocabulos da
familia do verbo “armar”, como se, de facto, os objectos decorativos ndo fossem mais
que meros adornos supérfluos.

Este tipo de caracterizagdo dos ambientes em que a opuléncia da corte se destaca
comprova inegavelmente que Saramago sabia muito bem que o «barroco exprime um
universo de ostentacdo (...) traduz o gosto da decoragdo rica, da luz profusa, do
espectaculo faustoso», sendo a arte barroca uma arte que estd «apta a traduzir as glorias
do céu e as pompas da terra, destinadas a impressionar fortemente os sentidos»'*.

Por isso, quando o assunto narrativo ¢ a religido, o vermelho e a cor do ouro estio
também sobejamente presentes. E assim que, quando D. Nuno da Cunha recebe o
chapéu de cardeal das maos de el-rei «acompanha-o o enviado do papa numa liteira toda
forrada de veludo carmesim com passamanes de ouro, dourados também os painéis, e
ricamente, com armas cardinalicias de um lado e do outro» (p. 86)'*".

No funeral do infante predominam, igualmente, a riqueza e a cor vermelha «vem

al o caixdo, coberto por uma riquissima tela encarnada, que também cobre o coche de

140 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 495.

141 Deve referir-se que todo o episddio em que o Cardeal recebe o seu “chapéu” estd envolto nesta ideia
de excesso. A enumeracdo de acompanhantes e viaturas € sintetizada assim pelo narrador: «somando a
tudo isto os cocheiros e liteireiros ¢ uma multiddo para servir um cardeal so6» (p. 86) e a propdsito de
todas as variadissimas “continéncias” exigidas pelo protocolo (como se diz no texto, “as zumbaias™), o
narrador comenta: «louvado seja Deus que tem de aturar estas invengdes» (p. 87).
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Estado» (p. 108).

No episodio do lancamento da primeira pedra do convento, os carmesins € 0 ouro
sucedem-se em verdadeira opuléncia e solenidade, revelando a sempre faustosa corte de
D. Jodo V. Interessante ¢ apontar que, mais uma vez, a voz narrativa se serve do ponto
de vista de personagens'* (Baltasar e Blimunda) que nada tinham que ver com aquele
ambiente de ostentacdo, dai a coloquialidade do comentério inicial «era um pasmo la

dentro»:

o tecto todo toldado e forrado de tafetids encarnados ¢ amarelos, repartidos em
matizes vistosos, ¢ as ilhargas cobertas de ricos panos de ras, formando todas
as portas e janelas necessarias, a imitagdo de verdadeira igreja, tudo em igual
correspondéncia, armadas umas e outras de cortinas de damasco carmesim,
guarnecidas de galdes e franjas de ouro (...) ¢ um luxo, nem parece barraca
para deitar abaixo depois de manha (...) sitial decorado de tela branca preciosa
e por cima um dossel (...) armou-se um coro para os musicos, forrado de
damasco carmesim (...) o pavimento foi coberto de juncos e espadanas, e por
cima estenderam-se panos verdes (pp. 134-135);

foi tudo levado em procissdo, de andor, dentro da urna os dinheiros do tempo,
ouro, prata e cobre, umas medalhas, ouro, prata e cobre (...) aqui estd um
banco coberto de veludo carmesim, ¢ uma cor que usamos muito em
cerimonias de estilo e de estado (...) um balde de prata cheio de agua benta, ¢
também duas vassourinhas de urze verde com os cabos guarnecidos de
cordio de seda e prata (pp. 136-137, destacados nossos).

Através desta reiterada presenca do sentido da visao por meio das cores (repare-se
nos vocabulos destacados), ¢ oferecida ao leitor a ideia do excesso barroco. Umas vezes
excesso de pessoas ou de vestimentas, outras excesso de pompa e sumptuosidade; ou
ambos, fazendo até com que a natureza e o espago fisico estejam em harmonia com essa
ideia de desmesura excessiva. Tal acontece, por exemplo, na procissao do Corpo de
Deus — atente-se ndo s6 na abundancia das palavras que compdem o campo semantico
da cor, como também no excesso de pessoas ¢ de elementos do vestuario religioso

enfatizado nas enumeragoes —:

O povo miudo de brancos, pretos e mulatos de todas as cores, estes, aqueles € 0s
outros, estende-se ao longo das ruas ainda turvas do primeiro amanhecer, s6 o
Terreiro do Pago, aberto para o rio e para o céu, ¢ azul nas sombras, e depois
subitamente rubro do lado do paco e da igreja matriacal, quando o sol rompe
sobre as terras de além e desfaz a bruma com um sopro luminoso. E entio
que comega a sair a procissdo. (...) grandes painéis, cada um com seu santo

142 Neste contexto, devera lembrar-se o que afirmou CARAGEA, Mioara, 4 leitura da historia nos
romances de José Saramago, ed. cit., p. 133: «o vaivém do olhar e a sua limitagdo ironiza a omnisciéncia:
o narrador encarrega os seus personagens a serem delegados do seu olhar, dotando-os contudo de um
poder limitado de penetragdo. O olhar ¢ uma metafora essencial do Memorial: indo da capacidade de
visdo superficial e socialmente determinada dos homens comuns até ao olhar total, que desvenda o que
esta debaixo das aparéncias, de Blimunday.
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figurado, feitos de damasco brocado ¢ com bordaduras de ouro, e tdo
excessivos de tamanho que sdo precisos quatro homens para sustenta-los (...)
balougam os corddes de ouro e seda, e as borlas do mesmo metal (p.151);

tdo variados sd3o os nomes como as cores, capas vermelhas, azuis, brancas,
negras ¢ carmesins, opas cinzentas, murgas castanhas, ¢ azuis ¢ roxas, ¢
brancas ¢ vermelhas, ¢ amarelas, ¢ carmesins, ¢ verdes, ¢ pretas, como
pretos sdo alguns dos irmdos que passam (p. 153, destacados nossos).

\

A recorréncia a cor acarreta evidentemente um forte sentido ideologico. Se o
vermelho e o dourado pdem em evidéncia o excesso de riqueza e o luxo da corte e da
Igreja, € a cor negra a escolhida pelo autor para desaprovar as praticas inquisitoriais.
Este desagrado estd inscrito nos comentarios do narrador no final do episodio do
auto-de-fé: «a tarde desce depressa (...) sobre o Rossio caem as grandes sombras do
convento do Carmo [cai a] noite [sobre as] carnes negras» (p. 54), mas também na
critica a constru¢do de um tdo desmesurado convento que provocou inumeras mortes.
Mortes invocadas igualmente pela insisténcia na cor do sangue inscrita na gradagdo

«sangue aguado, depois vivo, vivissimoy:

O céu esta cinzento e pérola para o lado do mar, mas por cima dos cabegos
que o defrontam, espalha-se lentamente uma cor de sangue aguado, depois
vivo, vivissimo, e em pouco vira o dia, oiro e azul, que a estagao corre formosa.
(...) Em baixo, distingue-se confusamente o tragado dos caboucos, negro sobre
sombra, ha-de ser ali a basilica (p. 125, destacado nosso).

Para completar o quadro das «festas da corte, de um luxo opulento e situadas em
cendarios majestosos»'®, convém lembrar os oito dias da inaugurag¢do do convento onde
«tudo ¢ esmerar galas e apurar enfeites» (p. 350). Em claro contraste com o sentimento
de vazio e solidao de Blimunda perante a falta de noticias de Baltasar, o terreiro de
Mafra enche-se de «veludo carmesim, com guarni¢des de ouro [e] o chdo coberto de
alcatifas» (p. 352).

Importa, ainda, destacar a mengdo que ¢ feita ao cortejo do patriarca que entra em
Mafra, num «riquissimo coche»'*, para deleite de toda a multiddo: «cortejo assim
magnifico, a multidao o gozava deleitadamente» (p. 350). Uma vez mais, a perspectiva
apresentada ao leitor sobre este cendrio de ostentag@o ¢ a das personagens humildes que
assistem ao desfile de luxo, abrilhantado por franciscanos que chegavam de todas as

partes: «quase saltavam os olhos a Inés Anténia [e] embasbacava gravemente Alvaro

Diogo como convém a um lavrante da pedra» (p. 350).

143 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 495.
144 No Museu Nacional dos Coches existem viaturas desta época revestidas e forradas a talha dourada e
repletas de carmesins e brocados, ilustrando verdadeiramente as descri¢des de José Saramago.
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Se ha momentos em que o tom denunciatério do narrador se revela, como vimos
acima, através do olfacto e da visdo, ha alturas em que ¢ a audi¢do o sentido escolhido.
Referimo-nos, por exemplo, ao momento em que o leitor ouve as reacgdes dos
trabalhadores quando véem «a brutiddo de marmore» que sdo obrigados a transportar

para satisfazer os intentos de grandeza do rei:

Era uma laje rectangular enorme, uma brutiddo de marmore rugoso que
assentava sobre troncos de pinheiro, chegando mais perto sem duavida
ouviriamos o gemer da seiva, como ouvimos agora o gemido de espanto que
saiu da boca dos homens, neste instante em que a pedra desafogada apareceu
em seu real tamanho (p. 246, destacado nosso).

Do mesmo modo, é-nos transmitido através do som o esfor¢o sobre-humano
destes homens. Alids, parece importante referir que todo o episodio do transporte da
pedra esta repleto de sensagdes e de elementos auditivos, como se através do som o
leitor mergulhasse na brutal vivéncia daqueles trabalhadores (sublinhe-se, sobretudo, a
repeticdo das onomatopeias, despoletadas pela expressiva comparagdo «um grito como

um tiro de polvoray):

La no alto, o mestre da manobra vai dar a voz, um grito que comeca arrastado e
depois acaba secamente como um tiro de polvora, sem ecos, Eeeeeeiii-o (...)
Eeeceeiii-o, agora saiu o grito (...) entre clamores, insultos, incitamentos (...)
Eeeeeeiii-0, Eeeeeeiii-0, Eeeeeeiii-60, todo o mundo puxa com entusiamo,
homens e bois (...) ouvindo as cigarras (...) eis que ressoa a corneta (...)
Eeeeeeiii-0 (...) nunca se ouviu tao alto vozear (pp. 250-252).

Neste contexto de ideias, ndo € menos relevante a acumulagdo de palavras da
familia do verbo “gritar”: «gritar (...) gritariam (...) gritar (...) gritos» (p. 260) e a
presenca de palavras onomatopaicas: «puxem 14, Eeeeeeiii-6, berra a voz, taratati-ta
sopra a corneta, verdadeiramente isto ¢ um campo de batalha» (p. 263); recursos
estilisticos que concorrem para um forte efeito de visualizacao e de teatralidade, tragos
tipicos da estética barroca'®.

O grande numero de trabalhadores que constroi o convento de Mafra surge
transmitida de igual modo pelo sentido auditivo, por isso se diz: «tocando a corneta ao
rancho, serd uma carreira geral a ver quem chega primeiro, vém sujos como estavam na
obra, ¢ uma algazarra de ensurdecer» (p. 217) e «ouve-se um murmurio continuo,
como o do mar ao longe. Estariam vinte mil homens dizendo a oragdo da tarde,

estariam contando uns aos outros as suas vidas, va 14 averiguar-se» (p. 240, destacados

145 A ideia de teatralidade aqui mencionada podera, inclusivamente, fazer-nos pensar na presenga de um
coro (a semelhancga das tragédias e comédias gregas) que, a cada passo, interage com as personagens ou
se dirige ao proprio leitor-espectador, ajudando-o a interpretar a historia contada/encenada.
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Nnossos).

Além destes aspectos, o campo semantico da audi¢do esta presente quando se
alude ao excesso de gente em delirio na procissdo da Quaresma: «povinho derramado
em pavores e suplicas (...) vozear (...) berra como um toiro em cio (...) grande assuada
(...) reclamam (...) querem ouvir o estralejar» (p. 29, destacado nosso). E quando este
episodio termina, o narrador convoca ainda as sensagdes auditivas para o seu discurso,
servindo-se dos vocabulos «ouvirmosy», «cantamy, «prega», «falay, «canto», «precesy,
«calassemos» (p. 33), dando, assim, énfase ao divertimento excessivo dos protagonistas
desta orgia colectiva que, num misto de dor e gozo, parecem dar corpo a um grande
espectaculo sado-masoquista'.

Nao por acaso, 0 mesmo acontece na procissao do auto-de-fé: «Grita o povinho
furiosos impropérios aos condenados, guincham as mulheres debrugadas dos peitoris,
alanzoam os frades» (p. 52, destacado nosso), momento em que a crueldade e o gosto
pelo sofrimento da lugar a uma «alegria geral» (p. 50) que advém de um sentido de
justica do qual o narrador e o leitor, claramente, duvidam.

E de igual modo através do sentido auditivo que o leitor é informado sobre o
nascimento da infanta (acontecimento que ndo merece grande atencdo por parte do
narrador, como se vé pela escolha da palavra «gritaria»): «pediu um rapaz e veio uma
rapariga, va 1a saudavel e robusta, e de bons pulmdes, como se percebe pela gritaria» (p.
74) e sobre o excesso de criadagem real que, debaixo de uma grande chuvada, assiste a
rainha: «a vozearia atroava» (p. 308).

Outros momentos ha em que a presenca do som da lugar a ac¢do que compde um
pequeno quadro narrativo, sendo este sentido o topico que permite ao narrador avancar.
E exactamente isto que acontece na procissio do Corpo de Deus, quando a voz
narrativa, depois de descrever os pesados painéis que abrem a procissdo, se refere
pormenorizada e longamente a figura de S. Jorge: «Atras vem a imagem de S. Jorge,
com todo o seu estado, os tambores a pé, os trombeteiros a cavalo, rufando uns, outros
soprando, ratapla, tataratara, ta, tata (...)» (p. 151).

E curioso notar que a descri¢io dos painéis ¢ feita do ponto de vista da visdo,
focando-se a cor dos materiais de que sdo feitos («de damasco brocado e com

bordaduras de ouro») e os objectos que os decoram («€ ao compasso da andadura que

146 Neste sentido, parece importante referir que «Era talvez a Quaresma o espectaculo mais grandioso do
tempo dito sacro ¢ estava longe de ser (...) um periodo de abstinéncia e peniténcia, ao contrario, era
frequentemente uma verdadeira sucessdo de prazeres», SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago:
entre a histéria e a ficcdo: uma saga de portugueses, ed. cit., p. 49.
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balougam os corddes de ouro e seda, e as borlas do mesmo metal, suspensas das pontas
refulgentes das varas»). A mistura destes dois sentidos, visdo e audi¢do, permite assim
ao narrador criar um momento de ilusdo barroca cujo protagonista ¢ Baltasar: «nao
assiste Baltasar no Terreiro do Paco, mas ouve as trombetas ao longe e arrepia-se
como se estivesse no campo de batalha, a ver o inimigo disposto em linha de combate,
atacam eles, atacamos ndés» (p. 151, destacado nosso).

Ainda no final da procissao, passado o cortejo do patriarca que se faz acompanhar
de cantores «entoando motetes e hinos sacros», ¢ a audi¢cdo o sentido accionado para se
fazer avangar a ac¢do, como se vé através dos verbos destacados: «troaram salvas e
descargas das naus, salvou também o baluarte do Terreiro do Pago, a dois passos, e
indo-se comunicando os ecos daqui e dali, retumbaram os canhdes dos fortes e das
torres» (p. 158, destacado nosso).

Por outro lado e com objectivos diametralmente opostos, o sentido auditivo
relaciona-se, nesta obra, com a forte presenca da musica barroca, cujos protagonistas
s@0 Domenico Scarlatti e o seu cravo.

O primeiro momento em que o musico surge (pp. 161-173) revela de imediato o
valor que a voz narrativa confere a musica, a arte suprema. Este momento
protagonizado por Scarlatti apresenta-se ao leitor, convidado especial, como um grande

concerto que lenta e harmoniosamente atinge o climax:

o italiano dedilhou o cravo, primeiro sem destino, depois como se estivesse a
procura de um tema ou quisesse emendar ecos, e de repente pareceu
fechado dentro da misica que tocava, corriam-lhe as maos sobre o teclado
como uma barca florida na corrente, demorada aqui e além pelos ramos que das
margens se inclinam, logo velocissima, depois pairando nas aguas dilatadas de
um lago profundo, baia luminosa de Néapoles, secretos e sonoros canais de
Veneza, luz refulgente e nova do Tejo, ja 14 vai el-rei, resguardou-se a rainha na
sua camara, a infanta debruca-se para o bastidor, de pequenina se aprende, ¢ a
musica ¢ um rosario profano de sons, mae nossa que na terra estais (p. 163,
destacado nosso).

Por meio da gradagdo inicial que chama a aten¢do do leitor para a minuciosa

147 através

execu¢ao do musico, o narrador langa-nos para o mundo dos efeitos da musica
de uma longa imagem gradativa: a musica qual barca, embelezada, bolinando ao sabor
do vento, avanca e abranda até a perfeicdo, sendo capaz de sintetizar o sacro e o

profano. Para a constituicdo desta imagem concorrem ndo s6 a comparagao («como uma

147 A propésito dos efeitos da musica, leia-se o didlogo entre Bartolomeu e Scarlatti aquando da visita a
abegoaria: «Padre Bartolomeu de Gusmao, decerto ndo quer dizer-me que estas esferas vao conter
musica, Ndo, mas quem sabe se com ela ndo subiria também a maquina, tenho de pensar nisso, afinal
pouco falta para que me erga eu ao ar quando o ougo tocar no cravo, E um gracejo, Menos do que parece,
senhor Scarlatti» (p. 172).
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barca florida na corrente»), os verbos e as expressdes de movimento («corriamy,
«demorada aqui e além», «logo velocissima, depois pairando»), como também a
abundancia de adjectivos que ajudam a representacdo visual do quadro («floriday,
«dilatadas», «profundo», «luminosa», «secretos e sonorosy, «refulgente e novay).

Terminado o improviso e corrigidos os ecos, o comentirio de Bartolomeu
Lourenco reitera a posi¢do de exceléncia em que a musica ¢ colocada: «senhor Scarlatti,
ndo me gabo de saber dessa arte, mas estou que até¢ um indio da minha terra, que dela
sabe ainda menos do que eu, haveria de sentir-se arrebatado por essas harmonias
celestes» (p. 163).

E interessante destacar o facto de Scarlatti se tornar numa presenga constante na
abegoaria, onde se constroi a passarola e onde se mistura o som do cravo com todos os

sons dos trabalhos, numa auténtica sinfonia harmoniosa de instrumento variados:

Muitas vezes voltou Scarlatti a quinta do duque de Aveiro, nem sempre tocava,
mas em certas ocasides pedia que ndo se interrompessem os trabalhos ruidosos,
a forja rugindo, o malho retumbando na bigorna, a 4gua fervendo na tina, mal se
ouvia o cravo no meio do grande clamor da abegoaria, ¢ no entanto o musico
encadeava serenamente a sua musica, como se o rodeasse o grande siléncio do
espago onde desejara tocar um dia (p. 180).

A convocac¢ao do sentido auditivo associado a «subtil» musica de Scarlatti, «que
sai para a noite de Lisboa por frinchas e chaminés», esta presente na enumeragao dos
variadissimos ouvintes aos quais chega sem ser esperada e com 0s quais interage.
Relevante neste passo € a repeticao da estrutura paralelistica, cujo nucleo ¢ o verbo
“ouvir”, pois anuncia a ubiquidade da musica: «ouvem-na os soldados/ouvem-na os
marujos/ouvem-na os vadios/ouvem-na os frades e as freiras/ouvem-na os embugados/
ouviu-a um preso/ouvem-na Baltasar e Blimunda/ouviu-a Bartolomeu» (p. 166,
destacado nosso).

Chamado a Lisboa para ser mestre de D. Maria Barbara, Scarlatti acaba por
partilhar o sonho de voar, quando sugere: «talvez a minha musica possa conciliar-se
dentro das esferas com esse misterioso elemento» (p. 173). E € neste sentido que se

destaca o poder das maos deste musico, que com um singelo toque faz vibrar a

passarola:

Domenico Scarlatti aproximou-se da maquina, que se equilibrava sobre uns
espeques laterais, pousou as maos numa das asas como se ela fosse um
teclado, e singularmente, toda a ave vibrou apesar do seu grande peso,
cavername de madeira, lamelas de ferro, vime entrancado, se houver forcas que

facam levantar isto, entdo ao homem nada ¢ impossivel (p. 170, destacado
Nn0Ss0).
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Nao menos importante parece ser o trago “audivel” da metafora através da qual
nos ¢ revelado o impacto que a figura de Blimunda tem no musico, facto que evidencia
a sua excepcional sensibilidade: «Tenho vinte e oito, € sem irmdo ou irma, e isto
dizendo levantou Blimunda os olhos, quase brancos na meia penumbra da abegoaria, e
Domenico Scarlatti ouviu ressoar dentro de si a corda mais grave duma harpa» (p.
172, destacado nosso).

A presenga da musica ¢ ainda relevante quando padre e musico contrapdem as
suas artes, a oratdria € a musica, aproximando-as por tentarem ambas atingir os limites
da perfei¢do, expondo, contrapondo e concluindo (pp. 164-165).

A complexidade da musica barroca e a sua semelhanca com a retdrica,
nomeadamente com a estrutura argumentativa, estdo bem visiveis quando, levado o
cravo para a abegoaria, Scarlatti comeca a tocar — ¢ novamente através de uma gradacao
que o narrador nos d4 conta do acto de fazer musica, procedimento que muito se

aproxima do de escrever e/ou compor um sermao:

Scarlatti pos-se a tocar, primeiro deixando correr os dedos sobre as teclas, como
se soltasse as notas das suas prisdes, depois organizando os sons em pequenos
segmentos, como se escolhesse entre o certo e o errado, entre a forma repetida e
a forma perturbada, entre a frase e o seu corte, enfim articulando em discurso
novo o que parecera antes fragmentario e contraditorio (p. 179)'*.

Se quisermos tornar mais clara a aproximacao entre o tocar um instrumento € o
processo de escrita, basta tdo-somente substituir as palavras “Scarlatti, tocar, dedos,
teclas, notas e sons” pelas palavras “escritor, escrever, pena, papel, letras e palavras”,
respectivamente.

Baltasar e Blimunda, que ouviam o musico, desconheciam por completo estes
sons que «o italiano tirava do cravo, que tanto pareciam brinquedo infantil como
colérica objurgacdo, tanto parecia divertirem-se anjos como zangar-se Deus» (p. 179).
Comentario que atesta, sem duvida, a exceléncia do musico, eximio cravista do seu
tempo, bem como o trago barroco da harmonia entre realidades e efeitos opostos.

Aduza-se que o sentido da audi¢do que a musica envolve evidencia-se quando esta
tem um papel determinante na recuperagdo de Blimunda. A técnica de execucdo e a
sensibilidade criadora da musica de Scarlatti remetem-nos, deste modo, para o mito

orfico ja que criam um universo encantatério que cura Blimunda. Apos ter recolhido as

duas mil vontades, Blimunda gravemente debilitada renasce ao som do cravo:

148 A proposito da ideia da “forma repetida”, deve lembrar-se que a figura repetitiva conhecida por
basso ostinato era um padrdo ritmico muito usado na musica barroca, o que faz todo o sentido dado o
gosto barroco pela repeticdo ornamental.

50



Muitas vezes durante a doenga (...) veio Domenico Scarlatti (...) e um dia (...)
sentou-se e comegou a tocar, branda, suave musica que mal ousava desprender-
-se das cordas feridas de leve, vibragdes subtis de insecto alado que imoével,
paira, e de subito passa de uma altura a outra, acima, abaixo (...). Nao esperaria
Blimunda que, ouvindo a musica, o peito se dilatasse tanto, um suspiro
assim, como de quem morre ou de quem nasce, debrugou-se Baltasar para
ela, temendo que ali se acabasse quem afinal estava regressando. Nessa noite
Domenico Scarlatti ficou na quinta, tocando horas e horas, até de madrugada, ja
Blimunda estava de olhos abertos, corriam-lhe devagar as lagrimas (...) Durante
uma semana, todos os dias (...) o musico foi tocar duas, trés horas, até que
Blimunda teve forgas para levantar-se, sentava-se ao pé do cravo, palida ainda,
rodeada de musica como se mergulhasse num profundo mar (pp. 186-187,
destacado nosso).

r

Relevante ¢ também o sentido auditivo quando, em Mafra, o velho Joao
Francisco, tendo dificuldades em adormecer, se deixa embalar no siléncio da noite pelo

etéreo som do cravo de Scarlatti:

ele ouviu, pelas tantas (...) uma fragil misica que entrava pelas frinchas da
porta e do telhado, grande siléncio haveria nessa noite em Mafra para que um
simples cravo, tocado no palacio do visconde, com portas e janelas fechadas
(...) pudesse ser ouvido por um velho que a idade ia ensurdecendo (p. 225,
destacado nosso).

E ainda de referir o momento em que o musico barroco mostra os seus dotes na
cerimoénia da troca das princesas. Se quem o ouve no saldo sdo as majestades, quem
reage a sua musica €, porém, a multiddo que na rua esta e que, de imediato, se cala,
comovida, porque «Comecara a ouvir-se uma musica delgadinha, suavissima, um
tilintar de sininhos de vidro e prata, um harpejo as vezes rouco, como se a comocao
apertasse a garganta da harmonia» (p. 320).

Feita esta breve incursdo pela presenga da musica em MC, passe-se a saborear, a
degustar, o ambiente vivido no reinado do nosso rei Magnanimo, perseguindo os rastos
do paladar. Este sentido, embora menos expressivo na narrativa, surge inserido em
pequenos apontamentos sobre a época que permitem opor, de forma clara a: «boca que
mastiga de sobejo para um lado e de escasso para o outro» (p. 27).

Para além de destacar o desprendimento da assisténcia face ao verdadeiro
significado da fogueira do auto-de-f¢, o excerto que se segue pde a vista o contraste
entre a simplicidade dos alimentos trazidos pelo povo e a mesa farta que espera o rei,

infantes e clérigos, ap6s queimados os condenados:

E sendo o calor tanto, vdo-se refrescando os assistentes, com a conhecida
limonada, o geral pucaro de dgua, a talhada de melancia, que ndo seria por
irem morrer aqueles que se consumiriam estes. E se o estomago pede recheio
mais substancial, ndo faltam ai os tremogos e os pinhdes, as queijadas e as
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tAmaras. El-rei, com os infantes seus manos e suas manas infantas, jantara na
Inquisicao depois de terminado o acto de fé, e estando ja aliviado do seu
incémodo honrarad a mesa do inquisidor-mor, soberbissima de tigelas de caldo
de galinha, de perdigoes, de peitos de vitela, de pasteldes, de pastéis de
carneiro com acucar e canela, de cozido a castelhana com tudo quanto lhe
compete, e acafroado, de manjar-branco, e enfim doces fritos e frutas do
tempo. Mas ¢ tdo sébrio el-rei que ndo bebe vinho, e porque a melhor li¢ao ¢
sempre o bom exemplo, todos o tomam, o exemplo, o vinho nao (p. 51,
destacado nosso).

Opostas a extensa enumeracdo dos alimentos'* existentes na mesa da Inquisi¢do

estdo as simples refeicdes de Baltasar e Blimunda, representantes do povo, que, nao

passando fome, também ndo gozavam de fartura':

Blimunda levantou-se do mocho, acendeu o lume na lareira, pds sobre a trempe
uma panela de sopas ¢ quando ela ferveu deitou uma parte para duas tigelas
largas que serviu aos dois homens (p. 55);

Amanheceu, e ndo se levantaram, Baltasar apenas para comer uns torresmos
frios e beber um pucaro de vinho (p. 81);

Tinham comido feijoes ¢ couves, apartadas as mulheres e de pé, e Jodo
Francisco Sete-Sois foi a salgadeira e tirou um bocado de toucinho, que dividiu
em quatro tiras, pds cada uma em sua fatia de pao e distribuiu em redor (p. 106,
destacados nossos).

E até quando este casal se faz acompanhar de figuras que frequentam a corte,

como Bartolomeu e Scarlatti, nunca ¢ visivel a fartura desmesurada que acima

observamos, pelo contrario, ¢ sempre a simplicidade da refeicao que ressalta:

Sentaram-se todos em redor da merenda, metendo a mao no cesto (...). Todos
eles atiram os carogos para o chdo (...). As cerejas sdo grossas, carnudas,
algumas ja vém bicadas dos passaros (p. 171);

Fez-se noite, ceou o padre Bartolomeu Lourengo com Sete-Sois e Sete-Luas,
sardinhas salgadas e uma fritada de ovos, a infusa da 4gua, pao grosseiro e
duro (p. 173, destacados nossos).

Para mostrar a presenca das sensagdes gustativas neste romance, registe-se

também o trecho em que se atestam as incongruéncias das praticas eclesidsticas,

protagonizadas por um novigo esfomeado que ¢ incumbido de fazer um «peditorio de

149 Repare-se na quantidade ¢ diversidade de carnes apresentadas na mesa da Inquisi¢do: «galinhay,
«perdigdes», «vitelay, «carneiro», o que de imediato nos faz pensar que simbolicamente também nessa
mesa estdo todas as carnes humanas queimadas pelo fogo.

150 Ao referir-se a sua familia, Baltasar confessa: «bem, fome, o que se chama fome, ndo passamos, mas
fartura ou suficiéncia nunca soubemos o que era» (p. 239). Além dos exemplos apontados, cite-se ainda
«Dos dinheiros do padre Bartolomeu Lourengo tinham vivido Baltasar ¢ Blimunda até agora, juntando-
lhes as couves e o feijdo da horta, um pedacgo de carne enquanto foi tempo dela, sardinha salgada quando
ndo chegava fresca» (p. 211).
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borregos para o conventoy:

frei Joao Redondo (...) que em tempos de seu noviciado e magreza andou pelo
Algarve a fazer um peditorio de borregos para o convento, trés meses levou
nisto, roto, descalgo, mal comido, imagine-se o tormento, juntar os animais, ir
de terra em terra com o rebanho, pedir pelo amor de Deus mais um borreguinho,
leva-los todos ao pasto, e, enquanto praticava tantos religiosos actos, sentindo o
estdmago as guinadas, da muita fominha, s6 pao e agua, e com a tentagdo de um
ensopado diante dos olhos. Vida mortificada ¢ toda uma, novigo, margano e
recruta (p. 326).

A presenca do paladar ndo ¢, seguramente, prestada muito importancia na
narrativa, o que talvez se justifique por ser de todos o sentido que menos impacto
sensorial tem. Parece ser por isso também que, nos momentos em que a tonica narrativa
aponta para a confluéncia dos sentidos, o paladar ndo ¢ referido. A este proposito,
destaque-se o episodio, repleto de ironia, em que o rei teme a morte e sente a ameaga a

sua permanéncia na Historia:

Mas esse medo de morrer ndo € o de se lhe abater de vez o corpo e ir-se embora
a alma, é sim o de que ndo estejam abertos e luzentes os seus proprios olhos
quando, sagrada, se algarem as torres e a cupula de Mafra, ¢ o de que ndo sejam
ja sensiveis e sonoros os seus proprios ouvidos quando soarem gloriosamente
os carrilhdes e as solfas, é 0 de ndo palpar com as suas maos os paramentos
ricos ¢ os panos da festa, ¢ o de ndo cheirar o seu nariz o incenso dos turibulos
de prata, € o de ser apenas o rei que mandou fazer e ndo o que vé feito. Vai além
um barco quem sabe se chegara ao porto, Passa uma nuvem no céu, porventura
ndo a veremos em chuva derramada, Sob aquelas aguas, o cardume nada ao
encontro da rede (p. 289, destacados nossos).

Para além de revelar os sentidos como motores da vida, este excerto ilustra de
forma evidente a tendéncia barroca para a intensificacdo. Esse efeito ¢ aqui obtido por
intermédio de varios processos estilisticos como a anafora do verbo “ser”, a oposi¢ao
entre afirmacdo e negagdo («ndo é»/«é sim») e as metaforas que revelam a
implacabilidade do destino.

A consciéncia do passar do tempo revelada neste trecho encerra, em tragos gerais,
um dos temas da poesia barroca, desdobrando-se em subtemas como a efemeridade e
transitoriedade da vida. Como declarou Maria Lucilia G. Pires, «a angustia perante o
fluir do tempo resulta da consciéncia de que o homem ¢ arrastado nesse movimento e
que, na perspectiva humana, esse fluir é caminhar para a morte»'*'.

Os sentidos, nomeadamente a audi¢do e a visdo, denunciam, assim, a passagem do

tempo. E, na citacdo que se segue, ajudam a revelar, em particular, a percepcao que

151 PIRES, Maria L. G., “Poesia lirica do periodo barroco”, in Historia da Literatura Portuguesa, da
época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 132.
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Baltasar tem desta dimensao inexoravel e reguladora da vida:

Meses inteiros se passaram desde entdo, o ano € ja outro, ouve-se cair a chuva
no telhado, hd grandes ventos sobre o rio e a barra, e, apesar de tdo proxima a
madrugada, parece escura a noite. Outro se enganaria, mas ndo Baltasar, que
sempre acorda & mesma hora, muito antes de nascer o sol, habito inquieto de
soldado, e fica alerta a ver retirar-se devagar a escuridao de cima das coisas
e das pessoas, a sentir aquele grande alivio que levanta o peito e ¢ o suspiro do
dia, o primeiro e impreciso trago grisalho das frinchas, até que um leve rumor
acorda Blimunda ¢ outro som comeca e se prolonga, ¢ Blimunda a comer o
seu pao (pp. 77-78, destacado nosso).

Existem ainda em MC passos em que ¢ evidente a combinacao dos sentidos, como
se estes fossem pequenas pecas de um jogo que privilegia os pormenores descritivos.
Assim acontece quando o narrador anuncia que a rainha ndo vai a procissao do auto-de-
-fé: «também ndo bastariam a desviar-lhe a devogdo e os sentidos de vista, ouvido e
cheiro da solene cerimonia» (p. 49); ou quando afirma que a princesa, cujo nascimento
motivou a constru¢do do convento, «nao viu, nao sabe, ndo tocou com o dedinho
rechonchudo a primeira pedra, nem a segunda, ndo serviu com as suas maos o caldo dos
pedreiros, ndo aliviou com balsamo as dores que Sete-Sois sente no coto do brago

quando retira o gancho» (p. 315).

2.2. Blimunda: do sentido de visio a confluéncia dos sentidos

A presenca da visdo ¢ sintomatica ao longo de todo o MC, tanto mais porque
caracteriza de forma excepcional a sua protagonista — Blimunda'**>. De facto, desde o
seu aparecimento, esta mulher surge-nos como a personagem que corporiza de uma

forma extraordinaria o sentido da visdo. Como lembrou Maria da Concei¢do Madruga,

em Blimunda ressoa essa estranha linhagem de mulheres de nomes gerundios,
conforme nos lembra Saramago em O Ano da Morte de Ricardo Reis. Com
efeito, a sua origem etimoldgica remete-nos para o olhar (“Blenda” — legar,
deslumbrar), e sdo os olhos que fazem o seu retrato de mulher excepcional.
Blimunda em O Memorial ritualiza o acto primordial, o momento magico da
criagdo'>.

O primeiro momento em que esta ideia se manifesta ¢ o da procissdo do auto-de-
-fé onde se da o reencontro entre Blimunda e a sua mae que, condenada por heresias e

blasfémias, nela segue para ser penitenciada. Dando vozes ao desespero provocado pela

152 Sobre a construgdo desta personagem, leia-se ARNAUT, Ana Paula, “O outro lado da personagem: a
(re)criagdo de Blimunda”, in Figuras da Fic¢do, Carlos Reis (org.). CLP (FLUC), Coimbra, 2006.

153 MADRUGA, Maria da Conceicao, 4 paixdo segundo José Saramago: a paixao do verbo e o verbo
da paixao, Porto, Campo das L etras, 1998, p. 57.
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perda, mae e filha comunicam e compreendem-se através do olhar. A voz em mondlogo
¢ a de Sebastiana de Jesus, os olhos que falam s3o os de Blimunda, ambas sabem que
aquilo que as une € secreto e eterno.

Tal poética do olhar que Blimunda simboliza evidencia-se na linguagem narrativa
no instante em que o narrador dd espago ao pensamento da personagem, através da

focalizagdo interna:

onde estas Blimunda, se nao foste presa depois de mim, aqui hés-de vir saber da
tua mae, e eu te verei se no meio dessa multiddo estiveres, que s6 para te ver
quero agora os olhos, a boca me amordagaram, ndo os olhos, olhos que nao te
viram, coragdo que sente e sentiu, 6 coragdo meu, salta-me no peito se
Blimunda ai estiver (...) o peito me deu sinal, gemeu profundamente o coragao,
vou ver Blimunda, vou vé-la, ai, ali esta, Blimunda, Blimunda, Blimunda, filha
minha, e ja me viu, e ndo pode falar, tem de fingir que ndo me conhece ou me
despreza (...) ja me viu, e ao lado dela esta o padre Bartolomeu Lourengo, ndo
fales Blimunda, olha s6, olha com esses teus olhos que tudo sdo capazes de
ver (...) adeus Blimunda que nao te verei mais (p. 53, destacados nossos).

Acompanhando de perto este monologo de Sebastiana de Jesus e colocando énfase
nas palavras destacadas, torna-se facil compreender a presen¢a do sentido da visdo,
reiterado a cada passo, como se urgisse acentuar uma evidéncia: a capacidade de
Blimunda ver por dentro. Assim, para esse efeito, sdo repetidas ndo s6 diversas formas
dos verbos “olhar” e “ver”, como também o préprio vocébulo «olhos», num nitido
reforco do trago distintivo que caracteriza esta personagem, trago que nos sera
plenamente desvelado a medida que a historia avangar.

