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RESUMO

A presente dissertagao tem por objetivo investigar a presenga da alegoria no
romance A caverna, do escritor portugués José Saramago. Nesta obra, o escritor se
apropria da alegoria da caverna do filosofo grego Platio (4 repiblica) de modo a
construir seu romance. O romance narra a historia de uma familia de oleiros
descartada por um moderno shopping center a medida que surgem no mercado pegas
de plastico idénticas aos objetos de barro produzidos pela familia. A fim de atingir
nossos objetivos, fizemos um mapeamento das alegorias presentes no texto, a partir
do qual propomos uma interpretag¢do de suas fungdes e de seus sentidos. Priorizamos,
em nossa abordagem, alguns dos textos fundamentais voltados para o estudo da
alegoria, com destaque para a perspectiva proposta pelo fildsofo alemdao Walter
Benjamin. Abordamos, também, alguns elementos que consideramos indispensaveis
para a leitura do trabalho com a alegoria realizado por José Saramago no romance, a

saber: o narrador, o espago, as personagens, a ironia e a intertextualidade. Desse

modo, verificamos que o sistema/jogo alegorico presente em A caverna presta-se a

constru¢do de um projeto literario que visa, em linhas gerais, abordar criticamente o
passado mitico e, simultaneamente, produzir um repensar sobre a condigio humana

na contemporaneidade.

PALAVRAS-CHAVE: alegoria, alegoria da caverna, José Saramago, romance

portugués contemporaneo.
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ABSTRACT

The present thesis aims to investigate the presence of allegory in José
Saramago’s novel A caverna. In his work, the author utilizes the allegory of the cave
from the Greek philosopher Plato’s Republic in order to structure his story. The
novel tells the story of a family of potters whose clay products are rejected by a
modern shopping mall when plastic pieces identical to those produced by the family

are released in the market. For the purposes of our research, we try to map the

allegories present in Saramago’s book, and then we propose an interpretation of their

functions and their meanings. We prioritize, in our theoretical approach, some of the
fundamental texts devoted to the study of allegory, especially the perspectives
proposed by the German philosopher Walter Benjamin. We also study some
elements that we consider indispensable to the reading of the allegories detectable in
Saramago’s text such as the narrator, the spatiality, the characters, the irony, and the
intertextuality. Thus, we argue that the allegorical system/game in A caverna
contributes to the construction of a literary project, which, in general terms, deals
with the mythical past, and, simultaneously, causes the reader to rethink about the

human condition in the contemporary world.

KEYWORDS: allegory, allegory of the cave, contemporary Portuguese novel,

José Saramago.
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Deus é o siléncio do universo, e o homem o grito que da um

sentido a esse siléncio.

José Saramago (Cadernos de Lanzarote)

Deus, antes de se por a amassar o barro com que depois os

fabricou, comegou por desenhar com um pau de giz o homem

¢ a mulher na superficie da primeira noite, dai é que nos veio
a unica certeza que temos, a de que fomos, somos e seremos
po, e que em uma noite tdo profunda como aquela nos
perderemos.

José Saramago (Historia do cerco de Lisboa)
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CONSIDERACOES INICIAIS

Aquele que, “com parabolas portadoras de imaginagdo, compaixdo e ironia,
torna constantemente compreensivel uma realidade fugidia”. Foi dessa forma que a
Academia Sueca saudou o escritor portugués José Saramago na cerimonia do Nobel
de Literatura em 1998.

Nesta saudag¢do, o emprego do signo “parabola” faz despontar um aspecto
crucial na obra de Saramago: a arte de escrever valendo-se de alegorias. Com efeito,
ao langarmos nosso olhar para as obras de Saramago, nos deparamos com uma
linguagem, por vezes, alegorica, construida de maneira a exigir uma progressiva
decifragdo interpretativa em busca de outros sentidos e significados cifrados no
tecido textual.

Por esta razao, o objetivo desta dissertagao € propor uma leitura do romance
A caverna (2000), de José Saramago, sob o prisma da alegoria. Este romance se
destaca por representar a aflitiva condigdo do homem no contexto contemporaneo,
cuja trajetoria vai, tanto num plano denotativo como num plano conotativo, do barro
ao po.

Desde Platio, a busca do conhecimento impregnou o processo decisorio sobre
as a¢Oes humanas. Por meio da imagem alegorica de uma caverna, o filésofo grego
registrou, ha mais de dois mil anos, sua teoria do conhecimento: homens
encarcerados na escuriddo da ignorancia, contemplando imagens e sombras do que
parece ser a verdade. Por conseguinte, a busca do conhecimento se pauta por um

processo dialético e dinamico, de modo a desestabilizar e reconstruir critérios €
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parametros que regem esse processo de conhecimento. Desse modo, o conhecimento
€ visto como algo que esta sendo continuamente revisto e reconstruido.

Em se tratando de literatura, esta busca pelo conhecimento também se torna
presente. De diferentes maneiras, os textos de ficgdo produzem, com alta intensidade,
uma realidade inventada, distorcida e/ou exagerada, que se torna, por issO mesmo
algo paradoxalmente, mais real.

Na visdo do critico Eduardo Lourengo (1994, p. 11), “A literatura — a nossa
propria existéncia como absoluta ficgdo — foi sempre um jogo, o mais eficaz dos
jogos que soubemos inventar para vencer dentro da vida aquilo que no seu coragio a
esboroa: o tempo”.

Séculos depois de Platdo, na virada do século XX para o XXI, o escritor José
Saramago retoma a alegoria da caverna, de modo nada idealista, num texto ficcional,
dando-lhe significagdes outras. Trata-se do romance A caverna (2000). Por essa
razdo, privilegiamos este romance de Saramago para nosso corpus de analise.

Para isto, nossa leitura da alegoria no texto de Saramago ancorou-se,

particularmente, na perspectiva do filosofo alemdo Walter Benjamin. A sua visdo de

alegoria, baseada nos estudos sobre o drama barroco alemao, tem como cerne uma
moderna concepgio da alegoria, que € vista nao apenas como modo de representagdo
de idéias, mas, também, como forma de conhecimento da historia.

Diante da complexidade da escrita, por vezes alegorica, de Benjamin, postula
Willi Bole (1994, p. 412): “os textos de Benjamin colocam um desafio para nds, seus
leitores: decifrar a nossa época através dos textos dele”. Tal dificuldade deve-se, em
parte, ao habito critico do filosofo de se nutrir alternadamente de diversas fontes

teoricas, a saber: da teoria da literatura, do marxismo, da filosofia, da psicanalise, “da
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mistica hebraica, da hermenéutica talmidica e da tradigao cabalistica” (MERQUIOR,
1969, p. 103). Apesar disso, a escolha por este viés de abordagem teorica se deu por
acreditarmos que as idéias de Walter Benjamin sobre a alegoria poderiam contribuir
para nossa leitura da alegoria no romance de José Saramago, tornando a teoria um
complemento e ndo uma direg@o estabelecida a priori no desenvolvimento da leitura
e da interpretagao do romance.

Dessa forma, nossa dissertagdo esta fundamentada em duas partes. Na
primeira delas, sera oferecida ao leitor uma abordagem sobre as principais obras de
José Saramago, pontuando, paralelamente, alguns dados biograficos sobre o escritor
e, também, aspectos da fortuna critica de Saramago, destacando a presenga da
alegoria e a posi¢do do narrador em alguns romances. Ao apresentarmos O escritor e
sua obra, nosso proposito € situar o lugar do romance 4 caverna dentre as obras do
escritor portugués e, também, verificar a posi¢do desse romance dentro do que o
autor denomina como “trilogia involuntaria”.

Além disso, no ultimo item desta parte, com um carater apenas funcional,
teceremos consideragdes tedricas sobre a alegoria, priorizando as que foram
fundamentais para a nossa reflexdo. Por isso, apresentaremos, nesta parte, os estudos

de Benjamin (1984), Hansen (1986), Kothe (1986), Lopes (1986), Merquior (1969) e

Scholes e Kellogg (1977), voltados para a abordagem e/ou o problema da alegoria.

A segunda parte do trabalho, que vai do segundo ao sexto capitulo, consistira
na identificagdo e na leitura das alegorias presentes no romance 4 caverna.

Desse modo, no capitulo “A constru¢do alegorica na narrativa de Saramago”,
focalizaremos quatro momentos da narrativa — a forma de abertura do romance, a

fabrica¢@o das lougas de barro, a fabricagdo das estatuetas de barro e o desfecho do
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romance — que servirdo como ponto de partida para as analises mais especificas. A
op¢do pela divisdo da obra em quatro partes permitiu-nos, num primeiro momento,
identificar o vinculo que a alegoria estabelece com o narrador de A4 caverna e o
tratamento conferido ao mito do eterno retorno.

Em “As personagens e a relagdo com o alegorico”, investigaremos a
constituigdo alegorica e a trajetoria realizada pelas personagens principais da
narrativa.

Nos capitulos quatro e cinco, nosso propdsito sera mapear os dois principais
espagos alegoricos no romance: O Centro Comercial e a Olaria, de modo a verificar
as relagdes estruturais que eles possuem, bem como a fun¢do e o valor que exercem,
alegoricamente, no romance.

Ja no capitulo “Alegoria e intertextualidade nas malhas da ficgdo
saramaguiana”, abordaremos, sob o prisma da alegoria, a relagdo entre a alegoria da
caverna de Platao (4 republica, 2003, p. 210) e o romance A caverna de José
Saramago. Para isto, dividimos a analise em duas partes: a primeira com a finalidade
de tracar as semelhangas e diferengas entre tais obras num plano macroestrutural;

depois, partiremos para a analise de algumas passagens especificas da narrativa de

Saramago em que se estabelece o dialogo intertextual entre Saramago e Platio.

Nas “Consideragdes Finais”, serdo apresentadas as conclusdes de nossa
pesquisa sobre a alegoria em A caverna, de Saramago, buscando destacar os tragos
caracteristicos do projeto literario que o romance A caverna afirma pela articulagdo
entre o sistema figurativo — alegorico — e o narrador.

Esperamos, com isso, contribuir para o estudo deste romance de Saramago,

bem como para o estudo sobre a presenca da alegoria no texto literario, cientes, no
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entanto, de que a nossa leitura ndo esgota as possibilidades de leitura da alegoria no

romance de Saramago.
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PARTE 1

I. JOSE SARAMAGO: OBRAS. CRITICA, TRILOGIA E ALEGORIA

Mecus romances crescem como arvores, da raiz até a
copa, cada um tem uma voca¢do (Jos¢ Saramago.
2003),

1.1. DA RAIZ A COPA: OBRAS. BIOGRAFIA E CRITICA

A produgdo literaria do escritor portugués José Saramago compreende
cronica, poesia, contos, textos dramaticos e, especialmente, romances.