Surpreendente ¢ também, neste momento da narrativa, a chamada de atengdo para
as sensagoes tactéis que nao podem ser experienciadas — «mais facil ¢ largar um capitdo
inglés mulheres de ma vida que beijar uma filha sua mae condenada, encostar a uma
face outra face, a pele macia, a pele frouxa» (p. 55) —, facto que reforga a importancia
da visdo no contacto entre as duas personagens e que abre, desde logo, o caminho para
vermos representada na figura de Blimunda a confluéncia dos sentidos.

Neste episodio ndo € menos importante destacar a tristeza de Blimunda que se
traduz em lagrimas. Ora, se foi forte ao ver a mae na procissao dos condenados, «agora,
em sua casa, choram os olhos de Blimunda como duas fontes de agua» (p. 55).
Blimunda voltard a sucumbir ao choro aquando do seu periodo de recuperacdo, apos a
recolha das vontades e, ja no final do romance, quando, desesperada, chora o
desaparecimento de Baltasar, momento que mais adiante se explorara.

Outro refor¢o da expressividade do poder de visdo de Blimunda ¢ o facto de,

desde o inicio, Baltasar ficar profundamente encantado ao observar a policromia dos
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seus olhos. Na verdade, ¢ através das mutacdes da cor dos olhos de Blimunda que o
narrador nos revela, por um lado, o fascinio que eles provocam em Baltasar, e por outro,

a estranheza que o mesmo sente por ndo saber interpreta-los:

esta calado, apenas olha fixamente Blimunda, ¢ de cada vez que ela o olha a ele
sente um aperto na boca do estdmago, porque olhos como estes nunca se viram,
claros de cinzento, ou verde, ou azul, que com a luz de fora variam ou o
pensamento de dentro, e as vezes tornam-se negros nocturnos ou brancos
brilhantes como lascado carvao de pedra (p. 55).

Digno de apontamento, neste momento da constru¢do da figura de Blimunda, ¢ o
episddio que sucede ao encantamento de Baltasar, e que vem mostrar como esta mulher
contraria a sua capacidade de ver, ao renunciar ao jejum. Dito de outro modo, o que
neste acontecimento nos parece mais relevante ¢ o facto de Blimunda conseguir anular o
seu invulgar sentido de visdo através de outros sentidos — de olhos fechados, usa o tacto

154
e o paladar (p. 57)"".

Nao obstante, ¢ no dia em que revela a Baltasar a sua capacidade de ver por dentro

que a visao se assume em Blimunda como o sentido mais importante. Desta forma,

através da oposi¢do estabelecida entre os verbos “ver” e “olhar”, e do uso do adjectivo

no grau superlativo sublinha-se que s6 ela consegue ver verdadeiramente:

Blimunda, quieta, de olhos fechados, alargando o tempo do jejum para se lhe
agucarem as lancetas dos olhos, estiletes finissimos quando enfim sairem para a
luz do sol, porque este ¢ o dia de ver, ndo o de olhar, que esse pouco ¢ o que
fazem os que, olhos tendo, sdo outra qualidade de cegos (p. 81, destacado
Nnosso).

Como exemplo da primazia do sentido da visdo em Blimunda, pode-se
acrescentar, ainda, a narracao das situacdes em que esta personagem usa o seu dom.
Assim, com a sua visdo, inspecciona a passarola, aquando da sua constru¢do, recolhe as
vontades humanas necessarias ao voo e, ja depois da queda da passarola na Serra de
Barregudo, verifica se as vontades continuam nas esferas.

Detentora de «visdes duplas» e distinguindo-se dos outros que s6 podem «ver o
que a vista esta» (p. 92), € o proprio narrador que directamente enumera as mais-valias
da sua extraordinaria capacidade de ver: «Blimunda tinha mais rigor no olhar, mais
precisdo no trago, e nao errava tdo desastrosamente no que tocava as proporc¢des das
diferentes partes da obra» (p. 144).

Por conseguinte, na figura de Blimunda deparamo-nos com

154 O tacto ¢, a par do paladar, o outro sentido pouco presente em MC. Para além dos exemplos
apontados (pp. 55 e 57), destacam-se os que se encontram nas paginas 78, 289 e 315.
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a apoteose da visao de abrangéncia e de profundidade. Compelida pela obsessio
do olhar, Blimunda, repousando os olhos no corpo dos outros, capta as
vontades, isto é, a Sabedoria. E isso que Blimunda fard até a exaustdo,
nomeadamente (...) na procissio do Corpo de Deus e durante o tempo da

epidemia (...) Esses episodios evidenciam os contrastes entre religiosidade e

supersti¢do, sagrado e profano, dentro e fora, numa excedéncia do olhar'®.

Singular afigura-se-nos também o facto de Blimunda ndo ser indiferente ao que
consegue ver para além das pessoas comuns. Na verdade, ver por dentro, se for um acto
prolongado, torna-se angustiante, como ela propria afirma: «sinto os olhos arderem-me
e vejo umas sombras amarelas diante deles (...) mordem-me os olhos» (pp. 82-83), ou
mesmo doentio, quando fica esgotada apds ter recolhido as duas mil vontades (atente-se
no vocabulario que remete, de imediato, para a doenca: «palidasy», «crispadas» e
«agoniay):

sete palidas luas, ela sofrendo uma insuportavel nausea, como se regressasse de
um campo de batalha (...). Entdo, Blimunda caiu de doente (...). Jazia na
enxerga, de olhos sempre fechados, noite e dia, porém ndao como se dormisse
ou repousasse, mas com as palpebras crispadas e uma expressao de agonia
no rosto (pp. 183-185, destacado nosso).

Ultrapassado o esfor¢o de recolher as vontades humanas de corpos comidos pela
doenca, Blimunda experiencia uma «insuportdvel» ndusea que afecta todo o seu
organismo e lhe rouba energia, dai a palidez e a agonia destacadas pelo narrador. Talvez
tenha sido a personagem padre Bartolomeu quem sintetizou, da melhor forma, as
consequéncias do sentido da visdo em Blimunda: «a amargura ¢ o olhar dos videntes»
(p. 168). Foi também neste sentido que o narrador declarou: «Blimunda, ver como tu
vés ¢ a maior das tristezas, ou sentido que ainda nao podemos suportar» (p. 81).

Sendo a visdo o primeiro dos sentidos, € curioso notar, por outro lado, que ela
surge na figura de Blimunda, pelo menos uma vez, sob a forma de um sentido duplice
(ilustrando o gosto do barroco pelas antinomias) que ora tudo apreende, inclusive o que

esta escondido, ora apenas consegue ver o que estd a mostra:

Deitou o alforge para o ombro, ndo havia ali mais que fazer, e comecou a
procurar nas proximidades, subindo e descendo as encostas cobertas de mato,
escolhendo os pontos altos, agora desejosa de ter olhos agudissimos, ndo os que
o jejum lhe dava, mas outros que da superficie nada deixassem escapar, como
os do falcdo, ou do lince (p. 343).

E se, como sentido primordial, a visdo ndo erra', aquilo que uns véem podera

155 Ibidem, p. 57.
156 «A vista € pois o primeiro dos sentidos, aquele que ndo erra», PEREIRA, José¢ Fernandes, “O
Pensamento Artistico em Vieira”, in Oceanos, 30/31, p. 194.
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ndo ser o mesmo que ¢ visto por outros, donde decorre uma subjectiva multiplicidade de
visoes. Este trago, caracteristico da estética barroca, ¢ retratado igualmente na narrativa
de Saramago e tem como centro a visao subjectiva de Blimunda sobre Sete-Soéis: «nem
pareces o0 mesmo homem, Baltasar, mas isto ¢ certamente defeito dos olhos que usamos,
porque ai vem justamente uma mulher, e onde nos viamos um homem velho, vé ela um
homem novo» (p. 328).

Acresce que a visdo poderd conduzir a um outro efeito tipico da arte barroca — a
ilusdo'’, como comprova o episddio em que Baltasar, por sugestio da imagem de S.
Jorge, se lembra da guerra e consegue até «ver o inimigo disposto em linha de combate»
(p. 151). O mesmo efeito de ilusdo encontra-se na descricdo de um sonho que Baltasar
tem: «E quando esta noite sonhar, se a si proprio se olhar no sono, ver-se-a sem que
nada lhe falte e podera apoiar a cabega cansada nas palmas das duas maos» (p. 37).

A confluéncia dos sentidos associada a Blimunda surge igualmente na narrativa
quando Baltasar, ansioso por desvendar o mistério desta mulher, esconde o pao que
elimina os seus poderes de visdo. Toda a descricdo deste momento esta carregada de
sensacoes tactéis e auditivas e ¢ através delas que o leitor se apercebe da angustia que
assola Blimunda ao descobrir que o saquitel estd vazio. Fortemente expressiva ¢ a
gradacdo auditiva que acentua o desespero de Blimunda e a aura de mistério*® que

envolve o segredo que guarda:

Quando Blimunda acorda, estende a méao para o saquitel (...) e acha apenas o
lugar. Tacteia o chio, a enxerga, mete as maos por baixo da travesseira, ¢
entdo ouve Baltasar dizer, Nao procures mais, ndo encontraras, e ela, cobrindo
os olhos com os punhos cerrados, implora, Da-me o pao, Baltasar, da-me o
pdo, por alma de quem la tenhas, Primeiro me teras de dizer que segredos sdo
estes, Nao posso, gritou cla, ¢ bruscamente tentou rolar para fora da enxerga,
mas Sete-Sois deitou-lhe o brago sdo, prendeu-a pela cintura, ela debateu-se
brava, depois passou-lhe a perna direita por cima, e, assim libertada a mao, quis
afastar-lhe os punhos dos olhos, mas ela tornou a gritar, espavorida, Nao me
fagas isso, e foi o grito tal que Baltasar a largou, assustado, quase
arrependido da violéncia (p. 78, destacado nosso).

Acompanhando esta figura feminina ao longo do romance, percebemos que a cor

¢ também um elemento importante na sua caracterizacdo. Referimo-nos especificamente

159

a cor dos seus olhos que muda constantemente™”, assim como a cor dos seus cabelos,

157 Sobre a estética da ilusdo na arte barroca, leia-se PIRES, Maria L. G., “Reflexdes acerca da poética
barroca”, in Claro-escuro. Revista de estudos barrocos, vol.1, ed. cit., pp. 43-44.

158 A este proposito ¢ significativo o momento em que padre Bartolomeu afirma conhecer o segredo de
Blimunda: «Se o vieres a saber um dia, sera por ela, por mim ndo, Mas sabe a razdo, Sei, E ndo ma diz,
S6 te direi que se trata de um grande mistério, voar € uma simples coisa comparando com Blimunda» (p.
65).

159 Recorde-se o que confessa Jodo Elvas sobre Blimunda: «uma tal Blimunda, que tinha uns olhos de
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«os pesados, espessos cabelos de Blimunda, cor de mel sombrio» (p. 91). Aspectos que
se visualizam nos trés fragmentos seguintes (o primeiro ja citado quando se referiu o

momento de encantamento de Baltasar):

porque olhos como estes nunca se viram, claros de cinzento, ou verde, ou azul,
que com a luz de fora variam ou o pensamento de dentro, ¢ as vezes tornam-se
negros nocturnos ou brancos brilhantes como lascado carvao de pedra (p. 55);

A luz cinzenta do quarto amanheceu azul para aqueles lados (...) os olhos agora
escuros e de repente uma luz verde (...) os meus olhos sdo naturais (pp. 78-79);

estranho ar, com aquele cabelo ruco, injusta palavra, que a cor dele é a do mel, e
os olhos claros, verdes, cinzentos, azuis quando lhes dava de frente a luz, e de
repente escurissimos, castanhos de terra, agua parda, negros se a sombra oS
cobria ou apenas aflorava (pp. 104-105).

Revelador da importancia das sensagdes, sobretudo auditivas, na construgcdo e
caracterizacdo dos comportamentos e sentimentos de Blimunda, é o vigésimo quarto
capitulo. Todo ele assenta nos sentimentos de dor e soliddo — ndo por acaso o narrador
utiliza, no inicio do capitulo, a metafora «rosto de pedra» (p. 339) — protagonizados por
Blimunda quando, desesperada, procura Baltasar: «tudo estd na mesma, excepto
Blimunda, que vai sozinha (...) apenas um profundo siléncio quando Blimunda péra,
uma solidio profunda quando olha em redor» (p. 341, destacado nosso)'®.

Toda a trajectoria da procura levada a cabo por Blimunda ¢ descrita através das

sensacoes auditivas, de facto, ¢ a sua voz feita grito que se destaca nas palavras do

narrador:

gritou, Baltasar. Nao houve resposta, nem podia havé-la, um grito ndo ¢ nada,
chega ali aquela escarpa e volta para tras, enfraquecido, nem parece a nossa
voz (...). Grita outra vez, Baltasar, agora por forca a ouvira ele, ndo ha montes
de permeio, apenas uns covdes, se pudesse parar ouviria certamente o grito
dele, Blimunda, estd tdo certa de té-lo ouvido que sorri (...). O grito de
Blimunda, terceiro, e sempre o mesmo nome, nao foi agudo, apenas uma
explosdo sufocada, como se as tripas lhe estivessem sendo arrancadas por
gigantesca miao, Baltasar (p. 342, destacado nosso).

Para a forca do sentido auditivo neste fragmento contribuem linguisticamente nao
sO a repeticdo da palavra «grito», o uso repetitivo dos verbos “gritar” e “ouvir” e a
escolha dos adjectivos «enfraquecido», «ndo agudo» e «sufocada» referentes a voz de

Blimunda, mas também a compara¢do final, refor¢ando todos estes recursos o enorme

que nunca se sabia bem a cor, com uma mulher daquelas, um homem agarra-se a vida, ndo a larga nem
que tenha s6 a mao direita» (p. 312).

160 Importante ¢, no contexto da ardua procura que Blimunda faz de Baltasar, referir que a errancia e a
busca incessante podem ser vistos também como tragos barrocos.
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sentimento de vazio quando, por fim, Blimunda compreendeu que ndo ia encontrar
Baltasar ali. Por essa razdo, as lagrimas «secaram-se-lhe subitamente como se um vento
escaldante tivesse soprado de dentro da terra» (p. 342).

Com o aproximar da noite'!

, 0s campos cobriram-se de sombras e, sentindo-se
completamente desamparada, Blimunda «comegou a chorar» (p. 345). E é nesse
momento que, colocada a tonica na audicdo, toda a natureza envolvente se mostra hostil
e assustadora, tal e qual um verdadeiro locus horrendus: ouvem-se «sons assustadoresy,
pia um mocho, as azinheiras ramalham e um lobo ulula. Tais sons aterradores fazem
com que Blimunda fuja e des¢a «cem passos na direccdo do vale, mas era como se
estivesse a baixar devagarinho para o fundo de um pogo, sem saber que goelas a
esperavam, abertas ao lume da dgua» (p. 345) — imagem que incita o leitor a temer pela
vida desta mulher.

O momento que se segue ¢ também ele enformado pelas sensagdes auditivas.
Blimunda avista o convento e ouve um «murmurio entoado de oragdes» que se
transformam numa forte «melopeia». J& abrigada nas ruinas e habituada «ao negrume»
daquele lugar, ¢ igualmente através da audi¢do que Blimunda se da conta da presenca

162

do dominicano que a pretende violar e que, portanto, terd de matar *°. A descri¢do deste

momento envolve-se numa enorme carga de suspense, desvelada a pari e passu pelos

rumores que se vao ouvindo:

mas o som raspado que ouviu agora era igual ao que percebeu ter ouvido
antes, quando dormia ainda. O rumor ouvia-se ora mais perto, ora mais
afastado, como de alguém que procura e ndo acha, mas ndo desiste, torna a
teima (...). Blimunda soergueu-se sobre os cotovelos, apurou o ouvido. O som
era agora um pisar cauteloso, quase inaudivel, mas proximo (...). Deitou-se
Blimunda para tras silenciosamente (...) ouve-se-lhe a respiracio (...). O grito
que comecou a formar-se na garganta do frade mudou-se em estertor rouco,
brevissimo (...). Blimunda levantou-se, apurou o ouvido. O siléncio era total
dentro das ruinas, apenas o seu coracio batia (...). Rodearam-na os rumores
dos montes, banhava-a a brancura do luar, depois vinham as nuvens e cobriam-
na de escuriddo (pp. 346-348, destacado nosso).

Os sentidos da visdo e da audicdo que caracterizam Blimunda em varios

161 A chegada da noite é-nos descrita através da insisténcia na cor negra, o que confere a descricdo um
tom soturno ¢ aterrador que reforga o estado de angustia ¢ medo de Blimunda: «O sol baixara muito, e,
como as nuvens se amontoavam do lado do mar, o entardecer tornava-se cinzento (...). Ainda ndo era
noite, mas todo o campo, 14 em baixo, se cobria de sombra. As nuvens alastravam-se por todo o céu,
comegou a soprar um vento humido, talvez chovesse» (p. 344).

162 A atitude do autor/narrador perante este acontecimento pode, a primeira vista, ser interpretada como
condescendente — «a verdade ¢ que o frade vem a saciar a carne, nem lho podemos levar a mal, aqui neste
deserto, no tecto do mundo, que dolorosa ¢ a vida das pessoas» (p. 347) — mas, na verdade, reveste-se de
uma ironia marcadamente dissimulada que, ao longo do romance, estad sempre presente quando o foco € o
clero e a vida conventual.
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momentos da narrativa, podem remeter também para a estética do horror. De facto, no

instante em que esta mulher, em Mafra, olha para os seus cunhados ndo vé senao

dois fantasmas translucidos, rapidamente tornados em molhos de visceras e
feixes de paus brancos, ¢ o horror da vida, deu-lhe um voOmito,
precipitadamente virou a cara ¢ comegou a mastigar o pdo, mas Inés Antonia
soltou uma risada sem maldade, Querem ver que estas prenha ao cabo de
todos estes anos, sao palavras inocentes que duplicaram a dor de Blimunda,
Agora nem que eu quisesse, pensou, aos gritos por dentro de si (p. 352,

destacado nosso).

Tendo-se esquecido de comer o seu pao, ¢ esta imagem de degradagdo dos corpos

tocados pela morte que Blimunda revela ao leitor, confrontando-o com o horror da vida

e com o seu proprio desespero. Sem nada saber de Baltasar, Blimunda transforma-se,

assim,

assim acontece nas grandes esperas» (p. 350);

Portugal inteiro esteve debaixo destes passos» (p. 358).

2.3. Do sensorialismo ao erotismo e ao amor

num corpo inerte: «A esta hora Blimunda dorme, ¢ uma pedra que caiu no chao,

se ndo lhe tocarem com o pé, ali ganhard cama, crescer-lhe-4 a erva ao redor,

num rosto sem esperanga: «no rosto impenetravel, nos olhos parados, cujas
palpebras raramente batiam, e que a certas horas e certa luz pareciam lagos onde
flutuavam sombras de nuvens, as sombras que dentro passavam, ndo as comuns
do ar» (p. 356);
num andar errante: «Milhares de léguas andou Blimunda, quase sempre

descalga. A sola dos seus pés tornou-se espessa, fendida como uma cortiga.

No que diz respeito aos afectos do casal Baltasar e Blimunda, existem em MC

inimeras manifestagdes de forte pendor sensorial, mostrando que esta relagdo comunga
de uma harmonia invulgar. Comecemos por ver como os cheiros adquirem nesta relagao

amorosa um significado extremamente positivo e natural, em clara oposi¢dao, como ja se

disse, ao que acontece entre o rei ¢ a rainha:

estando deitados, assistem as vontades e as almas ao gosto dos corpos, ou talvez
ainda se agarrem mais a eles para tomarem parte no gosto (...). Este é o melhor
cheiro do mundo, o da palha remexida, dos corpos sob a manta, dos bois
que ruminam na manjedoura, o cheiro do frio que entra pelas frinchas do
palheiro, talvez o cheiro da lua (...) a noite tem outro cheiro quando faz luar (p.
138, destacado nosso).
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O sensorialismo, e em particular o sentido do olfacto que se expressa neste
excerto, resulta em pura sensualidade e erotismo'®, e é por isso que o cheiro dos corpos
dos amantes se transfere para o «frio» e para o «luary, numa perfeita comunhdo
amorosa com a natureza. Para esta comunhdo concorre também a presenga da cor do
«vivissimo sangue» (p. 77) que marca a primeira relagdo sexual dos amantes, cor da
paixao, do amor vivido intensamente.

E de notar que o proprio envolvimento sexual deste casal estd profundamente
marcado pelo erotismo e pelo amor que ambos sentem um pelo outro. Na verdade,
desde o momento em que se conhecem, Baltasar e Blimunda, vivem o amor de forma
livre e espontanea, numa entrega que nao obedece a formalidades, nem preocupagdes
com comedimentos fisicos ou espirituais, com a manifestacdo publica dos afectos ou até
com quem toma a iniciativa.

Anotem-se quatro exemplos cuja expressividade ¢ construida por meio das
repetigdes dos binémios ele/ela; das expressdes verbais “dar-se a”, “procurar-se” e
“entrar em” que transmitem a ideia de actos naturais, voluntarios e espontaneos; do jogo
cruzado entre adjectivos e nomes, revelando uma perfeita harmonia entre o casal

(«sofrego [ele, ela] ansiosa, depois a sofreguiddo dela, a ansia dele»); do pronome

interrogativo «quem» que resolve a ambiguidade relativa ao sujeito da frase enunciada;

e ainda, no ultimo exemplo, por meio da ora¢do coordenativa disjuntiva:

Era ainda noite fechada, Baltasar acordou, puxou para si o corpo adormecido,
morna frescura enigmatica, ela murmurou o nome dele, ele disse o dela,
estavam deitados na cozinha, sobre duas mantas dobradas, e silenciosamente,
para ndo acordarem os pais que dormiam na casa de fora, deram-se um ao
outro (pp. 106-107);

Em profunda escuridao se procuraram, nus, sofrego entrou ele nela, ela o
recebeu ansiosa, depois a sofreguiddo dela, a ansia dele, enfim os corpos
encontrados, os movimentos, a voz que vem do ser profundo (p. 272);

abre-lhe os bracos, quem, abre-os ele a ela, abre-os ela a ele, ambos, sdo o
escandalo da vila de Mafra, agarrarem-se assim um ao outro na praga publica, e
com idade de sobra (p. 328);

Para dentro da barraca o levou Blimunda, ndo era a primeira vez que ali
entravam a horas nocturnas, ora por vontade de um, ora por vontade do
outro, faziam-no quando a necessidade da carne se anunciava mais expansiva,
quando adivinhavam que ndo poderiam sufocar o gemido, o estertor, talvez o

163 Como afirmou SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 491: «o erotismo ocupa um
lugar muito importante na tematica barroca». Na concretizag@o deste tema a descri¢@o do corpo da mulher
surge como um topico importantissimo, actualizado por meio de diversas sensagdes cromaticas e
olfactivas.
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grito (pp. 333-334, destacados nossos).

Os testemunhos da vida intima deste par sao variados, desde a primeira noite que
dormem juntos, a noite que passam num palheiro, a caminho de Mafra, ou, em Monte
Junto, j& depois de consertarem a passarola. Em todos eles, ¢ clara a harmonia existente
entre o casal e, sobretudo, a sensualidade de Blimunda, apesar das roupas grosseiras e
apesar da passagem do tempo'®.

Curioso ¢ lembrar que ndo ha troca de palavras de amor entre os dois, «apenas
amor, paixao, gozo, identidade, complementaridade. [E] por vezes, o proprio discurso
autocorrige-se, colocando em duvida a verbalizacdo desnecessaria do sentimento que o
havia sugerido»'®; facto que refor¢a a imagem poética baseada no sentido da visdo que
a voz narrativa nos oferece «ndo falou Blimunda, ndo lhe falou Baltasar, apenas se
olharam, olharem-se era a casa de ambos» (p. 111).

E igualmente no ambito da sensualidade e do erotismo que se entende o episodio
das cerejas, no qual Blimunda sobressai pela sua simplicidade e singularidade. Leia-se:
«Ela tinha brincos de cerejas nas orelhas, trazia-as assim para se mostrar a Baltasar, e
por isso foi para ele, sorrindo e oferecendo o cesto» (p. 171).

Hé ainda outras cenas relativas a singelos prazeres: Baltasar e Blimunda que
lavam «os pés na agua, ela levantando as saias até a curva das pernas» (p. 274)';
Baltasar que, quando a comichdo aperta, «pousa a cabega no regaco de Blimunda e ela
cata-lhe os bichos» (p. 91). Em ambas as situagdes ¢ possivel verificar, pois, a

transformacdo radiosa, afectiva e sensual de actos da vida quotidiana'®’.

164 A este proposito, afirma Ana Paula Arnaut, «Curiosamente, apesar de sermos alertados com
frequéncia para o fluir do tempo, a verdade ¢ que esta personagem parece ndo ser submetida a um
processo de envelhecimento (...). Blimunda s6 se nos mostra irremediavelmente envelhecida e
humanamente enfraquecida no decurso dos nove anos em que procura Baltasar», “O outro lado da
personagem: a (re)criagdo de Blimunda”, art. cit., pp. 42-43.

165 SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago: entre a histéria e a ficgdo: uma saga de portugueses,
ed. cit,, p. 83. No que concerne a outros trechos que mostram a complementaridade entre Baltasar e
Blimunda, leia-se: «este casal, ilegitimo por sua propria vontade, ndo sacramentado naigreja, cuida pouco
de regras e respeitos, e se a ela apeteceu, a ela apetecerd, e se ela quis, querera ee» (p. 77); «é um
estranho jogo o destes dois, nem um quer ver, nem 0 outro quer ser visto, parece facil, e so eles sabem
quanto Ihes custa ndo se olharem. Por isso, |4 para o fim do dia, quando Blimunda ja tiver comido e os
seus olhos regressarem a comum humanidade, Baltasar podera sentir acordar o seu proprio e entorpecido
corpo, menos cansado da caminhada que de n&o ser olhado» (p. 181), e «agora vemos Blimunda, veio
partilhar 0 mesmo frio e a mesma chuva, e traz uma saia das suas que lanca sobre a cabeca do homem,
este cheiro de mulher que faz subir lagrimas aos olhos, Estas cansado, perguntou €ela, quanto basta para
gue 0 mundo se torne suportavel, uma aba da saia cobre as duas cabecas, mal comparado € um céu, assim
vivesse Deus com 0S nossos anjos» (pp. 221-222).

166 A propoésito desta imagem, lembre-se o conhecido quadro de Rembrant “Mulher banhando-se num
riacho” de 1665.

167 Cf. SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 487: «tudo [no Barroco] ¢ embelezado e idealizado até a
fronteira da irrealidade, criando-se um universo magnificente e fulgido donde estdo ausentes a fealdade e
a imperfei¢do. Neste universo, os proprios actos da vida quotidiana se despojam do seu prosaismo ¢ se
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Nao ¢ por acaso que todo o episodio da ida de Baltasar e Blimunda a Monte Junto,
a fim de repararem os estragos da passarola, nos ¢ descrito de uma forma fortemente
sensorial. Neste cenario, apresentado num certo tom bucélico, que prova a simpatia que
o narrador sente por este par, ndo faltam os sons da Primavera, o cheiro dos

malmequeres e o som do trote do «lindo burriquito» que os acompanhava:

Toque-toque-toque, lindo burriquito (...) rufam as duras cabecas das flores nos
pés descalcos de Baltasar e Blimunda (...) e do chdo sobe um cheiro acre, ¢ a
seiva do malmequer, perfume do mundo no primeiro dia, antes de Deus ter
inventado a rosa (pp. 269-270, destacado nosso).

Dadas as manifestagcdes de afecto entre Sete-Sois e Sete-Luas, parece-nos que o
erotismo se cruza intimamente com a sexualidade e esta com o amor, criando um
harmonioso tridngulo que se complementa a luz da estética barroca, uma vez que para o
homem barroco 0 amor'® nio é mais do que o gozo dos sentidos € a mulher (deixando
para tras a imagem de um ser idealizado e aristocratico) «um ser de carne e 0sso,
sedutora e apetecivel na sua carnalidade»'® — é exactamente assim a figura de
Blimunda.

Digno de registo no contexto do sensorialismo que envolve a relacdo deste par
amoroso ¢ a personificacdo das nuvens e da chuva construida com base em sensacdes
auditivas, bem como a hipérbole inicial («levantando a mdo se tocaria na primeira flor
da aguay), visto que ambas as figuras desembocam num verdadeiro cendrio lirico em

que toda a natureza protege os amantes, para que estes cheguem bem ao destino:

Nao choveu todo o caminho. S6 o grande tecto escuro que se alongava para o
Sul e pairava sobre Lisboa, raso com as colinas no horizonte, parecia que
levantando a mio se tocaria na primeira flor da 4gua. As vezes é a natureza boa
companhia, vai o homem, vai a mulher, as nuvens a dizerem umas para as
outras, A ver se eles chegam a casa, depois ja poderemos chover. Entraram
Baltasar e Blimunda na quinta, na abegoaria, e enfim comegou a chuva a cair, e
como havia algumas telhas partidas, a agua escorria em fio por ali,
discretamente, apenas murmurando, Ca estou, chegaram bem. E quando
Baltasar se aproximou da concha voadora e lhe tocou, rangeram os ferros, € os
arames, ¢ mais dificil saber o que quereriam dizer (p. 141, destacado nosso).

Refira-se que, do ponto de vista do entendimento da sexualidade setecentista, este

¢, como apontou Teresa Cerdeira da Silva, um casal transgressor; alids o proprio

transfiguram radiosamente».

168 E importante notar que, embora nio deixe de estar presente em textos que abordam o sofrimento
amoroso, o amor nao ¢ dos temas mais frequentes da poesia barroca e, quando surge, revela-se através da
sensualidade, do erotismo e de um certo prosaismo, ou através do tema dos amores freiraticos. Cf. PIRES,
Maria L. Gongalves, “Poesia lirica do periodo barroco”, art. cit., p. 133.

169 Ibidem, p. 491.
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narrador o diz quando afirma «nem parecem deste século» (p. 274)'".

Ja no pdlo oposto de sensacdes e afectos é-nos descrita a relagdo conjugal entre o
rei e a rainha, pautada por, como disse a mesma autora, «Nenhuma afectividade.
Nenhum envolvimento. Erotismo nulo»'’'; rei e rainha cumprem apenas um dever, o do
cio'”?. Atente-se na expressividade do vocabulario disférico e do diminutivo que
converge para a atitude de distanciamento que o narrador assume, quando caracteriza as

figuras reais'”:

D. Maria Ana estende ao rei a miozinha suada e fria, que mesmo tendo
aquecido debaixo do cobertor logo arrefece ao ar gélido do quarto, e el-rei, que
ja cumpriu o seu dever (...) beija-lha (...). E D. Maria Ana quem puxa o cordao
da sineta, entram de um lado os camaristas do rei, do outro as damas, pairam
cheiros diversos na atmosfera pesada, um deles que facilmente identificam,
que sem o que a isto cheira ndo sdo possiveis milagres (pp. 16-17, destacado
Nnosso).
Parafraseando a mesma ensaista, o discurso narrativo de MC exibe dois «modos
de juntar um homem e uma mulher» (p. 111), duas formas de encontro que contrastam e
se afastam radicalmente (repressdo vs transgressdo), facto que instala no enredo
narrativo uma duplicidade animada pela antitese e estabelece, por consequéncia, uma
visdo contrastiva entre o rei ¢ a rainha e Baltasar e Blimunda: «Ao encontro sexual, com
fins procriativos, do rei e da rainha, Baltasar e Blimunda opdem os corpos nus, o gozo

mutuo, o jogo erdtico e a auséncia de filhos»'™

. A oposicao entre os dois casais ¢ ainda
evidente na questdo da fidelidade amorosa: se Baltasar apenas se d4 a Blimunda, o rei
presta-se a diversas relagdes sexuais, por isso, comenta o narrador, «coitada da rainhay
(p. 93).

O sensorialismo deste romance ¢ igualmente perceptivel quando o narrador, no

episodio da procissdo da peniténcia'”, pde em cena os disfarcados espasmos sexuais das

170 Sobre o caracter transgressor da relagdo deste casal, leia-se SILVA, Teresa Cerdeira da, José
Saramago: entre a histéria e a ficcdo: uma saga de portugueses, ed. cit., p. 82 e, quanto a visio da
sexualidade setecentista, as paginas 76-77.

171 Ibidem, p. 78.

172 Na relagdo entre rei e rainha, «O caracter reprodutor conferido ao sexo anula o que ha de
especificamente humano no encontro sexual: o jogo erotico, a ideia de prazer, a perda dos limites proprios
¢ o mergulho no outro, que o tempo do orgasmo confere aos parceiros (...). Contribuem ainda para uma
ambiéncia anti-herdica, o excesso de roupas que cobrem os corpos (...) estando a nudez ligada a
impudicicia e ao pecado. Todos esses interditos (...) s6 podem ser transgredidos a nivel do imaginario —
pelos sonhos e devaneios — ou por quem ¢é capaz de se colocar a margem da ordemy», como Baltasar ¢
Blimunda. Ibidem, pp.78-79.

173 A oposigdo estabelecida entre os dois pares foi igualmente trabalhada por ARNAUT, Ana Paula,
Memorial do Convento. Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., pp. 97-106.

174 SILVA, TeresaC. da, op. cit., p. 84.

175 A conjugagdo entre a opuléncia (dos elementos do clero num evento religioso deste tipo) e a
“podridao” que abunda na cidade de Lisboa ¢ uma forma de o autor/narrador criticar explicitamente nao
s6 o clero impostor ¢ dessimulado, como o povo que transforma a santa procissdo numa oportunidade
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mulheres que respondem ao gesto sddico do penitente-amado, numa entusidstica
punicao do corpo e numa cedéncia aos impulsos carnais, isto €, a uma luxuria incontida

e desmesurada. Estes comportamentos estdo bem visiveis na citagdo que se segue:

estes que assim se flagelam é que sdo o melhor da festa porque exibem
verdadeiro sangue que lhes corre da lombeira, ¢ clamam estrepitosamente,
tanto pelos motivos que a dor lhes da como de dbvio prazer (...) alguns tém os
seus amores a janela e vdo na procissao menos por causa da salvacdo da alma
do que por passados ou prometidos gostos do corpo (...) levanta-se do coro
feminil grande assuada, ¢ possessas, frenéticas as mulheres reclamam forca
no braco, querem ouvir o estralejar dos rabos do chicote, que o sangue
corra como correu o do Divino Salvador, enquanto latejam por baixo das
redondas saias, e apertam e abrem as coxas segundo o ritmo da excitacio
(...) tudo coisa de fornicagdo, e provavelmente o espasmo de cima veio a
tempo de responder ao espasmo de baixo, o homem de joelhos no chio,
desferindo golpes furiosos, ja frenéticos, enquanto geme de dor, a mulher
arregalando os olhos para o macho derrubado, abrindo a boca para lhe beber
0 sangue e o resto. Parou a procissdo o tempo bastante para concluir o acto, o
bispo abengoou e santificou, a mulher sente aquele delicioso relaxamento dos
membros, o homem passou adiante, vai pensando aliviadamente, que daqui
para a frente ndo precisara vergastar-se com tanta forga, outros que o facam
para gaudio doutras (pp. 29-30, destacado nosso).

Nesta descri¢do, bastante fiel a alguns relatos historicos'”®, estd patente, assim, a
no¢do barroca do homem como figura irracional acometida por impetos carnais e
religiosos. O homem irrompe, como animal, em for¢as incontidas, em paixdo e
movimentos para o alto e para o baixo, e, como religioso, lancando-se para o alto, com
um impulso de fé que ndo consegue afastar-se dos apetites terrenos'”’. Esta festa
colectiva transforma-se, deste modo, num auténtico espectidculo erético e orgiaco;
funcionando o éxtase religioso como um facilitador do éxtase erotico: € «tudo coisa de
fornica¢do»'”. O trecho citado ilustra, na verdade, o que nos diz Vitor Aguiar e Silva

sobre as tensdes do barroco:

exprimem-se frequentemente através da antinomia entre o espirito e a carne, 0s
gozos celestes e os prazeres mundanos, a fruicdo terrenal e a rentincia ascética,
bem como através da descrigdo e da analise do pecado, do arrependimento e da

para se libertar dos desejos e sentimentos escondidos e proibidos: «Vai sair a procissdo de peniténcia (...)
que a alma, essa, ¢ perfumada» (p. 28).

176 Vejam-se as indicagdes de ARNAUT, Ana Paula, op. cit., p. 111.

177 Cf. SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 490: «a expressdo da religiosidade, na
literatura barroca, esta intimamente associada a motivos eréticos (...) o espiritualismo e sensualismo
confundem-se constantemente». Leia-se ainda SILVA, Teresa C. da, op. cit., p. 53: «O frenesi colectivo é
um imenso espectaculo erdtico. Homens e mulheres, em orgasmo consentido e abengoado, estdo longe de
qualquer devogdo, ou fizeram do éxtase religioso uma ponte para o éxtase erotico (...). Na procissdo semi-
orgiaca da Quaresma, o éxtase religioso e o éxtase erotico perdem os seus limitesy.

178 «Ao invés de ser encarada como forma de devogdo e de respeito, esta manifestagdo surge no
Memorial denunciadora de um culto quase orgiaco onde aos intervenientes ¢ dada a oportunidade de,
catarticamente, expurgarem os desejos reprimidos. Serve, por isso, a procissao da Quaresma para muito
mais do que rezar e penitenciar»y, ARNAUT, Ana P., op. cit., p. 110.
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peniténcia, do éxtase e da beatitude interiores'”.