Nascido numa pequena aldeia de Azinhaga, provincia de Ribatejo, em 16 de
novembro de 1922, de uma pobre familia de camponeses, Saramago tornou-se um
dos mais importantes escritores em lingua portuguesa do mundo.

Mudando-se com a familia, em 1924, para Lisboa em busca de trabalho,
Saramago abandona o curso secundario para estudar na Escola Industrial Afonso
Henriques, onde recebe o diploma de serralheiro mecanico em 1939. Embora nao
tenha cursado a universidade, comega cedo sua carreira de escritor apos trabalhar

como mecanico em hospitais e, depois, como funcionario publico em Lisboa. Nessa

época, dois fatores marcam para sempre sua carreira: a paixao pelas letras, que o

levava a frequentar, de maneira assidua, as bibliotecas publicas de Lisboa, e seu
engajamento politico com o Partido Comunista.
O interesse pela politica deve-se, em parte, ao caos politico que o entdo jovem

escritor viveu de perto em seu pais. Em maio de 1926, a Revolugdo Nacionalista,
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organizada por militares, marca o fim da Primeira-Republica e o nascimento de uma
ditadura militar. chamada de O Estado Novo. E nessa época que Antonio de Oliveira
Salazar, formado em Direito pela Universidade de Coimbra, é convidado a exercer o

cargo de ministro das Finangas no governo do entdo Presidente da Republica, o

General Antonio Oscar de Fragoso Casmona. E nesse periodo que Saramago publica

seu primeiro livro, a novela Terra de Pecado (1947) e, também, tenta publicar seu
primeiro romance, Claraboia (1949), obra recusada pela editora.

Apos o regime salazarista, que durou quatro décadas, Saramago, aos 44 anos,
publica seu primeiro livro de poesia: Os poemas impossiveis (1959). Em 1969,
ingressa formalmente no Partido Comunista Portugués e publica outro livro de
poesia, Provavelmente Alegria, e uma coletanea de cronicas, Deste mundo e do outro.
Em 1972, trabalha como editor de jornal, publicando, um ano depois, 4 bagagem do
viajante, uma nova coletanea de cronicas.

Em 1974, apoés o movimento militar de 25 de Abril, o escritor trabalha no
Ministério das Comunicagdes Sociais € € nomeado diretor-adjunto no Didrio de
Noticias de Lisboa, cargo que abandona durante a chamada contra-revolugio em
1975. Foi nesse periodo que Saramago decide deixar o trabalho fixo e dedicar-se a
profissdo de escritor. Para isto, trabalha durante certo periodo como tradutor e publica
outro livro de poesias, O ano de 1993, obra em que, segundo os criticos, ja desponta o
Saramago narrador (ARIAS, 2003, p. 14).

Sua primeira obra puramente ficcional, uma novela, aparece em 1977 com o
titulo de Manual de pintura e caligrafia, seguida, um ano depois, do livro de contos

Objecto quase. Em 1989, Saramago recebe o prémio da Associagdo de Criticos
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Portugueses pelo texto dramatico A noite, considerada uma acida critica ao
jornalismo conformista.

Todas as obras publicadas por José Saramago até esta época constituem “o
periodo formativo” (COSTA, 1999, p. 138), fase em que o escritor se dedicou, como
vimos, a poesia, a dramaturgia, a tradugdo, a critica e a cronica. Em José Saramago

O periodo formativo (1997), Horacio Costa faz um estudo de tais obras,
demonstrando aspectos no discurso ficcional de Saramago que permanecem,
também, nas obras posteriores. No conto “A cadeira”, do livro Objecto quase, por
exemplo, Costa “identifica quatro componentes fundamentais da escrita do mais
recente Saramago [...]: a prosa barroca, o discurso cinematografico, a tendéncia a
digressdes e a postura comprometida” (SCHWARTZ, 1998, p. 29).

A partir dai, em 1980, com a publicagdo do romance Levantado do Chao e
de outra pega teatral Que farei com este livro?, a produgdo literaria de José
Saramago cresce cada vez mais e, a0 mesmo tempo, sua linguagem romanesca passa

a ter uma caracteristica singular: o uso minimo ou a aboli¢do dos sinais graficos de

pontuagdo. Este procedimento, que gera um efeito de sentido capaz de aproximar

mais o leitor do texto, provém, como explica o proprio Saramago, de um principio

basico:

Todo o dito s¢ destina a ser ouvido. Quero com isto significar que ¢ como
narrador oral que me vejo quando escrevo € que as palavras sdo por mim escritas
tanto para serem lidas como para serem ouvidas. Ora, o narrador oral nio usa
pontuagdo, fala como se estivesse a compor misica € usa os mesmos elementos
que 0 musico: sons ¢ pausa, altos ¢ baixos, uns, breves ou longas, outras. Certas
tendéncias, que reconhe¢o ¢ confirmo (estruturas barrocas, oratoria circular,
simetria de elementos) suponho que me vém de uma certa ideia de um discurso
oral tomado como musica (1997, p. 223).
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Ora, se levarmos em considera¢do que o narrador € dos constituintes
fundamentais da obra literaria, visto que ele determina o ponto de vista do objeto
literario, nos textos de José Saramago, a importancia do narrador, com seu recurso
singular, adquire maior ressonancia.

Este procedimento que o escritor portugués utiliza para narrar, aproximando
sua linguagem escrita da linguagem oral, dando a impressdao de que o texto ¢ mais
para ser ouvido do que para ser lido, converge com a maneira tradicional de
narragdo defendida por Walter Benjamin (1980, p. 57). Na visdo do filosofo alemao,
esta maneira consiste numa “arte de narrar’. Explica Benjamin: “a experiéncia que
anda de boca em boca € a fonte onde beberam todos os narradores. E, entre os que
escreveram historias, os grandes s3o aqueles cuja escrita menos se distingue do
discurso dos inameros narradores anonimos” (BENJAMIN, 1980, p. 58). A
harmonia dos sons, a cadéncia das palavras, a sonoridade, o paralelismo e o ritmo,
somados a presenga constante de provérbios, ditos populares e maximas, marcam a
linguagem do narrador/contador de estorias, José Saramago, de modo a provocar
certa homologia com a narrativa oral.

José Guilherme Merquior, ao se referir ao texto O narrador (1980), de

Walter Benjamin, afirma que esta maneira de narrar consiste em uma maneira de

transmitir

“uma experiéncia vivida”, aquele “saber de uma experiéncia feito” [...] que
justificam a narrativa como novidade ¢ mistério — com a capacidade de tirar uma
ligdo do narrado, uma regra de vida para si ¢ para os ouvintes. Toda narragdo
destila uma certa “sagesse”. “Sagesse”, para Benjamin, ¢ “o aspecto épico da
verdade™ [...] uma forma por assim dizer artesanal de comunicagdo (MERQUIOR,
1969, p. 123-4).
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E neste sentido que as obras de Saramago assemelham-se a uma forma

tradicional e, ao mesmo tempo, inusitada de narragdo; por estar relacionada a
narrativa oral. Nelas se destaca um proposito de articular o vivido com o narrado de
modo a manter vivo o lago que une, na narrativa, a comunica¢dao de uma experiéncia
que, partilhada, identifica o particular com o universal e, desse modo, humaniza o
homem.

Além disso, com a publicagdo de Levantado do chdo, Saramago inaugura um
projeto narrativo que também mostra sua imersao no mundo restituido a historia: seu
discurso corrosivo do contexto sociopolitico. Desse modo, ao narrar a vida de uma
familia de camponeses do Alentejo, o romance também pde em foco a fome, o
desemprego, o latifundio, a policia e a igreja. Tal obra € considerada, por alguns
criticos, como neo-realista, rotulo que nao pretendemos, aqui, discutir.

E, entretanto, com a publicagio de Memorial do convento (1980). aos 58
anos, que o escritor come¢a a ganhar prémios em Portugal e no exterior,
aumentando, cada vez mais, sua popularidade, bem como o interesse internacional
pelos seus romances.

Em 1987, Saramago retorna ao universo teatral e publica A segunda vida de
Francisco de Assis, e em 1993 In nomine dei.

Apds o Memorial, seguem os romances: O ano da morte de Ricardo Reis
(1984), A jangada de Pedra (1986), Historia do cerco de Lisboa (1989) e O
evangelho segundo Jesus Cristo (1991).

Como esses cinco romances abordam, geralmente, personagens, espagos €
tempos passados, alguns criticos os enquadram na categoria de romances historicos.

Porém, na perspectiva de Eduardo Lourengo,
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A Optica de Saramago ¢ inversa: ¢ o Passado que ¢ Presente. Mesmo quando
rctoma as cores do “romance historico”, como no Memorial, a sua ficgao ¢ sempre
em scgundo grau, o dc uma narrativa sobre a Historia, nio uma ficticia
ressurreicdo dcla, como as de Walter Scott ¢ de Alexandre Herculano. A sua
ficgdo nasce de um proposito de re-escrever uma historia que ja esta escrita, ¢ que
como tal se¢ vive ou ¢ vivida enquanto “verdade” de uma época ou de um mundo,
ou da humanidade quando cla ¢ a sua fic¢do ndo inocente. A realidade — no seu
passado ou no presente — ndo ¢ nunca acessivel na sua opacidade ou
transcendéncia, ¢ sempre ¢ ja uma narrativa ¢ ¢ cssa narrativa que devemos
revisitar, recriar para ter acesso virtual ao eferno presente do sentido dela para nos,
o centro para fora do tempo onde tudo conflui, de onde tudo reflui (1994, p. 187).

Na visdio de Teresa Cristina Cerdeira da Silva (1989, p. 25), esse
posicionamento do romancista frente a Historia esta articulado com o conceito de
“Nova Historia”' defendido por Georges Duby, em que “a subjectividade do
discurso historico nasce de um sonho que se apdia em esteios conscientes, que sao
as marcas deixadas pelo passado. Mas as lacunas, os siléncios, as fendas, passam a
ser preenchidas pela matéria onirica”.