A preocupacdo pela fruigdo carnal ¢ um tema recorrente na caracterizagdo de
muitas personagens, individuais ou colectivas, apresentadas em MC. O rei satisfaz-se
nas relagdes adulteras com as freiras do Convento de Odivelas'™(p. 113); o vigario de
Mafra vive em concubinato com a sua ama (p. 124 ); um certo clérigo € «costumeiro em
andar por casa de mulheres de bem fazer e ainda melhor deixar que lhes fagam» (p. 85);
Francisco Marques corre ansioso para a mulher («aproveitava a ocasido para ir
enforcar-se entre as pernas da mulher, agora que ela ja despejou», p. 245) e os
trabalhadores do convento desesperam com a falta de sexo e, por isso, frequentam
bordéis (p. 275).

Como observou Ana Hatherly, a sensualidade frenética que caracteriza a arte

barroca, manifesta-se também

na proliferacdo de relagoes ilicitas, de que dao significativa noticia, além dos
processos inquisitoriais, os textos dos freiraticos, exemplo de um discurso

erético-ludico verdadeiramente impressionante pelo que revela de sensual

pericia e de imaginagdo criadora''.

Por este motivo, Saramago nao deixa de abordar esta questdo, dando, como
vimos, variados exemplos e entrando mesmo em descricdes pormenorizadas. Alids,
fa-lo muitissimo bem quando, relatando o caso das freiras de Santa Monica que se
indignam por ndo poderem receber outras visitas que ndo as dos familiares (p. 95-96),
poe a descoberto os casos dos «freiraticos, nobres € nao nobres, que frequentam as
esposas do Senhor e as deixam gravidas no tempo de uma ave-maria». Sendo irénico e
usando variados recursos estilisticos, alguns tipicamente barrocos, o narrador relata o
motim que acabara por repor «a moralidade primeira», ou seja, a continua imoralidade.

De entre os numerosos procedimentos retdricos utilizados pelo narrador para
imprimir um tom ludico ao discurso (p. 95-96), destacam-se os seguintes:

e o0 uso da rima («que o faca D. Jodo V, s6 lhe fica bem, mas ndo um

jodo-qualquer ou um zé-ninguémy);

179 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 489.

180 O caracter adultero do rei ¢ um dado histérico, como se pode ler em BEBIANO, Rui, D. Ve o
espectdaculo do poder, ed. cit., p. 74: «o comportamento moral do monarca, freiratico-mor, locatario
clandestino do Convento de Olivelas e usufrutdrio dos seus prazeres, ¢ bastante conhecido e
inconstestavel» e, ainda, em ARNAUT, Ana Paula, José Saramago, op. cit., p. 37. Para além do exemplo
presente na pagina 113 de MC, cite-se outro passo ilustrativo: «de el-rei ndo falemos, que sendo tdo moco
ainda gosta de brinquedos, por isso protege o padre, por isso se diverte tanto com as freiras nos mosteiros
¢ as vai emprenhando, uma apds a outra, ou varias ao mesmo tempo, que quando acabar a sua historia se
hédo-de contar por dezenas os filhos assim arranjados, coitada da rainha» (p. 93).

181 HATHERLY, Ana, O Ladrdo Cristalino. Aspectos do imaginario barroco, ed. cit., p. 223.

67



* o diminutivo («sentadinhas», «solzinho» e «lencinhoy);

* os adjectivos expressivos que compdem a enumera¢ao dando conta do tipo de
visitas que as freiras ndo queriam, de modo algum, perder («o clandestino
encontro, o suave contacto, a doce caricia»);

* a desfixa¢do do provérbio “quem vai a guerra da e leva” através da utilizagdo
insolita da palavra «empadas» quando se esperaria a palavra “espadas”, o que
introduz no discurso uma forte carga humoristica («e porque enfim estava o
corpo querendo alimento, ali mesmo comeram dos doces que traziam nos
alforges, quem vai a guerra empadas levay);

* aenumeragdo que indica ao leitor as actividades ilicitas destas freiras enquanto a
decisdao do pago nao chegava («e conversando com quem bem apetecia (...) € em
acordos, requebros, horas combinadas, palavras de passe, sinais de dedos ou
lencinho foi correndo o tempo»);

* as diversas repeticdes e jogos antitéticos («e entre ir, chegar e debater», «e
enquanto o corregedor ndo volta, corregedor vai, corregedor vemy);

* ou, ainda, o uso inesperado e sarcastico (porque, de facto, ndo se tratava de um
motim por razdes religiosas) do advérbio de modo: «trezentas mulheres
catolicamente enfurecidasy.

Para o visualismo deste episddio, contribui igualmente o uso do presente do
indicativo e a utilizagdo de elementos conectivos que atestam o rapido avancgar da acg¢ao,
aludindo a ideia de motim: «primeira vez (...) segunda vez (...) agora se vera (...) € ja
saem (...) vém (...) até que (...) e ai temos (...) e foi ele caso (...) e (...) e (...) e».

No decorrer ou a par destas manifestagdes carnais, surge explicitada no romance a
vida sexual nas suas feigdes mais intimas, cheia dos detalhes mais sordidos'®, revelando
uma outra faceta do erotismo barroco.

E neste universo de ideias que se enquadra a relagdo entre D. Maria Ana e D. Jodo
V, em que pormenores como a imobilidade e a passividade a que se submete a rainha, a
sua hibernagdo por debaixo do cobertor, os percevejos que a vao consumindo fazem
com que o leito seja sinébnimo de aversao e de repugnancia.

A mesma sensagdo de repugnancia ¢ visivel na descricdo das doengas venéreas

das prostitutas e dos operarios de Mafra:

a estas mulheres, por tras das suas meias portas, ninguém leva flores, apenas um
sexo impaciente que as escuras entrou e saiu, quantas vezes trazendo consigo

182 Cf. SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 493.
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o principio da podridao, o gilico, ¢ entdo gemem os pobres tido desgracados
como as desgracadas que os contaminaram, escorre o pus pelas pernas
abaixo em intérmino fluxo (pp. 275-276).

Afirméamos j4a, servindo-nos das palavras de Vitor Aguiar e Silva, que a concepgao
do mundo barroco apela ao mundo fisico através dos valores sensoriais e eroticos,
encarando o corpo como fonte de deleite e prazer. Neste universo em que o gozo &,
entdo, marcadamente carnal, as proprias realidades divinas «sdo expressas por meio de
elementos fortemente sensoriais, tendo ja alguns criticos falado de “seculariza¢do do
transcendente” a propo6sito do naturalismo exuberante das figuras divinas que aparecem
na obra de Caravaggio»'®. Parece ter sido, precisamente, neste sentido que o narrador

de MC, inspirando-se nas pinturas deste artista barroco, comentou:

esta religido € de oratdrio mimoso, com anjos carnudos e santos arrebatados, e
muitas agitacdes de thnica, roligos bragos, coxas adivinhadas, peitos que
arredondam, reviracdes dos olhos, tanto esta sofrendo quem goza como esta
gozando quem sofre, por isso é que ndo vao os caminhos dar todos a Roma, mas
ao corpo (pp. 92-93).

183 Ibidem, pp. 490-491
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CAPITULO 3. Poética da Palavra

Quando o ouvinte a cada palavra do pregador treme; quando

cada palavra do pregador ¢ um torcedor para o coragdo do

ouvinte; quando o ouvinte vai do sermdo para casa confuso e

atonito, sem saber parte de si, entdo € a pregacdo qual convém,
entdo se pode esperar que faga fruto.

Padre Antonio Vieira

Sermdo da Sexagésima

3.1. Os intertextos barrocos

A estreita associacdo entre o estilo de Saramago e o de padre Antonio Vieira foi ja

bastantes vezes referida'. Nesse sentido, o proprio escritor declarou:

E facil falar, a propdsito do meu estilo, no padre Anténio Vieira e eu tenho
alguma responsabilidade nisso, mas é s6 porque acho que ele escrevia como

ninguém e se calhar eu gostaria de dizer assim: estou aqui ao lado deste senhor,

sentadinho num banquinho pequeno, mas estou ao lado dele'.

Apesar da relativizagdo feita por José Saramago quanto a influéncia de Vieira na
sua escrita, entendemos que a «capacidade mimética vocabular e linguistica»'* do autor
decorre obviamente daquilo que lhe restou das leituras feitas. Alids, um pouco mais
adiante na mesma entrevista, Saramago — referindo-se a Que farei com este livro e a In
Nomine Dei — afirma: «eu li autores do século XVII, portanto alguma coisa me ficou c4,
nao s6 do vocabulario usado na época, como também dos modos de articular a frase, das
expressoes»'®’. O Barroco, enquanto periodo historico e estético, serd, portanto, uma
espécie de arquitexto constante em grande parte da obra saramaguiana.

A aproximacdo entre os dois autores pode ser aproveitada para a andlise da
influéncia do Barroco em MC e, dessa forma, pode-se considerar que o referido
sermonista muito deve ter contribuido para que Saramago escrevesse num estado de

espirito ou de consciéncia barroca, como se tivesse sido transportado para o tempo do

184 Note-se que no ensino secundario esta aproximagdo ocorre com muita frequéncia, sobretudo no que
diz respeito a questdo da linguagem e a alusdo directa ao sermdao, um dos modelos textuais mais
representativos do periodo barroco e que ¢ objecto de estudo nesse nivel escolar.

185 José Saramago apud REIS, Carlos, Didlogos com José Saramago, op. cit., p. 100.

186 A expressdo ¢ de Saramago, ibidem, p. 103.

187 Ibidem, p. 103.
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reinado de D. Jodo V e como se tivesse pensado: «se eu vivesse naquele tempo, falaria
desta maneira»'®®.

Nesta ordem de ideias, nota-se que o escritor detém plena consciéncia dos efeitos
produzidos por uma linguagem que importa ressonincias barrocas. E, por este motivo,
construiu em MC um “falar” que lhe permitiu recuperar a sonoridade e a imagistica
tipicas das duas ja referidas facetas do estilo barroco: o cultismo e o conceptismo.
Estratégias que favoreceram a criacdo de uma narrativa repleta de complexidade
labirintica e artificios, ou (pelo contrario) segundo Saramago, de “clareza”.

Daqui decorre, em certo sentido, a nocdo de pastiche, que acima ja definimos,
bem como a questdo da apresentacdo e recriacdo da Historia. Para Clara Rocha, MC
constitui um cabal livro de Historia'® e, desta maneira, a sua linguagem surge como um
pastiche a fala e a escrita do século XVIII. Fernando Venancio sublinhou, porém, que
«a “fala” e a “escrita” do século ndo devem confundir-se com as suas mais elaboradas
realizacdes. E, sobretudo, que ndo € em ser “pastiche” delas que a linguagem de José
Saramago € certeira, mas em parecé-lo»'”.

Pensamos, portanto, que a linguagem e toda a mundividéncia revelada neste
romance de Saramago evoca e aproxima-se, em boa verdade, da época histdrica barroca,
residindo ai a sua grande originalidade. E € por isso que o que os documentos escritos
podem afirmar, o texto confirma: fala do rei, da constru¢ao de Mafra, dos autos-de-f¢,
das procissoes religiosas, do padre Bartolomeu Lourenco de Gusmao e da sua passarola,
de Domenico Scarlatti e da sua musica, e até de Antonio José¢ da Silva, queimado na
fogueira'".

Neste sentido, acreditamos, como Ana Paula Arnaut, que

por muito que Saramago queira “sacudir a etiqueta de romancista historico
porque o que tent[a] fazer é inventar uma histéria e coloca-la no lugar da
Historia”, a verdade ¢ que [€] histdrico qualquer romance pois “o romancista &
sempre historiador, deve ser, pelo menos, um historiador da sua época ou de

outra qualquer. Tudo é Historia'*.

188 Ibidem, p. 103. Chame-se a atencdo para a pardfrase que elaboramos das palavras de Saramago:
«Trabalhei num estado de espirito ou de consciéncia, como se me tivesse transportado a esse tempo ¢
como se pensasse: se eu vivesse naquele tempo, falaria desta maneiray, ibidem, p. 104.

189 Clara Rocha apud VENANCIO, Fernando, José Saramago: a luz e o sombreado, Porto, Campo das
Letras, 1998, p. 66.

190 VENANCIO, Fernando, op. cit., p. 66. Para saber mais acerca dos primeiros comentarios criticos
sobre este romance de Saramago, leia-se o capitulo 6 da mesma obra.

191 SILVA, Teresa C. da, José Saramago: entre a historia e a ficgdo: uma saga de portugueses, ed. cit.,
p. 35.

192 ARNAUT, Ana Paula, “Viagem ao centro da escrita: da subversdo a irreveréncia da(s) H(h)istorias,
in Coloquio/Letras, n° 151-152, (José Saramago: o ano de 1998), Janeiro-Junho, 1999, p. 332. Cf.
ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento. Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., pp. 61-62: «mesmo
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A mesma autora acrescenta ainda que «esta parece ser também a opinido do
proprio Saramago que, recentemente, (...) refor¢ou a ideia de que “toda a ficcdo literaria
(...) ndo so ¢ historia, como ndo podera deixar de o ser”»'*.

Ora, o certo ¢ que a novidade desta linguagem saramaguiana habita na fractura
que enceta com as escritas do passado, reatando a arte de contar ibérica, o que
transforma MC, nas palavras de Luis de Sousa Rebelo, num discurso «cheio de
ressonancias da nossa tradi¢do literaria e oral, onde se misturam os ecos ¢ as formulas
da crénica, do sermdo e da poesia lirican'*.

Seja como for, o discurso de Saramago, apresentando-se como uma paleta de
vozes (nomeadamente as vozes tipicas do sermonario barroco), vence pela originalidade
e pelos estimulos que lanca ao leitor, fazendo-o participar esteticamente na textura
narrativa. E tal ideia vai necessariamente ao encontro da questdo do deleite estético, do
deslumbramento que a literatura barroca pretendia alcangar através de um intenso e
esmerado burilar do material verbal. Neste sentido, Saramago assemelha-se aos
escritores barrocos, porque também ele centra as suas forcas no trabalho retorico, com o
firme objectivo de instigar o leitor a emocionar-se.

Na propria narrativa ¢ referida varias vezes o trabalho da elocutio tipico dos
autores barrocos, o que se pode ver, por exemplo, quando o narrador se refere a padre
Bartolomeu Lourengo como o «pregador a burilar a palavra» (p. 93). Este trabalho
retorico ¢ ilustrado explicitamente quando, antes deste comentario, se explica todo o

processo de depuracdo das palavras em que o orador, Padre Bartolomeu, se envolve:

Quando calha, vem o Padre Bartolomeu Lourenco experimentar aqui os
sermdes que compds, pela bondade do eco que as paredes t€m, o bastante
apenas para ficar redonda a palavra, sem a ressonincia excessiva que
encavala os sons e acaba por empastar o sentido. Assim ¢ que deviam soar as
imprecagdes dos profetas no deserto ou nas pragas publicas, lugares sem
paredes ou que as ndo tém proximas, e por isso inocentes das leis da actstica,
estd a graca no o6rgdo que profere a palavra, ndo nos ouvidos que a ouvem ou
nos muros que a devolvem (p. 92, destacado nosso).

Aponte-se ainda que este orador sacro «cujo renome sO se compara ao de

Vieira»'*exercita as suas qualidades, e apura-as mesmo, lendo em voz alta os seus

ficcionalizadas, as versdes de Saramago podem ser admitidas como plausiveis porque, mesmo ndo
pretendendo ser uma ligo magistral, ndo deixam de ganhar honras de primeiro plano na medida em que
constituem o que poderia ter sido».

193 Ibidem, p. 332.

194 REBELO, Luis de Sousa, “Os rumos da ficcdo de José Saramago”, in Manual de Pintura e
Caligrafia, ed. cit., p. 10. Cf. COSTA, Horacio, José Saramago. O periodo formativo, Lisboa, Caminho,
1997.

195 SILVA, Teresa Cerdeira da, op. cit., p. 42. E interessante lembrar que a comparagio entre Vieira e
Bartolomeu Lourenco ¢ historica, como a mesma autora aponta na pagina 41.
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sermdes a Baltasar e Blimunda: «Entardecia quando o italiano se retirou. O padre
Bartolomeu Lourengo passaria ali a noite, aproveitava a vinda para ensaiar o seu
sermao, ja poucos dias estavam faltando para a festa do Corpo de Deus» (pp. 172-173).
Significativo ¢ também o apontamento que se faz a concepgao retdrica dos
sermdes, trecho onde se destacam as exigéncias argumentativas que qualquer

sermonista deveria seguir (expor/tese, contrapor/antitese e concluir/sintese):

Se a musica pode ser tdo excelente mestra de argumentagdo, quero ja ser musico
e ndo pregador, Fico obrigado pelo cumprimento, mas quisera eu, senhor padre
Bartolomeu de Gusmdo que a minha musica fosse um dia capaz de expor,
contrapor e concluir como fazem sermio e discurso, Ainda que, reparando
bem no que se diz e como, senhor Scarlatti, se exponham e contraponham, as
mais das vezes, fumo e nevoeiro, € se conclua coisa nenhuma. A isto ndo
respondeu o musico, ¢ o padre rematou, Todo o pregador honesto o sente
quando baixa do pulpito (p. 164, destacado nosso).

Se a imagem visual servia os ideais da Contra-Reforma'®® através, por exemplo,
da pintura, a imagem insinuada pela palavra (sobretudo a palavra falada) foi
amplamente cultivada pelos retoricos, considerando-se a arte da Oratdria como a arte
suprema de fazer-dizer-pregar. Neste ambito, encontramos em MC um aspecto
interessantissimo que se prende com o facto de Saramago fazer surgir um sermao a
partir de motivos que nada t€ém que ver com acgdes litlirgicas, como uma missa, um
baptizado, um casamento, um funeral, uma procissdo ou qualquer acto religioso.

O sermdo a que nos referimos ergue-se, assim, no discurso narrativo, de forma
improvisada: nao havendo pregador, faz-se orador o padre de Fanhdes; nao havendo
pulpito, o padre sobe para um muro e de 14 prega o sermao. E, deste modo, servindo-se
do cortejo das estatuas, o narrador d4 voz a um pequeno espectaculo em torno de um

«pantedo sagrado» apresentado por um paroco feito mau cicerone:

Foi o paroco da terra chamado a ciceronia, mas nio soube dar boa conta do
recado, porque nem todas as estatuas tinham visivel o0 nome no pedestal, ¢ em
muitos casos por ai se ficaria a ciéncia identificadora do padre, uma coisa ¢é ver
logo que este ¢ S. Sebastido, outra seria dizer, de cor e salteado, Amados filhos,
o santo que aqui estdo vendo ¢ S. Félix de Valois, que foi educado por S.
Bernardo, que vai 1a a frente, ¢ fundou com S. Jodo da Mata, que ai vem
atras, a ordem dos trinitarios (...). Vistas as dificuldades, foi o padre ao
governador deste transporte e pediu consulta dos papéis de exportagdo (...) e
entdo puderam ver os moradores de Fanhdes o seu ignorante pastor, algcado
sobre o muro do adro, pregoando os benditos nomes pela ordem que iam
passando os carros, até ao ultimo, por acaso era S. Caetano, levado pelo José
Pequeno, que tanto sorria aos aplausos como ria de quem os dava (pp. 323-324,

196 A Contra-Reforma deve «ser tida em conta como um dos elementos fundamentais que estruturam a
ideologia, a sensibilidade e a tematica do barroco», SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit.,
p. 485.
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destacados nossos).

A tendéncia barroca para os efeitos pragmaticos ¢ ilustrada neste fragmento nao
sO pela referéncia aos «aplausos», como se de um verdadeiro espectidculo de sabedoria
se tivesse tratado e dai o reconhecimento do publico'®’, mas também pelos dois recursos
estilisticos utilizados para denunciar o caracter perlocutério'® do texto: a apdstrofe e a
deixis espacial.

Outro exemplo da inclusdo do discurso parenético'” em MC encontra-se quando,
apos o didlogo entre Bartolomeu e Scarlatti sobre «as maos» e «as obrasy», o narrador se
expressa como um orador barroco. Convém mesmo referir que, no final do trecho,
quando o narrador adverte o pregador sobre os perigos de uma retoérica ambigua,
Saramago alude, de imediato, a oratdria barroca — conceituosa — que, para captar a
aten¢do do publico, permitia, muitas vezes, a utilizacdo de imagens que rogavam a

heresia:

E 0 mesmo que gritar um pregador para a imagem de Santo Anténio, chamar
na igreja, Negro, ladrdo, bébedo, e, tendo assim escandalizado o auditorio,
explica a intencio e o artificio, mostra como toda a apéstrofe foi aparéncia,
agora sim vai dizer porqué, Negro porque tivera a pele tisnada pelo demonio
que lhe ndo conseguira enegrecer a alma, ladrdo porque dos bragos de Maria
roubara seu divino filho, bébedo porque vivera embriagado da divina graga,
Cuidado, 6 pregador, que quando fazes virar ao conceito os pés pela cabega
estas dando involuntaria voz a tentagdo herética que dorme dentro de ti e se
revolve no sono (p. 168, destacado nosso).

Referindo-se, embora de forma inesperada e inverosimil, a um sermao, este modo
de expressdo do narrador ndo causa estranheza ou admira¢do, o que ndo acontece
quando o mesmo, servindo-se da figura do patriarca, diz: «Ah, gente pecadora, homens
e mulheres que em danagdo temais viver» (p. 157). Pese embora o tipo de vocabulario
usado nunca poder ter sido dito do alto de um pulpito, este excerto (que analisaremos
mais abaixo) encerra um forte cardcter moralizador, ainda que com efeitos satiricos
(repare-se na forca ilocutoria da interjeicdo e da apdstrofe que acentuam o tom do

orador preocupado em captar a atencao dos ouvintes).

197 Ao trago barroco da teatralidade, de que este episodio ¢ um exemplo, dedicaremos o subcapitulo 4.1.
198 Convém sublinhar que na metalinguagem da Pragmatica, o equivalente da persuasdo ¢ a ac¢do dita
“perlocutoria”. Neste sentido, a oratoria revela-se como um “discurso em acgdo”, um discurso
performativo, realizando ou devendo realizar diversos actos ilocutdrios (como: aconselhar, repreender,
admoestar, pedir, ameacar, defender, felicitar, advertir, acusar, afirmar, louvar, prometer, etc).

199 Sobre a arte do sermdo, veja-se MARQUES, Jodo Francisco, “Oratéria sacra ou parenética”, in
Azevedo, Carlos Moreira (dir.), Dicionario de Historia Religiosa de Portugal, vol. 1, Lisboa, Circulo de
Leitores, 2001. Para conhecer a panoramica da retorica em Portugal nos séculos XVI ¢ XVII e a questdo
do método de pregar, ¢ indispensavel a leitura de CASTRO, Anibal Pinto de, Retdrica e teorizagdo
literaria em Portugal do humanismo ao neoclassicismo, Coimbra, Centro de Estudos Roménicos, 1973.
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Inserido no episoddio onde ¢ narrado o transporte da grande pedra, o extracto que a
seguir se cita da conta de um sermdo — visivel na existéncia de um pregador e de um
e 200 . e . L . ..
pulpito™ — que veicula uma forte critica ideologica aos propdsitos da Igreja. Esta critica
¢ reforgada através do caracter ilocutério do discurso produzido pelas referéncias
deicticas e pelos verbos na segunda pessoa do plural: «vossos», «andais», «deveisy,

«vos digoy, «sabei», «vosso» e «andais metidos»:

houve missa e sermao. Para ser ouvido com mais proveito, pregou o frade de
cima do carro, tdo airoso como se estivesse de pulpito (...). Pregou o frade e
disse, como dizem todos, Amados filhos, dos altos céus nos vé Nossa Senhora e
o seu Divino Filho, dos altos do céu nos contempla também o nosso padre Santo
Antonio (pp. 264-265).

Deste modo, a aproximagao de Saramago aos sermonistas barrocos e
particularmente a Vieira, ndo levanta qualquer tipo de duvida a criticos como Mioara
Caragea, que afirmou: «para José Saramago, a obra do Padre Antonio Vieira constitui
uma das mais importantes referéncias dialdgicas presentes nos romances escritos depois
de 1980%"».

Como linhas de contacto, Mioara Caragea refere que ambos os autores, para além
de construirem o seu discurso «como um vaivém entre o ouvido ¢ o falado» (ou seja,
insistirem «sobre a palavra produzida e ouvida, simultaneamente grafia e texto oral, que
requer uma leitura em voz alta, gragas a sua estrutura prosddica e por vezes rimada»**?),
introduzem no seu discurso “gramaticas combinatdrias” que cruzam os varios dominios
da enciclopédia pessoal com o thesaurus da memoria colectiva: «fopoi, citagdes, frases
feitas, versiculos biblicos, provérbios e clichés, formulas ritmicas varias, fragmentos da

LR L act 203
memoria classican™.

Com efeito, lendo MC, ¢ frequente encontrar-se, para além das maximas
populares e dos provérbios ja apontados, referéncias & memoria classica: «E Vénus e
Vulcano, pensou o musico» (p. 171), e «Nao ¢ Oriana em seu traje de corte que se esta
despedindo de Amadis, nem Romeu que, descendo, colhe o beijo de Julieta, ¢ somente

Baltasar (...) ndo ¢ mais que Blimunda» (p. 327).

E também recorrente a presenca de frases em latim no meio do discurso do

200 E importante lembrar que o pulpito é um dos elementos centrais na organizagio do espago interior da
igreja barroca, pois era dele «que o sacerdote fazia o sermdo, apelando a fé dos crentes, utilizando a
palavra associada ao gesto para acentuar o clima cénico que a prépria liturgia apontavay, in Diciondrio
da arte barroca em Portugal, ed.cit., p. 387.

201 CARAGEA, Mioara, “O intertexto vieiriano em José Saramago”, in Romanica, Revista de studii si
cercetari romanice, An 1 (2008) Nr.1, Universitatea din Bucuresti, p. 3.

202 Ibidem, p. 3.

203 Ibidem, p. 3 Ver a nota de rodapé nimero 46 sobre exemplos de provérbios em MC.
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narrador, como se este fosse protagonista de uma eloquente prédica barroca e quisesse,
através do recurso simbodlico ao latim, reforgar certas ideias, clarificar determinadas
expressoes, embelezar o discurso (sobretudo no caso das referéncias a mitologia) ou
mostrar, simplesmente, uma atitude irdnica e critica face a determinados acontecimentos
e realidades (na maior parte das vezes relacionadas com a religido®*)*®.

Pelo exposto, concordamos com Mioara Caragea quando afirma que a escrita
vieiriana constitui um hipotexto activo na prosa de José Saramago. De facto, parecem
ser notorias no romance as referéncias aos sermdes de Vieira, numa espécie de leitura
intertextual. Por exemplo, quando a instancia narrativa, para simbolizar a passarola, usa
a metafora «aqui € o leme com que se dirigira a barca, ndo ao acaso, mas por mao e
ciéncia do piloto» (p. 67), convoca-se o fragmento do Sermdo de Santo Antonio (Sao
Luis do Maranhdo, 1654), em particular o momento em que se pormenorizam as
virtudes da Rémora®®.

A referéncia a0 momento em que padre Anténio Vieira aborda as repreensdes €
também accionada em MC, num culto de vaivém de leituras: «bom leite que € o
dinheiro (...) manjar de meirinho e solicitador, de advogado e inquiridor, de testemunha
e julgador, se falta algum € porque o esqueceu o padre Antdénio Vieira e agora ndo
lembra» (pp. 191-192). Outro momento digno de registo diz respeito a alusdo ao
auditdrio eleito por Vieira para este mesmo sermao: «Da sua gaiola de madeira pregou o
celebrante ao mar de gente, se fosse o mar de peixes, que formoso sermdo se teria
podido repetir aqui, com a sua doutrina muito clara, muito sd, mas peixes nao sendo, foi

a pregagdo como a mereciam homensy (p. 233).

204 Atente-se, neste exemplo, na subversdo da forma canoénica através da inclusdo da palavra «non», o
que espelha a atitude de critica explicita do autor face a religido: «por isso se rojam pelas ruas as mulheres
¢ os homens (...) Pater noster que non estis in coelis» (pp. 158-159, destacado nosso).

205 Vejam-se os seguintes exemplos: «até que enfim desce o cardeal a capela onde se vai cantar o Te
Deum laudamus, louvado seja Deus que tem de aturar estas invengdes» (p. 87); «regressava a Coimbra,
as decretais ¢ aos decretalistas, agora deixara de ser estudante, ja estava lendo nas aulas, luris
ecclesiastici universi libri tre, Colectanea doctorum tam veteram quam recentiorum in ius
pontificum universum, Reportorium iuris civilis et canonici, et coetera, porém nada em que estivesse
escrito, Voaras» (p. 147); «Et ego in illo, disse o padre Bartolomeu Lourenco dentro da abegoaria,
pregoava assim o tema do sermdo (...) Et ego in illo, Deus estd em mim (...) Durus est hic sermo, et
quis potest eum audire» (pp. 174-175, destacados nossos). Ver ainda os exemplos das paginas 297, 350
e 353. Note-se que, em alguns casos, as alteracdes e subversdes do texto em latim revelam efeitos
ideoldgicos muito claros.

206 Leia-se o texto de Vieira: «O Apodstolo Santiago, naquela sua eloquentissima Epistola, compara a
lingua ao leme da nau e ao freio do cavalo. Uma e outra comparac¢des juntas declaram maravilhosamente
a virtude da rémora, a qual, pegada ao leme da nau, ¢ freio da nau e leme do leme. E tal foi a virtude e
forca da lingua de Santo Anténio. O leme da natureza humana ¢ o alvedrio, o piloto ¢ a razdo; mas quao
poucas vezes obedecem a razdo os impetos precipitados do alvedrio? Neste leme, porém, tdo
desobediente e rebelde, mostrou a lingua de Anténio quanta forga tinha, como rémora, para domar a firia
das paixdes humanasy, Sermoes e Cartas do Padre Antonio Vieira, fasciculo 2°, 3* ed. anotada por Julio
de Morais, Braga, Livraria Cruz, 1958, pp. 77-78.
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Confrontando ainda MC e o referido sermao de Vieira, admitimos haver uma forte
e Obvia relagdo de proximidade linguistica e estilistica entre o inicio do romance e o
comego do exordio do Sermao.

No texto de padre Vieira, identifica-se um problema: «Mas a terra esta
corrompida» e, averiguando-se as causas, abre-se caminho para duas hipoteses de
resposta: «o sal ndo salga» ou «a terra se ndo deixa salgar». De seguida, o sermonista
invoca argumentos para o facto de o sal ndo salgar, contrapondo a cada um justificacdes
para o facto de a terra ndo se deixar salgar. E chega a conclusdo de que ambos (sal e
terra) ndo permitem que a terra deixe de ser corrompida, a culpa ¢, portanto, dos dois.

Em MC, identifica-se um problema — «a rainha tem a madre seca» — cujas causas
se tentam igualmente averiguar. Abre-se, assim, caminho para duas possibilidades de
resposta: «que a culpa caiba ao rei, nem pensar» ou «quem se extenua a implorar ao céu
um filho ndo ¢ o rei, mas a rainha». Seguidamente, Saramago elenca as justificagdes
para o facto de a culpa ndo ser do rei e os argumentos para o facto de a culpa ser da
rainha. Chegando, finalmente, a conclusdo de que nem «a persisténcia do rei», «nem a
paciéncia e a humildade da rainha» permitem que esta deixe de ter a madre seca, sendo
a culpa, portanto, dos dois, rematando o narrador: «Nem isto nem aquilo fizeram até
hoje inchar a barriga de D. Ana. Mas Deus é grande»®”’.

Porém, este ndo ¢ o unico momento em que Saramago se serve do estilo do
sermondrio barroco e, em especial, dos sermdes de Vieira. Na verdade, a atitude
perlocutoéria tipica do discurso de Vieira ¢ utilizada por Saramago para reforgar o tom
ideologico™ do seu discurso ao criticar, por um lado, a soberba dos elementos do clero
(e em particular no fragmento que abaixo se cita, do patriarca) e, por outro, o caracter

adultero do rei, misturando a cada passo o sagrado e o profano:

Ah, gente pecadora, homens e mulheres que em danacdo temais viver essas
vossas transitorias vidas, fornicando, comendo, bebendo mais que a conta,
faltando aos sacramentos e ao dizimo, que do inferno ousais falar com descaro e
sem pavor, vés homens, que podendo ser apalpais o rabo as mulheres na igreja,
vos mulheres, que s6 por derradeira vergonha ndo apalpais na igreja as partes
dos homens, olhai 0 que estd passando, o palio de oito varas, e eu, patriarca,
debaixo dele, com a sagrada custddia na mao, ajoelhai, ajoelhai, pecadores,
agora mesmo vos devieis capar para ndo fornicardes mais, agora mesmo devieis
atar os queixos para ndo sujardes mais a vossa alma com a comilanga e a
bebedice, agora mesmo devieis virar e despejar os vossos bolsos porque no
paraiso ndo se requerem escudos, no inferno também ndo, no purgatoério

207 Todos os fragmentos citados neste paragrafo encontram-se nas paginas 11 e 12.
208 Como afirmou ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento. Historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., p.
24: «Como se fala é também de extrema importancia, na medida em que ¢ da propria linguagem que
depende a regulacdo da simpatia operada pela instancia manipuladora do discurso».
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pagam-se as dividas com rezas, aqui sim é que eles sdo precisos, para 0 ouro
doutra custodia, para sustentar a prata de toda a gente, os dois conegos que me
levantam as pontas do pluvial e levam as mitras, os dois subdidconos que me
soerguem a fimbria da falda, os caudatarios que vao atras, por isso caudatarios
sdo0, este meu mano, que é conde ¢ me transporta a cauda do pluvial, os dois
escudeiros com os flabelos, os maceiros com as varas de prata, o primeiro
subdiacono com o véu da mitra aurifrigiata, a tal em que ndo se pode tocar com
as maos, tolo foi Cristo que nunca pds mitra na cabega, seria filho de Deus, ndo
duvido, mas rlstico era, porque desde sempre se sabe que nenhuma religido
vingara sem mitra, tiara ou chapéu de coco, pusesse-o ele ¢ passava logo a sumo
sacerdote, teria sido governador em vez de Poncio Pilatos, olha do que eu me
livrei, assim é que o mundo esta bem, ndo fosse ele como o fizeram e ndo me
veriam patriarca, pagai portanto o devido, dai a César o que é de Deus, a Deus o
que ¢é de César, depois ca faremos as contas e distribuiremos o dinheiro, pataca
a mim, a ti pataca, em verdade vos digo e hei-de dizer, E eu, vosso rei, de
Portugal, Algarves e o resto, que devotamente vou segurando uma destas
sobredouradas varas, vede como se esforca um soberano para guardar, no
temporal e no espiritual, patria e povo, bem podia eu ter mandado em meu lugar
um criado, um duque ou um marqués a fazer as vezes, porém, eis-me em
pessoa, e também em pessoa os infantes meus manos e senhores vossos,
ajoelhai, ajoelhai 14, porque vai passando a custddia e eu vou passando, Cristo
vai dentro dela, dentro de mim a graga de ser rei na terra, ganhard qual dos dois,
o que for de carne para sentir, eu, rei e varrasco, bem sabeis como as monjas
sd0 esposas do Senhor, ¢ uma verdade santa, pois a mim como a Senhor me
recebem nas suas camas, ¢ € por ser eu o Senhor que gozam e suspiram
segurando na mao o rosario, carne mistica, misturada, confundida, enquanto os
santos no oratério apuram o ouvido as ardentes palavras que debaixo do
sobrecéu se murmuram, sobrecéu que sobre o céu estd, este ¢ 0 céu e ndo ha
melhor, e o Crucificado deixa pender a cabeca para o ombro, coitado, talvez
dorido dos tormentos, talvez para melhor poder ver Paula quando se despe,
talvez ciumento de se ver roubado desta esposa, flor de claustro perfumada de
incenso, carne gloriosa, mas enfim, depois eu saio e 14 lhe fica, se emprenhou, o
filho é meu, ndo vale a pena mandar anunciar outra vez, vém ai atrds os cantores
entoando motetes ¢ hinos sacros, e isso me esta fazendo nascer uma ideia, ndo
ha como os reis para as terem, as ideias, sendo como reinariam, virem as freiras
de Odivelas cantar o Bendito ao quarto de Paula quando estivermos deitados,
antes, durante e depois, amen (pp. 157-158, destacados nossos).

Ainda que longo, este excerto reveste-se de uma importancia capital para se
identificar e entender os preceitos retdricos barrocos na narrativa do Memorial.

A laia de pregador, Saramago convoca para o seu discurso estratégias persuasivas
em que mobiliza a «técnica retérica do ponere ante oculos», isto ¢é, a estratégia de
«tornar presente, dar a sugestdo visual, criadora do pathos»™®. Estratégia de que as
apostrofes iniciais («Ah, gente pecadora»/«vos homens»/«vos mulheres»), a invocar os
interlocutores, bem como a deixis pessoal a indicar os locutores do discurso («e eu,

patriarca»/«E eu, vosso rei») sdo disso exemplo.

209 MENDES, Margarida Vieira, A oratoria barroca de Vieira, ed. cit., p. 207. «No periodo barroco, o
pathos visualizante prevaleceu mais do que nunca, vivamente recomendado pelos jesuitas, quer em ajudas
visuais, quer nos seus simulacros verbais — a ekphrasis, enargeia, hipotipose, descriptio, evidentia ou
demonstratio, ¢ toda a espécie de similesy, ibidem, p. 154.
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Esta ostensiva e barroca atitude verbal da sermocinatio revela-se ao longo de todo
o excerto através da enumeragdo dos pecados de que os interlocutores sdo acusados
(fornicar, comer, beber, faltar); através da forca ilocutdria dos repetidos actos de fala
directivos (olhar, ajoelhar e pagar) que ddo énfase aos intentos dos locutores do
discurso; ou, ainda, por meio da insisténcia nas estruturas paralelisticas que tém o poder
de transportar visualmente o leitor ndo s6 para o lugar ¢ o momento descrito (a
procissdo que desfila), como também para os lugares referenciados (inferno, paraiso,
purgatério).

Para a visualizacdo do desfile da procissdo convergem, igualmente, as varias
enumeracgdes dos elementos do clero e da corte presentes; o uso dos falsos deicticos
(«este meu mano» e «destas sobredouradas varasy»); do hipérbato («pataca a mim, a ti
pataca»); ou da expressdo «eis-me em pessoa € também em pessoa os infantes meus
manos e senhores vossos». Especial relevo deve dar-se, nesta ultima frase citada, a
presenca do advérbio «eis» e ao uso dos pronomes que remetem para o Eu e o Tu da
situagdo que Saramago poe a decorrer diante dos olhos do leitor. Sugestivo ¢, por fim, o
jogo verbal «sobrecéu/sobre o céu», que imprime um forte ritmo descritivo e até uma
certa musicalidade no discurso.

A razdo que justifica o uso destas figuras retdricas, que pretendem atingir o visual
€ o pictdrico através das palavras, explicou-a Margarida Vieira Mendes na sua Oratoria

barroca:

A razdo de ser ¢ discursiva, tendo aqui a ver com o factor ac¢do ou persuasao.
Deste modo, quando se diz que a literatura barroca cultiva o patético, tera que se
relacionar esse dado com outros como a intensificacdo do descritivo, do
narrativo, da ilusdo epidictica ou ainda da amplificacdo. (...) Talvez seja este

pendor persuasivo (...) um dos tragos fundamentais da literatura barroca

portuguesa?'’.

O episddio citado ilustra muitissimo bem, alids, o poder de persuasao do discurso
conseguido através do mecanismo da acumulacdo de vocabulos e de ideias. Como
referiu a mesma autora, «a logica ¢ a da parada, tdo caracteristica das realizagdes
barrocas»®''. O gosto de Saramago pelo plural, visivel nas enumeragdes®'> e nas
estruturas paralelisticas que se repetem, multiplica o discurso, permitindo-lhe, ao

mesmo tempo que descreve o cortejo do patriarca na procissdo do Corpo de Deus, tecer

210 Ibidem, pp. 207-208.

211 Ibidem, p. 448.

212 O proprio escritor confessou ter uma «espécie de fascinagdo tdo enumerativa, demonstrativa» a que
ndo pode «realmente fugir», GUSMAO, Manuel, “Entrevista com José Saramago”, Vértice, n°14, 1989, p.
92.
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comentarios sobre Cristo crucificado e denunciar o cardcter mundano do patriarca que
se perde em gozos carnais. Atente-se, para tal, na estranheza provocada pelo
vocabuladrio que nao se esperava ouvir da voz de el-rei: «bem sabeis como as monjas
sdo esposas do Senhor, ¢ uma verdade santa, pois a mim como a Senhor me recebem
nas suas camas, € ¢ por ser eu o Senhor que gozam e suspiram segurando na mao o
rosario, carne mistica, misturada, confundida» (p. 158).

Ora, a partir desta passagem, parece dbvia a inten¢ao de distanciamento critico do
autor-narrador, presente na magistral aproximacao da sua voz aos artificios oratorios
tipicos dos pregadores barrocos, com o objectivo de se apresentar como narrador*” que
estd acima desses mesmos artificios. Artificios que parodia num tom jocoso € ironico,
como quem brinca ou como quem abraca uma moral ontoldgica.

Tendo em mente o excerto citado, ousamos mesmo afirmar, tomando as palavras

de Margarida V. Mendes, que o estilo spezzato de Saramago ndo corresponde

a brevitas; outrossim alonga e multiplica geometricamente o discurso, numa
diversificacdo continua, apta a tornar-se interminavel. A cornucépia da
abundancia obtém-se a partir do que R. Barthes chamou o “discernimento” ou
“discretio”, propicio a “necessidade de ocupar a totalidade do territdrio
mental”?!,

Falando de Vieira, a autora declara que o seu discurso ¢ um «discurso cicerone,
que nos leva nas suas viagens, descobrindo ao olhar uma série de lugares»*">. O mesmo
acontece precisamente com Saramago, uma vez que o seu discurso estd envolto num
forte movimento ritmico que nos vai transportando pelos cenarios historicos ou pelos
cenarios ficcionais tornados reais. O longo episodio citado € disso exemplo.

Assim, tanto em Vieira como em Saramago, a caminhada do discurso faz «apelo
a visdo e aos sitios representados». Pelo que a «confusdo em trompe l'oeil entre o acto
de dizer algo e a coisa da qual se diz algo ¢ trabalho que serve para transformar» os
textos «em ilusdrias viagens, travessias € passagens pelos mais diversos lugares; apenas

referidos, tornam-se estes subitamente presentes, ao alcance do olhar e do gesto»?'°.

Tal estratégia ¢ visivel em MC quando, por exemplo, a instancia narrativa nos

213 No ambito deste trabalho ndo ¢ relevante distinguir autor de narrador. Preferimos, portanto, seguir a
ja conhecida posi¢do de José Saramago sobre esta questdo em particular. Sobre o assunto, ver “O autor
como narrador”, in Ler, 38, Primavera/Verdo, 1997, pp. 38-41 e entrevista a Torcato Sepulveda, Publico
de 21 de Janeiro de 1991, onde Saramago afirma: «“Narrador ndo sei quem ¢”. Parece-me, e sou leigo na
matéria, que no meu caso particular ¢ como se eu estivesse a dizer ao leitor: “vai ai o livro, mas esse livro
leva uma pessoa dentro.” (...) Aquilo que eu procuro ¢ uma fusdo do autor, do narrador, da histéria que é
contada, das personagens, do tempo em que vivoy.

214 MENDES, Margarida Vieira, op. cit., p. 444.

215 Ibidem, p. 439.

216 Ibidem, p. 438.
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propde (as personagens e ao leitor) ir as touradas, avancando o discurso para mais um
acontecimento historico: «Ja 14 vai pelo mar fora o padre Bartolomeu Lourengo, e nos
que iremos fazer agora, sem a proxima esperanga do céu, pois vamos as touradas, que ¢
bem bom divertimento» (p. 98).

Para mostrar que o tempo avanga, Saramago parece utilizar a mesma estratégia
retorica e, servindo-se de um deictico de tempo, abre espaco na narrativa para
apresentar informacdes historicas concretas: «Ai esta Junho. Corre por Lisboa a ndo
fausta noticia de que este ano a procissao do Corpo de Deus ndo trard as antigas figuras
dos gigantes, nem a serpente silvante, nem o dragdo flamejante» (p. 147)*".

Relacionado com a técnica de “pdor diante dos olhos” acima referida, deve
prestar-se particular atengao ao uso dos verbos “prismaticos” (ver/olhar e ouvir) capazes
de permitir que, como referiu Aguiar e Silva, «as figuras humanas e as ac¢des ndo sejam
descritas, mas reflectidas através da visdo das personagens, como se se tratasse de um
espelho onde a realidade se reflectisse»®'®. A este proposito, foram dois os exemplos
encontrados: o primeiro a acusar a enorme quantidade de homens que foi necessaria
para a construcdo do Convento de Mafra e o segundo a dar conta do passeio de Baltasar
e Blimunda pelo terreiro junto do Convento, onde irdo assistir a um estranho

espectaculo de estatuas de santos a alvejar sob a luz da lua:

Abriu-se, sim, o postigo da casa dos Sete-Sois e veio Blimunda olhar, ndo ¢
nenhuma novidade, quantas levas ja por aqui passaram, mas, estando em casa,
sempre vem ver, ¢ uma maneira de receber quem chegou, e quando a noite
Baltasar regressa, ela diz, Por aqui passaram hoje mais de cem (...) ¢ Baltasar
diz, Ao todo ouvi dizer que chegaram quinhentos, Tantos, espanta-se Blimunda,
€ nem um nem outro sabem exactamente quantos sao quinhentos (p. 298);

Blimunda vai olhando, tenta adivinhar as representacdes, umas sabe-as so6 de
olhar uma vez, outras acerta ap6s muito teimar, outras nao chega a ter a certeza,
outras sdo como arcas fechadas (...). Sairam do circulo das estatuas, outra vez
iluminadas, e, quando iam comegcar a descer para o vale, Blimunda olhou para
tras. Fosforesciam como sal. Apurando o ouvido, percebia-se daquele lado um
rumor de conversagdo, seria um concilio, um debate, um juizo (p. 331).

Por fim, recorde-se um exemplo que denuncia de forma eximia a autoridade

217 Sobre este dado historico, comenta, ainda, Saramago: «o dragdo (...) suspiroso sim de nunca mais
poder vir a procissdo do Corpo de Deus, ndo s@o coisas que se fagam a dragdes, nem a serpentes, nem a
gigantes, triste mundo este, que assim vai consentindo que lhe roubem as belezas» (p. 152). A
modifica¢do do ritual da procissdo do Corpo de Deus causa desgosto, como se vé pela atitude irdnica do
narrador, ndo tanto pela transgressdo dos principios religiosos, mas pelo facto de o povo temer ser privado
do seu espectaculo anual: «Pergunta-se entdo o povo que procissdo vem a ser esta (...) que procissoes
teremos, que gosto nos vao tirar» (pp. 147-148). Relevante no refor¢o da atitude irdnica ¢, a nivel
linguistico, a sucessdo, neste episodio, das oragdes substantivas completivas que revelam as proibigdes
decretadas, expressando o descontentamento do povo.

218 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 499.
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perlocutéria que o narrador exerce, transportando o leitor para os cendrios que mais lhe
interessa, ainda que para o fazer se sirva da particularidade do olhar de uma
personagem: «Baltasar ndo pode ir nem entram olhos que tem, mas conhecendo nos as
artes de Blimunda, imaginemos que ela aqui est4, veremos o cardeal subindo (...)» (p.
87).

A participacdo do narrador na situag@o narrativa ¢ ainda evidente quando se dirige

ao leitor como se a um verdadeiro espectaculo assistissem juntos:

na Quinta-Feira Santa [a rainha] ha-de ir a igreja da Madre de Deus, onde esta
um Santo Sudario que as freiras desdobrardo diante dela antes de o exporem aos
fiéis, e nele serdo claramente vistas as marcas do corpo de Cristo, este é o tinico
e verdadeiro Santo Sudario que existe na cristandade, minhas senhoras e
meus senhores, como todos os outros sdo igualmente verdadeiros e unicos, ou
nao seriam a mesma hora mostrados em tdo diferentes lugares do mundo (p.28);

o peso da pedra da varanda da casa a que se chamara de Benedictione € de trinta
e um mil e vinte ¢ um quilos, trinta ¢ uma toneladas em numeros redondos,
senhoras e senhores visitantes, e agora passemos a sala seguinte, que ainda
temos muito que andar (p.247, destacados nossos).

Conhecedor das potencialidades da escrita barroca, Saramago construiu alguns
episddios convocando, como temos vindo a mostrar, os textos literarios da época (em
especial os sermoes de Vieira) e varios documentos historiograficos, desse modo dando
azo a um verdadeiro dialogo intertextual.

A esta luz, o segundo capitulo de MC (onde sdo descritos os roubos das igrejas)
pode ser lido, nas palavras de Mioara Caragea, como «uma reelaboracdo e um
enriquecimento, através de outras fontes documentais, do relato sobre as crengas e
supersticoes religiosas portuguesas que o Cavaleiro de Oliveira fazia na época na sua
Recreagdo periddican™™.

A historia do convento, as descrigdes dos autos-de-f¢, das procissdes da Quaresma
e do Corpo de Cristo chegaram-nos, igualmente, quer pelos escritos portugueses, quer
pelos relatos de viajantes estrangeiros que Saramago parece utilizar como fonte de
inspiragdo, mesmo que nio os use de forma linear*.

Como lembra Ana Paula Arnaut, a descri¢do que Saramago faz da Quaresma ¢€,
por exemplo, corroborada por uma fonte oficiosa que demonstra ser Lisboa uma cidade

em que o Carnaval passa despercebido quando comparado com o tempo da semana

219 CARAGEA, Mioara, 4 leitura da historia nos romances de José Saramago, ed. cit., p. 134.

220 A mesma autora menciona — nas paginas 123 a 126 e 132 al36 — os varios documentos historicos e
literarios que talvez tenham servido de fonte de inspiragdo a José Saramago, referindo-se em pormenor a
alguns deles e confrontando-os com excertos do Memorial.
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santa. Esta autora prova, ainda, que em varios registos da época ja se encontra
mencionada a existéncia de uma mulher muito semelhante a Blimunda e que um relato
de 1730, intitulado “Descri¢do da cidade de Lisboa”, parece ter servido a Saramago para
«descrever o agcougue onde Baltasar trabalha depois de regressar da guerra»®'.

A troca das princesas junto ao rio Caia ¢, também, outro dos momentos relatados
nos documentos da época, repletos de «descrigdes minuciosas dos cortejos, dos trajes,
dos ornatos, da ordem das comitivas, dos coches, das joias, das cerimoénias, da etiqueta
estabelecida para o efeiton”. A descrigdo desta viagem feita por Saramago combina,
assim, como garante Mioara Caragea, «fragmentos e ecos de varios documentos da

época, sobrepondo uma viagem efectiva a uma viagem textual»*?,

3.2. Do sensorialismo ao visualismo da linguagem

Consciente da palavra como material a trabalhar, Saramago langa mao, como
temos vindo a mostrar, dos processos retoricos de sedugdo, fazendo do seu Memorial
uma obra de arte predominantemente sensorial e visual, indo ao encontro de um dos
valores fundamentais da estética barroca: a capacidade dos textos para maravilhar o
leitor, através do engenho que se concretiza «numa técnica, num dominio do material
verbal e dos processos da sua organizacdo»**.

E com este propdsito que o escritor, no seu trabalho de elocutio, faz uso das
figuras de retorica que melhor servem a expressdo da mundividéncia barroca, sendo
uma delas a metafora, que surge, varias vezes, acompanhada de comparacdes e imagens.

Neste contexto, parece importante lembrar que a poética barroca considera a
metafora como «o mais sublime fruto do engenho, € o engenho, nas palavras de
Tesauro, ¢ a faculdade que sabe “ligar conjuntamente as distantes e separadas nocdes
dos objectos considerados”, encontrando a semelhanca nas coisas dissemelhantes»*.

Ora, pensamos que ¢ nesta linha de ideias que Saramago se situa face ao uso da

metafora. E assim, com o objectivo de maravilhar e despertar no leitor o prazer’® da

221 ARNAUT, Ana Paula, Jos¢ Saramago, op. cit., pp. 33-36.

222 CARAGEA, Mioara, op. cit., pp. 134-135.

223 Ibidem, p. 135.

224 PIRES, Maria L. Gongalves, “Poesia lirica do periodo barroco”, in Historia da literatura portuguesa,
da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 130.

225 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 499.

226 «Em plena época barroca deparamos com o que Benito Pelegrin chamou “uma retorica alargada do
prazer”, ou mais exactamente, uma retorica que elevou o prazer acima das outras fungdes retoricas do
texto, chegando a fazer dele o instrumento de aferi¢do do valor literario duma obray», PIRES, Maria L.
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palavra, do conceito, da correlagdo de ideias e realidades extremas, Saramago a moda
barroca assume a metafora como um instrumento privilegiado da expressdo da
metamorfose e da transfiguracao, colocando-a no centro da sua actividade retorica.

Dentre as variadas possibilidades que o Memorial nos oferece da presenga desta
pedra angular da retorica barroca, comecemos por citar dois exemplos: «sendo a mulher,
naturalmente, vaso de receber» (p. 11) e «o cantaro estd a espera da fonte» (p. 13),
ambas as metaforas ridicularizadoras da figura da rainha, ao sublinharem a sua
inactividade na relagdo amorosa e a sua fun¢do de parideira*’. J4 no po6lo oposto dos
afectos do narrador, surgem-nos as metaforas relacionadas com a figura de Sete-Luas:
«choram os olhos de Blimunda como duas fontes de agua» (p. 55) e «rosto de pedra»
que engole as mas intengdes dos «melquetrefes vindos de longe» (p. 339).

Sado intimeras as metaforas envolvidas no discurso do narrador quando este faz
comentarios gerais sobre o mundo ou as pessoas: «o mundo ¢ ele uma nora e sdo os
homens que andando em cima dele, o puxam e fazem andar» (p. 66); «as pessoas que
encontravam no caminho eram arcas fechadas, cofres aferrolhados, se por fora sorriam
ou mostravam ma cara, tanto fazia» (p. 188); «o espago celeste descoberto, sem nuvens,
0 sol que parece uma custodia de ouro» (p. 197); «até Deus foi tanoeiro, vejam-me essa
grande dorna que ¢ o mar» (p. 237); e «os céus sdo uma so igreja onde S. Pedro de
Roma nao faria mais vulto que um grao de areia» (p. 282).

Sao, também, a comparacdo e a metdfora as figuras de estilo escolhidas pelo
narrador quando aprecia os efeitos da musica de Domenico Scarlatti: «corriam-lhe as
maos sobre o teclado como uma barca florida na corrente (...) a musica é um rosario
profano de sons, a made nossa que na terra estais» (p. 163).

228 De facto, sendo

Associada a esta figura, surge no discurso narrativo a hipérbole
o gosto do excesso um dos tracos fundamentais do barroco, compreende-se, como nos

lembra Maria Lucilia Pires,

o comprazimento da poesia barroca no recurso a expressdo hiperbolica, como
forma mais adequada de expressdo dessa tendéncia. Alids, metafora e hipérbole
convergem com muita frequéncia na poesia barroca: a metafora barroca € quase

Gongalves, “Reflexdes acerca da poética barroca”, ed. cit., pp. 41-42.

227 Ainda na ridicularizagdo da figura da rainha destaque-se o uso da forma verbal «emprenhou» (p. 11),
claramente pejorativa, e a comparacdo que pde em evidéncia a imobilidade da rainha: «Cobre-se toda
com um imenso ¢ altissimo cobertor, ¢ assim fica, enroscada como uma toupeira que encontrou pedra no
caminho e esta a decidir para que lado ha-de continuar a escavagdo da galeria» (p. 15).

228 «Também a hipérbole tem o seu lugar privilegiado nas técnicas do Barroco, dado o gosto desenfreado
pelo exagero e o excesso, o arrebatado e o maravilhoso», CARVALHO, Jodo Soares de, “Caracteristicas
gerais do Barroco portugués”, in Historia da literatura portuguesa, da época barroca ao preé-
-romantismo, ed. cit., p. 27.
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sempre hiperbdlica®’.

E precisamente o efeito hiperbdlico que a metafora seguinte pretende acusar.
Referindo-se a gravidez de D. Maria Ana, a voz narrativa avanga: «A barriga ndo
aguenta crescer mais por muito tempo que a pele estique, ¢ um bojo enorme, uma nau
da India, uma frota do Brasil» (p. 69). Note-se que a fronteira entre metafora, imagem?*
e hipérbole parece-nos ser muito ténue no discurso de Saramago, facto que o enriquece,
tornando-o mais sensorial e visual.

A proposito da alusdo cultural a nau da India, aproveite-se para destacar, de
acordo com o que referiu Teresa Cerdeira da Silva, a funcao conotativa do termo “nau”
que, referencialmente, adquire um valor denotativo, numa espécie de movimento de
vaivém conceptual caracteristico dos autores barrocos™'.

2 neste caso acompanhada da enumeragio e

Para ilustrar a utilizagdo da hipérbole
da repeti¢dao da conjung¢do disjuntiva, poderemos ainda citar o momento em que se alude
aos varios touros e a rapidez com que estes entram na arena: «E entram o quarto touro, o
quinto, o sexto, entraram ja dez, ou doze, ou quinze, ou vinte, ¢ uma sangueira por todo
o terreno» (p. 100).

Por outro lado, quando o narrador pde em evidéncia os esforcos que a construcao
do convento de Mafra implicou, a metafora hiperbolica ¢ curta e incisiva: «depois de
estar concluida esta babel» (p. 215).

Marcada por um tom fortemente assertivo ¢, igualmente, a hipérbole que expressa
o sentimento de profunda tristeza que a falta de noticias de padre Bartolomeu provoca
no casal: «Encerrados na quinta, Baltasar ¢ Blimunda assistem ao passar dos dias (...)
ndo ha lugar mais triste no mundo que S. Sebastido da Pedreira» (p. 194).

Sobre o esforco desumano que o transporte da pedra acarretou, atente-se na

metéafora elaborada em torno do carro que homens e bois sdo obrigados a puxar: «Visto

229 PIRES, Maria Lucilia G., Xadrez de palavras. Estudos de literatura barroca, ed. cit., p. 131.

230 «Um processo estilistico caracteristicamente barroco consiste na acumulagdo de metaforas ou no
desenvolvimento de uma metafora inicial mediante uma série de metaforas», SILVA, Vitor Aguiar e, op.
cit., p. 500.

231 A proposito deste jogo polissémico, escreveu SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago: entre a
histéria e a ficcdo: uma saga de portugueses, ed. cit., pp. 39-40: «Como se vé, da barriga de D. Maria
Ana, comparada a um “bojo enorme” pelo sema comum da pele esticada, passa-se a alusdo cultural —
“nau da India” e “frota do Brasil”, dai a um infante navegador no ventre materno que “ja se avista ao
longe” porque “lhe vem chegando o tempo”. Deste primeiro eixo de referéncias chega-se, entretanto, a
um segundo onde a “nau” deixara de ter funcdo conotativa e passard a um contexto referencial,
denotativo, mais evidente, a partir do momento em que o narrador propde a digress@o sobre as actividades
comerciais e maritimas dos portugueses no Brasil».

232 «A hipérbole, a repeti¢do, o hipérbato, a anafora, a antitese violenta (...) caracterizam a literatura
barroca. A constru¢do zeugmatica da frase é igualmente caracteristica do barroco, proporcionando a
surpresa, a concisdo e a dificuldade conceituosa», SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 501.
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de largo, o carro ¢ um bicho de carapacga, um cagado atarracado, sobre pernas curtas, €
como estd sujo de barro, parece ter acabado de sair da terra funda, ¢ ele proprio terra
que prolonga a elevagdo a que ainda esta encostado» (p. 250). Preste-se também atengao
a hipérbole que coloca a tonica no sofrimento dos homens andénimos: «Tao grande fora
o sofrimento durante este arrastado dia, que todos diziam, Amanha ndo pode ser pior, e
no entanto sabiam que iria ser pior mil vezes» (p. 258).

Outra das figuras retoricas muito presente na pratica literaria barroca € a antitese.
«Associacdo sintagmatica de vocabulos semanticamente opostos, a antitese exprime o
conflito, o choque de contrarios ou a sua justaposi¢cao. A combinagdo de opostos € um

23 E como tal

dos caminhos de obtencdo da agudeza que todos os teorizadores indicam»
¢ utilizada profusamente por Saramago que, construindo subtis relagdes de oposicao,
convoca sentidos textuais muito sugestivos para o entendimento das suas intencdes
criticas.

Refira-se que a figura da antitese denuncia, desde logo, de forma evidente, as duas
linhas de ac¢do desenvolvidas na obra em andlise. Desta forma, opdem-se farsa

palaciana, cendrios luxuosos, ostentagdo da corte vs epopeia do povo, bastidores

miseraveis do reino, como o seguinte fragmento bem ilustra:

Mas esta cidade, mais do que todas, ¢ uma boca que mastiga de sobejo para um
lado e de escasso para o outro, ndo havendo portanto mediano termo entre a
papada pletérica e o pescogo engelhado, entre o nariz rabicudo e o outro
héctico, entre a naddega dancarina e a escorrida, entre a panca repleta ¢ a
barriga agarrada as costas (p. 27, destacado nosso)

O Barroco foi, sem duvida, o tempo em que se cultivaram intensamente os
opostos e as construgdes antitéticas — o claro e o escuro, a forma aberta ¢ a forma
fechada, a linha e a cor, a superficie e a profundidade, a multiplicidade e a unidade™*.

E esta ideia de oposi¢do que se encontra quando se contrapde a figura do rei a do
povo (que representam, por analogia, e respectivamente, a riqueza € a pobreza™); a
obra em escala real, como ¢ o Convento de Mafra, a maqueta em escala reduzida da
Basilica de S. Pedro em Roma; e, até, quando o discurso a cada passo instala o didlogo

entre o passado e o presente: «os dois tenentes da guarda real, um, dois, com prima

233 PIRES, Maria L. G., op. cit., p. 131.

234 Foi Heinrich Wolfflin, teorizador do Barroco, que estabeleceu estes esquemas antitéticos para a
analise da obra de arte barroca em oposigdo a arte renascentista. Cf. ARGAN, Giulio Carlo ¢ FAGIOLO,
Maurizio, Guia de Historia da Arte, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, p. 92; ¢ SILVA, Vitor Aguiar e,
Teoria da Literatura, ed. cit., pp. 446-449.

235 A este proposito, atente-se na oposicdo entre o gesto semeador do rei e os miseraveis que nada tém e
que tentam, desesperadamente, apanhar as moedas de cobre que este lhes vai langando ao longo do
cortejo —p. 317.
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farda, diriamos hoje de gala (...) os capeldes de varas levantadas e molhos de cravos nas
pontas delas, ai o destino das flores, um dia as meterdo nos canos das espingardas» (p.
156).

Poderiamos referir, também, o jogo antitético que se estabelece entre o par
Baltasar e Blimunda: «tu és Sete-S6is porque vés as claras, tu és Sete-Luas porque vés
as escuras» (p. 92) e «sdo ditos de maneta e visionaria, ele porque lhe falta, ela porque
lhe sobra». Porém, neste caso, devido a carga simbolica destas personagens, a oposi¢ao
transforma-se em complementaridade, instaurando-se a unido perfeita entre os
opostos™*.

Sao variados os exemplos que se podem mencionar a fim de atestar a presenca
desta figura de estilo na tessitura do Memorial. Das antiteses analisadas, para além
daquelas em que estd em causa uma associagdo verbal (ir/vir, trazer/levar,
carregar/descarregar, puxar/empurrar, subir/descer, levantar/deitar, armar/desarmar) ou
adverbial (ali/aqui, cé/l4, acima/abaixo, hoje/ontem), verifica-se que ha conjuntos
vocabulares extremamente recorrentes, como por exemplo: alma/corpo, bem/mal,
feio/belo, forca/fraqueza, terra/céu, mais/menos, alto/baixo, fome/fartura, doce/amargo,
pecado/virtude, pequeno/grande, perto/longe, tarde/cedo. Porém, o jogo antitético mais
utilizado por Saramago parece ser o da vida/morte, como provam os exemplos que se
encontram nas paginas 19, 36, 139, 206, 223, entre tantas outras.

Nesta obra, ndao raras vezes vemos o discurso avangar através de pares
dicotémicos, conferindo-lhe um tom oralizante que visa sensibilizar o leitor e fazé-lo
participar na histdria, imaginando as cenas narradas (ver, por exemplo, pp. 230 e 311).

A utilizagdo sistematica da antitese, assim como a inclusdo de mudangas subitas
de ideias ou de assuntos no discurso servem as necessidades retoricas de impressionar e
provocar o leitor, através de um virtuosismo verbal assumido claramente por Saramago.

Convém, neste ambito, relembrar que o uso que este autor faz da metafora e da
antitese, bem como dos restantes recursos retorico-estilisticos, a que a seguir nos
referiremos, evidencia uma das linhas importantes da literatura barroca: «o fusionismo,
ou seja, a tendéncia para unificar num todo multiplos pormenores e para associar e
mesclar numa unidade organica elementos contraditorios»™’. E, a este proposito,

esclarece Vitor Aguiar e Silva,

236 Sobre os aspectos simbdlicos relacionados com estas personagens (o significado cabalistico do
nimero 7, o simbolismo do sol e da lua, etc) leia-se ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento.
Historia, ficg¢do e ideologia, ed. cit., pp. 80-82 e GONCALVES, Ismael, Memorial do Convento. Estudos
Didacticos, 1* ed., I. N. Gongaves, Mafra, 2006, pp. 32-39.

237 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 497.
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0 escritor barroco nao procura a expressao de significado directo e linear, mas a
expressdo que encerra uma multivaléncia significativa que traduz valores
contrastantes. Por detras desta tendéncia fusionista, esta a visdo da unidade

como dualidade, a visdo do real como conflito — aspecto importante da

mundividéncia barroca®*®,

E por essa razdo que na narrativa do Memorial abundam os passos em que varios
recursos estilisticos emergem como um todo, dando ritmo ao discurso, numa amalgama
harmoniosa entre metaforas, enumeracdes, paralelismos, repeticdes, antiteses e

oximoros, como o exemplo seguinte destaca:

Tantas horas de esforgo para tdo pouco andar, tanto suor, tanto medo, e aquele
monstro de pedra a resvalar quando devia estar parado, imovel quando deveria
mexer-se, amaldigcoado sejas tu, mais quem da terra te mandou tirar ¢ a nds
arrastar por estes ermos (p. 256).

Relacionado com a antitese, surge em MC o quiasmo™”’.

Este emerge em
variadissimos momentos da narrativa e, fazendo-se acompanhar com frequéncia de
pares antitéticos, serve para amplificar e apresentar o discurso a partir de varias
perspectivas, bem como para explorar e refor¢ar as potencialidades semanticas da
linguagem. Apresentem-se alguns exemplos: «nenhum suspiro, lagrima nenhuma» (p.
54); «pedras portuguesas afeicoadas por portuguesas maos» (p. 111, aqui repare-se
também no valor expressivo da hipalage®); «o dinheiro do sangue e o sangue do
dinheiro» (p. 112); «Oxalé, Deus queira, Sim queira Deus» (p. 143); «ndo merecem as
almas, ou os copos as ndo merecem» (p. 145); «depois cd faremos as contas e
distribuiremos o dinheiro, pataca a mim, a ti pataca» (p.158); «olhos naturais, que véem
pequeno ao longe o que € grande ao perto» (p. 214) e «disfargou um, o outro disfar¢ou»
(p. 226).

De destacar ¢ ainda o uso do quiasmo com estruturas disjuntivas, como o exemplo
seguinte ilustra: «entraram gatunos, ou gatuno entrou (...) € foi, ou foram» (p. 21); ou a
preferéncia pelas frases subordinadas condicionais que, ao inventariarem hipdteses,

alongam o discurso:

Em caso de morte, vem o corregedor do crime, vém os quadrilheiros, se preciso
a tropa ajuda, vai o matador para a prisdo, posto o que, de duas uma, se o
criminoso foi o homem da mulher, em pouco tempo tem sucessor, se da
mulher era o homem morto, em menos tempo ainda sucessor tem (p. 275,
destacado nosso).

238 Ibidem.

239 A figura retorica do quiasmo (do grego Khiasmds que significa disposto em cruz) consiste no
cruzamento de grupos sintacticos paralelos, de forma a que o primeiro grupo se repete no segundo na
ordem inversa.

240 Cite-se outro exemplo: «gatunas maos» (p. 22).
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Para o mesmo efeito de amplificacdo, concorrem as estruturas paralelisticas que
Saramago, de forma quase ostensiva, acciona, tornando o seu discurso extremamente
visual e ritmado.

Assim, para revelar o excesso de camaristas, criados e pagens que acompanham o
rei, passando a sua roupa «de mao em mao tdo reverentemente como reliquias de santas
que tivessem trespassado donzelas», o narrador opta pela repeticdo sintactica
acompanhada de referéncias deicticas («este/aquele/um que/outro que/dois que/dois
que/mais uns tantos/um dos/outro», p. 13), terminando, no final do episoédio, com uma
ndo menos expressiva frase-simula: «estd o quarto numa assembleia» (p. 15).

Clarificando o discurso e contribuindo «para o jogo ludico e encantatorion®', este
recurso a um conceito sintetizador esta presente em inumeros momentos da narrativa do
Memorial e aproxima, uma vez mais, a escrita de Saramago a de padre Antonio Vieira.

Jé& para ilustrar o espirito de devocdo da rainha e dar a conhecer os locais que esta
percorre a fim de fazer as suas preces, o narrador escolhe a repeticdo da conjunc¢do
copulativa “e”, do verbo “ir” acompanhado da preposicdo de movimento “a” e a
repeti¢do inicial do advérbio de tempo ‘“‘agora”: «agora vai/agora a/agora a/agora
faz/agora visita/agora vai/e vai/e vai ao/e vai ao/e vai visitar/e vai a/e vai a/e a/e a/e ao/e
vai a/e a/e ao/vai ao/e ao/e ao/e ao/e a/e a/e ao/e ao/e/ao/e a/e ao/e ao/e ao/e ao/e ao/e
ao/» (pp. 112-113).

Esta longa enumeragdo constitui-se, de facto, como um verdadeiro itinerario** de
devocao, mostrando-se através dele uma vasta lista de igrejas, mosteiros, conventos e
ordens religiosas existentes no Portugal do século XVIII, assim como a hipocrisia
religiosa da rainha (revelada através do contraste antitético entre ela e os mariolas),

ironicamente comparada a Jesus Cristo, caminhando sobre as dguas:

¢ estando as ruas sujas, como sempre estdo (...) vao a frente da rainha os
mariolas com umas tdbuas largas as costas, sai ela do coche e eles colocam as
tabuas no chfo, ¢ um corropio, a rainha a andar sobre as tabuas, os
mariolas a leva-las de tras para diante, ela sempre no limpo, eles sempre no
lixo, parece a rainha nossa senhora Nosso Senhor Jesus Cristo quando
caminhou sobre as aguas e, desta milagrosa maneira vai (p. 113, destacado
Nnosso).

241 ARNAUT, Ana Paula, “Retorica e ideologia num sermdo de Padre Anténio Vieira”, in Lopez Eire,
Antonio et alii (eds.), Actas do Il Congresso Internacional Retorica Politica e Ideologia. Desde la
Antigiiedad hasta nuestros dias. Vol. II. Salamanca, LOGO Asociacion Espafiola de Estudios sobre
Lengua, 1998, p. 392: «(...) o recurso a um conceito sintetizador (fodo), abrangente de toda a enumeragdo
anterior, que clarifica ndo s6 o discurso como contribui para o jogo ludico e encantatérion. Cf. AVILA,
A., “Antdnio Vieira e o usar bem do jogo”, Coloquio Letras, n.°4, Dezembro, Lisboa, 1971, p.7.

242 Cf. MARIN, Luis, De la représentation, Paris, Seuil/Gallimard, 1994, p. 211.
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O pendor enumerativo do discurso evidencia-se, igualmente, no episodio do
langamento da primeira pedra. Para mostrar a devocao do povo e a obrigatoriedade que
este tem de prestar reveréncia, ajoelhando-se, o narrador serve-se da repeticao da
conjungdo “ora” e do comentario-sintese do narrador, extremamente humoristico: «ora a
cruz, ora o patriarca, ora el-rei, ora os frades, ora os conegos, ja nem se levantava, bem
podemos escrever que estava muito povo de joelhos» (p. 137).

Da mesma forma, quando se faz a longa enumeragao das irmandades presentes na
procissao do Corpo de Deus usa-se ostensivamente (€ repetida mais de quarenta vezes)
a estrutura «a de» a acompanhar os nomes dos santos. A enumeragdo so ¢ interrompida
para se dar lugar a pontuais comentarios a algumas divindades. Esta repeticdo imprime,
assim, velocidade ao discurso, destacando-se o conjunto desmesurado de congregacdes
presentes. Para reiterar a ideia do excesso, apos a longa enumeragao, o narrador afirma
ainda «por agora vai a procissdo em meio» (pp. 153-155).

Pelo exposto, podemos afirmar que, a semelhanca de Vieira, Saramago faz uso da
«amplificatio retoricay através da utilizacdo de «reiteracdes lexicais e sintacticas

243

(sinébnimos, paralelismos, acumulagdes)»“*, promovendo-se uma verdadeira «copia

verborum criadora de veeméncia»**. Ndo nos esquegamos igualmente de que as
repetigdes servem, por outro lado, para reforgar a coesdo do texto, uma vez que se
insinuam estruturas que voltam, ecos. Enfim, uma prosddia com ictos dispersos de
forma coerente em fragmentos de texto que pretendem criar a ideia da circularidade,
apesar do fluir da narrativa.

Tais procedimentos retoricos sdo também visiveis nos excertos que se seguem,

referindo-se todos eles a ideia de excesso de pessoas envolvidas nas obras do convento:

Passam velozmente sobre as obras do convento, mas desta vez ha quem os
veja, gente que foge espavorida, gente que se ajoelha ao acaso e levanta as
maos implorativas de misericordia, gente que atira pedras, o alvorogo toma
conta de milhares de homens, quem nio chegou a ver, duvida, quem viu, jura
e pede o testemunho do vizinho, mas provas ja ninguém as pode apresentar
porque a maquina afastou-se na direc¢ao do sol (pp. 203-204);

muitos soldados, uns (...) outros (...) a julgar pelo numero de tendas de
campanha, os muitos eram milhares. Estd um pouco azamboado Sete-Sois,
que nova Mafra ¢ esta, cinquenta moradas 14 em baixo, quinhentas ca em
cima, sem falar noutras diferencas (...) 14 vao aqueles (...) outros (...) uns (...)
outros (...) e os (...) e os (pp. 216-217);

243 MENDES, Margarida V., 4 Oratoria barroca de Vieira, ed. cit., p. 270.
244 [bidem.
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ele é os ourives do ouro e da prata, ele é os fundidores dos sinos, ele € os
escultores de estatuas e relevos, ele é os teceloes, ele é as rendeiras e
bordadeiras, ele é os relojoeiros, ele é os entalhadores, ele é os pintores, ele é os
cordoeiros, ele é os serradores ¢ madeireiros, ele € os passamaneiros, ele € os
lavrantes do couro, ele € os tapeceiros, ele € os carrilhadores, ele é os armadores
de navios (p. 231, destacados nossos).