Saramago, em resposta a classificagdo de romance historico, a respeito do
Memorial, se posiciona: “O Memorial ¢ uma reconstru¢ao histérica a partir da
ficgdo literaria, porque toda a narragdo esta fundamentada no passado para
compreender o presente” (SARAMAGO apud CERDEIRA DA SILVA, 1989, p.
26). Desse modo, a0 mesmo tempo em que se constitui como um projeto literario do
autor, esta volta ao passado, ndo com a preocupagdo de revalorizagio historica, mas

no sentido de organiza-la pela matéria ficcional, também revela a preocupagao

politica do escritor, pois, na perspectiva de Teresa Cristina Cerdeira da Silva (1989,

p. 35) no Memorial do convento Saramago constroi “um discurso contra-ideologico,

' Na visdo do critico Eduardo Lourengo (1994, p. 318), “A nova histéria, ndo é unidimensional como
cra ainda a de Voltaire, ou teolégico-filoséfica como a de Vico ou de Hegel, mas a historia como
redescoberta ¢ conhecimento de épocas até entdo insuspeitadas, ampliagdo sensivel do capital de
memoria dos homens, um saber que, & medida que progride [...] ndo nos faz penetrar como 0s
astrénomos em novos espagos, mas em novos fempos, atlintidas inteiras insuspeitadas ¢ redivivas.”
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um discurso desalienante, que pretende destruir a idéia de que so o dominador é
capaz de operar com simbolos, logo, de que so ele € capaz de pensar”.

Mas, além disso, o que ja desponta nos romances publicados nessa época € o
recurso a alegoria. Para exemplificar, no romance Memorial do convento, a alegoria

pode ser interpretada de varias maneiras, como adverte Lourengo:

a fabula que une numa aventura comum o homem da Igreja, o sabio inspirado ¢
temerario. a uma criatura de inumana-humana clarividéncia como Blimunda ¢ um
homem que ndo possui como arma sendo o seu destemor, a forga tranqiila do seu
trabalho ingrato ¢ doloroso iluminado pela confianga no sonho alheio ¢ pela paixao.
pelo mistério feito Mulher, o romance nio perderia o seu encanto propriamente dito,
fascinio que exerce como maquina de viajar com um guia um pouco indiscreto num
outro espago ¢ num outro tempo que sdo alegoria, como sempre, em Saramago,
daqueles que sdo ainda os nossos (1997, p. 181-2) .

Segundo o critico, a alegoria pode ser interpretada, por exemplo, se
considerarmos todo o romance como uma grande fabula, ou entdo ao entendermos
que o romance conduz o leitor a “outro espago € num outro tempo”, por isso € que
este romance nao pode ser lido apenas do ponto de vista histérico.

Jodo Adolfo Hansen (1998, p.23) afirma que no Memorial as alegorias estdao

presentes, a medida que se caracterize tal obra como moderna, isto é, “pela afirmagao

da utopia, & qual corresponde uma negagdo alegorica de um determinado estado de

coisas”. A constru¢do do convento de Mafra, por exemplo, pode ser lida, no presente,
como ruinas do passado, portanto, uma obra humana construida pela vontade nao
humana e arbitraria do rei D. Jodo V, sob o amparo da Igreja, no século XVIIL

Alias, as criticas contra a Igreja, bem como a utilizagdo da Biblia como
substrato para a construgdo de suas obras ficcionais, como é o caso de O evangelho
segundo Jesus Cristo, envolveram, e envolvem, o escritor portugués em polémicas

que o levaram a se exilar, em 1993, nas Ilhas Canarias, Espanha.
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Esse outro tema de sua obra, a relagdo entre Deus ¢ 0 Homem, enraizada
profundamente de forma mitica e historica em Portugal, é representado, também,

alegoricamente nos textos:

A turvagio das palavras corresponde a perturbagio mais funda do pensamento
confrontado com a questdo das nossas relagdes com Deus como criador dos homens
mas ndo menos criado por eles, inextricavel novelo que, acaso, nem a ficgdo possa
destringar, limitando-sc a sua alegorica transposigdo (LOURENCO, 1997, p. 188).

Por isso, a alegoria se presta a remeter o discurso a um outro patamar, tendo o
narrador, com intensa a¢ao, 0 manejo e o controle plenos de sua invengao literaria, de
forma a manipular as palavras como quiser, referindo-se, implicita ou explicitamente
a Igreja, a politica, ou a Historia de um modo critico.

Apos o Evangelho segundo Jesus Cristo, em 1993 Saramago publica outra
pe¢a de teatro, /In nomine dei, obra que “aborda o tema da intolerdncia, também no
ambito religioso” (ARIAS, 2003, p. 15); seguido do primeiro volume de Cadernos de
Lanzarote (1994), obra de cunho autobiografico sobre a qual o escritor publica,
posteriormente, mais trés volumes, em 1995, 1997 e o ultimo em 1998, ano em que

escreve também o Conto da ilha desconhecida.

No entanto, quanto aos romances, apos o LEvangelho, percebe-se outra

mudang¢a no projeto literario de Saramago. Ao deixar, em parte, as amarras do

passado, o escritor parece dirigir seu foco de analise aos problemas contemporaneos,
tendo o homem como personagem central, cuja existéncia implica um acentuado poélo

de conflito consigo mesmo. Torna-se, portanto, 0 comego de uma nova fase.
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1.2. A “TRILOGIA INVOLUNTARIA”

A guinada, principalmente do ponto de vista tematico, inicia-se com a
publicagdo de Lnsaio sobre a cegueira (1995), apontada também por alguns criticos

como uma grande fabula, e por outros como “uma das obras mais contundentes de
Saramago, em que obriga a sociedade a fazer um exame de consciéncia no fim do
século” (ARIAS, 2003, p. 15).

José Saramago, em suas entrevistas, confirma e expde seu ponto de vista

acerca desta mudanga:

Eu estou percebendo que, depois de uma expressdo bem mais barroca como € o
caso do Memorial do convento, talvez por interferéncia do proprio século XVIII em
que tudo acontece, estou me aproximando cada vez mais de uma narrativa seca,
cada vez mais seca. Encontrei, outro dia uma formula que me parece boa, é como se
durante todo esse tempo cu estivesse descrevendo uma estatua — o rosto, o nanz —
¢ agora eu me interessasse muito mais pela pedra de que se faz a estatua. Quer
dizer, ja descrevi a estatua, tudo mundo ja sabe que estiatua ¢ essa que eu estive
descrevendo desde Levantado do Chdo até o Evangelho segundo Jesus Cristo. A
partir de Ensaio sobre a cegueira, em Todos os nomes ¢ no proximo romance, s¢ 0
escrever, trato da pedra (SARAMAGO apud COSTA, 1998, p. 24).

Observa-se, portanto, uma preocupag¢ao maior por aquilo que ele considera,

alegoricamente, a pedra, isto €, a matéria central de toda narrativa, as pessoas, s6 que

tal preocupagdo parece estar voltada para os seguintes aspectos do homem: seu valor,

sua fungdo, sua identidade, seu trabalho, suas relagdes e condi¢des humanas no
mundo contemporaneo. Desse modo, com este novo “projeto literario” a critica ao ser
humano e, também, a abstragdo a que usualmente chamamos de “O Sistema” se
tornam mais corrosiva.

Outra idéia que a alegoria da pedra representa, para aqui nos valermos da fala

do escritor sobre sua obra, relaciona-se com uma nova mudanga: suas outras trés
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narrativas, partindo do [nsaio, nao fazem referéncias explicitas ao espago onde se
desenrola a historia. Desse modo, ha um deslocamento de contexto, ou apenas uma
extensdao de sentido da cidade de Lisboa e, conseqiientemente, de Portugal. Enfim,
trata-se de um enfoque diferente, ja que em seus romances anteriores, Portugal, com
personagens dos mais variados momentos da Historia, constitui-se em alvo certeiro
de uma profunda revisao historica do pais. Portanto, 4 medida que tais romances se
tornam menos explicitos historicamente, esses textos assumem mais o carater de
alegoria ao permitir maior amplitude e universalidade.

Com esse novo proposito, Saramago publica, depois do Lnsaio sobre a
cegueira, outros dois romances, Todos os nomes (1997) e A caverna (2000), os quais,
juntos, encerram o que ele mesmo intitula, e a seguir explica, como “trilogia

involuntaria’:

E uma trilogia que ndo nasceu como tal. Normalmente, quando um escritor decide

escrever uma trilogia, tem logo de entrada muito claro que quer escrever trés livros.

mas esse nao foi o meu caso [...] O que ha ai e que do ponto de vista do autor forma

uma trilogia ¢ uma visio de mundo tal como eu entendo (SARAMAGO apud
CARREIRA, 2003, p. 6).

Como se v€, Saramago afirma que, a principio, ndo tinha como proposito

escrever trés romances que tivessem uma certa identificagdo. No entanto, ndo hesita

em confirmar que tais obras tém o mesmo ponto de vista € a mesma visio de mundo

que a do escritor.

Alias, a publicagdo das obras que compdem a trilogia provocou divergéncias

de apreciagdo pela critica. No Brasil, uma critica contundente foi publicada por

Alvaro Cardoso Gomes, num artigo do jornal O Estado de Sdo Paulo, assim que

Saramago langou 4 caverna. Vejamo-la:
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A pena a que o leitor s¢ condena, ao ler este romance, ndo so se da por deparar o
trivial pretensiosamente guindado a condigdo de sublime. mas também ao
comprometimento ideoldgico e, por conseqiiéneia direta disso, a pieguice que, em
muitos momentos. chega a um ponto lamentavel. Em outros romances de Saramago
1ss0 ja era visivel: seu entranhado amor ao homem do povo, ao trabalhador, levou-o
a enredar-sc num maniqueismo que ndo disfargava scu compromisso com o velho
partiddo. Contudo, a qualidade do processo imaginativo de livros como o Memorial
do Convento, O ano da morte de Ricardo Reis, O Evangelho segundo Jesus Cristo,
talvez scus romances mais bem acabados, acobertavam esse defeito primario. No
caso de A caverna (e a exemplo dos mediocres A jangada de pedra, Historia do
cerco de Lisboa ¢ Ensaio sobre a cegueira), infelizmente o enredo € pobre, como
consequéncia o narrador, além de controlar com mio de ferro a consciéncia dos
personagens, chafurda no lugar-comum, perde-se em detalhes absolutamente intteis
e, o pior de tudo, cai no mais deslavado sentimentalismo.

Segundo o critico, um dos problemas do romance é o vinculo nele
estabelecido com a posi¢do politica do escritor. Ora, disso o proprio escritor nunca se

esquivou, pelo contrario: desde seu “primeiro” romance, Levantado do Chdo, tal

posicionamento sempre esteve presente, de forma explicita, na matéria narrativa.

Portanto, nao foi A caverna que trouxe tal trago a tona. O mesmo ocorre com a critica
dirigida a ag¢@o controladora do narrador saramaguiano, narrador que em muitas obras
desempenha a sua fun¢do constituindo e/ou reivindicando para si a condigdo de
elemento que governa o enunciado e a enunciagao.

Numa outra perspectiva, no que se refere a trilogia, André Bueno (2002, p.

43-5) afirma que com ela Saramago

da um passo adiante na carreira criativa do autor, contrariando o senso comum |[...]
os relatos da Trilogia permanecem no meio da crise, sem indicar qualquer saida,
sugerindo um ceticismo aplicado a prépria condi¢gdo humana como uma mistura de
medo, ruindade ¢ indiferenga. O que ndo a recomenda, na curta ¢ na longa duragao
historica. Posi¢do do narrador que, em certa medida, contrasta com a do cidadio
José Saramago, sempre empenhado nas causas que apontem para uma paz fundada
na justiga social [...].

O que se pode indicar, como contraste importante, ¢ que os relatos da Trilogia
involuntaria de Saramago vdo na contracorrente do pensamento que tende a
preponderar nos debates académicos que tratam de cultura e literatura. Ao invés de
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alguma morte do autor, defendc uma decidida presen¢a do narrador no material
narrado, no movimento da narrativa, nos conflitos que envolvem os personagens.
Longe dc uma técnica construtiva que dé forma apcnas a fragmentos, soltos ¢
isolados, a deriva, fazendo pastiches mais ou menos indcuos da tradi¢do, classica ou
modcrna, a forma dos rclatos da 7'rilogia tem uma intengdo critica ¢ aponta para as
questdes de fundo da condi¢gdo humana, na curta ¢ na longa duragdo. E busca forga
na dificil experiéncia de personagens postos em situagdes criticas.

Talvez ndo seja o caso de classificar a trilogia como um conjunto de romances
que vao além, no sentido literario-criativo, de seus romances anteriores. Mesmo no
caso da trilogia, houve uma grande manifestagdo positiva da critica em relagdo ao
Ensaio sobre a cegueira, porém, o mesmo ndo aconteceu com Jodos os nomes, pois,
comparado com outros romances do autor, poucos sdo os textos de critica sobre este
romance; marcado por um certo siléncio inquietante.

Entretanto, ao ser homenageado com o Prémio Nobel de Literatura, em 1998,
varios textos criticos, em revistas, jornais e livros, sdo publicados, a maioria
congratulando Saramago. No Brasil, escrito por renomados criticos literarios, dois
livros sdo publicados, contendo textos sobre diversos romances do escritor:
Saramago segundo terceiros (1998) e José Saramago: uma homenagem (1999).

Nos trés romances que compdem a trilogia transparece a tensao do homem
com o seu meio social. Desse modo, ha uma identidade no que se refere ao espago
romanesco: todos se passam em grandes centros urbanos, onde ocorre, também, o
conflito dramético, seja na periferia, seja no centro dessas cidades andnimas.

O primeiro romance da trilogia, Fnsaio sobre a cegueira, narra a histéria dos

habitantes de uma grande cidade na qual um grupo composto por diversas pessoas vai

perdendo a visio de forma misteriosa e, por isso, sdo isolados num manicémio

desativado. Quando toda a cidade ja esta contaminada pela “cegueira branca”, o

grupo consegue fugir do manicomio e, juntos, com o auxilio de uma unica
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personagem que ndao se contamina, “a mulher do médico”, tentam encontrar suas
casas em meio ao caos disseminado nas ruas da grande cidade. No final, o grupo de
cegos € levado pela protagonista a sua casa, onde, finalmente voltam a enxergar,
apesar de a alegorica cegueira persistir: “Penso que ndo cegamos, penso que estamos
cegos, Cegos que véem, Cegos que, vendo, ndo véem” (SARAMAGO, 1995, p. 310).

O romance intermediario, Todos os Nomes, traz a tona, em vez de um grupo,
uma unica personagem: o senhor José, um simples escriturario que trabalha ha anos
na “Conservatoria do Registro Civil”, espécie de cartorio repleto de papéis e registros
de pessoas vivas € mortas. Em sua casa, anexada a Conservatoria, o senhor José
coleciona recortes de pessoas famosas. Certo dia, porém, tomado por uma forte
curiosidade, ele decide usar os documentos de onde trabalha para pesquisar a vida de
uma “Mulher Desconhecida”, arriscando-se, em suas investigagdes noturnas e
diurnas, dentro da reparticdo e em outros locais da cidade moderna. Torna-se, dessa
maneira, uma busca que o faz realizar inusitadas e, ao mesmo tempo, arriscadas
experiéncias. Mas essa busca chega ao fim, quando, em seu proprio local de trabalho,
descobre o certificado de obito da tal mulher. Como no Ensaio, a historia fica em

aberto, pois, apos a tragica descoberta, com uma “lanterna” e o “fio de Ariadne”

atado ao tornozelo, o protagonista inicia outra busca, através da “escuridio”

labirintica da Conservatoria (SARAMAGQO, 1997, p. 278-9).

A caverna encerra a trilogia. Dessa vez, a cidade é mostrada por dois prismas
diferentes: pelo oleiro Cipriano Algor, morador da periferia, e pelo moderno Centro
Comercial e seus representantes. Apoés anos de relacionamento comercial entre os
dois segmentos, o shopping cancela o contrato de compra dos produtos de barro,

dando prioridade, a produtos de plastico, idénticos, mais resistentes e baratos. A
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familia do oleiro tenta fabricar, sem éxito, bonecos de barro. Para sobreviver, com a
ajuda de um membro da familia, os oleiros sao obrigados a viver na moradia do
shopping, espécie de transi¢ao entre um mundo da luz e um mundo das sombras. Ao
desconfiar de uma descoberta em meio as escavagdes no subterraneo do grande
Centro Comercial, o protagonista vai até o local e se vé dentro da caverna de Platao,
enterrada naquele lugar ha milénios. No final, a familia foge tanto do Centro como
também da cidade em busca de uma vida melhor.

A semelhanga, na trilogia, comega pelo espago. Nos trés romances esses
espagos — labirinto, prisdo, shopping-center, centralidade e periferia — sao imagens
alegodricas que representam, entre outras coisas, 0 moderno “progresso” econdomico: a
confusdo, o confinamento, a ilusdo e o contraste socio-econdmico.

Nesses espagos, ha, também, outra identidade entre as narrativas: um

constante jogo entre sombra e luz, posto lado a lado ao jogo alegorico “cegueira

versus visdao”. E nos espagos interiores, isto €, nas sombras, que as personagens

geralmente sdo levadas a um profundo exame de consci€ncia: seja no subterraneo de
um Centro Comercial, seja dentro de um manicomio, ou até mesmo, no caso de
Todos os nomes, ndao apenas dentro do prédio do cartorio civil, mas, inclusive, no

interior de uma escola:

Decus, antes de se por a amassar o barro com que depois os fabricou, comegou por
desenhar com um pau de giz 0 homem ¢ a mulher na superficic da primeira noite.
dai ¢ que nos veio a tnica certeza que temos, a de que fomos, somos € seremos po,
¢ que em uma noite tdo profunda como aquela nos perderemos (SARAMAGO,

1997, p. 97).

Para Bueno (2002, p. 46), na trilogia, Saramago
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da forma estctica a crisc contemporanca do capitalismo avangado através de um
estilo muito claborado, fluente. pouco pontuado. livre dos entraves ¢ convengdes
graficas, como forma que aspira a musica, ao romance como lugar de confluéncia
de muitas vozes ¢ discursos sociais. com uma estrutura barroca, circular, simétrica.

Quanto ao enredo e as personagens, 0 que se observa € a recorréncia a tipos
sociais comuns — oleiro, funcionario publico, seguranga, médico, prostituta,
cabeleireiro — cujas vidas sdo levadas a um questionamento, principalmente com
suas relagdes de trabalho. Desse modo, logo nas primeiras paginas, as personagens da
trilogia sdo tomadas por um estado de choque que as leva a um processo gradativo de
revisao interior.

Depois da trilogia, Saramago publica ainda mais dois romances: O homent
duplicado (2002) e Ensaio sobre a lucidez (2004). Neste ultimo romance,
curiosamente, Saramago retoma personagens, situagdes e reflexdes abordadas no
Ensaio sobre a cegueira, fazendo uso, mais uma vez, da alegoria, so que, dessa vez,
representando a situagdo politica de um pais, pois, neste romance, a populagao de
uma cidade inteira resolve votar em branco como forma de protesto politico.

Por fim, sem abrir mdo do teatro, o escritor langa a pega Don Giovanni ou o
dissoluto absolvido (2005). Nesta obra, José Saramago coloca-se ao lado de Byron,
Moliére, Tirso de Molina e outros, ao retomar a historia de uma insigne personagem
que sempre conquista todas as mulheres: Don Juan, consagrado também por Mozart
na opera Don diovanni.

Mas qual ¢é, afinal, o lugar de A caverna, obra que constitui o corpus desta

dissertagdo, dentro da trilogia saramaguiana? E 0 nosso préximo topico.
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1.3. O LUGAR DE 4 CAVERNA NAS OBRAS DE JOSE SARAMAGO

A publicagao do romance que fecha a trilogia, A caverna, marcou-se por uma
grande expectativa de critica e publico, pois este foi o primeiro romance do escritor
apos ter recebido o Prémio Nobel de Literatura.

Alguns criticos consideraram o romance como uma obra que marcou a virada
do século, outros, entretanto, por meio de artigos de jornais, se decepcionaram com a
narrativa.

Em Portugal, alguns criticos consideraram a obra como um “neo-realismo
sofisticado [...] uma litania reaccionaria contra a tecnologia e o progresso” (MEXIA,
2001, p. 28). A critica sobre tal obra recaiu até sobre as personagens: “mesmo para
um leitor minimo de Saramago, perspectivam um modelo de ser e agir bastante
previsivel” (SOUSA, 2000, p. 5). Assim como no Brasil, a critica portuguesa
questionou, principalmente, a previsibilidade da obra, isto €, a historia narrada.