[lustrativo desta tendéncia discursiva para a amplificatio ¢ ainda 0 momento em
que el-rei medita sobre a implacabilidade do tempo®*® que o impedira de ver a “sua”
obra acabada e que o impossibilitara de levar a cabo o seu sonho de «construir S. Pedro
de Roma no Parque Eduardo VII». Para a concretizagdo desta ideia concorre o valor
expressivo das expressoes sinonimicas «ndo falay/«ndo diz»; da presenga de varios
verbos dicendi (dizer, transmitir, perguntar, responder, falar, declarar), bem como da
repeticdo da expressdo «que disse» (pois, ao retomar o sujeito da accdo de dizer,

apresenta os varios destinatarios da mensagem: «ao filho», «a uma sua amiga freira»,

«ao confessor», «ao geral da obray, «ao patriarca» e «ao rei»):

Estdo numa pausa, o rei nao fala, o arquitecto nao diz, desta maneira se
desvanecem no ar os grandes sonhos, e nunca viriamos a saber que D. Jodo V
quis um dia construir S. Pedro de Roma no Parque Eduardo VII, se nao fosse a
inconfidéncia de Ludovice, que disse ao filho, e este em segredo o transmitiu
a uma sua amiga freira de quem era visita, que disse ao confessor, que disse ao
geral da ordem, que disse ao patriarca, que o foi perguntar ao rei, que
respondeu que se alguém voltasse a falar no assunto incorreria na sua colera, e
assim aconteceu todos se calaram, e se hoje vem o projecto a lume foi porque
a verdade caminha sempre por seu proprio pé na historia, ¢ so6 dar-lhe tempo, e
um dia aparece ¢ declara (p. 283, destacado nosso).

O mesmo tipo de objectivo retoérico € transmitido através das diversas gradagdes e
repeticoes anafbricas. Vejam-se, a este respeito, dois exemplos que mostram bem a
sucessividade dos movimentos que se encadeiam e que fardo voar a passarola: «o ambar
(...) o qual, por sua vez, atraird o éter que teremos introduzido dentro das esferas, o
qual, por sua vez, atraird os imanes que estardo por baixo, os quais, por sua vez,
atrairdo as lamelas de ferro de que se compde o cavername da barca» (p. 94); «o ambar

atraindo o éter, o éter atraindo o iman, o iman atraindo o ferro, todas as coisas se

atraem entre si» (p. 121, destacados nossos).
Todos estes processos gradativos e acumulativos, onde também se inclui o uso do
gerundio e a preferéncia pelas oracdes finais, revelam-se, entre outros, nos fragmentos

seguintes: «De riso murcho souberam os ministros a noticia, de riso amarelo largaram

245 O tempo ¢ um tema muito frequente na poética barroca: «a consciéncia aguda do tempo que foge
revela-se de forma obsessiva na poesia barroca, traduzindo-se em subtemas como o da efemeridade, o da
transitoriedade, o do desengano», PIRES, Maria L. Gongalves, “Poesia lirica do periodo barroco”, art.
cit., p. 132.
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os soldados as armas e os cavalos, mas foram altas e estrepitosas as gargalhadas do
vulgo, assim desforrado de ndo poucas vexagdes» (p. 60); «Andam ao despique todas as
congregacdes da Provincia da Arrabida, dizendo missas, fazendo novenas, promovendo
oragdes, por intengdo geral e particular, explicita e implicita, para que nasg¢a (...) para

\

que ndo traga (...) para que seja» (p. 73); «Vais a um ferreiro, vé€s como ¢ feito, se a

faSR]

primeira ndo sair bem, saird a segunda, se ndo conseguires a segunda, conseguiras
terceira (...) melhor ¢ que o fagas tu, nem que tenhas de teimar cem vezes» (pp. 143-
144).

Como referiu Margarida V. Mendes a proposito da escrita de Vieira, «colocadas
que s3o as séries ou os bindémios no discurso, cada conjunto presta-se sempre a ser
retomado em recorréncias, paralelismos, simetrias, anaforas e todo o tipo de
“proporg¢des”, juntando a si novos elementos € novos conjuntos»**®. Por conseguinte,
também Saramago adopta esta estratégia retorica, deixando o discurso avancar. E o que

acontece nos trechos citados acima e, igualmente, no que a seguir se transcreve:

Ja em Lisboa muito se falava daquela mulher e daquele homem que percorriam
a cidade de ponta a ponta, sem medo da epidemia, ele atras, ela adiante, sempre
calados, nas ruas por onde andavam, nas casas onde ndo se demoravam, ela
baixando os olhos quando tinha de passar por ele (p. 184).

Exemplificando, ainda, os paralelismos anaforicos presentes em MC e que
concretizam, de forma evidente, a elaboragao do discurso ao estilo barroco, recorde-se o
momento da acusacdo dos trabalhos forcados que a gente anénima ¢ obrigada a cumprir
(a ideia do anonimato esta magistralmente visivel nas metaforas «formigueiro de
gentey, p. 213 e «mar de gentey, p. 233), bem como da aridez e da rotina das tarefas: «o
caminho € custoso, sempre a subir e a descer, ora ladeando os vales, ora empinando-se
para as alturas, ora mergulhando fundo» (p. 252). Repare-se que o valor disjuntivo da
conjuncao repetida, tal como o valor modal do gerindio acentuam o arduo trajecto
descrito pelos verbos de movimento inicias.

As repeti¢des das palavras destacadas a seguir adquirem igual forca expressiva e
traduzem uma forte entoacdo de denuncia. Por um lado, do nimero de homens
implicados na tarefa, por outro, do esfor¢co exigido no transporte da pedra de peso
assombroso:

Seiscentos homens agarrados desesperadamente aos doze calabres (...)

seiscentos homens que sentiam, com o tempo ¢ o esfor¢o, ir-se-lhes aos poucos
a tesura dos musculos, seiscentos homens que eram seiscentos medos de ser

246 MENDES, Margarida V., op. cit., p. 460.
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(...) vdo aqui seiscentos homens que ndo fizeram filho nenhum a rainha, e eles
¢ que pagam o voto (...) trabalho de paciéncia (...) desatrelar, atrelar,
desatrelar, atrelar (p.259, destacado nosso).

Mencione-se também, acerca deste episodio, a repeticdo do termo «forga» que

converge para o mesmo tom denunciatdrio:

mas se estes homens e estes bois ndo fizerem a for¢a necessaria, todo o poder
de el-rei sera vento, po e coisa nenhuma. Porém, fardo a forca. Foi para isso que
vieram, para isso deixaram terras e trabalhos seus, trabalhos que eram também
de for¢a em terras que a for¢a mal amparava, pode o vedor estar sossegado que
aqui ninguém se ird negar (pp. 246-247, destacado nosso).

Quando tenciona individualizar as colectividades anonimas, ignoradas por uma
Historia interessada apenas pelo destino das personalidades, Saramago faz colecc¢des de
nomes que justapde em listas alfabéticas, destinadas a criar uma impressdo de
importancia numérica e de representatividade. Ao referir, por exemplo, a multidao que
transporta «a pedra muito grande» (p. 243) com destino a varanda do convento, o
narrador menciona, primeiramente, os nomes de algumas das personagens presentes no
estaleiro. Seguem-se, depois, nomes usados, com frequéncia, entre a populagdo, até que
resolve construir um dicionario onomastico abreviado, com um nome, geralmente raro,
para cada letra do alfabeto, porque, sublinha, «tudo quanto ¢ nome de homem vai aqui,
tudo quanto ¢ vida também, sobretudo se atribulada, principalmente se miseravel» (p.
244). Este «alfabeto da amostra» concede valores citacionais a enumeragdo que se
constitui, assim, como uma sinédoque de todo o povo portugués, salvo do esquecimento
pelo gesto da escrita.

De relevo, e mostrando uma vez mais a ideia do excesso, ¢ ainda a enumeracao
dos materiais necessarios para o transporte da gigantesca laje. Anote-se a ironia no final
do excerto, que, acompanhada dos bindomios «subiry/«descer», «para la»/«para ca» e
dos adjectivos «custosan/«perigosa», revela a posi¢ao de total critica do narrador. Para

além das pessoas, dos «quatrocentos bois» e dos «mais de vinte carros»:

convém a saber, cordas ¢ calabres, cunhas, alavancas, rodas sobressalentes
feitas pela medida das outras, eixos para o caso de se partirem alguns dos
primitivos, escoras de vario tamanho, martelos, torqueses, chapas de ferro,
gadanhas para quando for preciso cortar o feno dos animais, € vao também os
mantimentos que os homens hao-de comer, fora o que puder ser comprado
nos lugares, um tio numeroso mundo de coisas carregando os carros, que
quem julgou fazer a cavalo a viagem para baixo, vai ter de fazé-la por seu pé,
nem € muito, trés 1éguas para 14, trés para cd, € certo que os caminhos nao sao
bons, mas tantas vezes ja fizeram os bois € os homens esta jornada com outros
carregos, que sO6 de por no chdo a pata e a sola logo véem que estdo em terra
conhecida, ainda que custosa de subir e perigosa de descer (p. 246, destacado
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Nno0sso).

Sugestiva, embora num outro contexto, ¢ também a insisténcia na expressao «& o
que dizem» (expressdo repetida mais de dez vezes, p. 196), no momento da exortacdo
por parte do narrador ao Anjo Custddio em favor dos nautas aéreos, pois permite criar
uma forte anotagdo ritmica no discurso, como se este acompanhasse o voo da passarola.

Em termos gerais, a repeti¢ao de palavras emerge no discurso do narrador para o
alongar, dando espago a oralidade e intensificando ou insistindo numa determinada

ideia. Sdo, alids, inimeros os excertos que se podem citar. Vejamos alguns:

Esse ¢ o segredo, Sim, esse ¢ o segredo, E mineral, vegetal ou animal, Nao é
mineral, nem vegetal, nem animal, Tudo é mineral, ou vegetal, ou animal,
Nem tudo, ha coisas que ndo o sdo, a muisica por exemplo (p. 172);

E sabido que Baltasar vai beber, mas ndo se embriagara. Bebe desde que soube
da morte do padre Bartolomeu Lourengo (...) Bebe porque constantemente se
lembra da passarola (...) Mas, bebendo, sempre chega 0 momento em que sente
pousar sobre o seu ombro a mao de Blimunda, ndo € preciso mais nada, esta
Blimunda sossegada em casa, Baltasar pega no pticaro cheio de vinho, julga que
o vai beber como bebeu os outros, mas a mio toca-lhe no ombro, é uma voz
que diz, Baltasar, e o plicaro volta a mesa intacto, os amigos sabem que ndo
bebera mais nesse dia (pp. 234-235);

mas todos t€ém uma parte de ciéncia e outra de mando, a ciéncia por causa do
mando, o mando por causa da ciéncia, ndo é o caso deste arraial de homens e
bois, que sdo mandados so, uns e outros (p. 252);

r

a rainha avancou trés passos e perguntou, s uma mulher ¢ rainha, se um
homem ¢ rei, que hdo-de fazer para se sentirem mulher ¢ homem, e ndo s6
rainha e rei, isto foi o que ela perguntou, e o ermitdo respondeu com outra
pergunta, se um homem ¢ ermitao, que havera de fazer para sentir-se homem e
ndo s6 ermitdo, ¢ a rainha pensou um bocado e disse, deixara a rainha de ser
rainha, o rei nio sera rei, o ermitiao saira do ermitério, isso é o que terdo de
fazer, mas agora farei eu outra pergunta, que mulher e homem serdo esses que
ndo sdo rainha nem ermitdo, ¢ sO6 mulher ¢ homem, que ¢ ser homem ¢
mulher nio sendo estes ermitiao ¢ rainha, que ¢ ser nao sendo o que se é, ¢ 0
ermitdo respondeu, ninguém pode ser ndo sendo, homem ¢ mulher nio
existem, sO existe o que forem e a rebelido contra o que sdo, € a rainha
declarou, eu rebelo-me contra o que sou (p. 257);

Aconteca 0 que acontecer, ndo vas nunca sozinha, os caminhos sdo ruins, o
sitio ermo, se ainda te lembras, ¢ ndo estas livre de que te assaltem feras, ¢
Blimunda respondeu, Jamais se diga aconteca o que acontecer, porque sempre
podem primeiro acontecer coisas com que ndo contavamos quando dissemos
aconteca o que acontecer (p. 268, destacados nossos).

Decorrendo essencialmente das dimensdes metaforica e antitética, a apologia do

conceito como fundamento do discurso engenhoso ¢ outro trago essencial da estética
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literaria barroca, que Saramago ilustra muitissimo bem através dos diversos jogos de
palavras.

Repare-se, por exemplo, no didlogo seguinte entre Bartolomeu e Scarlatti que
surge apos o narrador ter evidenciado a antitese entre a dimensao reduzida da basilica
que el-rei constroi no recanto da sua corte € a «gigantesca fabrica que sera o assombro

dos séculosy:

Como se mostram variadas as obras das mios do homem, sdo de som as
minhas, Fala das maos, Falo das obras, tdo cedo nascem logo morrem, Fala das
obras, Falo das maos, que seria delas se lhes faltasse a memoria e o papel em
que escrevo, Fala das maos, Falo das obras (p. 167).

Bem ao gosto barroco, este trocadilho parecer-nos-4& mais brilhante se o

reproduzirmos em discurso directo, desvelando o jogo de palavras e de conceitos em

presenca («obrasy vs «maos» e «a fala» vs «falar»):

Scarlatti: — Como se mostram variadas as obras das médos do homem, sdo som as
minhas!

Bartolomeu: — Fala das maos!

Scarlatti: — Falo das obras, tdo cedo nascem logo morrem.

Bartolomeu: — Fala das obras!

Scarlatti: — Falo das maos, que seria delas se lhes faltasse a memoria e o papel em que
escrevo?

Bartolomeu: — Fala das maos!

Scarlatti: — Falo das obras.

Como lembrou Luis de Sousa Rebelo, «a igualdade dos mesteres e das artes na
diferenca das suas respectivas competéncias emerge do didlogo» e as vozes trocam-se e
confundem-se «ao tentarem aclarar conceitos e ideias».

Nao por acaso € o proprio narrador que, no seu discurso, acusa a existéncia deste
recurso estilistico elucidativo do conceptismo barroco, ao afirmar: «parece apenas um
gracioso jogo de palavras, um brincar com os sentidos que elas t€ém, como nesta época
se usa, sem que extremamente importe o entendimento ou propositadamente o
escurecendo» (p. 168). Saramago usa, entdo, os preceitos retdricos barrocos sem
reservas, concretizando por meio das técnicas da parddia e do pastiche a sua
aproximacao a estética e estilo barrocos.

Como notou Helena Kaufman, «a procura da realidade passada realiza-se também

ao nivel da linguagemy. Por isso, o narrador do Memorial recorre «ao jogo de palavras e

247 REBELO, Luis de Sousa, “Os rumos da fic¢do de José Saramago”, in Manual de Pintura e
Caligrafia, ed. cit., p. 17.
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conceitos que ele proprio identifica como o “estilo de época”, ou seja, o estilo
barroco»**®.

No ambito da utilizacdo constante e extremamente expressiva dos jogos de
palavras, poderdo citar-se (entre outros) os trechos seguintes: «sobrecéu se murmuram,
sobrecéu que sobre o céu esta, este € o céu» (p. 158); «Blimunda ndo quer mais saber de
contos, ja 14 tem na quinta a sua conta, s6 ela sabe quanto lhe custou» (p. 188);
«castiguem-se 1a os negros (...) mas honre-se a gente de bem e de bens» (p. 191); «o
cdncavo meu no teu convexo, N0 meu convexo o teu concavo, € 0 mesmo que homem e
mulher, mulher e homem, terra somos na terra» (p. 203); «diz-se que um homem nio ¢
de pau, muito pior e mais custoso de aguentar ¢ justamente quando se arma o pau no
homem» (p. 216); «ai o meu rico pai (...) ai a minha rica mulher, depois de mortos todos
somos ricos» (p. 223); «ou € do sol que apanhei, ou do vinho que me apanhou» (p. 238);
«quem fez a casa vendeu, quem a comprou alugou, quem alugou alugou-se» (p. 275).

Na concretizagdo deste “estilo de época”, Saramago recorreu, ainda, as diversas
figuras fOnico-semanticas que corporizam, inequivocamente, o espirito conceptista
barroco. Reportamo-nos, em primeiro lugar, as onomatopeias: «truca-truca, truca-truca,
com o cinzel e a maceta, trabalho de duas maos (...) s6 os canteiros continuam a bater a
pedra, truca-truca, truca-truca» (pp. 220-221). Em segundo lugar, as rimas: «Tomas
Pinto Branddo chamou ao meu invento coisa de vento» (p. 64); «S. Benedito, o que
come pouco ¢ anda gordito» (p. 154); «mas o frio é tanto, rapa nas maos que as
engadanha, rapa nas maos que as arrepanha» (p. 318). E, finalmente, as repeti¢des de
séries sonoras: «uma coisa ¢ transportar a pedra para a varanda donde o patriarca, daqui
por uns anos, nos hé-de abengoar a todos, outra e melhor seria sermos nds a béngao e o
abengoador» (p.252); «salvou-o ser cruzado desta cruzada, como salvos estdo os que em
Mafra t€ém morrido» (p. 265).

Na andlise da retoriciza¢do do discurso ¢ igualmente interessante o uso da tripla,
ou at¢ da quadrupla, adjectivacdo de uma riqueza e expressividade abundantes:
«pesados, espessos cabelos de Blimunda, cor de mel sombrio» (p. 91). Note-se que a
adjectivacdo ¢ quase sempre euférica quando se trata de caracterizar ambientes e
personagens com as quais o narrador simpatiza, e claramente disforica quando se
pretende mostrar as «reais pessoas» que «iam passando, passando, graves, severas,
majestosas, sem abrirem um sorriso» (p. 317).

Destaquem-se outros exemplos de adjectivacdo: «& um falar de rainha e marquesa,

248 KAUFMAN, Helena, “A metafic¢do historiografica de José Saramago”, art.cit., p. 128.
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jaculatorio e ao mesmo tempo lacrimoso quando proferem os nomes dos santos,
pungitivo se houver men¢ao de martirios ou sacrificios» (pp. 14-15); «de repente onde
havia um cristal surge uma espessura profunda e aveludada, ¢ a noite» (p. 256) e «S¢ as
esferas, fabricadas de misteriosa liga, brilham como no primeiro dia, foscas mas
luminosas, nitidas as nervuras, precisos os encaixes» (p. 271).

Expressivos sdo, além disso, os adjectivos que revelam um toque inusitado
(«riqueza fosforica do peixe», p. 30); o uso do adjectivo com valor adverbial,
conferindo mais visualismo e um forte movimento ritmico a descricdo («trezentas
mulheres catolicamente enfurecidas», p. 95); ou, ainda, a preferéncia pela anteposi¢ao
dos adjectivos, com o claro propdsito de enriquecer semanticamente os substantivos aos
quais se juntam («natural cheiro da palha e o cheiro natural dos excremento», p. 64;
«reais maosy», p. 132; «o duro pdo do mundo», p. 270; «fatigosos dias, mal dormidas
noites», p. 275; «arrancadas por gigantesca mao», p. 342).

Todos estes procedimentos da retorica barroca sdo, sem duvida, trabalhados por
Saramago de forma muito consciente. E foi neste sentido que Helena Kaufman,
afirmou: em MC «a atengao € principalmente atraida pelos quadros de costumes em que
se sublinham a sumptuosidade e o excesso barroco através de rebuscada adjectivagdo e
longas enumeragdes»**’.

Das apreciacdes feitas decorre, por conseguinte, a importancia que Saramago
confere ao trabalho de elocutio em torno da lingua portuguesa, mostrando o seu
virtuosismo como escritor que visa deslumbrar e provocar o deleite estético, através de
processos retoricos tendentes a visualizacdo e a sedugdo sensorial.

O efeito sobre o receptor €, como ja anotamos varias vezes, uma das preocupagoes
fundamentais da arte barroca e, como tal, encontra-se presente na recriagdo desse tipo
de arte actualizada em MC. Na verdade, ao cunhar o seu discurso narrativo com a marca
da oralidade, José Saramago convoca o leitor-ouvinte e retira proveito dos “improvisos”
sintacticos, semanticos, morfologicos e até fonéticos permitidos pelo discurso oral,
exprimindo a vivacidade e a originalidade da lingua portuguesa. A este proposito,
repare-se na graga e na ironia do seguinte exemplo: «Ah, ah, ah, ri o povo de Fanhdes, e
quando € que vem a ordem para resgatar os escravos das maos dos fiéis, 6 senhor prior»
(p. 324).

E de referir a importancia do uso das interjei¢des, pois acentuam o tom coloquial

da linguagem e contribuem, no exemplo que a seguir transcrevemos, para revelar o

249 Ibidem, p. 126.
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desespero das mulheres as quais os maridos sdo arrancados a for¢a para irem trabalhar
nas obras do convento: «O doce e amando esposo, e outra protestando, O filho, a quem
eu tinha so para refrigério e doce amparo (...) O gléria de mandar (...) 6 va cobica, 6 rei
infame, 0 patria sem justica» (p. 293).

De registar €, neste trecho, a escolha da palavra «récua» associada aos homens. A
preferéncia por esta palavra, que designa um conjunto de bestas de carga presas umas as
outras, torna-se, na verdade, fundamental para entender a posicao critica do narrador.

A utilizagdo de interjei¢des™ reforga, como acima se disse, o tom coloquial da
linguagem que caracteriza o discurso de Saramago. Assim, em vez de escrever, o
narrador parece discursar oralmente, como se entoasse, declamasse, recitasse para um
auditorio do século XVIII, qual pregador/orador em cima do seu pulpito.

Neste sentido, o leitor do Memorial faz parte de um amplo auditorio que ouvira
contar “estorias” com uma enorme profusdo de detalhes, sendo que melhor as entendera
quem mais as ouvir que as ler. A este propdsito ¢ curioso notar a importancia, uma vez
mais, das enumeragdes que amplificam semanticamente o discurso. Veja-se um
exemplo: «& Mafra (...) mas um dia se hao-de rectificar os sentidos € naquele nome sera
lido (...) mortos, assados, fundidos, roubados, arrastados» (p. 297).

Como clarificou Margarida V. Mendes, «enumerar ¢ sempre repetir algo e ¢
também discernir, dividir, separar (...). Na maioria das vezes dai resulta a amplificagao,
a criagdo de universos artificiais, a famigerada cornucépia barroca»™'.

O leitor do Memorial observa e sente que o discurso se desenrola como uma
auténtica cornucopia. De repente muda-se de assunto e o discurso avanga em outra
direccdo, voltando depois a ideia inicial ou espraiando-se por outros caminhos.

Saramago pretende, desta feita, transportar para o discurso escrito 0os mecanismos
da expressdo oral, por outras palavras, «a capacidade de inventar sobre o que se vai
dizendo, a capacidade de fazer digressdes e voltar ao ponto de partida, a capacidade de

modular (...) a escrita como se fosse uma composi¢do musical»*?, de maneira que o

250 Vejam-se outros exemplos nas paginas 233 e 234.

251 MENDES, Margarida V., 4 Oratoria barroca de Vieira, ed. cit., p. 466. Referindo-se a Vieira, a
mesma autora sublinha uma ideia que podera adequar-se, em certo sentido, ao trabalho retdrico levado a
cabo por Saramago: «A exuberante abundéancia ndo ¢ a da soma: ¢ a da multiplicacdo, ¢ a das variagdes
da musica barroca. Nao existe apenas sucessdo e coordenagdo, mas também interaccdo e subordinagdo
dos elementos de uma frase, de um paragrafo, de um capitulo. Os conteudos provenientes de uma
memoéria comum sofrem sucessivas metamorfoses com o trabalho textual de Vieira, como impunham as
regras da amplificag@o retorica, tdo exarcebadas no sermao barroco», MENDES, Margarida V., “O padre
Antonio Vieira, pregador barroco”, art.cit., p. 187.

252 SARAMAGQO, José, “La Historia como ficcion, la ficcion como historia”, Debats, marzo 1989, n° 27,
p. 11.
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leitor seja sensivel «a articulagdo do discurso como movimento € como expressao
flexivel de uma harmonia»®*.

Exemplo particular desta forma de organizar o discurso €, entre muitos, o
fragmento seguinte, em que se comeca a falar da passarola, passa-se a falar da viagem
de padre Bartolomeu e, inesperadamente, vemos a descri¢do da forma como foram
feitas as «pazes» politicas entre Portugal e Franga, para, no final, ouvirmos Blimunda a

confortar Baltasar que se lamenta por ter perdido, na guerra da sucessdo espanhola, a

sua mao esquerda®*.

A passarola, que parecia um castelo a levantar-se, ¢ agora uma torre em ruinas,
uma babel cortada a meio voo, cordas, panos, arames, ferros confundidos, nem
sequer ficou a consolagdo de abrir a arca e contemplar o desenho, porque o
padre o leva na sua bagagem, amanha partird, vai por mar e sem maior risco que
o natural das viagens, porque finalmente foram as pazes com a Franga
apregoadas, com solene procissdo de juizes, corregedores e meirinhos, todos
muito bem montados, e atras os trombeteiros, de trombetas bastardas, depois os
porteiros do pago, com as suas magas de prata ao ombro, e por fim sete reis-de-
-armas, com as sobrevestiduras ricas, e o ultimo deles levava na mao um papel,
que era o pregdo das pazes, primeiramente lido no Terreiro do Pago, debaixo
das janelas onde estavam as majestades e altezas, a vista do mar de povo que
enchia a praca, formada a companhia da guarda, e, depois de deitado aqui o
pregao, foram deita-lo outra vez ao adro da Sé, e dali terceiro ao Rossio, no adro
do hospital, enfim estas pazes com a Franga estdo feitas, agora venham outras
com os mais paises, Mas nenhumas me tornaram a dar a mao que perdi, diz
Baltasar, Deixa 1a, tu e eu temos trés maos, isto respondeu Blimunda (p. 97-98).

Esta tendéncia para dilatar o discurso foi assumida por Saramago quando, numa
entrevista a Clara Ferreira Alves, referiu: «tenho uma tendéncia digressiva, que tem
exemplo na nossa literatura e o melhor ¢ o do Almeida Garrett. Gosto de meter na
histéria que estou a contar coisas que nada tém a ver com ela, de modo a afeigoa-las

umas as outrasy>?

. Assim, € o ritmo e 0 compasso que, muitas vezes, obrigam o autor a
prolongar uma frase completa quanto ao sentido, mas «deficiente em sua composicaoy,
adicionando «um sector ritmico que, ndo acrescentando nada ao sentido, completa a
musicalidade da frase»®° e transforma o romance num poema em expansao.

Ora, recorrendo a confluéncia de ideias e de estruturas linguisticas, o escritor da

corpo, deste modo, a uma escrita «tactil e feita de sensuais aproximagdes» que atinge a

253 Ibidem.

254 A presenca da guerra em MC ¢ identificavel nas marcas que deixa na vida dos soldados (Baltasar
perde a méo esquerda e a «a tropa andava descalga e rotay). Neste episodio, ndo sé esta guerra ¢ criticada
— pois falta-lhe o tom de epopeia dos actos de um povo —, mas também todas as guerras, formas e
consequéncias.

255 ALVES, Clara Ferreira, “O cerco a Saramago”. Entrevista a José Saramago, in Expresso/Revista, 22
de Abril de 1989, p. 61.

256 SARAMAGQO, José, art. cit., p. 11.
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percepcao do leitor e o cativa durante a leitura.

O efeito tactil que emana da escrita de Saramago, encontra-se, precisamente, na
oralidade que marca o seu discurso narrativo. Uma oralidade que ¢ estabelecida «com
recursos estilisticos e escriturais, tais como a pontuacgdo original e a continuidade entre
os discursos directo e indirecto, provocadoras de um continuo verbal caracteristicon®’.
Uma oralidade que pretende “agarrar” emocionalmente o leitor — o qual terd que
assumir a tarefa de descodificar tanto os «cddigos e registos temporais e espaciais que o
autor usa simultaneamente»®®, quanto as vozes narrativas que vao oscilando entre a voz
das personagens € a do narrador*™. O mesmo narrador que multiplas vezes veicula
registos discursivos distintos, mas complementares: o sério, o jocoso*”’, o mistico, o

subversivo, o popular, o sentencial, o biblico*"

e até o épico-dramatico (aquando, por
exemplo, da sagracdo da “epopeia da pedra” e, simultaneamente, da dentncia dos
trabalhos desumanos que a constru¢do do convento exigiu).

E desta conjugagdo discursiva que resulta uma certa fluidez estilistica que ocupa o
espaco narrativo € que comprova a intencao de Saramago em traduzir na sua escrita uma
simultaneidade, isto €, um «dizer tudo a0 mesmo tempo»*** ¢ de diversas formas. Dai o
efeito de “complexidade” e, paradoxalmente, de “clareza” que se pretende atingir.

No ambito desta vontade de «dizer tudo», entende-se melhor o que referiu Aguiar

e Silva a proposito da poética e da estilistica barrocas:

A literatura barroca caracteriza-se pela fuga a expressdo singela ¢ imediata, as
estruturas formais simples e lineares. “Enorme coincidentia oppositorium™(...) o
barroco é necessariamente uma literatura de fortes tensdes vocabulares, de
polivaléncias significativas, de estruturas complexas e surpreendentemente

257 MADRUGA, Maria da Conceicdo, 4 paixdo segundo José Saramago: a paixao do verbo e o verbo
da paixao, ed. cit., p. 134.

258 Ibidem, p. 134.

259 No caso da obra saramaguiana, afirma Manuel GUSMAO em “Entrevista com José Saramago”, in
Vértice, 1989, n°® 14, p. 88: «a estrutura dialogante ou o dialogismo permeia todos os planos em que ¢
costume analisar uma narrativa: ¢ o narrador que dialoga, ¢ a narracdo que dialoga com o narrado, ¢ um
texto que dialoga com muitas outras escritas ¢ muitos outros textos da Literatura Portuguesa
nomeadamente, ¢ o didlogo entre as personagens e a forma como isso ¢ feito e que ¢ muito caracteristica -
o modo como uma frase complexa, se entendermos que ¢ o que corre entre dois pontos finais, ¢ dita por
varias personagens e as vezes por trés personagens, digamos a personagem do narrador ¢ duas outras
personagensy.

260 A esta luz, leia-se, ndo s6 todo o didlogo comico e ridicularizador entre rei € o seu tesoureiro sobre os
deveres e os haveres dos cofres reais (p. 280 e seguintes), como também o momento em que narrador
afirma «enfim, as rodas do coche assentaram em firme e a grande maquineta foi arrancada do atoleiro,
entre aplausos, enquanto a rainha sorria a princesa acenava e o infante D. Pedro, garoto, disfar¢ava o seu
grande desgosto de ndo poder patinhar na lamay (p. 311).

261 Sao variadas as referéncias a episodios biblicos, tais como «a boa ligdo de Cristo quando a Pedro
disse que o queria pescador de homens» (p. 97); a alusdo ao dilavio (p. 131); a cegueira de Tobias (p.
168), entre outros exemplos.

262 Saramago, apud Reis, Didlogos com José Saramago, ed. cit., p. 99.
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inéditas®®.

A fluidez narrativa do discurso saramaguiano advém, portanto, de um manejo
muito particular dos sinais de pontuagdo, por outras palavras, advém da capacidade de
Saramago “falar” como se fizesse musica, ja que quando falamos ndo usamos sinais de
pontuagdo, mas tdo-somente sons, pausas, gestos, presenca e olhar. Ainda que longo,

leia-se o testemunho do proprio escritor:

Todas as caracteristicas da minha técnica narrativa actual (eu preferiria dizer: do
meu estilo) provém de um principio basico segundo o qual todo o dito se
destina a ser ouvido. Quero com isto significar que ¢ como narrador oral que me
vejo quando escrevo e que as palavras sdo por mim escritas tanto para serem
lidas como para serem ouvidas. Ora, o narrador oral ndo usa pontuagdo, fala
como se estivesse a compor musica € usa 0os mesmos elementos que o musico:
sons e pausas, altos e baixos, uns, breves ou longas, outras. Certas tendéncias,
que reconhego e confirmo (estruturas barrocas, oratoria circular, simetria de
elementos), suponho que me vém de uma certa ideia de um discurso oral
tomado como musica. Pergunto-me mesmo se ndo havera mais do que uma
simples coincidéncia entre o cardcter inorganizado e fragmentério do discurso

falado de hoje e as expressdes «minimas» de certa musica contemporanea”.

Neste fragmento, Saramago, de uma forma muito pessoal, insere-se na “familia

265 com o sentido auditivo

das tendéncias barrocas”, relacionando o seu estilo de escrita
e, por extensdao, com a musica. Assim sendo, cabe ao leitor, uma vez mais, estar atento e
empenhado na leitura, desvendando os sentidos e fruindo as sonoridades.

MC apresenta, como lembrou Luis de Sousa Rebelo, «uma musicalidade propria e
revela uma euritmia ao nivel fonematico, uma flexibilidade e amplitude de cadéncias,
frequentemente estimuladas pela alteracdo dos preconceitos ortograficos da
pontuacdo»®®®, o que permite ao leitor encontrar e procurar o seu proprio ritmo de

leitura, as suas proprias pausas. Um dos tragos de originalidade de Saramago reside,

deste modo, na «redescoberta da qualidade auditiva da linguagem»*”’, porque a palavra

quando dita, dura mais que o som e os sons que a formaram, fica por ai,
invisivel e inaudivel para poder guardar o seu proprio segredo, uma espécie de
semente oculta debaixo da terra, que germina longe dos olhos, até que de
repente afasta o torrdo e aparece a luz, um talo enrolado, uma folha amarrotada

que lentamente se desdobra®®.

263 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da Literatura, ed. cit., p. 497.

264 SARAMAGQO, José, Cadernos de Lanzarote II (diario), Lisboa, Caminho, 1995, p. 49.

265 Sobre o estilo de Saramago ¢ as suas relagdes com a tradi¢do literaria, leia-se, por exemplo,
PERRONE-MOISES, Leyla, “As artimages de Saramago”, Folha de Sdo Paulo, 6 de Dezembro de 1998.
266 REBELO, Luis de Sousa, “Os rumos da fic¢do de José Saramago”, in Manual de Pintura e
Caligrafia, ed. cit., p. 13.

267 Ibidem, p. 14.

268 SARAMAGQO, José, A Jangada de Pedra, Lisboa, Caminho, 1986, p. 286.
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CAPITULO 4. Poética das metamorfoses

Multiforme e contraditorio, marcado sobretudo pelo movimento

proliferante e pela febre da ostentacdo, o Barroco encontra em

Proteu, o deus da metamorfose, a sua figura emblematica®®’.

Maria Graciete Besse

4.1. “The world is a stage”

Os espectaculos teatrais assumiram no periodo histoérico do Barroco um papel
fundamental, ndo sé como forma de puro divertimento, como também de doutrinagdo
religiosa e politica. De facto, constituindo-se como uma verdadeira arte de massas, o
teatro e a teatralidade invadem, como refere Rui Bebiano, «todas as formas da vida
colectiva e até a propria conduta pessoal, extremando-se ndo s6 nos actos publicos de
ordem civil e nas festas de corte, mas mesmo nos de caracter religioso»?”.

Tal dimensao espelhou-se, de forma inevitdvel, na concep¢ao que o homem
barroco tinha da vida e do mundo. Nesse sentido, o ideal de pompa e ostentacdo que
caracteriza este periodo concorre para a constru¢do de um mundo alternativo, «onde a
aparéncia se afirma como realidade, onde a mascara e os efeitos cénicos instauram a
ilusdo e simultaneamente deixam entrever a ruptura da ilusdo»*’".

Consciente de que o espectaculo teatral barroco se alimentava «da exuberancia
sensorial e da feeria, da profusa riqueza alegérica, da mascara e do disfarce»®”,
Saramago trouxe para a sua narrativa, sempre com um olhar deliberadamente critico, os
ambientes luxuosos e teatralizados dos eventos protagonizados pela corte, bem como a
teatralidade que emanava dos comportamentos e das relacdes sociais que o0s
caracterizavam.

A tematica da teatralidade é, assim, ilustrada pelo rei que, com os seus projectos

269 BESSE, Maria Graciete, “Memorial do Convento de José Saramago e o imaginario barroco” , in
Mealibra, n°9, Centro Cultural do Alto Minho, 2001, p. 99.

270 BEBIANO, Rui, D. Jodo V e o espectaculo do poder, ed. cit. p. 41.

271 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 496. A proposito do teatro barroco, Margarida Vieira Mendes
afirmou: «os espectaculos jesuiticos, sempre faustosos e aparatosos, ndo s6 contribuiram para a criagdo de
uma sensibilidade e gosto barrocos, muito ligados ao excessivo, mas propagaram também um conceito de
vida herdica e sublime, colocada muito acima dos limites normais do homem», A oratoria barroca de
Vieira, ed. cit., p. 46.

272 BEBIANO, Rui, op. cit., p. 41.
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megalomanos pretende afirmar o seu poder*” e pelo clero, para quem as procissdes se
assumem como um método congregador de fiéis, por meio da adesdo ao espectaculo que
proporcionam.

Logo no terceiro capitulo do romance surge a descri¢ao da procissao de peniténcia
no tempo da Quaresma, e nela os homens avangam, flagelando-se para que as amantes
vejam o seu sofrimento. O gosto pela teatralidade vé-se nesta cena sob duas
perspectivas: por um lado, pelo facto de se descrever uma procissdao, considerando-se
que numa procissdo alusiva a qualquer festividade religiosa, os que nela seguem dao
corpo a diferentes personagens de acordo com a festividade em causa; por outro lado,
pelo facto de os homens, excelentes actores, representarem mais dor e sofrimento
quando estdo perto da sua amante: «o homem passou adiante, vai pensando,
aliviadamente, que daqui para a frente ndo precisard vergastar-se com tanta forga, outros
o facam para gaudio doutras» (p. 30).