Apesar disso, alguns criticos brasileiros apreciaram outros aspectos do
romance, como ¢ o caso de Maria Lucia Wiltshire de Oliveira (2001, p. 204): “se a
efabulagdo ndo nos arrebata, a reflexao ética sobre a sociedade de consumo nos

ensina, € o manejo da linguagem nos deleita”. Ponto de vista semelhante ao de

Bueno (2002, p. 57), que valoriza a obra pelo modo como a crise contemporanea €

construida no romance:

A Trilogia de Saramago fecha um uma narrativa que atualiza o mito platénico da
caverna. trazendo-o para o lugar que nos ¢ mais contemporanco: a sociedade do
espetdaculo na sua forma mais avangada, com suas formas de simular a vida, a
experiéncia, a memoria, a curta e longa duragdo da histéria. Como uma espécie de
esquecimento continuo, de presente vazio, que se repete. Uma vez mais o narrador
nos guia pela vida, muito comum ¢ modesta, de pessoas que trabalham no campo,
como oleiros.
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A nosso ver, o romance A caverna se destaca, entre outros aspectos, porque
nos mostra um dos polos centrais de conflito para onde nossa cegueira nos arrasta, se
dissemina e se fortalece: um mundo de sombras que resulta de uma articulagdo
estrutural do capitalismo contemporaneo, pois, de um lado, a tecnologia impera e, de
outro, a miséria, a pobreza e a falta de trabalho aumentam. Esta articulagdo encontra
nas alegorias do romance A caverna a sua principal forma de representagdo. Dessa
maneira, o ironico “retorno” de Saramago a caverna de Platao realiza, pelo prisma da
alegoria, uma reflexdo sobre a condi¢gao humana no Século XXI, herdeiro imediato

das conquistas e dos problemas do século XX.

1.4. A ALEGORIA EM A CAVERNA: BASES TEORICAS

Sabemos que ha um vasto arcabougo teorico existente a respeito da alegoria,
mas para a analise do romance 4 caverna, de José Saramago, privilegiamos, em nossa
dissertag@o, somente alguns textos que tratam do assunto. Durante as pesquisas sobre
as diversas fontes e abordagens teoricas sobre a alegoria, procuramos utilizar os
textos mais recentes que abordam, conceituam e discutem os problemas vinculados a
essa figura,

Desse modo, destacamos, abaixo, as principais teorias do alegorico que
contribuiram para o desenvolvimento de nossa leitura do romance.

Um dos principais estudiosos que faz um panorama historico-critico sobre a

alegoria € Joao Adolfo Hansen (1987). Como ponto de partida, o critico busca na raiz
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etimologica da palavra o argumento de que ela pode ser classificada por dois
diferentes, embora interligados, modos, pois, segundo ele, “o verbo grego dllegorein,
por exemplo, significa tanto ‘falar alegoricamente’ quanto ‘interpretar
alegoricamente’, nesse sentido, segundo Hansen (1987, p. 1), “ndo se pode falar
simplesmente de a alegoria porque ha duas: uma alegoria construtiva ou retorica, uma
alegoria interpretativa ou hermenéutica” (1987, p. 1-2).

Desse modo, o critico parte desta primeira distingdo para examinar

pormenorizadamente a alegoria, dividindo-a em dois principais feixes: a alegoria dos

poetas e a alegoria dos tedlogos. Por alegoria dos poetas’, entende-se a alegoria

utiizada como procedimento de ornamentagido, ponto de vista defendido por
Aristoteles, Cicero, Lausberg, Quintiliano, entre outros. De acordo com Hansen

(1987, p. 13), a defini¢do de alegoria dada por Quintiliano

inclui também a ironia, como tropo de oposi¢do, uma vez que ela afirma para dizer
outra coisa, isto ¢. para negar. ¢ vice-versa. Nesta linha de definicdo. ainda. a
parddia, transformada hoje no verossimil neo-anti-pos-moderno, € também
alegorica, bastando pensar que ela ¢ representativa sempre, mimética, fazendo falar
0 outro texto que vampiriza ¢ nega.

Para Hansen, a alegoria dos poetas € recorrente, principalmente, na retorica
antiga, em textos de Horacio e Virgilio. Além disso, este tipo de alegoria admite
quatro subdivisdes retoricas, “conforme o maior ou menor grau de clareza da relagdo
sentido figurado / sentido proprio” (1987, p. 24). Desse modo, segundo Quintiliano,

ela pode ser classificada como: a. tota allegoria, b. permixta apertis allegoria, c.

mala affectatio, e d. alegoria transparente. Vejamo-las detalhadamente:

* Denominada também “Alegoria como expressio ou alegoria retorica” (HANSEN, 1987, p. 12).
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a. Totta Allegoria ou Alegoria perfeita ou Enigma: “E a alegoria totalmente

fechada em si mesma, nao se encontrando nela nenhuma marca lexical do
sentido proprio representado”(HANSEN, 1987, p. 24).

b. Permixta Apertis Allegoria ou Alegoria Imperfeita: Para Hansen, “é a
alegoria em que pelo menos uma parte do enunciado se encontra lexicalmente
ao nivel do sentido proprio. Nela, [...] a mistura do proprio e do figurado esta
a servigo da clareza e, por isso, € tida como mais didatica [...] muitas vezes se
chama parabola, como as do Novo Testamento. Outra forma tipica € a fabula,
por vezes o apologo” (1987, p. 30).

c. Mala Affectatio ou Inconsequentia Rerum ou Incoeréncia: nela “ocorre
uma espécie de contrariedade no género, ndo se respeitando as diferengas
especificas que sdao condi¢do de um conceito proporcionado ou da figuragao
ordenada. A inconsequentia rerum (inconseqiiéncia das coisas) produz
hibridismos ou monstros retoricos justapondo determinagdes distantes,
inadequadas, heteroclitas [...]. Embora o procedimento de figuragio seja
posto a funcionar, ndo ha especificacao ou especificidade na combinagdo dos
termos, o que embaraga ou mesmo impede a continuidade na compreensao do
conceito representado” (HANSEN, 1987, p. 30).

d. Alegoria Transparente: Pensada por meio da analogia, este € um tipo de
“alegoria cristalina, totalmente aberta, principalmente no neoclassicismo. Ela
¢ operada nio como metafora continuada, necessariamente, mas COmMoO

simples translagao” (HANSEN, 1987, p. 36).
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. . : 7 D . et . s
Ja a alegoria dos tedlogos” € vista como “uma técnica de interpretagio.

Decifra significagdes tidas como verdades sagradas, ocultas na natureza sob a

aparéncia das coisas e também na linguagem figurada dos textos das Escrituras, que

lya?

revelam ‘um sentido espiritual’” (1987, p. 43). Para exemplificar, Hansen recorre ao

textos de Santo Agostinho, Beda®, Santo Tomas de Aquino e Dante Alighieri.

No capitulo final do seu livro, intitulado “Alegoria de Renascimento”, Hansen
focaliza as alegorias presentes em obras de artistas dos séculos XV, XVI e XVII, tais
como: “Botticelli, Miguelangelo, Arcimboldo, Comanini, Tasso, Camdes, Bembo”

etc. Sobre esse tipo de alegoria, afirma Hansen (1987, p. 66):

Nos finais do século XV, humanistas |...] ¢ eruditos florentinos patrocinados pelos
Medici reléem a lliada ¢ a Odisséia. de Homero, as Bucdlicas ¢ a Eneida. de
Virgilio, as Metamorfoses, de Ovidio, ¢ outros textos da tradi¢do greco-latina.
Tratam-nos como se fossem uma outra Escritura, agora classica. Seu instrumento
privilegiado de trabalho ¢ a alegoria, operada multiplamente: técnica da invengdo ¢
da interpretagio de enigmas, ela se da também como composi¢io de emblema®,
divisas e rebus”; como arte combinatdria ‘magica’; como ornamentagio verbal ¢
plastica; como transposi¢do etc.

* *Alegoria como interpretagdo ou alegoria hermenéutica” (HANSEN, 1987, p. 43).

* “parece ter sido o primeiro a assimilar a interpretagdo tipoldgica da Biblia a categorias retéricas da
alegoria antiga” (HANSEN, 1987, p. 53). Interessa, contudo, a divisdo que Beda faz da alegoria:
allegoria in verbis (alegoria verbal) e allegoria in factis (alegoria factual). “A alegoria factual afirma
uma similitude essencial, desejada e escrita por Deus, ao passo que a alegoria verbal é produto apenas
da imaginagdo humana, como ficgdo [...]. Essa distingdo serd retomada cinco séculos apos Beda por
Santo Tomds de Aquino, que desprezard a alegoria verbal e, assim, a produgdo poética.
hipervalorizando a alegoria factual como Escrita divina. [...] Dante Alighieri também utiliza a mesma
distingdo, mais tarde, quando teoriza sua arte poética no Convivio” (HANSEN, 1987, p. 55).

5 “Tanto a divisa quanto o emblema [...] montam-se como partes de imagens ou sinédoques — uma
coluna pelo edificio, uma espada pelo guerreiro, um ramo pela drvore — que a alegoria da época
prescreve como metdfora ou alegoria visual — ‘imagem’ — de um conceito: a coluna pela forga, a
espada pela oratoria. o ramo pela vida etc. Ao mesmo tempo, emblema ¢ divisa utilizam palavras
relacionadas direta ou indirctamente com a imagem pldstica, traduzindo-a ou remetendo-a para outro
campo nocional. A alegoria se da como alegoria de alegorias, como relagio interpretante de imagem e
sentenga: ¢ performativa, para o leitor/espectador supostamente capaz de fazer a relagdo de imagem ¢
palavra e sua tradugio” (HANSEN. p. 92). “A diferenga entre emblema e divisa ¢ que o emblema
pode ser um corpo sem alma, isto €. apenas imagem, aproximando-se mais das artes plasticas do que
da literatura” (p. 96).

¢ “O rebus ¢ uma variedade do enigma ¢ consiste numa séric ordenada de objetos figurados cuja
identificagdo produz uma seqiiéncia de silabas ou palavras em determinada lingua, constituindo-se
uma frase. adagio, provérbio. sentenga etc. Supondo-se o entendimento ficil das imagens, elas sdo
traduzidas num enunciado fonético. [...] A tradi¢do do rebus liga-se, certamente, ao hieréglifo egipcio
cuja pictografia opera analogicamente por imagens de coisas. [...] Uma coisa soa, outra ¢ significada:
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Verifica-se, portanto, que o método alegorico florentino baseia-se na tradugao
figurada de um sentido proprio, dispositivo da invengio, tendo como matéria-prima o
“pensamento religioso da Antigiiidade, basicamente o greco-romano, a tradicdo persa
do Zoroastrismo, o esoterismo judaico-alexandrino e os hierdglifos egipcios”
(HANSEN, 1987, p. 67).

Outro estudioso, Edward Lopes (1986, p. 17-8), procura conceituar a
alegoria, num primeiro momento, também, segundo a classificagio da “Retorica

Geral”. Desse modo, a alegoria ¢ considerada uma figura retorica, ou metabole, que

se articula com dois eixos: o primeiro, pertencendo ao eixo com desvio’ no plano do

conteido (em oposi¢do ao plano da expressdo); o segundo eixo, com desvio no
conteudo, denominado figura logica-semantica (oposta a sintatica-morfologica).
Além disso, na alegoria, esses dois eixos também se articulam com duas classes de
desvios: desvio por adi¢do e desvio por subtragao.

Partindo desse quadro retorico, Lopes (1987, p. 42) relaciona, depois, a

alegoria a metafora, pois, segundo ele,

uma alegoria ¢ um discurso metaforico que contém dois textos vinculados entre si
pelo mesmo fundamento, que os associa num novo conjunto significante, um novo
discurso, hierarquizando-os de tal modo que o texto figurativo funcionara nesse
discurso como o plano de expressdo manifestante de outro texto, o tematico ou
manifestado, que reporta sempre uma ‘historia de gente’.

a alegoria sc faz como trocadilho. na intersec¢do de duas séries significantes, explorando a
homofonia™ (HANSEN, p. 101-2).

" Do ponto de vista adotado por Edward Lopes, “desvio pode ser entendido como o resultado da
operagdo de comutagio de um contexto pressuposto como “proprio” (programado nas expectativas da
competéncia do destinatario) por um contexto ‘imprdprio’ (inesperado): suprime-se o contexto
‘proprio’ adicionando-se em seu lugar o contexto ‘improprio’; o resultado pode ser interpretado quer
como erro (desvio disfuncionalizante), quer como licenga que da origem as figuras retdricas ou tropos
(desvio refuncionalizante)” (1986, p. 106).

AV
AVAVEY

/
2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1e¢ 17 18



Ja para Scholes e Kellogg (1977, p. 75) a alegoria, assim como a satira, é
conceituada como uma forma extrema de narrativa didatica®, resultado de uma
aplicagdo de controle intelectual sobre formas estéticas como o romance e a lenda
popular. Por esse prisma, a alegoria € mais empregada em narrativas ficcionais, nas

quais desempenha um papel apenas ilustrativo ou imageticamente simbolico. Em

defesa de seus pontos de vista, os criticos citam os poetas narrativos Dante e Spencer

como alguns dos poucos que “dominam a composi¢do alegorica”, ja que “deles
podemos obter uma idéia do que € a esséncia da alegoria e quais as qualidades
indispensaveis aos alegoristas”.

Mas os problemas relacionados as concepgdes e aos procedimentos
metodologicos da alegoria surgem no desenlace da filosofia grega. No livro 11 d’4
Repuiblica (2003, p. 65-67), por exemplo, ao atribuir aos fildsofos, também, o dever
de educar os homens, Platdo adverte que ha dois tipos de literatura “uma verdadeira e
outra falsa”, e que, por isso, os autores das fabulas de “deuses e herois” utilizados na
educagdo das criangas deveriam ser “vigiados”, uma vez que, para o filésofo, “quem
€ novo ndo € capaz de distinguir o que € alegorico do que o ndo €”. Dessa maneira, as
criticas de Platdo contra os poetas tinham por objetivo convencer de que a razao € o
melhor instrumento para descobrir a verdade do que recorrer a alegoria. Todavia, 0
filosofo grego ndo deixa de fazer uso do alegorico para, talvez, exprimir melhor seus
proprios pensamentos, como € o caso, por exemplo, da alegoria da caverna (livro
VII) e da alegoria dos outros (livro X). Sobre o uso de alegorias por filosofos,

Scholes e Kellogg (1977, p 84) advertem que elas “ndo vao além de extensas figuras

¥ Didatica, para os autores, empregada ndo no sentido pejorativo ou puramente descritivo, mas, sim.
referindo-se a “uma obra que salienta o potencial intelectual ¢ ilustrativo da narrativa, incluindo todas
as obras desta naturcza, desde a simples fabula, que mostra uma 6bvia moral, ao grande romance
intelectual” (1977, p. 73-4).
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retoricas, cujos significados sao estipulados nos contextos em que ocorrem. [...] sdo
um elemento poetizante no discurso filosofico™.

Além do problema da defini¢ao, outra dificuldade relacionada a alegoria
surge quando se procura estabelecer precisamente suas fronteiras com outras formas
de manifestag@o artistica, tais como a metafora e o simbolo.

No que se refere as diferengas entre simbolo e alegoria, polémica maior,
talvez, foi a posi¢ao marcante de alguns romanticos (Goethe e Schelling), que, ao
confrontarem alegoria e simbolo, colocam a primeira num plano inferior. A esse
respeito, Hansen (1986, p. 6, 71) informa que os romanticos entendiam a alegoria

cOomo uma

forma excessivamente “fria’, mediata ¢ progressiva do conceito, particular para o
geral. O simbolo romantico ¢ teoldgico, principalmente quando a religido esta
ausente: a postulagdo de sua unicidade, totalidade ¢ totalizagdo imediatas pressupde
o Uno, expresso num atimo intuitivo pelo artista genial. [...] Assim, os romanticos
postularam que a alegoria ¢ exterior ao pensamento pretendido, luxo discursivo que
se permite dispender signos initeis para a economia do sentido.

Além de Goethe, alguns filosofos também irdo se debrugar sobre a oposi¢do

simbolo versus alegoria, cujas posi¢gdes caminham na mesma dire¢do dos romanticos.

E o caso de Kant, Hegel e Schopenhauer.

Mas é na modernidade que outro filosofo retoma o problema, tomando,
contudo, o partido da alegoria. Em seu importante estudo sobre o drama barroco
alemio, Walter Benjamin (1984) propde uma recuperagio da alegoria ao afirmar que
ela “ndo ¢ frivola técnica de ilustragdo por imagens”, como postulam os romanticos,
“mas expressio, como a linguagem, e como a escrita” (BENJAMIN, 1984, p. 184).

Baseando-se em argumentos de cunho socioldgico, Benjamin afirma que, no caso do
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drama barroco, a alegoria sugere uma “discussdo dialética incontornavel”, uma vez

que

Cada pessoa, cada coisa, cada rclagdo pode significar qualquer outra. Essa
possibilidade proferc contra o mundo profano um veredito devastador. mas justo:
cle ¢ visto como um mundo no qual o pormenor ndo tem importancia. Mas ao
mesmo tempo se torna claro, sobretudo para os que estdo familiarizados com a
exegese alegorica da escrita, que exatamente por apontarem para outros objctos,
esses suportes da significagdo sdo investidos de um poder que os faz aparecerem
como incomensuraveis as coisas profanas, que os cleva a um plano mais alto, ¢ que
mesmo os santifica. Na perspectiva alegorica, portanto, o mundo profano ¢ ao
mesmo tempo exaltado ¢ desvalorizado (1986, p. 196-7).

Na visio de Benjamin, como podemos constatar, a alegoria representa as
ruinas da historia, e desse modo, alegoria e historia se entrelagam e se relacionam
dialeticamente, de modo a fazer da leitura alegorica um instrumento de leitura critica

da realidade.

E nas paginas de Walter Benjamin que outro estudioso tem como principal

suporte tedrico/critico o seu estudo sobre a alegoria. Desse modo, para Flavio R.

Kothe (1986, p. 39),

O desvelamento da alegoria (aquele feito por ela ¢ pelo proprio desvelamento
dela) implica entender a resposta que ela arma no jogo de tensdes entre as classes
sociais, entre as contradigdes de grupos, camadas, ideologias etc. A alegoria € o
palco petrificado de uma luta, de uma discordia que busca ndo se¢ mostrar nem
como discordia nem como luta. Mas s6 quando se consegue apreender a tensdo de
forcas do paralclogramo que acabaram redundando em tal petrificagdo ¢ que se
passa a entendé-la como sinédoque do real. Por outro lado, o artista consegue
constituir novas alcgorias apenas quando sente e capta tais forgas sociais ¢
conscgue canaliza-las para a figuragdo alegorica.

Tal perspectiva também € descrita por José Guilherme Merquior (1969, p.
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A alegoria manifesta uma atitude ambivalente em face da realidade. Dentro de um
novo cspirito, a artc moderna — cexemplificada pelo estilo de Kafka. estudado por
Benjamin — assimila a ambivaléncia psicologica do homem barroco ante 0 mundo
profano, expressa nas tragédias seiscentistas que sdo o tema das Origens do Drama
Barroco Alemdo.

Retomando o texto de Kothe (1986), no que diz respeito a distingdo entre a

alegoria e a fabula, encontra-se o seguinte:

A fabula ¢ uma forma de¢ alegoria, ¢ uma alegoria desenvolvida. Através de
clementos concretos procura-se expressar uma idéia “abstrata”. Que so ¢ abstrata
no sentido de escamotear suas raizes sociais ¢ historicas para alcangar maior
cficacia apresentando-se como a propria voz da transcendéncia.

A alegoria ¢ comumente distinguida da metafora por ser mais extensa e
dctalhada. enquanto a fabula ¢ uma alegoria em forma de historia curta ¢ com uma
conclusdo moral (que pretende ser definitiva). Essa ultima pertence a um género
que sc supde hoje inexistente: o didatico.

Questionando, também, a classificagdo retorica da alegoria, Kothe (1986, p.
18) ressalta ainda a idéia de que se torna necessario fazer, num texto alegorico, uma
leitura alegorica da propria alegoria, pois, desse modo, “a alegoria introduz uma
inquietagdo inovadora, assim como se mostra um rico instrumento de expressdo”,
ponto de vista, como apontamos, baseado nos estudos do filosofo Walter Benjamin
(1984).

Além da relacio com o simbolo, a metafora e a fabula, de acordo com
Hansen (1987, p. 18), a alegoria também pode funcionar como metalinguagem em
dois sentidos: primeiro, como uma espécie de “glosa que se integra ao texto,

existindo apenas nele, em sua literalidade. Pensar assim implica ler a alegoria como

convengio para o leitor”. Segundo, “como ornamentagio de outro discurso implicito,

subtexto que vai sendo produzido a medida que se €. [...] Seu desconhecimento, sua
obscuridade ou sua incoeréncia determinam alteragdes na recepgao”. O critico diz

ainda que “em termos semidticos contemporaneos, a alegoria € uma metalinguagem
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ou um interpretante da relagdo imagem plastica/discurso ‘imagem mental’ para o
espectador leitor” (1987, p. 90).