A organizagdo das restantes procissdes descritas na obra — procissdo do auto-de-fé
(pp. 49-57) e do Corpo de Deus (pp. 148-159) — traduzem igualmente uma forte
presenca teatral.

Esta estd também presente quando se descreve o langamento da primeira pedra do
Convento (pp. 133-138), momento em que o narrador acusa, de forma clara, a
teatralidade dos movimentos e do aparato que ¢ preciso reproduzir, a fim de ndo se
ofender el-rei e o seu séquito.

Ensaiada, entdo, a hierarquia dos diferentes papéis, o cendrio riquissimo revela-se

ao leitor-espectador:

era um pasmo la dentro (...) a imitacdo da verdadeira igreja (...) ¢ um luxo,
nem parece barraca para deitar abaixo depois de amanhad (...) tudo
demonstrando a suma grandeza deste monarca que vem entrando. Nao falta
nada na igreja (...) ai se multiplicaram as pompas ¢ as cerimonias (p. 134,
destacados nossos).
Neste episodio, a atitude teatral e o jogo de aparéncias impdem-se ndo so através
do ritmo discursivo, que advém da enumeracdo dos elementos decorativos e de todo o
ritual de preparacdo da cerimonia, mas também através dos vocabulos destacados e das
expressoes que realcam a ideia de mascarar e fazer parecer: «preciosos paramentosy,

«grande copia de clérigos» e «mitra de maior custo, adornada de pedras do Brasil» (p.

136).

273 «Entdo ¢é nesse dia que se fara a sagracao da basilica de Mafra, assim o quero, ordeno e determino, ¢
quando isto ouviram foram os camaristas beijar a mao do seu senhor, vos me direis qual ¢ mais excelente,
se ser do mundo rei, se desta gente» (p. 292).
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Alias, a escolha de certas palavras e campos semanticos ndo € na prosa
saramaguiana gratuita, ela impde-se, de facto, como um verdadeiro recurso estilistico
repleto de expressividade e intengdes ideoldgicas, como prova, a titulo de exemplo, o
uso da palavra «parideira» na caracterizagao ridicularizadora da rainha.

Por meio do discurso directo, que se mescla com a voz do narrador e desemboca
no discurso indirecto livre*’, é-nos apresentado o acto inaugural propriamente dito. A
figura central ¢ o ridiculo monarca que, para assentar uma unica pedra, tem de pedir
ajuda («ajudem-me aqui», p. 137). E, ja feito o trabalho, toca-lhe para que toda a gente
veja que também ele participou na ardua constru¢do do convento: «podemos assentar a
pedra, porém, sejam as maos de vossa majestade as ultimas a tocar-lhe, pronto, um
toque mais para toda a gente ver» (p. 137).

Neste episodio, a teatralidade e a importancia das aparéncias sao visiveis na
minucia com que todo o ritual se desenrola (repare-se na bén¢do das pedras e da urna
repleta de abundantes metais preciosos) e no desfile exibicionista que o cortejo real

protagoniza antes de chegar ao «sitio onde se havia de colocar a pedra e as pedrasy:

Foi a pedra principal benzida, a seguir a pedra segunda ¢ a urna de jaspe, que
todas trés iriam ser enterradas nos alicerces, ¢ depois foi tudo levado em
procissdo, de andor, dentro da urna os dinheiros do tempo, ouro, prata e cobre,
umas medalhas, ouro, prata e cobre, e o pergaminho onde se lavrara o voto, deu
a procissio uma volta inteira para mostrar-se ao povo que ajoelhava a
passagem, e, tendo constantemente motivos para ajoelhar-se, ora a cruz, ora o
patriarca, ora el-rei, ora os frades, ora os conegos, j& nem se levantava, bem
poderemos escrever que estava muito povo de joelhos (pp. 136-137, destacado
N0SS0).

As reveréncias ao monarca e aos elementos do clero por parte do povo estdo
impressas no uso do paralelismo anaférico (atente-se na repeti¢ao do advérbio «ora») e
acentuam a ironia e o tom critico do narrador face a estes rituais religiosos a que o povo
se submetia. Ja a teatralidade ressalta da escolha da expressdo verbal «mostrar-se a»,
isto &, exibir-se perante alguém. O trajecto desta procissdo cumpria, assim, o dever de
mostrar-se ao povo, deslumbrando-o e iludindo-o com as pompas reais e eclesiasticas.

Constante neste episodio € o jogo do ser e do parecer’” que a imagem mitologica

da descida aos infernos evidencia, trazendo um toque humoristico ao discurso: «Assim

274 Sobre as nogdes de discurso directo e indirecto livre, pode ler-se, entre varias possibilidades,
Diciondrio de Narratologia, REIS, Carlos e LOPES, Ana C. Macario, 5%d., Coimbra, Almedina, 1996,
pp- 318-322.

275 O teatro barroco assenta «fundamentalmente no sistematico recurso a sedugao dos sentidos e onde ser
e parecer permanentemente se jogavam na sala-cena», BARATA, José¢ Oliveira, “A dramaturgia
portuguesa seiscentista e setecentista: uma encruzilhada de influéncias”, in Historia da literatura
portuguesa - da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 242.
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desceu el-rei trinta degraus para o interior da terra, parece uma despedida do mundo,
seria uma descida aos infernos se niao estivesse tdo bem defendido por béncgaos,
escapularios e oragoes, e se aluissem estas altas paredes que formam o cabouco» (p.
137, destacado nosso).

Sendo a arte barroca uma arte de intenso poder expressivo, ela revela-se aos
sentidos, envolvendo-os numa ilusdo arrebatadora. E é através do levantar dessas
ilusdes que o narrador saramaguiano alude a concepg¢do barroca do mundo e da vida
como teatro. Fa-lo, ao denunciar, por exemplo, os fingimentos e as fragilidades de todo
o fausto real, ridicularizando a figura da majestade que tem os humores avariados ¢é
apelidado de infatigavel cobridor, «alivia-se consoante a necessidade, na peniqueira ou
no ventre das madres» (p. 295) e, em jeito de crianga, diverte-se a encaixar as pecas da
sua basilica de Roma que, em boa verdade, ndo passa de «um lugar de fingimento» (p.
279).

Na verdade, se nos referirmos ao rei € a sua corte, o nome do evento deixa de ser
procissdo para ser cortejo, repetindo-se, todavia, a mesma ideia de organizagdo e de
espectaculo teatral que se ergue para ser visto e apreciado, porque nele se acresce a
riqueza do espaco e a exuberancia dos comportamentos.

Por conseguinte, todas as descricdes das festas da corte ilustram os cenarios
opulentos e majestosos mas também desmesurados e ateatrados, como podemos
visualizar no cortejo do baptizado da princesa: «todo o pago e capela real armados de
panos e ouros, € a corte ajoujada de galas, que mal se distinguem as fei¢cdes e os vultos
debaixo de tanto adereco de francas e bandarras» (p. 74). Expressivos porque
denunciam o excesso de aderegos sdo, neste trecho, o participio «armados» e a
expressao «ajoujada de galasy.

Um exemplo bastante evidente no que diz respeito a teatralidade e exuberancia
dos cortejos reais € o episddio da troca das princesas. Desta viagem ao rio Caia
sobressai, sem divida, a ostentacdo e o aparato exibidos pela corte. Tudo ¢ exagero e
opuléncia, desde o grande numero de viaturas, de cavalos, de servidores, até¢ a
sumptuosidade do «majestoso paldcio que el-rei mandou construir» para acolher a
comitiva real (p. 309).

Este desejo de espectaculo que a corte revela fica igualmente registado nas
ambigdes do rei em ter, para desespero do arquitecto Jodo Frederico Ludovice, uma
basilica de S. Pedro em Portugal (p. 281) ou, dada essa impossibilidade, em poder

ampliar a capacidade do convento de Mafra para mil frades (p. 283). Sera, alids o
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proprio convento de Mafra o melhor simbolo da ostentacdo desmedida do rei, pois foi
construido com o sangue do abecedario humano (p. 244). Outro exemplo de luxo e
ostentacdo € a igreja provisoria que se ergueu em Mafra, em tudo tdo rica como deveria
ser a original: «L4 dentro, como ja comecou a ser dito, isto sim, ¢ um luxo, nem parece
barraca para deitar abaixo depois de amanha» (p. 134).

Este comentario do narrador mostra, sem davida, que MC estd marcado por um
olhar critico sempre pronto a denunciar a ostentacdo e a sumptuosidade ilustrativas dos
ambientes da corte de D. Jodo V — «reinado de pateta beatice ¢ de leviano
esbanjamento»’’, como referiu Rui Bebiano. E, deste ponto de vista, Saramago nédo se
afastou da versdo que a Historia oficial consagrou. No seu Memorial, D. Joao V
(admirador deslumbrado do rei-sol) ilustra bem as caracteristicas da corte que Julio
Dantas tragou: «uma corte como ele a entendia, como ele a sentia, deveria ser alguma
coisa de vivaz, de brilhante, de luminoso, de magnifico, um gineceu doirado por onde o
galo passeasse, rufando a asa e encrespando a crista»®’’.

No desvelar das atitudes teatrais assume particular relevo o comportamento do
provincial quando o rei lhe comunica a ampliacdo do convento. De facto, o exagero da
reveréncia perante o rei e a euforia por saber que no convento se alojariam 300 frades
sdo revelados ao leitor-espectador como se de uma cena dramatica se tratasse. Para esse
efeito convergem, linguisticamente, a escolha do verbo “derrubar-se”, em vez de “cair”
que ¢ menos expressivo, o uso do advérbio de modo «dramaticamente», dos
modificadores adverbiais «com abundancia» e «com a voz estrangulada» e, ainda, do

verbo introdutor do discurso directo “declarar”, bem como da apostrofe «Senhor»:

Ao ouvir que queria el-rei ampliar o convento para tdo grande niimero de frades
(...) derrubou-se no chio dramaticamente, beijou com abundéincia as maos
da majestade, ¢ enfim declarou, com a voz estrangulada, Senhor, ficai seguro
de que neste mesmo momento estd Deus mandando preparar novos ¢ mais
sumptuosos aposentos no seu paraiso para premiar quem na terra o engrandece
e louva em pedras vivas (p. 284, destacado nosso).

O mesmo efeito teatral encerram todos os gestos e movimentos do rei e das
figuras que o rodeiam quando se discute a data da sagracao do convento (pp. 292-294).
Neste contexto, assumem particular relevo os advérbios de modo: «reverentementey,
«afanosamente», «gravemente», «lugremente», bem como os modificadores: «com

secura», «com medo da morte e o pavor do roubo que lhe seria feito» e o superlativo

«velocissimasy.

276 BEBIANO, Rui, D. Jodo V e o espectdculo do poder, ed. cit., p. 1.
277 Jalio Dantas, apud BEBIANO, Rui, op. cit., p. 7.
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De destacar ¢ também a ambiéncia teatral que subjaz as atitudes postigas e
forcadas que frades e fidalgos da corte sdo obrigados a mostrar quando observam o
monarca e os infantes a brincarem com as pecas da réplica da basilica de S. Pedro. O
narrador ¢, neste momento, muito directo ao denunciar o excesso das atitudes: «aqui, o
que conta ¢ o espectdculo, estd meia corte reunida para assistir ao brinquedo dos
infantes». Se, por um lado, vemos «os frades segredando satisfagdes conventuais», por
outro, temos os fidalgos a compor a expressdo «para que ela exprima, a0 mesmo tempo,
o respeito devido ao principe, o enternecimento pela pouca idade que ¢ a sua, a devogao
pelo santo lugar que em cépia ali se mostra, tudo isto numa cara so, e tudo isto
concordandoy, por isso, a voz narrativa ironiza: «ndo ¢ para admirar que parecam estar
sofrendo duma dor oculta e talvez improprian®'®.

Neste ambiente teatralizado sao pertinentes os aplausos e as atitudes de reveréncia
da corte perante actos tdo singelos como tocar e transportar pequenas pecas do lego ou,
até, os sorrisos das majestades e os louvores que D. Jodo faz as habilidades dos filhos.
Todos os gestos sdo, como diz o narrador, nobres e dignos de uma meticulosidade de
quem representa um papel e nao pode falhar. E, tal como no teatro, também aqui, as
palavras sdo ditas «como partes duma frase que ndo tem pressa de acabar nem motivo
para acabar-sey.

Outro momento em que a teatralidade emerge no discurso ¢ o do episdédio da
tourada. Na verdade, o gosto pelo espectacular atinge, igualmente, a camada social mais
baixa. E ¢ precisamente nesta festa que o povo se diverte e excita ao ver os touros
morrerem na arena.

O caracter publico da exibi¢do faz com que a tourada se assuma como ocasiao de
ostentacdo de poder e € por essa razao que esta festa brava adquire, no contexto do
Barroco, «um sentido simbolico exemplar, surgindo como jogo teatral, no qual ¢ o
perigo modulado por regras e a exibicdo reforcada pelo brilho do espectaculo e pelo
luxo dos homens, das montadas e da decora¢do»”.

Para a construgdo deste jogo teatral associado a tourada conflui, assim, «um grupo
de sensagdes contraditorias — sol e sombra, medo e riso, sangue e jubilo, siléncio e
ruido, odor artificial e cheiro animal — que a torna momento magico, caro ao homem
barroco, da celebragdo do mundo instituido»®.

No Memorial, tais sensagdes sdo visiveis no excesso decorativo existente

278 As citagoes incluidas neste paragrafo encontram-se na pagina 280.
279 BEBIANO, Rui, “Tourada” in Diciondrio da Arte Barroca, ed. cit., p. 486.
280 Ibidem, p. 486.
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exclusivamente para a ocasido (como se se tratasse de um cenario em cima de um
palco®™"); na euforia do povo e da corte inscritas no riso que a situacdo desperta®” e
também no proprio medo que advém de se enfrentar um animal bravo®’.

Neste contexto sao muito curiosos os pequenos pormenores dados pelo narrador,
tais como a referéncia as «colunas fingindo pedra da Arrabida, com os frisos e cornijas
dourados» (p. 99), ou as «mantas franjadas de prata falsa» (p. 100, destacados nossos).
Nao menos curioso ¢ o toque humoristico de certos comentarios: «se as figuras sdao de
barro, o pior que pode sair disto ¢ um monte de cacos, que depois terdo de varrer tudo»
(p. 101). Ou, ainda, a insisténcia nas sensagdes auditivas que coloca énfase na violéncia
da cena descrita: «os foguetes rebentam (...) vao rebentando, estouram (...) vai o animal
correndo o terreiro, louco e furioso, saltando e bramindo (...) aplaudem a misera morte
(...) rebentam-se os potes com surdo estrondo» (pp. 100-101). Repare-se no paradoxo
que a expressdo «surdo estrondo» encerra, reforcando claramente a presenca da
sensacdo contraditdria siléncio vs ruido.

Singular ¢ também, embora em outro sentido, a presenga de um pormenor que
enraiza esta festa tauromaquica no seu contexto histérico. Referimo-nos as dangas, a

uma «grande cena coreografada, chamada “prologo”»**

que antecedia a tourada
propriamente dita e que o narrador relembra, de forma breve, no seu discurso: «ja se
foram embora as dangasy» (p. 99).

Se a festa brava provoca euforia e alegria nos espectadores, a verdade ¢ que o
narrador/Saramago ndo perde a oportunidade para, descrito o regozijo geral, mostrar
que a «imagem que se fixa e arrefece os olhos ¢ a cabeca descaida de um touro, a boca
aberta, a lingua grossa pendendo, que ja ndo ceifara aspera, a erva dos campos, ou sO 0s
pastos de fumo do outro mundo dos touros, como haveremos de saber se inferno ou
paraiso» (p. 100).

Assim, feitas as contas, o que o leitor encontra neste episddio é um “enganar da

vista”, um efeito de ilusdo que se desmancha e que se transforma em morte, sangue,

cheiro a carne queimada e animais em fuga, como a expressiva personificagdo de uma

281 «a praca esta toda rodeada de mastros, com bandeirinhas no alto e cobertos de volantes até ao chao
(...) e a entrada do curro armou-se um portico de madeira, pintada como se fosse marmore branco» (p.
99).

282 «as damas riem, ddo gritinhos, batem palmas (...) venha outra manta de fogo para rirmos todos e el-
-rei, ndo sdo assim tantas as ocasides em que podemos rir juntos (...) o povo ri em gargalhadas
estentoreas, de gente excessivay (pp. 100-101).

283 «ndo tardam ai o sangue e a urina, ¢ as bostas dos touros, ¢ os benicos dos cavalos, e se algum
homem se borrar de medo oxala o amparem as bragas» (p. 99).

284 RIBEIRO, Anténio Pinto, “Dang¢a” in Dicionario da Arte Barroca, ed. cit., p. 145
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pomba explicita: «eu venho fugindo aos tombos dos que por matar-me morrem, que
aqui, quando touros correm, também querem correr pombos» (p. 101). Refira-se que a
fala da pomba, quando transposta para discurso lirico, desdobra-se em quatro quadras
com verso em redondilha maior, o que imprime a narrativa a extraordinaria
musicalidade caracteristica da poesia de cunho popular.

Como assinalou José¢ Oliveira Barata, o teatro privado, na época barroca,
«coexistia com manifestagdes teatrais publicas de inequivoco agrado, ou ainda com a
sumptuosidade das manifestagdes religiosas, onde a marca da teatralidade nunca era
deixada ao acaso»™. Ora, uma dessas manifestagdes é, sem divida, a procissdo do
Corpus Christi, registada em muitos «documentos da época como manifestacao
religiosa de grande aparato, “posto que mais profano que divino”». E prossegue o autor,

citando Sousa Viterbo,

“A igreja rivalizava com a corte no esplendoroso aparato das cerimonias
religiosas. As procissoes, sobretudo, tinham um caracter profano, mais do que
profano, mitologico.(...) Em alguns casos, as procissoes catolicas fazem lembrar
as festas orgiacas em honra de Baco.(...) A igreja, ao mesmo tempo que
apavorava a imaginagdo popular com os autos de fé, quadros vivos do fogo
infernal, adulava o sentimento do povo por meio de divertimentos, em que ele
era o principal protagonista™,

E precisamente este esplendoroso e profano aparato que, em MC, a descri¢ao do
episddio da procissdao do Corpo de Deus revela. Por conseguinte, através de uma longa
enumeracgio de oragdes completivas®™' sdo listados os elementos e os eventos habituais
nesta procissao que o povo, desgostoso («que gosto nos vao tirar»), ndo voltard a ver
devido as ordens reais. Porém, «os preparos da festa» ndo sdo negligenciados e nao
deixam de ser feitos em abundancia®®, o que faz com que o povo comece, desde logo, a

«apreciar o novo aparato», concluindo o narrador: «parece que vivemos no reino da

confianga». Afinal, «ja o povo se esta meio conformando, tiraram-lhe uma festa, outra

285 BARATA, José Oliveira, “A dramaturgia portuguesa seiscentista e setecentista: uma encruzilhada de
influéncias”, art. cit., p. 224.

286 Ibidem.

287 «Pergunta-se entdo o povo que procissio vem a ser essa, se nio podem sair os folides da Arruda
atroando as ruas com o seu pandeiro, se estdo as mulheres de Frielas proibidas de dancar a chacoina, se
também nio darfo a danga das espadas, se niio saem castelos, se ndo tocam a gaita e o tamboril, se nio
vém brincando os satiros e as ninfas os encobertos modos doutra brincadeira, se néo se faz mais a danga
da retorta, se nio navegara aos ombros de homens a nau de S. Pedro, que procissdo teremos» (pp. 147-
148, destacado nosso).

288 Repare-se nas estruturas linguisticas utilizadas para intensificar a enumeragdo dos elementos
decorativos do cenario da festa: «Desce o povo ao Terreiro do Paco, a ver os preparos da festa, e nao esta
mal, ndo senhor, com esta colunata de sessenta e uma colunas e catorze pilares, que niao tém menos de
oito metros de altura, e em extensio excede o arranjo os seiscentos metros, s6 de frontispicios sio
quatro, ¢ ndo tém conto as figuras, os medalhdes, as pirimides e mais ornatos» (p. 148, destacado
Nn0Ss0).
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lhe dardo, ndo € facil decidir com qual delas se perde ou ganha»™.

Nao querendo perder esta festa orgiaca aprovada pela propria Igreja, todos os
participantes se preparam a rigor, dai que as damas armem «os penteados, enormes
fabricas de luzimentos e postigos» para que, mais bonitas, se ponham «em exposicao a
janela», competindo com as rivais e atraindo «os olhares de quem passa ou se mostra na
rua». A folia é geral, «passa gente a tocar e a cantar», arma-se «uma tourada de
improviso» e «assim nestes enleios, folguedos e tropecos vai a noite», rematando a voz
narrativa «em Lisboa ninguém dormiu»*°.

Interessante do ponto de vista da teatralidade da cena ¢ o momento em que as
damas postas as janelas entram num verdadeiro torneio literario, desafiando os galantes
que passam na rua. Nao €, neste universo, gratuita a musicalidade da expressao «Vai
mote», como ndo ¢ gratuito o uso de vocabulos do campo semantico da poesia (mote,
métrica, rima, glosa, poeta), ou o ritmo da linguagem que provém do discurso directo e
das frases curtas, dado que sdo todos estes aspectos linguisticos que ajudam a encenar,
na escrita, a grande disputa pelas «gragas da damay.

Bem sabemos que para o artista barroco a beleza natural «precisa de ser corrigida
[e] complementada»®'. Tal preocupagdo com a beleza artificializada transparece no
ritual de embelezamento das mulheres que participam nesta procissdo. Mulheres para as
quais nem o tempo retira o brilho ao artificio, porque logo elas voltam para «dentro a
compor a pintura esmaecida ou esborratada» e regressam «a janela, outra vez gloriosas
de carmim e alvaiade» (p. 151). A mesma ideia encontra-se na descri¢do das mulheres

que assistem ao auto-de-fé onde, condenada, segue Sebastiana de Jesus:

Nas janelas que dao para a praga estdo as mulheres, vestidas e toucadas a
primor, a alemoa, por graca da rainha, com o seu vermelhdo nas faces e no
colo, fazendo trejeitos com a boca em modo de a fazer pequena e
espremida, visagens varias ¢ todas viradas para a rua, a si proprias se
interrogando as damas se estardo seguros os sinaizinhos do rosto, no canto
da boca o beijocador, na borbulhinha o encobridor, debaixo do olho o
desatinado (p. 50, destacado nosso).

A importancia que se dava a aparéncia e sobretudo a importancia dos penteados
elaboradissimos que se usavam na época ¢ relembrada na irdnica metafora usada por
Saramago para os designar: «enormes fabricas de luzimentos e postigos». Tais

pormenores indicados pelo narrador fazem-nos lembrar, apesar de ligeiramente

289 As citagdes incluidas neste paragrafo encontram-se na pagina 148.
290 As citagoes incluidas neste paragrafo encontram-se nas paginas 149,150 e 151, respectivamente.
291 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 486.
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posterior a €poca a que se refere o romance, o conhecido poema de Nicolau Tolentino
(1740-1811) “O colchdo dentro do toucado”™?, onde, de forma satirica, se criticam
certos exibicionismos e futilidades da sociedade oitocentista.

Outro aspecto interessante e que se cruza com a teatralidade barroca ¢ a tendéncia
do discurso para os efeitos perlocutdrios. Efeitos que, no episddio da apresentacdo das
estatuas pelo padre de Fanhdes, sdo visiveis nao s6 na sua atitude de (mau) cicerone,
como na referéncia aos aplausos do publico que o observava e ouvia.

O espectaculo da situagdao enunciativa que este exemplo mostra relaciona-se com
o facto de a pregagdo ser vista pelo homem barroco como uma cerimoénia de enorme
solenidade, dai que os gestos e as atitudes sejam extremamente relevantes. Num dos
exemplos de pregacdo mencionados no subcapitulo 3.1, ¢, alids, explicita a indicagdo
aos gestos e modos do pregador que «tdo airoso» fala «como se estivesse de pulpito» (p.
264), facto que serve para confirmar que na cultura barroca prevaleciam, realmente, os

factores de persuasao e de atrac¢do emocional do individuo para a ordem social.

4.2. Uma estética simbolica

Viérios criticos apontaram ja o facto de o Barroco se constituir como uma cultura

3 recorrendo essencialmente a uma utilizagdo

animada de um espirito de propaganda
simbolica de elementos variados. Assim, a mentalidade barroca parece encontrar nessas
formas simbdlicas cendrio onde desenvolver as suas representagdes de natureza
afincadamente visual, encontrando-se o seu centro na pratica ritual®*.

Neste contexto de ideias, € licito sublinhar que MC, ao inspirar-se na estética
barroca, importa necessariamente um conjunto de ritos e simbolos denunciadores de

uma mundividéncia especificamente setecentista®. Sob este ponto de vista, surgem no

292 «Chaves na mao, melena desgrenhada/Batendo o pé na casa, a mie ordena/Que o furtado colchéo,
fofo e de pena/A filha o ponha ali, ou a criada.//A filha, moga esbelta e aperaltada,/Lhe diz co'a doce voz
que o ar serena:/"Sumiu-lhe o colchio, ¢ forte pena;/Olhe ndo lhe fique a casa arruinada."//"Tu respondes-
me assim? Tu zombas disto?/Tu cuidas que por ter pai embarcado,/Ja a mae ndo tem maos?" E dizendo
isto,//Arremete-lhe a cara e ao penteado;/Eis sendo quando (caso nunca visto!)/Sai-lhe o colchdo de
dentro do toucado» Nicolau Tolentino, Obras Poéticas.

293 Cf. BEBIANO, Rui, op. cit., p. 32 e seguintes.

294 Parece importante notar que, embora ndo seja esta exclusivamente uma caracteristica barroca, mas de
todas as formas de cultura — manifestando-se nos mais diversos dominios (politica, religido, etc) — assume
neste periodo uma significagdo singular na teatralizacdo de toda a existéncia.

295 A este respeito, refira-se a alusdo a «arvore de Jesse» presente no sonho herético do rei (p. 18). De
facto, como apontou Mioara Caragea (op. cit.,, p. 123), «a arvore de Jesse, organigrama de uma
genealogia santa e prestigiosa, constituia na época — difundido pelos franciscanos e jesuitas e associado
sobretudo com a Imaculada Concepgdo — um tema iconografico muito recorrente no barroco portuguésy.
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romance eximias descrigdes de praticas rituais politicas e religiosas que visam recriar,
de maneira inequivoca, a forma mentis do homem barroco.

Exemplos bastante ilustrativos das cenas colectivas religiosas desta época sao,
como j& se disse, as descri¢des das procissdes da Quaresma e do Corpo de Deus,
episodios que evidenciam de forma clara os contrastes entre religiosidade e superstigao,

296

sagrado™ e profano, e onde Saramago — barroca e ironicamente — alia o sentido do

sublime e do sagrado ao elemento erdtico:

A noite esta quente. Passa a gente a tocar ¢ a cantar (...) rojam pelas ruas as
mulheres ¢ os homens, ddo bofetadas nas suas e proximas caras, batem
cavamente nos peitos e ilhargas, estendem as maos as fimbrias que passam, aos
brocados, e as joias (...) hoje é dia de cegueira (p. 159).
As ideias de desregramento e transgressdo que emanam deste excerto, bem como
de toda a descricdo da procissdo da Quaresma (pp. 27-33), estdo nos antipodas da
abstinéncia e da peniténcia esperadas, uma vez que a sucessao dos prazeres sexuais era

uma constante, tal como afirma Maria da Concei¢do Madruga:

Observando a procissdo, o narrador faz ressumar de toda a religiosidade barroca
os ingredientes profanos de uma sexualidade desmesurada, de uma luxuria
incontida, contrastando-a com a aura de uma sagracao heterodoxa de Blimunda
e Baltasar, advinda de um erotismo outro®”’.

A metamorfose da festa barroca®® — descrita com grande abundancia de detalhes
sobre o vestuario, objectos usados, atitudes e procedimentos — acentua, assim, O
confronto entre sagrado e profano, inaugurando uma ética da ilusdo que se traduz numa
espécie de dessacralizagdo do religioso, veiculada através de uma retdrica barroca que
se serve do poder decorativo da linguagem. Neste contexto, as festas religiosas surgem
em MC a compor «o grande painel religioso do século: procissdo, igrejas iluminadas,
peniténcias e gozo, mulheres no cio, maridos traidos, tudo isso envolto em canticos,
cirios e flores»™”.

Ora, parece ser na fusdo entre éxtase religioso e €xtase erotico que se revela a
teatralidade e a espectacularidade destes rituais religiosos, caracterizados por uma

ambiéncia de euforia colectiva que se constituia em clara oposi¢cdo ao sistema religioso

296 A propésito da nogdo do Sagrado em MC, leia-se REAL, Miguel, Narragdo, maravilhoso, tragico e
sagrado em Memorial do Convento de José Saramago, Lisboa, Caminho, 1996, pp. 61 e seguintes.

297 MADRUGA, Maria da Conceigao, op. cit., pp. 73-74.

298 «O espectaculo barroco, variado, rico em metamorfoses, equilibrado na teatralidade que propunha,
assumia-se como momento eminentemente social, onde, por um pacto ludico, o espectador esquecia (...) a
desarmonia do mundo», BARATA, José¢ Oliveira,“A dramaturgia portuguesa seiscentista e setecentista:
uma encruzilhada de influéncias”, art. cit., p. 225.

299 SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago: entre a histéria e a ficgdo: uma saga de portugueses,
ed. cit., p. 52.
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repressor da época.
A par das procissdes que evidenciam a mundividéncia barroca, destacam-se os

requintes das cerimonias dos autos-de-fé protagonizadas pela hierarquia inquisitorial:

Grande fresco (...) cerimonial insano da longa procissdo até ao cadafalso; os
impropérios do populacho contra os condenados; os trajes vistosos dos

mandatarios que tudo podiam e o cheiro horripilante de carne queimada vindo

das fogueiras armadas no Rossio®”.

Neste contexto, Portugal surge alegorizado entre a luz e a sombra, entre a
grandeza vinda dos ouros do Brasil ¢ a miséria do povo (que, s6 de longe, podia
contemplar o luzir desse metal precioso), manifestando-se a tendéncia do autor-narrador
para reescrever o passado historico. A realidade criada por José Saramago funciona,
deste modo, «como desdobramento especular da realidade social que se quer
retratar”".

> e de dessacralizagdo que emana da escrita de

A vontade de carnavaliza¢io®
Saramago parece concorrer, pois, para a modelizagdo de um mundo as avessas, no
sentido de instaurar uma verdade outra, em que trabalhadores andnimos adquirem uma
notoriedade simbdlica’® e onde rei e rainha (caracterizados pelo signo do excesso, da
riqueza e até¢ da sexualidade reprimida) se contrapdem ao par Baltasar e Blimunda,
perdendo grandeza historica, dado que s@o alvo da marginalizacdo deliberada levada a
cabo pelo autor: «A imagem da vida real permanece sempre em contraste de carga

negativa com a vida dos verdadeiros her6is do romance: no amor, no casamento, no

parto e até na morte»>".

300 PEREIRA, Paulo, “Inquisi¢do: entre a Histdéria e a ficcdo na narrativa portuguesa”, in Coloquio
/Letras, n° 120, Lisboa, 1991, p. 121.

301 Ibidem, p. 120.

302 «A ideia de carnavalizagdo pode ser lato sensu, aplicada [a MC] na medida em que cria uma Historia
ao contrario, onde a classe baixa gradualmente vai tomando o lugar dos her6is oficiais pela mdo de um
narrador ideologicamente empenhado e consciente das suas liberdades para operar a permuta de lugaresy,
ARNAUT, Ana Paula, Memorial do Convento, historia, fic¢do e ideologia, ed. cit., p. 69. Outras marcas
de carnavalizagdo sdo identificadas pela autora nas paginas 85 ¢ 90. Ainda a propdsito da intengdo de
parodiar e carnavalizar, leia-se BESSE, Maria Graciete, “Memorial do Convento de José Saramago e o
imaginario barroco”, art. cit., p. 103: «A carnavalizacdo questionadora pode também encontrar-se no
intenso didlogo que o narrador instaura parodicamente com textos conhecidos (Camdes, Pessoa, Vieira)
ou com a cultura popular, criando assim uma densa rede intertextual, e até na estrutura inicial da narrativa
que nos apresenta o percurso de um soldado que vem da guerra e que se dirige a Lisboa, sem a ajuda de
“frade ou diabinho” (...) em eco evidente ao destino do soldado Peralta, conhecido personagem do
Diabinho da Mao Furada, atribuido por alguns ao Judeu — o mesmo Anténio José da Silva que ¢ evocado
na fogueira final».

303 E no relegar da linha de acgdo referente a actuagio dos grupos sociais injustamente prestigiados que
se entende o simbolismo dos versos citados por Miguel Real para sintetizar as forcas orientadoras deste
romance: «O ceptro, a coroa hdo-de cair / E na poeira hio-de igualar-se / A humildade pa e a gadanha,
op. cit., p. 13.

304 KAUFMAN, Helena, “A metaficc¢do historiografica de José Saramago”, art. cit.,p. 131.
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305

A duplicidade e o efeito de espelho™ procurados pela estética barroca (e
animados pela antitese) estdo igualmente presentes, neste romance, na oposi¢do entre o
singular € o plural, o masculino ¢ o feminino™, dois eixos essenciais do imaginario
barroco, segundo Dubois®”’.

Analisando MC, percebe-se que, no plano das construgdes, a duplicidade atravessa
a narrativa e materializa-se no contraste entre o peso da monstruosa pedra ¢ a leveza
(inefabilidade) da passarola. Esta ideia de despropor¢do € expressa igualmente na
oposicao entre a pequenez da vila de Mafra e a «grande cidade de tdbuas, maior que
Mafra» (p. 125) que se erguera durante a constru¢do do convento. O certo €, porém, que
a construgdo da maquina voadora, ao impor-se como experiéncia de utopia e
concretude, de visdo e criagdo, acabara por ganhar o espaco narrativo € sobrepor-se ao
convento.

Assim, a desvalorizacao dos simbolos do poder real e clerical possibilita, em certo
sentido, a concretiza¢do da ansia libertadora do voo, cunhando a ac¢do humana de uma
transcendéncia outra, s6 possivel pela forca advinda das vontades humanas, sobretudo
de quatro: a de Bartolomeu, a de Baltasar, a de Blimunda e, também, a de Domenico
Scarlatti através da espiritualidade da sua musica.

Em termos simbolicos, estas quatro personagens adquirem uma dimensio
fortemente marcada pelo traco da criagdo. De facto, sdo elas (especialmente as trés
primeiras) as protagonistas da construcdo do engenho voador que instaura uma nova
ordem, aquela em que o homem tudo pode*®. E o proprio narrador, simpatizante desta
edificacdo humana («trindade terrestre»), que sublinha, a cada passo, o poder do
homem, em detrimento do poder de Deus. Veja-se um, entre muitos outros exemplos:
«o mundo ¢ ele uma nora e sdo os homens que, andando em cima dele, o puxam e fazem
andar. Mesmo ja cd ndo estando Sebastiana Maria de Jesus para ajudar com as suas
revelagoes, € facil ver que, faltando os homens, o mundo para» (p. 66).

E a partir da accdo destas quatro figuras excepcionais que se realiza, entdo, o

305 O tema do espelho aparece com muita frequéncia na arte barroca, «Vieira tem um sermdo inteiro
sobre os espelhos (...) e € célebre a passagem do “espelho do tempo”, no “Sermao de Quarta-Feira de
Cinzas”. O espelho representa 0 modo de conhecimento, por correspondéncia ou paralelismo de imagem,
o mundo em dois planos, a diade basilar da alegorian, MENDES, Jodo, Literatura Portuguesa II, ed. cit.,
p. 21. Em relacdo ao valor simbdlico do espelho, nomeadamente na obra de Padre Antonio Vieira, sugere-
se a leitura de MENDES, Margarida Vieira, 4 oratoria barroca de Vieira, ed. cit., pp. 538-539.

306 Aqui entendido de forma subversiva como um elemento simbolicamente activo e fundamental na
criacao.

307 DUBOIS, Claude-Gilbert, “L'imaginaire baroque”, apud BESSE, Maria Graciete, art. cit., p. 103.

308 Neste sentido, afirmou Teresa Cerdeira da Silva, op. cit., p. 43: «o que verdadeiramente, o discurso
ficcional inaugura ¢ a épica da navegagdo nos ares: a passarola voay.
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movimento de transcendéncia, proporcionado pelo voo’”. Desta feita, entre a
horizontalidade imponente do convento (visivel, por exemplo, na descri¢do do

transporte da pedra gigantesca) e a verticalidade do voo da passarola,

inscreve-se uma dualidade tipicamente barroca que, solicitando frequentemente
a visdo®'"’, aponta para aquilo que Gilbert Durand define como o “regime diurno
do imaginario” cujo sentido ¢ “pensado contra o semantismo das trevas, da

animalidade e da queda, isto € contra Cronos, o tempo mortal”, funcionando por

oposi¢do e complementaridade®'.

Segundo este autor, «o regime diurno do imagindrio contrapde duas categorias de
imagens, as que revelam a angustia diante do tempo e as que apontam para um
consequente desejo de elevagdo»’'?. Assim, acompanhando de perto a analise levada a
cabo por Maria Graciete Besse, observa-se que este romance de Saramago apresenta
simbolicamente uma cadeia de isomorfismos, onde se reconhecem exemplos de um
metamorfismo animal a sugerir «a inquietacdo ou a agressividade, a noite em estreita

laca | femini da, relacionad éncia do sol»’"
relagdo com o lunar e o feminino, e a queda, relacionada com a auséncia do sol»’"°.