Mas ndo € s6 com a metalinguagem que a alegoria é articulada. Na
perspectiva de Lopes (1986, p. 45-6), a alegoria também funciona como
intertextualidade, uma vez que “ela admite ao menos duas interpretagdes e dois
textos: a interpretagdo literal produz o texto manisfestante, enquanto a interpretagdo
figurada, o texto manifestado”. Nesse sentido, a alegoria funciona como um discurso
intertextual: “resultado da articulacao de dois textos diferentes em um unico contexto
(cum + textum), produzindo uma mensagem que € necessariamente intertextual, e que
passa a ser alegorica”.

Diante de tais informagdes, calcadas, sobretudo, nos criticos acima, € que nos

baseamos para desenvolver nossas analises. Cumpre, portanto, investigar as alegorias

presentes no romance A caverna (2000).
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PARTE Il

2. A CONSTRUGCAO ALEGORICA NA NARRATIVA DE SARAMAGO

Comegar pelo principio, como s¢ esse principio fosse
sempre a ponta visivel de um fio mal enrolado que
bastassc puxar ¢ ir puxando até¢ chegarmos a outra
margem, a do fim, ¢ como se, entre a primeira ¢ a
scgunda, tivéssemos tido nas mdos uma linha lisa ¢
continua em que ndo havia preciso desfazer nos nem
desenredar  estrangulamentos, coisa impossivel de
acontecer nos novelos e, se¢ outra frase de efeito é
permitida, nos novelos da vida (SARAMAGO. 2000.

p. 71).

Nossa leitura analitica em diregdo as alegorias tecidas no romance 4 caverna,
de José Saramago, comega a partir da reflexdo acima, elaborada pelo narrador. Ao
intervir na fabula’ para tecer, de forma metalingiiistica, seu comentario, o narrador
utiliza a metafora do novelo'® para referir-se ao proprio modo de contar a historia da
fabricagao das estatuetas. Com isso, da um sentido alegorico ao verbo “desenredar”,
uma vez que ele sugere ndo, somente, “desfazer o enredo de”, mas, primeiro,
investigar o processo do proprio enredo (“novelo”), desconstrui-lo para recriar e,
indo mais além, desenredar “os novelos da vida”, decifrar os mistérios/problemas da
vida. Isso no sentido, talvez, de fazer o leitor ndo, apenas, apreciar o conteudo e a

estrutura narrativa, mas que, diante do texto, ele corra, salte, erga a cabega e torne a

mergulha-la (BARTHES, 2002, p. 18), construindo e desconstruindo — repensando

? Empregaremos o termo “fabula™ durante toda a andlise desse capitulo no sentido de “conjunto de
acontecimentos ligados entre si que nos sdo comunicados no decorrer da obra”, conformc
Tomachevski (1978, p. 173).

' Em A jangada de pedra (1988, p. 16), Saramago também utiliza essa imagem do novelo e da linha,
nas mdos da personagem Maria Guavaira, no sentido alegérico de desmontagem do texto literario.
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— a sua propra condigdo e situagdo no mundo. Desse modo, a decodificacdo do
verbo “desenredar” revela que se trata de uma alegoria verbal, a qual, segundo Lopes
(1986, p.49), figurativiza um valor de “metafora expandida, construida pelo
procedimento da metaforiza¢ido continuada”.

Em A caverna, esta metafora se expande por todo o romance, assumindo,

portanto, um carater alegorico. Isto porque ela surge em uma das principais

passagens da narrativa, referindo-se tanto a desagregagao dos principios que regem a
situagdo trabalhista, econdomica e social do oleiro, apds a ameaga de desemprego
imposta pelo Centro Comercial, como o repensar das outras personagens, Marta,
Margal e Isaura, isto €, desenredar a historia de vida de cada uma dessas personagens
e, também, num plano alegorico maior, como dissemos anteriormente, desenredar no
sentido de refletir sobre a situagdo do homem na contemporaneidade, envolvido nas
teias de um grande centro economico.

Dessa maneira, o fragmento serve de pista para a analise da alegoria no
romance, pois € possivel verificar a marcante presenga do narrador como uma
instancia narrativa que agencia as alegorias no romance, técnica, esta, de direcionar o
caminho que cada personagem deve percorrer e, a0 mesmo tempo, interferir implicita
ou explicitamente de varias formas na historia narrada. Tanto isso € verdade que,
neste fragmento que utilizamos como epigrafe, o narrador discorda e ironiza o que a
personagem Marta declarou anteriormente: “Por onde comegamos, perguntou
[Cipriano], Por onde sempre ha que comegar, pelo principio, respondeu Marta”
(SARAMAGQO, 2000, p. 69). Para o narrador, esta volta ndo possui a simplicidade da
resposta eliptica “Pelo principio” dada pela personagem, mas vai além, e, por isso,

exige o “desenredar” de todo o processo de fabricagao das estatuetas.
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Portanto, atento as artimanhas do narrador desse romance, iniciamos nossa
investigagdo das alegorias destacando, nesta parte, quatro momentos principais da
narrativa: 1. A forma de abertura do romance; 2. A fabricag¢do das lougas de barro; 3.
A fabricagdao das estatuetas de barro; e 4. O desfecho do romance. Esta divisdo, a
nosso ver, serve, a principio, para demonstrar COmo a narrativa se organiza, € Como
tais passagens sao pertinentes para analisar 0 romance como uma constru¢do de
linguagem, privilegiando, dessa maneira, o aspecto alegorico e, paralelamente, outros

elementos importantes que se entrelagam a alegoria.

2.1. AFORMA DE ABERTURA DO ROMANCE

Antes de iniciarmos as analises em que o barro também se faz presente,
observemos a forma de abertura da narrativa, em que sdo apresentados aspectos
importantes ao leitor, principalmente o espago € as personagens, OS quais S€rvirao

como trilha inicial para nossa investigagdo das alegorias e, também, para que

possamos estabelecer uma correlagdo entre as duas pontas do novelo narrativo: o

principio e o fim do romance.

Apds uma descri¢do inicial das personagens Cipriano e Margal, que se
encontram na furgoneta, o narrador situa o espago onde os dois estdo: uma viagem
em diregdo ao Centro Comercial, a qual teve como ponto de partida a olaria.

Tal forma de abertura, alias, chama-nos aten¢do em razdo da cena em

movimento — ¢é a luta das personagens contra o tempo —, revelando, logo de
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imediato, a aflitiva situagdo do homem contemporaneo em seu jogo com o tempo, na
esteira da velocidade."!

Esta viagem € marcada por um movimento horizontal, principalmente pelo
protagonista, de idas e vindas, trajeto Olaria/Centro, Centro/Olaria, que se repete
varias vezes ao longo do romance.

Os trajetos sdo constantes, isto porque, além das relagdes comerciais, o oleiro,
também, € responsavel por buscar e levar, a cada dez dias, o genro ao trabalho. Desse
modo, percebe-se que € o oleiro quem protagoniza a relagdo entre o Centro e a olaria,
potencializando as oposigdes binarias do conflito.

No entanto, a trajetoria que interliga os dois principais espagos € demarcada
por outros diferentes espagos — “Cintura Agricola”, “Cintura Industrial”, “bairro dos
barracos”, outro bairro denominado “terra de ninguém” e, por fim, o bairro dos
“prédios” — , acentuando, desse modo, o contraste centralidade versus periferia
existente entre o shopping e a olaria.

No romance, cada um dos espagos anteriores € percorrido

pormenorizadamente. Para exemplificar, vejamos apenas dois fragmentos que

focalizam os primeiros espagos: a Cintura Agricola e a Cintura Industrial.

A regido ¢ fosca, suja, nio merece que a olhemos duas vezes. Alguém deu a estas
cnormes extensdes de aparéncia nada campestre o nome técnico de Cintura
Agricola e, também, por analogia poética, o de Cintura Verde, mas a unica
paisagem que os olhos conseguem alcangar nos dois lados da estrada. cobrindo sem
solugdo dc continuidade perceptivel muitos milhares de hectares, sdo grandes
armagdes de tecto plano, rectangulares, feitas de plastico de uma cor neutra que o

"' Para Bueno (2002, p. 27). a corrida contra o tempo ¢ uma das caracteristicas da crisc
contemporinea, pois “diz respeito a aceleragdo, a velocidade, 4 compressio do cspago-tempo, &
supressio da memoria ¢ ao esquecimento como formas ativas do conformismo ¢ da aceitagdo da
violéncia ¢ da injusti¢a. Essa armadilha da velocidade tem conseqiiéncias para a saide fisica e
emocional dos habitantes da cidade, submetidos a pressdes muito intensas, que agridem o organismo ¢
o equilibrio afetivo e emocional. Dai ndo ser exagero associar um certo conjunto de doengas & maneira
como se vive nas sociedades urbanas de massa criadas pelo capitalismo™.
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tempo ¢ as pociras, aos poucos, foram desviando ao cinzento ¢ ao pardo. Debaixo
dclas, fora dos olhares de quem passa, crescem plantas. (SARAMAGO, 2000, p.
12).

|...] Deixaram a Cintura Agricola para tras, a cstrada. agora mais suja. atravessa a
Cintura Industrial rompendo pelo meio de instalagoes fabris de todos os tamanhos.
actividades ¢ feitios, com depositos esféricos e cilindricos de combustivel, estagdes
clétericas, rede de canalizagdes, condutos de ar, pontes suspensas, tubos de todas as
grossuras, uns vermelhos, outros pretos, chaminés langando para a atmosfera rolos
de fumos toxicos, gruas de longos bragos, laboratorios quimicos, refinarias de
petroleo, cheiros fétidos, amargos ou adocicados, ruidos estridentes |[...] (p. 13).