Neste sentido, como simbolos inquietos e agressivos, os simbolos “teriomorfos”
(termo de Gilbert Durand?'*), poder-se-do destacar em MC, por exemplo, 0s percevejos
1315.

b

no leito do par rea a serpente invocada pelo movimento da procissao do auto-de-

-fé*; a ave gigante que tanto podia ser falcdo ou gaivota®’; as formigas que «vio ao

309 E de referir que a alegoria do voo aparece veiculada, no discurso, através do sentido da audigdo,
concorrendo para uma espécie de movimento de libertagdo: «A maquina estremeceu, oscilou como se
procurasse um equilibrio subitamente perdido, ouviu-se um rangido geral (...) o vento ruge-me aos
ouvidos (...) o padre ria, dava gritos (...) Baltasar gritou, Conseguimos, abragou-se a Blimunda e
desatou a chorar (...) e agora soluca de felicidade» (p. 198, destacado nosso).

310 N&o esquecamos que sdo os poderes excepcionais de Blimunda que vdo permitir a elevagdo da
maquina voadora.

311 BESSE, Maria Graciete, art. cit, p. 101.

312 Ibidem.

313 Ibidem, p. 102.

314 DURAND, Gilbert, As estruturas antropoldgicas do Imagindrio: introdugdo a arquetipologia geral
(trad. Hélder Godinho), Lisboa, Editorial Presenga, 1989, p. 52.

315 «Quando a cama aqui foi posta e armada ainda ndo havia percevejos nela, tdo nova era, mas depois,
com 0 uso, o calor dos corpos, as migragdes no interior do palacio, ou da cidade para dentro, donde este
bichedo vem ¢ que nio se sabe, e sendo tdo rica de matéria e adorno ndo se lhe pode aproximar um trapo
a arder para queimar o enxame, ndo ha mais remédio, ainda ndo o sendo, que pagar a Santo Aleixo
cinquenta réis por ano, a ver se livra a rainha e a n6s todos da praga e da coceira (...). Em noites que vem
el-rei, os percevejos comecam a atormentar mais tarde por via da agitacdo dos colchdes, sdo bichos que
gostam de sossego ¢ gente adormecida. La na cama do rei estdo outros a espera do seu quinhao de
sangue, que ndo acham nem pior nem melhor que o restante da cidade, azul ou naturaly, p. 16; «Fique D.
Maria Ana em paz, adormecida, invisivel sob a montanha de penas, enquanto os percevejos comecam a
sair das fendas, dos refegos, e se deixam cair do alto dossel, assim tornando mais rapida a viagemy, p. 18
(destacados nossos).

316 «serpente enorme que ndo cabe direita no Rossio e por isso se vai curvando e recurvando como se
determinasse chegar a toda a parte ou oferecer o espectaculo edificante a toda a gente», p. 52.

317 «Na sua frente estava uma ave gigantesca, de asas abertas, cauda em leque, pescogo comprido, a
cabeca ainda em tosco, por isso ndo se sabia se viria a ser falcdo ou gaivotay, p. 170.
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mel, ao acucar derramado» (p. 231); «o gigantesco dragdo deitado, respirando por
quarenta mil foles» (p. 332); o lobo e o mocho que preenchem a escuriddo de «sons
assustadores» (p. 345); o falcao e o lince «que da superficie nada deixam escapar» (p.
343) e as ovelhas, aludindo aos seguidores da Igreja (p. 354). Acresce, igualmente, «o
bichedo de pulga e percevejo a chupar o sangue, e também o piolho da cabeca» (p. 275)
dos trabalhadores do convento.

A associagdo entre os homens/trabalhadores do convento e as formigas®'® assume,
neste ambito de ideias, uma importancia fundamental, j& que estas invocam por
exceléncia, segundo Durand, o «esquema da agitagdo, do fervilhar»*"®. Sdo, com efeito,
os homens que, como formigas trabalhadoras, erguem as paredes do convento.

No ambito da imagética barroca, ndo podemos deixar de conferir, uma vez mais,
um destaque especial a figura serpentinata que € aqui convocada pela metafora «a
procissdo ¢ uma serpente enorme que ndo cabe direita no Rossio» (p. 52), bem como
pela alusdo a «serpente silvante» (p. 147); ou ainda aos caminhos que serpenteiam:
«encontrou um carreiro que subia, serpenteando» (p. 343).

Na verdade, as descricdes das movimentacdes distorcidas e irregulares da
procissdo apontam para aquilo a que Vitor Aguiar e Silva chamou de reacc¢do a beleza
regular e bem proporcionada, caracteristica do Renascimento, ¢ que se traduz
exemplarmente «na distor¢ao dos angulos de visdo, na ruptura das propor¢des normais,
no gosto dos contrastes, do monstruoso e do grotesco»*>’.

A esta nocdo de irregularidade e de distor¢do ilustrada pelo simbolo do
movimento da serpente, acresce a ideia de labirinto, de confusdo, também presente, em
MC, de forma recorrente aquando do retrato da cidade de Lisboa («aproxima-se, Lisboa
distingue-se melhor, o rectangulo torto do Terreiro do Pago, o labirinto das ruas e

travessas, o friso das varandas», p. 199) e da comparagdo desta com a vila de Mafra

318 Vejam-se os numerosos exemplos encontrados: «ndo ha diferenga nenhuma entre cem homens e cem
formigas (...) tudo termina num buraco, no caso das formigas lugar de vida, no caso dos homens lugar
de morte, como se vé ndo ha diferenga nenhumay, p. 120; «Esta chuva de hoje ndo tem sido tdo forte que
mandassem os olheiros recolher toda a gente, sequer os dos carros de mao, menos afortunados que as
formigas, que essas, estando o céu de aguagem, levantam a cabeca a farejar os astros, e recolhem aos
buracos, ndo sdo nenhuns homens para terem de trabalhar a chuvay, p. 220; «centenas de homens como
formigas, de pés fincados no chio», p. 255; «Uma formiga vai a eira ¢ agarra numa pargana. Dali ao
formigueiro sio dez metros, menos que vinte passos de homem. Mas quem vai levar essa pargana e
andar esse caminho, ¢ a formiga, ndo ¢ o homem. Ora, o mal desta obra de Mafra ¢ terem posto homens a
trabalhar nela em vez de gigantes, e, se com estas e outras obras passadas e¢ futuras se quer provar que
também o homem ¢ capaz de fazer o trabalho que gigantes fariam, entdo aceite-se que leve o tempo que
levam as formigas, todas as coisas tém de ser entendidas na sua justa propor¢ao, os formigueiros e os
conventos, a laje e a parganay, pp. 330-331 (destacados nossos).

319 DURAND, Gilbert, op. cit., p. 54.

320 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 467.
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(«que seja Lisboa aquela desmedida e confusdo, porém, este ajuntamento enorme de
telheiros e casas de muitos e variados tamanhos, é coisa que s6 de perto se acreditay, p.
214). A mesma ideia de labirinto surge, embora de forma implicita, quando o narrador
faz comentarios gerais sobre a vida e o mundo, como por exemplo: «os caminhos sdo
muitos, mas as vezes repetem-se» (p. 326).

No que diz respeito aos simbolos “nictomorfos”*!

, aqueles que se projectam na
noite, concretizam-se, na obra em analise, nos tragcos do feminino e do Ilunar
representados por Blimunda Sete-Luas®**, sobretudo quando se relacionam de forma
antitética, mas profundamente complementar, com o simbolo solar corporizado por
Baltasar Sete-Sois.

Ao comentar «Tu és Sete-Sdis porque vés as claras, tu serds Sete-Luas porque vés
as escurasy (p. 92), Saramago, recorrendo a voz de Bartolomeu Lourenco, ndo so retrata

1**, como destaca, de

a complementaridade verdadeiramente harmoniosa entre este casa
forma bastante natural, o poder da visdo como possibilidade geradora de criagdes
humanas.

Estes elementos encontram-se também na presenca das trevas, no medo da noite e
do negro, nos barulhos da natureza com a aproximac¢do da hora do crepusculo,
recebendo, deste modo, a noite todas as valorizagdes negativas. Tal cenario esta
presente de forma evidente quando Blimunda, sozinha e assustada com os barulhos da

noite, procura refigio nas ruinas de um convento. Neste episodio ***

, $30, por isso,
abundantes as expressdes do campo semantico do medo: «inquieta», «hesitantey,
«desamparo», «comecou a chorar», «sons assustadores», «tornou a chorar», «as
lagrimas vieram outra vez» (pp. 344-346).

Relevante para o acentuar da ambiéncia terrificante provocada pelo negro da noite
¢, sem duvida, a metdfora do vale como um pogo ou uma garganta cujas goelas,
«abertas ao lume da agua» (p. 345), esperavam Blimunda. A imagem de Sete-Luas a
correr «como se levasse atrds de si todos os diabos do inferno e todos os monstros que

povoam a terra, os viventes e os imaginadosy ilustra, igualmente, a natureza assustadora

que a rodeava.

321 DURAND, Gilbert, op. cit., p. 65.

322 A proposito da relagao lua / poderes de Blimunda, leia-se «A lua, nessa noite, nasceu tarde, dormiam
e ndo a viram, mas o luar entrou pelas frestas, percorreu lentamente toda a abegoaria, a maquina de voar,
e, ao passar, iluminou o frasco de vidro, distintamente se viam dentro dele as nuvens fechadas, talvez
porque ninguém estivesse a olhar, talvez por ser esta luz da lua capaz de mostrar o invisivel», MC, p. 178.
323 Leia-se, ainda, «La estavam o sol e a lua, numa tabua inscritos, nenhum outro sinal se lhes juntara,
era como se ndo houvesse mais ninguém neste mundo», p. 271.

324 Veja-se no subcapitulo 2.2, a importancia do sentido auditivo neste espisodio.
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Quanto aos simbolos “catamorfos”*, os simbolos ascensionais, encontram-se por

meio da imagem dindmica da queda,

que sublinha a dialéctica dia/noite, sol/lua, oposi¢cdes que confirmam a antitese
do regime diurno do imagindrio e apontam para um novo simbolismo da
Passarola, espécie de barca “a procura de novas Indias” que pode ser entendido
como um “mito progressista”, ou como a crenga do narrador na vitoria das luzes
da inteligéncia sobre as sombras da supersti¢do alimentada pela religido®.
Desta forma, o voo da Passarola institui-se como a outra face do regime diurno,
associado ao desejo de elevacdo, de transcendéncia, e representado pelos elementos

327

ascensionais (como a montanha*’, o péassaro ou a flecha®®®), pela energia visionaria de

Blimunda, e por aquilo que Durand «designa como simbolos “diairéticos™®,
representados pelas armas, como o espigdo de Baltasar, que tanto serve para construir
(...), como para matar (...), isto ¢é, tanto constitui um factor de vida e de progresso,
como elemento de morte»**.

Assim, tendo em conta o exposto, conclui-se que a transcendéncia que advém da
aventura do voo surge sob o trago de uma espécie de estética simbolica da

excepcionalidade, poliedricamente representada por quatro maos — as dos dons do

artesanato, as da ciéncia, as da arte musical e as da magia:

0 cepo que ¢ a mao de Baltasar, cascosa como um tronco de oliveira, depois a
mao eclesiastica e macia do padre Bartolomeu Lourenco, a mao exacta de
Scarlatti, enfim Blimunda, mao discreta e maltratada, com as unhas sujas de
quem veio da horta e andou a apanhar as cerejas (p. 171).

Portanto, ¢ da conjugacdo dos esforcos destas quatro figuras excepcionais que se
materializa o invento desconhecido. E curioso notar que o par herdico Baltasar e
Blimunda ilustra, de certa maneira, uma tendéncia estética barroca que se substancia na
apologia do diferente, do exodtico, do feio e do belo. No primeiro caso, temos um
soldado maneta (refira-se, uma vez mais, que o defeito fisico ¢ um dos temas frequentes

da poesia barroca de caricter realista e satirico®™) «que, por ironia dos acasos, é

fabricante de asas»; no segundo, uma mulher de «olhos excessivos, que para descobrir

325 DURAND, Gilbert, op. cit., p. 79.

326 BESSE, Maria Graciete, art. cit, p. 102.

327 «Fique D. Maria Ana em paz, adormecida, invisivel sob a montanha de penas», p. 18; «Se no mundo
houvesse um gigante tdo grande que chegasse ao céu, dirias que os pés eram montanhas ¢ a cabeca a
estrela-da-manhay, p. 257; «sob o sussurro das nuvens, tdo proximas como se 0 Monte Junto fosse a mais
alta montanha do mundoy, p. 345.

328 «mal ultrapassara ainda a altura das paredes, até que, firme, novamente equilibrada, erguendo a sua
cabeca de gaivota, langou-se em flecha, céu acimay, p. 198.

329 DURAND, Gilbert, op. cit., p. 92.

330 BESSE, Maria Graciete, art. cit, p. 102.

331 Cf. SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., pp. 488-489.
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vontades nasceu»®*?.

Esta ultima, Blimunda, ¢ uma personagem verdadeiramente excéntrica. E a sua
excentricidade tem um duplo significado: «por um lado, ¢ uma personagem
marginalizada pelos relatos oficiais™; por outro, ¢ literalmente excéntrica — invulgar,
original, dotada de poderes sobrenaturais, diferente dos outros elementos do seu
meion®?,

No que concerne a dimensdo excepcional em que se inscrevem estas personagens,
devemos referir a sagacidade do narrador que, ao comentar a comparagdo sugerida por
Domenico Scarlatti, garante o privilégio ao homem de ser maior do que os deuses,

fazendo com que este casal supere o par classico, ora vejamos:

E Vénus e Vulcano, pensou o misico, perdoemos-lhe a 6bvia comparagio
classica, sabe ele 14 como € o corpo de Blimunda debaixo das roupas grosseiras
que veste, ¢ Baltasar ndo ¢ apenas o ticdo negro que parece, além de ndo ser
coxo como foi Vulcano, maneta sim, mas isso também Deus é. Sem falar que a
Vénus cantariam todos os galos do mundo se tivesse os olhos que Blimunda tem
(...) E sem contar que sobre Vulcano também Baltasar ganha, porque se o deus
perdeu a deusa, este homem néo perdera a mulher (p. 171)**.

A proposito desta alusdo mitologica (note-se que a presenca de figuras e temas da
mitologia foi muito frequente no periodo barroco, tanto na literatura, como na pintura
ou na escultura), observemos a cumplicidade e sensualidade que emana da tela de
Frangois Boucher, intitulada “Vénus e Vulcano” (1754); tela que podera ter inspirado

Saramago:

332 Ambeas as citagdes encontram-se na pagina 180. Leia-se, a proposito da complementaridade destas
duas figuras que advém da antitese falta/excesso a que o narrador por vezes alude: «Ha no homem uma
falta — a do brago esquerdo perdido na guerra (...) e, na mulher, um excesso — o da visdo (...).E
completam-se no tal amor alquimico que cresce ao longo dos tempos», MADRUGA, Maria da Conceigéo,
A paixdo segundo José Saramago: a paixdo do Verbo e o Verbo da paixdo, ed. cit., p. 61.

333 Cf. ARNAUT, Ana Paula, “O outro lado da personagem: a (re)criacdo de Blimunda”, in Figuras da
Ficgao, ed. cit., 2006.

334 Grupo de Estudos Literarios (org.), Um olhar sobre os valores de Memorial do Convento: uma
proposta de andalise. Lisboa, Caminho, 2000, p. 38. Repare-se no que afirmou Maria da Conceig¢do
Madruga: «A experiéncia sensivel, “fundamento de direito”, como diria Merleau-Ponty, sera a base de
todas as construcdes de Blimunda. Na percep¢do ela viverd a aventura, viagem de epifania, pulsdo
conquistadora. (...) Em Blimunda, deparamos com a apoteose da visdo de abrangéncia e de profundidade.
Compelida pela obsessdo do olhar, Blimunda, repousando os olhos no corpo dos outros, capta vontades,
isto €, a Sabedoria, op. cit., p. 57.

335 E sabido que a palavra engenheiro entrou em maior circulagdo no periodo barroco, e por esta razio,
parece muito pertinente a associagdo Baltasar/Vulcano — deus do fogo, da industria e das artes
metalargicas, ndo por acaso ¢ Baltasar o verdadeiro fazedor da passarola.
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Ao lado da presenca singular dos protagonistas, surgem Bartolomeu, simbolo do
pregador setecentista («pregador a burilar palavras», p. 93), e a musica de Scarlatti,
onde a representacdo expressiva de estados emocionais ¢ de sentimentos atinge o mais
alto nivel.

A figura de Bartolomeu representa em si 0 mito prometeico, simbolizando a
revolta do espirito que, ao igualar-se ao espirito divino, triunfa numa nova fase
evolutiva, através da vontade individual. Dividido em contradi¢des, fruto da sua crise de
fé, Bartolomeu Lourenco ilustra o que Aguiar e Silva designou por «descoberta do
conflito interior na alma do homemy». A inconstincia e a metamorfose barrocas
revelam-se, assim, na figura deste padre, pois a dificuldade que comeca a demonstrar
quando elabora e profere os seus sermdes configura uma espécie de pressagio do seu
afastamento face a religido catdlica. Tal comportamento entende-se, alids, nas palavras

do autor citado como uma marca das personagens barrocas:

as personagens mais caracteristicas da literatura barroca deixaram de ser
simples e rectas (...). O seu caracter ¢ complexo, matizado entre um sim e um
ndo, frequentemente indeciso e vacilante; e é frequente que o caminho que
segue nao seja o que quer seguir, que anele idealmente pelo contrario do que faz
na realidade, que considere o livre arbitrio como um perigo e a forga maior
como uma béng¢ao**®.

A semelhanga de Baltasar e Blimunda, também Bartolomeu e Scarlatti se
complementam, ja que, como afirmou Miguel Real, cabe a este Ultimo um outro
dominio do sonho equivalente ao do optimismo cientifico e racional do padre

Bartolomeu de Gusmao:

336 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 498. Sobre esta personagem, leia-se ainda: REAL, Miguel,
Narragdo, maravilhoso, tragico e sagrado em Memorial do Convento de José Saramago, ed. cit., p. 52:
«P. Bartolomeu de Gusmao ¢ mais do que um frade, mais do que um doutor em leis, mais do que um
orador da corte, ¢ um homem de sonhos visionarios, proféticos, que constréi o futuro em forma de
estradas no céu e Passarolas nelas voando. E um homem habitado pela nova mentalidade cientifica da
Idade Modernay.
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0 [dominio] da elevagdo aos céus, ndo por via da mortificagdo e do cilicio nos
sacrificios procissionais, ndo do aparente misticismo de frei Antonio José, mas
através da sensibilidade encantatoria gerada pela harmonia musical (...).
Scarlatti condensa emblematicamente na narrativa a funcdo criadora e
progressista da arte, ndo enquanto devaneio de princesas ou enquanto entretém
nocturno de corte ou, ainda, enquanto vinculada a instrumento religioso, mas

enquanto expressdo viva da alma na procura de uma harmonia entre o

pensamento e a ac¢do humanas®’.

Aliés, os poderes espirituais do som do cravo sdo sobejamente atestados pelo
narrador, sobretudo, no momento da recuperacao fisica de Blimunda, como atras ja se
mencionou.

E de referir que a presenga de Bartolomeu e de Scarlatti representa na tessitura
ficcional uma marca clarissima da época historica concreta que o autor recria. Desta
forma, ¢ também pela referéncia ao padre voador, «que me 1709 apresentou ao rei de
Portugal, D. Jodo V, uma peticdo de privilégio na qual dizia haver inventado um
aparelho voador “para se andar pelo ar da mesma sorte que pela terra e pelo mar”»**, e
ao musico italiano, eximio compositor de sonatas para cravo, que Saramago convoca
simbolicamente o Barroco no seu discurso.

A proposito da simboélica dualidade barroca, podemos considerar que, em MC,
também ela aparece inscrita na musica: por um lado, a musica significa criatividade
porque inspira os construtores da passarola e ¢ fonte de vida porque cura Blimunda, por
outro, associada ao ensino da infanta, significa falta de criatividade e inaptiddo musical,

tal como o narrador mostra:

Il maestro vai corrigindo a digitacao fa la do, fa do 14, sua alteza apura-se muito,
morde o beicinho, nisto ndo se distingue de qualquer crianca, em paco nascida,
ou noutras passagens, a mae disfarca uma certa impaciéncia, o pai esta real e
severo, sO as mulheres, tenros coragdes, se deixam embalar pela musica, e pela
menina, mesmo tocando ela tdo mal, nem admira, que esperaria D. Maria Ana,
milagres, ainda agora estd no principio, il signor Scarlatti s6 chegou héa poucos
meses (p. 162).

A dualidade ¢ ainda simbolicamente representada pela arquitectura, isto é, pelo
acto de construgdo. Se, no caso da passarola, a vontade de construir decorre da liberdade
e do desejo de criacdo, no caso do convento e da construgdo dos caminhos por onde a

comitiva real teve de passar para chegar bem a Elvas, a liberdade ¢ substituida pela

opressao, pela violéncia e pelos trabalhos forcados:

337 REAL, Miguel, op. cit., pp. 52-53.

338 SILVA, Teresa Cerdeira da, José Saramago: entre a histéria e a ficgdo: uma saga de portugueses,
ed. cit., p. 40. No que diz respeito a inveng@o de Bartolomeu Lourengo de Gusmao, referia-se que a época
ndo lhe foi dada muita importancia, como afirma FERNANDES, Joaquim, “O padre voador no pais da
ingratiddo”, in Visdo, 6 de Agosto de 2009, p. 86.
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cada homem era um fantasma de barro, um fantoche, um espantalho (...)
passava-se o tempo nisto, desatrelar as mulas e os cavalos, atrelar os bois,
puxar, desatrelar os bois, atrelar os cavalos e as mulas, no meio de muita gritaria
e chicotada (...) menos de cinco léguas que levaram quase oito horas de
continuo trabalho, de extenuamento de homens e bestas (pp. 310-311).
Este binomio (liberdade vs opressdo) desdobra-se num outro: classe do poder,
artificial e ostentatoria vs classe do fazer, humilde e sofredora. E, alias, para reforgar
este par dicotdmico que o narrador se esprai a apresentar os tipos de morte a que esta

ultima classe social estd votada, quando, contra a sua vontade, ¢ capturada, presa e

arrastada para trabalhar nas obras do convento:

Pode cair fulminado por um ataque, espumando pela boca, ou nem isso, apenas
derrubando-se e arrastando na queda o companheiro da frente € o companheiro
de trds, subitamente e em panico atados a um morto, pode adoecer no
descampado e vai de charola, trangalhando pernas e bragos, até morrer adiante e
ser enterrado a beira do caminho, com uma cruz de pau espetada do lado da
cabega, ou afortunadamente recebe em povoado os ultimos sacramentos,
enquanto os degredados esperam sentados no chao que o caso se deslinde, Hoc
est enim corpus meum, este corpo cansado de tantas 1éguas andadas, este corpo
esfolado dos atritos da corda, este corpo gastado da comida ainda menos que a
pouca costumada. As noites sdo dormidas em palheiros, em portarias de
conventos, em tercenas despejadas (pp. 296-297).

Relacionada com a dualidade barroca e com o valor simboélico do espelho, emerge
nesta narrativa a presenca da agua. Por um lado, a 4gua em movimento, a significar a
destruicao total (como se vé especialmente na descricdo dos dias que antecedem a troca
das princesas) e, por outro, a 4gua adormecida, a reflectir a natureza e o mundo que
flui***. Em MC, a realidade da 4gua em movimento, destrutiva, encontra-se ligada
explicitamente a tematica do diltivio, que o narrador faz questdo de mencionar varias
vezes.

Assim, tal como em alguns textos de Padre Antoénio Vieira, o dilivio surge neste
romance como uma realidade universal e, acentuando-se ora o seu caracter catastrofico,
ora patético, estd sempre presente a sua dimensdo total’*’; «as aguas do dilavio ja
afogavam o mundo» (p. 131); «juntando-se agua e dguas num dilavio enfim universal»
(p. 222); «entrava-nos o mar pela terra dentro, era ai outro dilivio» (p. 237); «dilavio
para afogar todos os homensy (p. 263); «o dilavio universal, agora definitivo» (p. 309).

Como afirmou Margarida Vieira Mendes, a representacdo do diluvio ¢ uma das

tematicas «mais elasticas, aberta a polissemia e a virtuais actualiza¢des de categorias,

339 Cf. SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 494.
340 Cf. MENDES, Margarida V., 4 oratoria barroca de Vieira, ed. cit., pp. 505-511 e “O padre Antonio
Vieira, pregador barroco”, art. cit., pp. 188-189.
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operagdes semanticas e fixagcdes imaginarias ao gosto barroco: a hipérbole, a
reversibilidade dos elementata, o cataclismo ou a antitese catastrofica»’*®'. Dai que a
ideia de catastrofe esteja latente em todos os exemplos da obra acima citados,
concorrendo para esse feito a insisténcia lexematica nas palavras «universaly e
«afogar».

Ainda a semelhanga de Vieira, a tempestade em MC associa-se ao diluvio sendo
este causa e consequéncia daquela: «ai temos uma tempestade como doutra nao ha
memoria» (p. 222). A ideia de destruicdo total invocada pelo diltivio e pela tempestade,
observa-se, também, na referéncia a uma batalha, colocando-se novamente a tonica na

32 Contudo, neste caso é

mudanga subita «de estado, na pluralidade, na desordem total»
o fogo, e ndo a agua, o elemento cosmico a provoca-la: «e, todos os dias ali se dao
batalhas, algumas muito sanguinolentas, e foram ao ponto de deitar fogo aos matos,
queimando todos os agucares e tabacos» (p. 73).

Finalmente, a ideia barroca da dgua «espelho liquido em que o mundo se reflecte
movedigo»** encontra-se, neste romance, quando Manuel Milho se apresenta e confessa

sentir falta do rio da sua terra, ndo sendo o mar capaz de o substituir:

o rio corre entre duas margens, ¢ como uma procissdo penitente, ele & que vai
rasteirinho, ¢ nos, de pé, olhando, somos como os freixos e os choupos, ¢
quando um homem quer ver como esta a sua cara, se envelheceu muito, a agua ¢é
o espelho que passa e estd parado, e nds que estamos parados ¢ que vamos
passando (p. 236).

Este fragmento ilustra, de forma exemplar, o tema da inconstancia e do fluir do
tempo através da presenga do elemento evanescente e instavel que € a agua. Neste
ambito, tornam-se esclarecedoras as palavras de Aguiar e Silva: «O barroco ama a
metamorfose e a inconstancia, possui um agudo sentido das variagdes que secretamente
alteram toda a realidade e busca no movimento e no fluir universal a esséncia das coisas
e dos seres»**.

A mesma ideia de inconstancia inscreve-se em muitos passos do romance em que
os lexemas utilizados invocam uma natureza movedi¢a e inconstante: «assente sobre a
agua, ainda longe, Lisboa derramava-se para fora das muralhas (p. 40); «daqui se vé€ o
mar, correm aguas abundantes e dulcissimas» (p. 88); «o saber de Deus ¢ como um rio

de dgua que vai correndo para o mar» (p. 124); «comegou a chuva a cair, ¢ como

341 MENDES, Margarida Vieira, op. cit., pp. 506.
342 Ibidem, p. 507.

343 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 494.

344 Ibidem.
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havia algumas telhas partidas, a d4gua escorria em fio por ali, discretamente» (p. 141);
«Corria agua numa caleira, ouvia-se girar uma nora» (p. 168); «ja ndo correra mais a
agua por estas regueiras» (p. 219); «fios de agua sobre a dgua, que forcas seriam
capazes de fazer a separacdo dessas dguas, o grande rio que passa e tudo leva consigo,
0s pequenos regatos que nele procuram caminho, dgua dentro da dgua» (p. 203); «vem
do lado do mar, caminhando sobre os campos, uma escura cortina de agua» (p. 220);
«abrir as valas por onde as aguas haviam de correr» (p. 230); «se em todo o lugar
corressem aguas sobre as pedras» (p. 274, destacados nossos).

Acresce, num outro sentido, embora ndo menos expressivo, a imagem de som e
movimento construida quando o cravo, como um verdadeiro naufrago, encontra a sua
morte: «todas as cordas gritam, e enfim cai na 4gua, ninguém sabe o destino para que
estd guardado, cravo que tdo bem tocava, agora descendo, gorgolejando como um

afogado, até assentar no lodo» (p. 200).

4.3. Luz e sombra

A presencga da cor e do contraste luz vs sombra ¢ um trago constante na textura
narrativa de MC. Por um lado, exerce uma enorme funcionalidade estética, envolvendo
a linguagem de uma tonalidade apelativa aos sentidos do leitor e, neste ambito, surgem
fragmentos cheios de cor sugestivas que enriquecem a semantica do texto — tal como se
pode ver a partir da descrigdo do céu sangrento que cobre os esforcados construtores de
Mafra**’. Por outro lado, convoca uma certa ambiéncia pictorica barroca, que encontra
as suas marcas, por exemplo, nas alusdes aos «triunfos da fé e do Sacramento, segundo
os desenhos de Rubens» (p. 167), artista que exibe muitas das caracteristicas do
Barroco, nomeadamente o trago da teatralidade.

Uma vez que a arte barroca procurava comover intensamente o espectador, o
ambiente religioso da Igreja converte-se numa espécie de espaco cénico, num teatro
sacrum onde sdo encenados os dramas da vida. Por outras palavras, verifica-se no
Barroco uma forte exaltagdo dos sentimentos e a religiosidade é expressa de forma
dramatica, intensa, procurando envolver emocionalmente o leitor-espectador.

Ora, na obra em analise, este cenario do teatro sacro ¢ desvelado de forma

345 «O céu esta cinzento e pérola para o lado do mar, mas, por cima dos cabegos que o defrontam,
espalha-se lentamente uma cor de sangue aguado, depois vivo e vivissimo, e em pouco vira o dia, oiro e
azuly, p. 125.
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extraordindria quando o narrador nos parece dar conta da imagistica pictorica tipica dos

pintores barrocos, recuperando ou como que descrevendo, por exemplo, certas telas de

Rubens.

Cotejemos alguns quadros deste pintor com as palavras saramaguianas:

“Queda dos Condenados”

Criado para a igreja jesuita de Neuburg em 1620, este quadro revela uma série de

figuras nuas enviadas para o Inferno. Atravessada pela irresistivel queda dos corpos,

adivinha-se, nesta pintura, uma exaltacdo sensual de um expressionismo quase patético

e delirante. Ora, tal acontecimento parece emergir das paginas saramaguianas nao sé

pela referéncia as «descaidas figuras dos condenados», como pela presenca do fogo que

queima as carnes humanas nas cerimonias dos autos-de-fé:

Cheiro da solene ceriménia, tdo levantadeira das almas, acto tdo de f¢€, a
procissdo compassada, a descansada leitura das sentencas, as descaidas figuras
dos condenados, as lastimosas vozes, o cheiro da carne estalando quando lhe
chegam as labaredas ¢ vai pingando para as brasas a pouca gordura que
sobejou dos carceres (p. 49).

r

Outra contrariedade esperada é o auto-de-fé, ndo para a Igreja, que dele
aproveita em refor¢o piedoso e outras utilidades, nem para el-rei que, tendo
saido no auto senhores de engenho brasileiros, aproveita da fazenda deles, mas
para quem leva seus agoites, ou vai degredado, ou é queimado na fogueira, va
la que desta vez saiu relaxada em carne s6 uma mulher, ndo sera muito o
trabalho de lhe pintar o Retrato na igreja de S. Domingos, ao lado de outros
chamuscados, assados, dispersos e varridos, que parece impossivel como nao
serve de escarmento a uns o suplicio de tantos (p. 96, destacados nossos).

125



"O Triunfo da Igreja"

Esta tela parece representar alegoricamente o desfile dos mais altos representantes
da Igreja, aos quais todos se deveriam submeter e prestar reveréncia e, neste sentido,
ilustrard muitissimo bem a descricdo que Saramago faz da procissdo que inaugura o

inicio das obras do convento:

deu a procissao uma volta inteira para mostrar-se ao povo que ajoclhava a
passagem, e, tendo constantemente motivos para ajoelhar-se, ora a cruz, ora o
patriarca, ora el-rei, ora os frades, ora os conegos, ja nem se levantava, bem
poderemos escrever que estava muito povo de joelhos (p. 137, destacado
Nnosso).

A mesma pintura pode ser associada a descricdo da procissdo, ateatrada e
opulenta, do Corpo de Deus, onde se destacam vérias figuras da igreja, exibindo os

aderecos respectivos:

passou o cabido, primeiro os conegos diaconos de dalméatica branca, depois os
presbiteros com planetas da mesma cor, enfim as dignidades, com amito
pluvial e formalio; que sabera o povo destes nomes, da mitra conhece a
palavra e o feitio, que tanto estd no cu da galinha como na cabega dos conegos,
cada um destes assistido por trés familiares de sua casa, um de tocha acesa,
outro levando o chapéu, ambos trajados a cortesa, e o caudatario pega na cauda
¢ veste simarra e cota, ¢ agora sim, agora comeca o cortejo do patriarca, vém
primeiramente seis fidalgos parentes dele com tochas acesas, depois o
beneficiado assistente com o baculo, mais um capeldo com a naveta do
incenso, atras dos acolitos gingando turibulos de prata lavrada, e dois mestres
de cerimoénias, e doze escudeiros também levando tochas (p. 156, destacado
Nnosso).

Interessante quando lido em paralelo com este quadro é também o trecho relativo

a procissao do segundo dia do langamento da primeira pedra do convento. Para além do
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grande nimero de «religiosos arrdbidos» e de clérigos varios, estdo presentes neste
evento religioso os «conegos de pluviais de tela branca e outras bordadasy,
acompanhados dos caudatarios e dos seus «criados» que lhes seguram as caudas. E atras
destes, com muita pompa e circunstancia, surge o «patriarca com preciosos paramentos
e mitra do maior custo, adornada de pedras do Brasil» (p. 136).

A claridade que emana deste quadro relaciona-se com o facto de, no cendrio
religioso retratado, abundar o ouro e a cor dourada. Ora, sendo o ouro, segundo o
pensamento da €poca, «o mais precioso dos metais», a cor dourada recria, assim, «uma
antevisdo do proprio Céu, oferecendo ao crente a visdo da eternidade»’*.

Em clara sintonia com esta ideia, constroem-se em MC as descri¢des de eventos
semelhantes e nelas abundam passamanes de ouro, painéis, toldos, frisos, cornijas e
cruzes dourados, custddias de prata sobredourada, franjas de ouro, carmesim franjado de
ouro, entre tantos outros objectos.

Nao menos importante ¢ o trecho em que o narrador parece sintetizar as tematicas
e as caracteristicas de muitos quadros barrocos que retratam episodios e cenas
religiosas. Na verdade, tal como “Os Triunfos da Igreja”, muitas pinturas do periodo

barroco retratam a religido como um

oratério mimoso, com anjos carnudos e santos arrebatados, e muitas agitagdes
de thnica, roligos bragos, coxas adivinhadas, peitos que arredondam, reviragdes
de olhos, tanto esta sofrendo quem goza como esta gozando quem sofre, por
isso € que ndo vao os caminhos dar todos a Roma, mas ao corpo (p. 92).

"Deposicao da Cruz"

346 PEREIRA, José Fernandes, “O barroco do século XVII: transi¢do e mudanga” in Historia da arte
portuguesa, ed. cit., p. 22.
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Em “Deposicdo da Cruz”, entrevé-se uma espécie de disposicdo épica dos
proprios corpos, criando a impressdo de que esta cena se inscreve no espago, fora das
leis da for¢a da gravidade. Repare-se que no discurso de Saramago, o tom épico deste
acontecimento ¢ subvertido, ressurgindo um tom jocoso e cdmico: «e o crucificado
deixa pender a cabeca para o ombro, coitado, talvez dorido dos tormentos, talvez para
melhor poder ver Paula quando se despe, talvez ciumento de se ver roubado desta
esposa» (p.158).

Observando-se esta pintura, compreende-se melhor a no¢do da morte barroca
como espectaculo da morte em movimento, «o instante da morte € o coroamento de toda

a existéncia» e, por isso, este ¢ «um cerimonial vivido colectivamente»**’.

"Sao Jorge e o Dragio"

Saramago parece aludir verbalmente, e de forma muito precisa, a este quadro de
Rubens, quando nos dad conta da figura de S. Jorge, o verdadeiro guerreiro da fé, a

desfilar magnamente na procissao de Corpo de Deus:

vem a imagem de S. Jorge, com todo o seu estado (...) agora vem o alferes de
S. Jorge, o rei-de-armas, o homem-de-ferro, de ferro vestido e calgado, com
plumas no elmo e viseira derrubada, ajudante-de-santo nas batalhas, para lhe
segurar a bandeira ¢ a langa, para ir a frente a ver se saiu o dragio (...)
armadura de prata e o gorro de plumas (...) cavalo branco (p. 152).

A mesma aproximagdo pintura vs texto, pode ser estabelecida relativamente a
figura de S. Sebastido, simbolo do verdadeiro martir, descrito por Saramago desta

forma;

347 PEREIRA, Fernando A. Baptista, “Morte, iconografia da”, in Dicionario da Arte Barroca, ed. cit., p.
301.
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Viao S. Vicente e S. Sebastido, ambos martires, embora do martirio daquele ndo
se veja outro sinal que a simbodlica palma, o resto sdo atavios de didcono e
emblematico corvo, ao passo que o outro santo se apresenta na conhecida
nudez, atado a arvore, com aqueles mesmos buracos de horriveis feridas,
donde por prudéncia se desencaixam os dardos, ndo fossem partir-se durante
a viagem (p. 321, destacados nossos).

"S. Sebastido"

De referir €, ainda, a alusdo a nudez de Adao no paraiso — «Adao, nao tendo
quem lhe disputasse a pitanga, comia a seu gosto e conforme o apetite, ja de
vestidos andava pior» (p. 238) — retratada por Rubens de forma extremamente

sensorial e idilica:

\ A

) "Adao e EV"
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O luxo e o aparato que se observa no quadro “A Troca das Princesas em Hendaia”

ndo parece estar muito distante do episodio descrito em MC:

a comitiva em aparato completo (...) o entusiasmo atinge o delirio, nunca se
viu tanta gente feliz (...) Depois de (...) insuportaveis frios e chuvas diluviais
(...) foram precisos trés dias para se rematar o acordo, combinados finalmente
todos os passo, gestos e dizeres (...) construida sobre a ponte de pedra que
atravessa o rio. Tem essa casa trés salas, uma de cada lado para os soberanos de
cada pais, outra central para as entregas, toma la Barbara, d4 c4 Mariana (...) do
nosso lado s3o tudo tapecarias ¢ cortinados de damasco carmesim com
sanefas de brocado de ouro (pp. 303-316-919, destacado nosso).

“A Troca das Princesas em Hendaia”

Este movimento de transcodificacdo entre elementos iconicos e textuais permite
ler MC sob o ponto de vista da ambiéncia da pintura barroca, marcada pelas cores vivas,
pelos contrastes cromaticos, pelo contraste luz vs sombra, pelo tema do claro-escuro,
pelo movimento e emogdo arrebatadora, pelo horror mortis, enfim, pela fervorosa
religiosidade de matriz catolica®®.

Como esclareceu Margarida Vieira Mendes, a luz implica e arrasta consigo «os
anténimos trevas, sombra, escuriddo» e «este fendmeno, tdo insistente nas produgdes
verbais barrocas, costuma ser equiparado ao chiaroscuro da pintura», tendo ambos
origem «ou uma das suas origens, no intertexto biblico»**. Por isso, a escolha de

Rubens, artista que pintou de forma excepcional o arrebatamento religioso estd em

348 Sobre as caracteristicas da pintura barroca, ver PEREIRA, José¢ Fernandes, “O barroco do século
XVII: transi¢do e mudanga” in Historia da arte portuguesa, ed. cit., pp. 11-49.
349 MENDES, Margarida Vieira, A oratoria barroca de Vieira, ed. cit., p. 496.
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perfeita consondncia com os ambientes que o narrador retrata.

Pelas telas apresentadas e pensando em pintores barrocos como Caravaggio, ou
escultores como Bernini, percebe-se que a luz se assume como for¢a de dramatizacao do
real, produzindo profundidade e extraordinarios efeitos de matéria na superficie. Ora a
instantaneidade e o éxtase da dramatizacdo do corpo ¢ visivel na energia dramadtica e
retorica das descricdes de Saramago, tal como o trecho seguinte ilustra ao exibir

violentamente o acto de morrer:

emparelham-se os homens de modo mistico (...) Pode cair fulminado por um
ataque, espumando pela boca, ou nem isso, apenas derrubando-se e arrastando
na queda o companheiro de tras, subitamente e em panico atados a um morto,
pode adoecer no descampado e vai de charola, trangalhando pernas e bragos, até
morrer adiante e ser enterrado a beira do caminho, com uma cruz de pau
espetada do lado da cabeca (...) este corpo esfolado dos atritos da corda, este
corpo gastado da comida (pp. 296-297).

No que diz respeito a presenca actuante e poderosa da cor negra®’, metafora da

sombra ¢ da morte, ela estd bem patente na critica que o narrador dirige aos

procedimentos inquisitoriais que condenam ao carcere, ao degredo e a fogueira:

a tarde desce depressa, mas o calor sufoca ainda, o sol de garrote, sobre o
Rossio caem as grandes sombras do convento do Carmo, as mulheres mortas
sdo descidas sobre os ticdes para se acabarem de consumir, ¢ quando ja for
noite serdo as cinzas espalhadas, nem o Juizo Final as sabera juntar, e as
pessoas voltardo as suas casas, refeitas na fé, levando agarrada a sola dos
sapatos alguma fuligem, pegajosa poeira de carnes negras, sangue acaso
viscoso se nas brasas nao se evaporou (p. 54)

nas touradas, e também nos autos-de-fé, ha neles e nelas um furor que torna
mais fechadas as nuvens fechadas que as vontades sdo, mais fechadas e mais
negras, ¢ como na guerra, treva geral no interior dos homens (p. 146,
destacados nossos).

O tom negro e sombrio ¢ igualmente visivel quando o narrador se refere aos
sofrimentos que Mafra representa: «O sol ja se pos, Mafra, em baixo ¢ escura como um
poco» (p. 111), e «kEm baixo, distingue-se confusamente o tracado dos caboucos, negro
sobre sombra, ha-de ser ali a basilica» (p. 125, destacados nossos).

No sentido de ilustrar a presenca de notagdes visuais e efeitos de luz, deve-se, por
outro lado, lembrar o momento em que se ergue a alegoria do voo, representada pelos

movimentos da sombra da passarola nas paredes da abegoaria, numa espécie de

antecipa¢ao da elevagao:

350 Para se conhecer a simbologia das cores, sobretudo da cor negra, sugere-se a leitura do artigo “Da
Exceléncia das cores”, HATHERLY, Ana, in O Ladrdo Cristalino. Aspectos do imaginario barroco, ed.
cit., pp. 335-347.
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Fez-se noite (...) Duas candeias mal alumiavam a abegoaria. Nos recantos a
escuriddo parecia enovelar-se, avancando e recuando consoante as oscilagdes
das pequenas e palidas luzes. A sombra da passarola movia-se sobre a parede
branca. Estava quente a noite. Pela porta aberta acima do telhado do palacio
fronteiro, viam-se estrelas no céu ja concavo (p. 173).
Acresce ainda a presenca da cor negra e a associacdo homem/formiga a convocar
a alegoria da morte e a colocar a tonica nas crueldades a que sdo sujeitos os
trabalhadores do convento de Mafra: «e depois vem outro homem que transportard a
carga até¢ a proxima formiga, até que, como de costume, tudo termina num buraco, no
caso das formigas lugar de vida, no caso dos homens lugar de morte» (p. 120).
Relevante ¢ também a personificagdo de Mafra como um monstro que engole
«anos de trabalho», «homens» e «riquezas» (p. 290) e a personificacdo da morte como
uma pessoa que se acobarda perante o olhar silencioso e destemido de Jodo Francisco
(p. 268).
A morte constitui, por conseguinte, um tema fundamental do Barroco. E a
«expressdo suprema da efemeridade» da vida e, por isso, «quer nas artes plasticas, quer
na literatura, quer na espiritualidade do periodo barroco, a morte ¢ uma presenca

obsessiva e teatral»’!

. A efemeridade da vida ganha, assim, um significado funebre,
porque, como refere Vitor Aguiar e Silva, «a morte esta escondida em tudo o que vive,
em tudo o que ¢ frescor e beleza, e o artista barroco sente a ansia, e também o amargo
deleite, de constantemente o recordar (...) a morte transforma-se num espectaculo»®>?.
As iniimeras alusdes a morte em MC variam entre o simples comentario geral ao
natural ciclo da vida e da morte, que inclui também a tematica da efemeridade da vida
(pp. 139-206-288-333); as referéncias a fatalidade da morte, tomando-se como exemplo,
a morte do irmao da rainha (p. 49), do cunhado de Baltasar (p. 329), ou os casos de
mortes célebres, como a do frei Miguel da Anunciagdo (p. 19) e a do frei Antonio S.
José Salvo (p. 76). Destacam-se, também, a crueldade das mortes dos trabalhadores,

3 ¢ a injustica da morte de Padre Bartolomeu

descrita pela voz de Manuel Milho
Lourengo que provoca uma enorme tristeza em Baltasar’>.

Neste contexto, a fugacidade e a efemeridade da vida revelam-se nas

351 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., pp. 494-495. Cf. PIRES, Maria Lucilia G.,
“Poesia lirica do periodo barroco”, art. cit., pp. 132-133.

352 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 495.

353 «antes queria morrer afogado numa cheia do Tejo que ficar esborrachado debaixo duma pedra de
Mafra, que ao contrario do que se costuma dizer a morte ndo ¢ toda igual, o que ¢ igual é estar morto», p.
268 (destacado nosso).

354 «Bebe desde que soube da morte do padre Bartolomeu Lourengo, triste morte, foi um abalo muito
grande como um terramoto profundo que lhe tivesse rachado os alicerces, deixando embora, a
superficie, as paredes aprumadasy, p. 234 (destacado nosso).
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manifestagdes artisticas barrocas para lembrar «ao homem que tudo ¢ vao e efémero a
superficie da terra»*”>. D. Maria Ana, por exemplo, demonstra compreender a vida

exactamente dessa forma quando a vemos a dar conselhos a infanta:

Assim ¢é, minha filha, e quanto mais se for prolongando a tua vida, melhor veras
que o mundo é como uma grande sombra que vai passando para dentro do nosso
coragdo, por isso o mundo se torna vazio e o coragdo nao resiste, Oh, minha
mae, que ¢ nascer, Nascer ¢ morrer, Maria Barbara. O melhor das viagens sdo
estes filosoficos debates (pp. 315-316).

Este fragmento corrobora também a inclusdo, nesta narrativa, do tema da filosofia
barroca cujas preocupacdes centrais eram as ideias da morte, da fragilidade da vida
humana e da passagem do tempo®®, temas que se fazem notar nestes «filosoficos
debates» entre mae e filha, entre Baltasar e Blimunda (p. 333) ou em certos comentarios
do narrador sobre as mudangas na natureza (p. 336).

A presenca da morte como espectaculo aparece tenuamente em MC, pois as
mortes que o escritor quer valorizar sao outras, sdo as da gente anonima cuja morte nao
¢ comemorada com pompas, muito pelo contrario.

Pertinente, no contexto das mortes que o narrador quer valorizar, surge a ironia
que reforca o tom de critica aos trabalhos que provocaram muitas e desnecessarias
mortes; mortes que sdo abengoadas pela Igreja — ¢ precisamente este paradoxo que
origina a ironia:

que s6 a morte seja certa, mas nao o dia dela, sdo ditos de quem nao ¢ capaz de
entender os sinais que nos vém do futuro, como este de aparecer um padre no
caminho de Lisboa, abengoar porque a béncao lhe pediram, e seguir na direcgio
de Mafra, quer isto dizer que o abengoado ha-de ir a Mafra também, trabalhara
nas obras do convento real ¢ ali morrera por cair de parede, ou da peste que o
tomou, ou da facada que lhe deram, ou esmagado pela estatua de S. Bruno (p.
119).

O tom de critica ideologica vé-se, de igual forma, no modo diferenciado como ¢
feita «a narragdo da morte do infante D. Pedro e do filho de Alvaro Diogo e de Inés
Antoniay». Seguindo as palavras de Ana Paula Arnaut, esta diferenca de tom narrativo

«permite, mais uma vez, observar a regula¢do da simpatia do narrador para com os mais

desfavorecidos»*’.

355 SILVA, Vitor Aguiar e, op. cit., p. 495, p. 497.

356 Como afirmou Ana Hatherly, “Representagdes do tempo”, in O Ladrdo Cristalino. Aspectos do
imagindrio barroco, ed. cit., p. 94: «o tempo, como dimensdo moral, para o0 Homem Barroco, ¢ uma
estrutura impalpavel que se torna implacavel, e que se conhece pelos efeitos que provoca. Para o homem,
para o universo em que ele se move, o tempo ¢ sobretudo igual a metamorfose da vida em morte, uma
metamorfose que o leva a considerar o Nada de Tudo, pois o tempo transforma tudo no seu contrario».
357 ARNAUT, Ana Paula, “José Saramago: singularidades de uma morte plural”, in Revista de Letras
(UTAD), Série I, n°5, Dezembro 2006, p. 113. Neste artigo, a autora refere-se as ilagdes ideoldgicas que

133



O tom do narrador ¢ sempre incisivo e denunciador quando a morte se apresenta
como motivo de gozo e divertimento. Por um lado, critica os populares que, em grande
regozijo, assistem aos autos-de-fé e as touradas; por outro, as figuras reais, como o

Infante D. Francisco que treina a sua pontaria, servindo-se dos marinheiros como alvo:

Levantemos agora os nossos proprios olhos, que é tempo de ver o infante D.
Francisco a espingardear, da janela do seu palacio, a beirinha do Tejo, os
marinheiros que estdo empoleirados nas vergas dos barcos, s6 para provar a boa
pontaria que tem, e quando acerta e eles vao cair no convés, sangrando todos,
um € outro morto, ¢ se a bala errou ndo se livram de um brago partido, da o
infante palmas de irreprimivel jubilo, enquanto os criados lhe carregam outra
vez as armas, bem pode acontecer que este criado seja irmdo daquele
marinheiro, mas a esta distancia nem sequer a voz do sangue ¢ possivel ouvir,
outro tiro, outro grito e queda, e o contramestre ndo se atreve a mandar descer
0s marujos para ndo irritar sua alteza (p. 83).

A par da presenca simbolica da morte, surge a personificacao da noite a convocar

o tipico gosto barroco pelo sombrio e pelo contraste claro vs escuro:

14 fora ouvia-se o ramalhar das arvores, as vezes um grito de ave nocturna,
bendita sejas tu, noite, que cobres e proteges o belo e o feio com a mesma
indiferente capa, noite antiquissima e idéntica, vem (p. 186);
No que concerne as referéncias a pintores barrocos neste romance, ndo se pode
deixar de apontar a alusdo, ainda que muito breve, ao quadro de Rembrandt intitulado

“As Trés Arvores” (1639): «uma simples paisagem com algum céu por cima, uma hora

do dia ou da noite, duas arvores, trés se forem as de Rembrandt» (p. 180).

Note-se que a alusdo a esta tela opera em claro contraste com as referéncias as

arrebatadoras e teatrais telas de Rubens. Na verdade, a realidade a que, neste momento,

podem ser tiradas da abordagem da morte em varios romances de José Saramago.
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se quer aludir € outra e distancia-se, totalmente, dos faustosos ambientes da corte e da
Igreja: ¢ a realidade singela, mas humana e auténtica, da trindade terrestre.

Ressalta desta pintura uma notavel forga expressiva, fruto do olhar preciso que o
pintor quis langar sobre a realidade. Olhar que se encarrega de mostrar que a existéncia
da luz convoca a sombra como correlato dialéctico. Alias, 0 mesmo acontece com «as
trés arvores» deste romance: Bartolomeu, Baltasar e Blimunda convocam-se
mutuamente para realizar o sonho de voar, opondo-se a visdo obscurantista e sombria
personificada pela Inquisigao.

Na concretizacdo do sonho desta santissima trindade terrestre assume um papel
fundamental a «subtil» musica de Scarlatti. De facto, ao afirmar que os sons tirados do
cravo «tanto pareciam brinquedo infantil como colérica objuragdo, tanto parecia
divertirem-se anjos como zangar-se Deus» (p. 179), o narrador, harmoniza os efeitos
contrastivos da musica barroca, lembrando, como escreveu Jorge de Sena, a «logica
severamente graciosa de sons e cadenciados andamentos que do ritmo fazem uma forma

com ideias»™®.

358 SENA, Jorge de, “Ainda as Sonatas de Domenico Scarlatti para Cravo”, in Arte da Miisica.

135



CONCLUSAO

Procuramos ao longo desta dissertagdo mostrar de que forma Saramago actualizou
a linguagem, as temadticas e os codigos literarios do periodo barroco no seu romance
Memorial do Convento, recriando, com uma forte verosimilhanga, ambientes politicos,
sociais e religiosos da época e oferecendo aos leitores uma obra que ¢ um verdadeiro
polilogo: uma vasto teatro em que diferentes vozes se entretecem®”’.

Parodiando a Histéria, MC revela a estética post-modernista inscrita nas ousadias
tematicas e formais magistralmente apontadas por Ana Paula Arnaut na sua tese de
Doutoramento. Assim, uma vez que uma das caracteristicas do Post-Modernismo ¢
precisamente reunir, com alteracdes e subversdes vdrias, as coordenadas estético-
-ideologicas de periodos literarios anteriores, pensamos que a linha de andlise que
orientou este trabalho prova a presenca das especificidades historico-culturais, das
tematicas e da linguagem do Barroco neste romance.

Com efeito, acreditamos que Saramago foi barroco ao querer interpretar a
mundividéncia desta época especifica e, servindo-se dela, concretizar os seus objectivos
criticos e ideoldgicos: dar espaco a figuras que a Historia oficial colocou num segundo
plano, ou dito de outro modo, valorizar quem, efectivamente, construiu o convento e
ridicularizar quem o mandou edificar (o rei) e quem o foi habitar (os frades).

O discurso ficcional de Saramago reorganiza, assim, a matéria historica, tendo
como objectivo ndo contar os factos oficiais da Histéria que todos conhecem mas o de
reconstruir a Historia, a partir da fic¢do literaria®®. Foi neste sentido que Ana Paula

Arnaut mencionou que, em alguns romances de José Saramago e em particular neste

desenham-se verbalmente personagens e situagdes cuja veracidade ou
verosimilhanga oscila entre a obediéncia, sempre relativa, a um passado
cristalizado pela Historia oficial, e a re-criagdo, nunca isenta de contaminagdes
da ideologia perfilhada pelo autor, de um espago-tempo que poderia muito bem

359 Note-se que Saramago soube eximiamente alternar no seu discurso diversas vozes narrativas com o
intuito de colocar perante o leitor a perspectiva daqueles que, marginalizados, ndo tinham lugar no Pago.
A este proposito, lembrem-se dois momentos: um quando nos ¢ dada a conhecer a carta que Baltasar
escreve ao rei, outro quando a figura do fidalgo descreve o palécio real a Jodo Elvas.

360 Distinguindo um padre visiondrio que concebeu um engenho voador, um artista que acompanhou
musicalmente a sua inven¢ao; uma mulher com dons misteriosos ¢ um soldado maneta que se revelou um
verdadeiro construtor.
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ter sido como ¢é imaginado®®'.

Embora correndo o risco do exagero, julgamos ser licito afirmar que MC pode ser
visto no panorama da nossa literatura como o romance que a €poca barroca ndo teve. De
facto, quando procuramos os textos narrativos do periodo barroco encontramos sermoes,
hagiografias, memorias, panegiricos, descrigdes religiosas e relatos de viagens, mas nao
abundam os romances. Esta obra de Saramago podera suprimir, neste contexto de
ideias, a falta do género romance nas artes literarias do Barroco, na medida em que
recria, pelas técnicas da parddia e do pastiche, o cendrio historico, as temadticas e a
linguagem da época.

Tentamos mostrar, com este trabalho, que a narrativa de MC esta repleta de
descri¢des plasticas, subjectivas, fortemente visuais e sedutoras que ilustram um dos
tracos principais da estética barroca: a capacidade de persuadir e deleitar o leitor-
-espectador. Efectivamente, a imbricagdo no discurso de uma vasta pandplia de imagens
visuais, auditivas, odoriferas, gustativas e tacteis ¢ visivel ndo s6 na reconstrucao dos
cenarios e acontecimentos historicos, como também na criagdo das personagens e dos
eventos ficcionais.

No caso dos primeiros, Saramago, cultivando a tendéncia barroca para a estética
do feio e do grotesco, caracteriza a cidade de Lisboa e as cerimonias dos autos-de-fé
através da insisténcia nas sensacdes olfactivas e, em ambas as situagoes, ressaltam os
cheiros repulsivos.

O olfacto ¢, na verdade, um dos sentidos a que o narrador recorre quando
denuncia e critica certos acontecimentos. Por essa razdo, esta presente quando se fala da
insuportavel dor fisica dos trabalhadores e quando se contrapde o par real a Baltasar’®* e
Blimunda.

A ideia da repulsa acima mencionada ¢ transmitida igualmente quando se
observam os horrores que existem na natureza humana (por meio do olhar agudissimo
de Blimunda); quando sdo descritas as noites vividas pelos operarios do convento
(destacando-se a imundicie e a falta de asseio do lugar onde dormiam); quando se refere
o divertimento das mulheres com a flagelacdo dos homens na procissao de peniténcia e,

ainda, quando se menciona o gosto sadico dos populares pelo auto-de-fé.

361 ARNAUT, Ana Paula, “Viagem ao centro da escrita: da subversdo a irreveréncia da(s) H(h)istorias,
art. cit., p. 325.

362 E a luz da estética barroca que contempla a fealdade dos defeitos fisicos, que Saramago constroi a
figura de Baltasar Sete-Sois — embora no seu caso a falta da mdo esquerda seja relativizada (afinal,
também Deus é maneta) e até resolvida pela existéncia do espigdo e do gancho.
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Relativamente ao uso do sentido da visdo, ainda que o narrador ndo tente
directamente causar repudio no leitor, pretende com este sentido destacar a exuberancia
dos cenarios em que a corte ¢ a Igreja se movem e, servindo-se da ideia de excesso’® e
de ostentagdo, reprova-a com um tom igualmente pejorativo.

Sao inumeros os cendrios em que a abundancia das cores encena uma verdadeira
apoteose barroca, fazendo com que tudo resplandeca hiperbolicamente. Dos cenarios
politico-sociais descritos destacam-se a tourada e todos os episddios protagonizados
pela corte. A mesma abundancia de anotagdes cromaticas ¢ visivel nas manifestagdes
religiosas, como as procissoes da Quaresma e do Corpo de Deus. Estas descricdes de
Saramago remetem, sem duvida, para o universo de ostentacdo que caracteriza o
periodo barroco e que traduz, como lembrou Vitor Aguiar e Silva, «as glorias do céu e
as pompas da terra»>*.

O episddio da tourada ¢, alids, muito pertinente, ja que as oposi¢des vocabulares, a
ironia e a critica desveladas aproximam o narrador de MC, por um lado, dos poetas
barrocos que riem de tudo e, por outro, do universo tematico deste periodo que, muitas
vezes, suscita no leitor sentimentos contrarios.

Ainda no que diz respeito as referéncias cromdticas, deve mencionar-se a
importancia ideoldgica que a cor negra assume neste livro. Na verdade, se o vermelho e
o dourado evidenciam o excesso de riqueza e o luxo da corte e da Igreja, € a cor negra a
escolhida pelo autor tanto para desaprovar as praticas da Inquisi¢do, quanto para criticar
a construgdo do convento que provocou iniimeras mortes. Estas mortes, bem como o
esfor¢o dos trabalhadores do convento, sdo também invocadas através do sentido
auditivo e, nestes casos, a mistura das duas sensacdes ¢ a estratégia seguida pelo
narrador.

A presenga da audicdo estd, ainda, intimamente relacionada com a musica de
Scarlatti que preenche varios dos momentos da narrativa e que, dada a sua
complexidade, se assemelha a estrutura argumentativa cultivada pelos autores barrocos.
Aproximagdo que o narrador ndo deixa de referir, concluindo-se dos seus comentarios
que ela ilustra bem o trago barroco da harmonia entre realidades e efeitos opostos.

E, contudo, a visdo o sentido central neste romance, uma vez que caracteriza de

forma excepcional a sua protagonista. Blimunda detém a capacidade extraordindria de

363 Umas vezes excesso de pessoas ou de vestimentas, outras excesso de pompa e sumptuosidade, ou
ambos, fazendo até com que a natureza e o espago fisico estejam em harmonia com essa ideia de
desmesura excessiva.

364 SILVA, Vitor Aguiar e, Teoria da literatura, ed. cit., p. 495.
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ver por dentro e € este traco que a distingue e a transforma numa mulher de poderes
excepcionais, cujos olhos se caracterizam por uma policromia Unica que espanta todos
os que a rodeiam. E o seu poder de visdo em profundidade e abrangéncia que esta na
base da elevacao da passarola, simbolo maximo da criagdo humana.

Baltasar e Blimunda, ainda no que concerne a presenca dos sentidos,
protagonizam uma relagdo amorosa marcada pelos tracos do erotismo e do amor. Por
essa razao, os cheiros adquirem nesta relagdo um significado muito positivo e natural,
sendo os momentos em que os dois surgem descritos sempre de forma sensorial e
poética.

Assim, tendo em conta as manifestacdes de afecto entre os dois, consideramos que
0 erotismo se cruza com a sexualidade e esta com o amor, uma vez que para 0 homem
barroco o amor ¢ gozo dos sentidos e a mulher apetecivel na sua carnalidade.

O sensorialismo deste romance ¢, por outro lado, perceptivel quando o narrador,
no episddio da procissdo da peniténcia, revela os comportamentos sexuais das mulheres
que respondem ao gesto sadico do penitente-amado, numa entusidstica puni¢ao do corpo
e numa cedéncia aos impulsos carnais. A preocupacao pela fruicdo carnal ¢,
seguramente, um tema recorrente na caracterizagdo de muitas personagens, individuais
ou colectivas, apresentadas em MC.

Ora, ilustrando a dicotomia barroca espirito vs corpo, esta festa colectiva, descrita
por Saramago, transforma-se num auténtico espectaculo erdtico e orgiaco, onde o €xtase
religioso d4 lugar ao éxtase erdtico, mostrando-se que, na época barroca, o
espiritualismo e sensualismo se confundiam constantemente, sendo o corpo encarado
como fonte de deleite e prazer.

Convém sublinhar que para as descrigdes destes episodios, Saramago parece ter
feito parddia e pastiche de varios documentos literdrios e historiograficos da época,
conferindo ao seu Memorial um tom irrepreensivelmente verosimil. Na verdade,
cotejados alguns desses textos com o discurso de Saramago, percebe-se, de imediato,
que o escritor elaborou uma verdadeira tematizagdo enciclopédica da época.

Como lembrou Mioara Caragea, a acumulagao descritiva de Saramago «imita, por
um lado, as fontes, privilegiando as aparéncias e o espectacular (no espago aulico), por
outro lado, entra em consonancia com a Nova Historia (o espaco humilde, as festas
populares), com base numa tematiza¢ao historica elaborada pelo presentex»’®.

Com o firme objectivo de envolver o leitor e de cumprir os efeitos perlocutérios

365 CARAGEA, Mioara, 4 leitura da historia nos romances de José Saramago, ed. cit., p. 128.
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tipicos do discurso barroco, constatdmos que Saramago centra as suas forgas no trabalho
retorico, expressando-se, por vezes, como um orador setecentista. Assim, inscreve na
sua narrativa apontamentos sobre a concepgao retorica dos sermdes, € assim faz até
surgir, no discurso, um sermdo a partir de motivos que nada t€ém que ver com acgdes
litrgicas. A ostensiva atitude verbal da sermocinatio que o narrador de MC revela
traduz-se, neste contexto, na aproximagdo existente com a escrita vieiriana, sendo
notérias no romance as referéncias explicitas aos sermoes de Vieira, numa espécie de
jogo intertextual.

Por conseguinte, a semelhanga de um pregador, Saramago convoca para o seu
Memorial a técnica retdrica do ponere ante oculos, ou seja, a estratégia de persuadir por
meio de sugestdes visuais. Deste modo, € mostrando o seu gosto pelo plural, o escritor
chama a colagdo nao s6 os verbos prismaticos (ver/olhar e ouvir), como também
diversos mecanismos de acumula¢do de vocabulos e ideias, tais como as enumeragdes
ou as estruturas paralelisticas que se repetem e dilatam o discurso.

Imprimindo o sensorialismo e o visualismo na sua narrativa, Saramago faz
também uso das figuras de retérica que melhor servem a expressao da mundividéncia
barroca, caso da metafora e da hipérbole — instrumentos privilegiados da expressdo da
metamorfose e da transfiguragao™®.

A par destas figuras, surge a antitese a exprimir o choque de contrarios ou a sua
justaposi¢do®®’. Saramago soube, alias, tirar partido desta figura de estilo. Refira-se que
ela denuncia, desde logo, de forma evidente, as duas linhas de ac¢do desenvolvidas na
obra em analise: ostentagdo da corte vs bastidores miseraveis do reino.

A duplicidade que atravessa a narrativa, materializa-se ainda, como vimos, no
contraste entre a obra em escala real, como ¢ o Convento de Mafra ¢ a maqueta em
escala reduzida da Basilica de S. Pedro em Roma; entre o peso da monstruosa pedra e a
leveza da passarola; entre a pequenez da vila de Mafra e a «grande cidade de tdbuas,
maior que Mafra» (p. 125).

A dualidade barroca aparece inscrita também na musica: por um lado, a musica

366 Como afirmou PIRES, Maria L. G. (“Poesia lirica do periodo barroco”, in Historia da Literatura
Portuguesa, da época barroca ao pré-romantismo, ed. cit., p. 131): «metafora, hipérbole, antitese sdo
figuras nucleares na poética barroca, concretizando vectores relevantes da sensibilidade estética da época
— o gosto da metamorfose, do excesso, da associagdo de contrarios. Em torno delas se organizam
constelagdes de processos de exploragdes das potencialidades expressivas das palavras, desde a sua
dimensdo semantica a simples dimensdo fonicay.

367 Analisada a ocorréncia desta figura de estilo, o par antitético mais utilizado por Saramago parece ser,
sem duvida, o da vida/morte, como provam os exemplos que se encontram nas paginas 19, 36, 139, 206,
223, entre outras. E importante referir que a oposi¢do entre Sete-Sois e Sete-Luas é resolvida pois
transforma-se em complementaridade, instaurando-se a unido perfeita entre os opostos.
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significa criatividade porque inspira os construtores da passarola e ¢ fonte de vida
porque cura Blimunda; por outro, associada ao ensino da infanta, significa falta de
criatividade e inaptiddo musical. A mesma ideia de dualidade surge quando se
contrapde a liberdade e o desejo de criagao relacionados com a passarola a opressao a
que sdo submetidos os trabalhadores do convento. E, justamente, para reforcar este
ultimo par dicotdmico que o narrador se esprai a apresentar os tipos de morte a que
estavam votados todos quantos trabalhassem em Mafra.

A utilizagdo sistematica da antitese, assim como a inclusdo de mudancas subitas
de ideias no discurso servem o objectivo retorico de impressionar o leitor, através de um
forte virtuosismo verbal. De facto, o uso que este autor faz da metafora e da antitese,
bem como dos restantes recursos retorico-estilisticos (enumeragdes, paralelismos,
repeticdes, oximoros, quiasmos) evidencia uma das linhas importantes da literatura
barroca: a que se refere a tendéncia para unificar num todo elementos contraditorios
(fusionismo), apresentando o discurso a partir de varias perspectivas e explorando as
potencialidades semanticas da linguagem.

Neste sentido, Saramago faz ainda uso da amplificatio retorica através da
utilizagdo de jogos de palavras e de conceitos, de repeticdes e enumeragdes lexicais e
sintacticas, de adjectivagdes, de onomatopeias, de rimas e repeti¢des de séries sonoras,
reforgando a coesdo do texto e insinuando estruturas que voltam como ecos. Estruturas
que servem o propoésito ideologico de denunciar e criticar o desperdicio humano em
Mafra e o excesso de riqueza ostentado pela corte e pela Igreja.

Em termos gerais, estes recursos emergem no discurso do narrador para o alongar,
dando espago ao tom coloquial da oralidade e convocando o leitor-ouvinte para as
historias narradas. Desta forma, retirando proveito da pontuacdo e dos “improvisos”
linguisticos permitidos pelo discurso oral, o escritor exprime, a0 mesmo tempo, o estilo
da época barroca e a vivacidade e a originalidade da lingua portuguesa.

Consciente de que o espectaculo teatral barroco se alimentava da exuberancia
sensorial, Saramago trouxe para a sua narrativa os ambientes luxuosos e os
comportamentos teatrais protagonizados pela corte e pela igreja. Esta tematica ¢, entdo,
ilustrada pelo rei que, com os seus projectos megaldmanos, pretende afirmar o seu
poder, e pelo clero, para quem as procissdes se assumem como um método congregador
de fiéis, por meio da adesdo ao espectaculo que proporcionam.

Na descri¢do da procissdo da Quaresma, por exemplo, a presenca da teatralidade

vé-se, sobretudo, no facto de os homens, excelentes actores, representarem mais dor
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quando estdo perto da sua amante. Ja nos episddios do langamento da primeira pedra do
convento e do baptizado da princesa, a teatralidade e a importancia das aparéncias sio
visiveis ndo s6 na minucia com que os rituais se desenrolam, como também no
exibicionismo com que desfila a corte.

O desejo de espectaculo que a corte revela fica igualmente registado no
comportamento do provincial quando o rei lhe comunica a ampliagdo do convento. E
assim que o exagero da reveréncia perante o rei e a euforia por saber que no convento se
alojariam mais frades sdo revelados ao leitor como se de uma cena dramatica se tratasse.
O mesmo efeito teatral encerram todos os gestos € movimentos do rei e das figuras que
o rodeiam quando se discute a data da sagragdo do convento ou, ainda, a ambiéncia
teatral que decorre das atitudes posticas e forcadas que frades e fidalgos da corte sdo
obrigados a mostrar quando se apresentam junto da familia real.

Sejam procissoes religiosas, sejam cortejos reais, 0 que estd em causa ¢ sempre a
ideia de espectaculo teatral que se ergue para ser visto e apreciado, porque nele se
acresce a riqueza do espago € a exuberancia dos comportamentos.

A teatralidade marca ainda a sua presenca na tourada — festa onde o povo se
diverte e excita ao ver os touros morrerem —, bem como na procissao do Corpo de Deus,
verdadeira festa orgiaca aprovada pela propria Igreja. Nesta procissdo, observa-se ainda
o tema barroco da beleza artificializada quando o narrador se refere ao ritual de
embelezamento das mulheres que nela participam.

MC, ao assumir o espirito de propaganda tipico da cultura barroca, apresenta um
conjunto de ritos e simbolos que a denunciam. E neste dmbito, ao evidenciarem os
contrastes entre religiosidade e supersticao, sagrado e profano, que ganham forca as
descri¢des das procissoes religiosas descritas por Saramago.

Convém mencionar que, em termos simbolicos, habitam, neste romance, alguns
exemplos do metamorfismo animal tipico do imagindrio barroco. Estes exemplos
configuram certos veios tematicos da narrativa — como a inquietagao perante a noite, o
medo da morte, a relagdo com o lunar e o feminino, o desejo de elevacdo ou movimento
da queda — e reflectem-se na presenca de varios simbolos:

* teriomorfos (a serpente a representar o movimento da procissdo, as pulgas e os
percevejos na cama real ou as formigas a simbolizar os trabalhadores do
convento);

* nictomorfos (os tragos do feminino e do lunar que se reinem na figura de

Blimunda ou o medo da noite que esta revela quando procura Baltasar);
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» catamorfos (representados pela passarola).

Ainda no que se refere a imagética barroca, sublinhe-se especialmente a presenca
da figura serpentinata, a proposito da descrigdo das movimentagdes distorcidas e
irregulares da procissdo, pois aponta para aquilo a que Aguiar e Silva descreveu como
reaccdo a beleza bem proporcionada e que se traduz, de forma exemplar, na distor¢ao
dos angulos de visdo e no gosto barroco pelos contrastes.

Relacionado com a dualidade barroca e com o valor simbodlico do espelho, emerge
em MC a presenga da agua. Por um lado, a 4gua em movimento, a significar a
destruicdo total associada a tempestade e ao diluvio e, por outro, a 4gua adormecida, a
reflectir a natureza e a inconstancia do mundo que flui.

Na analise feita, verifica-se que a presencga da cor e do contraste luz vs sombra ¢
um traco constante na textura narrativa de MC, convocando uma certa ambiéncia
pictdrica barroca que se aproxima dos quadros de Rubens, artista que exibe muitas das
caracteristicas do Barroco, nomeadamente o trago da teatralidade.

Cotejando varios dos seus quadros com fragmentos do Memorial, observa-se que,
a semelhang¢a do que fez com os documentos historicos e literarios, também neste caso o
escritor usou as técnicas da parddia e do pastiche, recriando e descrevendo, através das
palavras, ndo sé as figuras e as cenas religiosas retratadas, mas também os contrastes
das cores usadas € 0 movimento impresso na tela, num interessante jogo intersemiotico.

Este movimento de transcodificacdo entre elementos iconicos e textuais permite
ler MC sob o ponto de vista da pintura barroca, marcada pela cores vivas, pelos
contrastes cromaticos, pelo tema do claro-escuro, pelo movimento e emocdo
arrebatadora, pelo horror mortis, enfim, pela fervorosa religiosidade de matriz catolica,
visivel em alguns dos quadros seleccionados.

A presenca da cor negra, inscrita em “Queda dos Condenados”, assume, por
exemplo, bastante relevo, dado que, sendo a metafora da sombra e da morte, ela veicula
a critica que o narrador dirige aos procedimentos inquisitoriais, aos sofrimentos e as
crueldades que Mafra representa.

Em suma, pensamos ter demonstrado que a entropia semantica e formal que
Saramago inscreveu neste romance serve, em termos estéticos e funcionais, para
transportar o leitor para a época setecentista e leva-lo a participar e reflectir sobre este
periodo da Histéria. O texto de Saramago causa, pois, a impressdo de que os
acontecimentos que descreve ao pormenor sdo realmente uma fiel reconstituicdo

pictural da época; e é esta impressdo que constitui uma das grandes originalidades do
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romance.
Memorial do Convento prova, acima de tudo, que José Saramago ¢, a semelhanca
de Vieira, «um ser verbal, um homem umbilicalmente atado a Lingua e com ela

intimamente fundido — um verdadeiro organismo linguistico»*®,

368 MENDES, Margarida V., 4 Oratoria barroca de Vieira, ed. cit., p. 443.
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