No primeiro fragmento, o narrador faz uso da metalinguagem como
artimanha para confundir o leitor ao afirmar “Alguém deu a estas enormes extensdes
[...] o nome técnico”. Ora, a primeira hipotese € que esse “alguém” seja o proprio
narrador, pois nenhuma das personagens, ao longo do romance, nomeia tais espagos.
No entanto, tal indefinicdo do pronome também sugere que o poder econdmico
vigente € que, embora abstratos, nomeou os espagos que o narrador descreve. Com
isso, a ironia recai sobre o espago narrado e, também, sobre o0 modo de narrar/nomear
tal espaco. Compete ao narrador, portanto, a proposital construgdo desses espagos na
narrativa, os quais pavimentam o caminho de Cipriano e Margal e, paralelamente,
contribuem para entrelagar uma realidade contemporanea, marcada pelo excesso
industrial, com as personagens de extragdo rural e condig¢do suburbana,

Além disso, o narrador também joga com o espago interior e 0 espago exterior
das estufas de plantas, sinal de sua onisciéncia. Por fora, a irénica Cintura Verde nao

apresenta nada de natural, pelo contrario, suas palidas cores refletem a agdo de dois

fatores: “o tempo e as poeiras”. Quanto ao interior, o narrador revela apenas que

“crescem plantas”, deixando em suspenso as cores, ¢ 0 modo de producdo das

mesmas. Este jogo com a aparéncia e a esséncia, somado aos detalhes descritivos da

Cintura, “grandes armagdes de tecto plano, rectangulares, feitas de plastico”,
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constituem ndo apenas uma critica a artificialidade desse “espago rural”, mas, em
conjunto, forma uma pequena alegoria que, de certo modo, ilustra, antecipando-a,
uma alegoria maior no romance: O Centro Comercial que, por sua vez, também ¢
extenso, retangular, possui 0 contraste aparéncia versus esséncia, € tem o plastico,
em detrimento ao barro, como o novo e pratico material a ser comercializado.

A descrigdo da Cintura Industrial também € marcada por um viés critico. A
caotica imagem instiga os sentidos do leitor, produzindo apenas sensagdes negativas.
Se, por um lado, a imagem representa a modernizagdo, por outro esse aglomerado
cadtico, ou ruina, por assim dizer, provoca o desconforto visual, sonoro, gustativo e
olfativo. Esse emprego de sinestesias, portanto, € a maneira de o narrador aproximar
o leitor do texto, a fim de mostrar o descompasso tecnologico da modernidade, logo
nas primeiras paginas do romance.

A medida que descreve cada espago, da olaria ao shopping, o narrador, sob o
crivo do ironico excesso de componentes industriais/poluentes, marca a linguagem
por um viés critico, uma vez que, alegoricamente, todos os espagos denunciam 0s
maiores problemas da metropole: as gritantes diferengas sociais, a poluigdo, o
sufocante e devastador “progresso” econdmico do Centro Comercial e, por fim, o

dominio econdmico de quem ocupa a posi¢@o central. Desse modo, a medida que as

personagens se movimentam na narrativa, este movimento espacial € ilustrado por

amplos espagos sociais.

Por outro lado, como o proprio nome, por si mesmo, ja prefigura, as ditas
“Cinturas” e todos os outros espagos que Cipriano percorre até chegar ao Centro
funcionam como verdadeiros circulos ao redor do shopping, demarcando o aspecto

circular que esta imagem constréi no romance. Semelhante, também, ao desenho de
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uma pedra lancada na agua, com suas cadeias circundantes, assim serdo as voltas que
o oleiro tera de dar, como viagens em torno do eu, até se conscientizar, ao final do
romance, que este nao € o local ideal para se viver.

Apesar de a trajetoria desenvolvida por Cipriano até o Centro Comercial,
diversas vezes, ser “horizontal”, este percurso ndo €, necessariamente, retilineo.
Assim como a linha do “novelo” citado no primeiro fragmento, o percurso, também,
possui “estrangulamentos” que intensificam a dificuldade e os problemas de se
chegar ao Centro, como, por exemplo, os assaltos constantes realizados na rodovia
pelos moradores do bairro das barracas, cuja pratica € justificada pelo narrador da
seguinte maneira: “em nome do axioma classico que prega que a necessidade
também legisla” (SARAMAGQO, 2000, p. 14).

Ao empregar o adjetivo “classico” para o substantivo “axioma”, nota-se que o
narrador ndo discorda da agdo dos moradores, confirmando o sentido presente na
maxima. Entretanto, ao mesmo tempo em que atribui, ao adjetivo, o sentido de
verdadeiro, o narrador utiliza-o, também, de forma ambigua e com sutil ironia, no
sentido de pratica habitual. Logo, ha um posicionamento, ai, a favor de quem
realmente necessita de algo, dos que estdo integrados a ordem exclusora que
caracteriza a ordem econdmica representada, como sinédoque, pelo Centro
Comercial. Segundo Benjamin (1984, p. 220), muitas vezes uma maxima alegorica

“tem a mesma fungdo que o efeito luminoso na pintura: ela relampeja com uma luz

penetrante na escuriddo da complexidade alegorica”. Em A caverna, a maxima se

torna emblematica no contexto do romance, porque um dos seus principais objetos de
reflexdo é o esvaziamento do poder politico diante de um poder econdomico absoluto,

sem rosto, cuja efigie € “neutra e impessoal”.
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Além disso, outro fator que corrobora a dificuldade da trajetoria até o Centro

€ o percurso embaragoso:

Ja estavam na periferia da cidade, havia ainda que percorrer umas quantas ruas de
tragado confuso, virar a esquerda. virar a direita, outra vez a esquerda. outra vez a
direita, agora a direita, a dircita, esquerda, esquerda, dircita, em frente, finalmente
descmbocariam numa praga a partir da qual se acabavam as dificuldades, uma
avenida em linha recta levava-os aos scus destinos (SARAMAGO, 2000, p. 17).

Como € possivel observar, a imagem representada no fragmento acima figura
um labirinto, tornando o caminho tdo emaranhado que faz o acesso ainda mais dificil,
forcando o oleiro a tragar uma linha embaragada, constituida por filamentos
tortuosos, isto €, uma trajetoria, aparentemente, arbitraria/horizontal. Mesmo assim,
apesar dos tais “estrangulamentos”, Cipriano Algor e Margal Gacho conseguem
chegar ao Centro.

Portanto, todos esses fatores que dificultam o acesso ao Centro tém a fungado
de bloquear o percurso, o que sinaliza, logo no inicio da narrativa, tanto para os
condutores quanto para o leitor, que o problema maior estara mais adiante, no Centro
Comercial. Por este prisma, a frase “numa praga a partir da qual se acabavam as
dificuldades” possui um sentido inverso, pois sera a partir dali que as dificuldades,
realmente, iniciar-se-ao.

Alias, o “labirinto” e a “linha recta” sio dados espaciais que desempenham

uma fungdo alegorica no romance. O primeiro parece indicar que a periferia €

cadtica, pré-moderna em sua organizagdo arquitetonica e urbana, remetendo as
barracas, a Cintura Industrial e 4 Agricola, isto €, a cidade medieval. O segundo
evidencia a centralidade do Centro Comercial. Logo, a articulagdo dos dois dados

espaciais remete ao labirinto como armadilha fatal, ja que o Centro Comercial ocupa,
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ai, a posigdo de algo devorador de vidas humanas que para ele acorrem e/ou dele ndo
podem escapar.

Por outro lado, a oposig¢do espacial parece sugerir, também, temporalidades
distintas, sendo opostas: uma mais “primitiva”, marcada por uma experiéncia do
tempo mais proxima dos ritmos naturais, dos ciclos da natureza; outra mais
“sofisticada”, marcada por uma experiéncia do tempo avessa aos ritmos naturais,
febril, veloz, artificial e, algo paradoxalmente, desumana. O problema se complica
pelo fato de que a oposi¢do rural versus urbano nido € adequada mais para
caracterizar o contraste. Isso, porque a cidade tomou conta de tudo, reduzindo todo o
espago circundante a condigdo de periferia, isto €, espago urbano marginal e
degradado.

O labirinto, por sua vez, remete-nos a propria linguagem saramaguiana. Em
outras passagens do romance, como sera exemplificado por meio do excerto abaixo,
o leitor também se encontra, muitas vezes, num labirinto em razdo do proprio modo
como as vozes das personagens e do narrador se entrelagam, resultando numa

composi¢do que tende a confundir e, por isso, exigir maior atencdo durante o

processo de leitura. Nesse sentido, o espago traduz, de forma alegorica, a propria

linguagem, fusdo essa que prefigura 0 modo de constru¢@o singular da narrativa de
José Saramago.

Para finalizar nossa investigagdo sobre o inicio romance, a primeira ponta do
novelo, vale mencionar como a viagem das personagens — o capitulo inicial —
termina. Quando chegam ao Centro, Margal vai trabalhar e Cipriano dirige-se a
fileira de caminhdes para o descarregamento das mercadorias onde toma, por “sorte

contraria”, o décimo terceiro lugar. A principio, essa posi¢do na fileira ndo lhe
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incomoda. Porém, assim que surge um outro caminhoneiro, Cipriano cede seu lugar
com a finalidade de ficar no décimo quarto lugar: “Agora sou o quatorze, disse,
satisfeito com a sua astucia” (SARAMAGO, 2000, p. 21). A narragdo sobre a troca
de lugar ¢ acompanho de um monélogo interior, no qual a personagem reflete sobre o
numero treze, seguido de um sonho em que o treze também lhe assombra. Toda essa
brincadeira com o numero, por um lado, mostra a maneira de Saramago brincar com
o que poderiamos considerar como o cliché do imaginario mi(s)tico-esotérico, da
mesma forma como brinca, também, com os dados que remetem ao mito biblico da
criagao, como o barro, por exemplo. Por outro lado, tais dados, por reforcarem esses
lugares-comuns, denunciam tanto um proposito de universalizagdo da acessibilidade
a linguagem romanesca de Saramago, como uma énfase didatica e excessiva.

A fatalidade nada gratuita do décimo terceiro lugar esta relacionada ao
destino do protagonista. Chegada a vez de Cipriano, o chefe de compras reduz pela
metade a compra da carga. Inconformado, o oleiro recorre ao subchefe da se¢ido, que
lhe explica 0 motivo do corte: “Acho que foi o aparecimento ai de umas lougas de

plastico a imitar o barro, imitam-no tdo bem que parecem auténticas, com a

E — . . » 12
vantagem de que pesam muito menos e s30 muito mais baratas” (p. 23). Dado o no,

inicia-se o conflito dramatico: caso o cancelamento de compra seja definitivo, como

a familia do oleiro sobrevivera?

2 Um acontecimento que viola a imobilidade ¢ o equilibrio da situagdo inicial, conforme
Tomachevski (1978, p. 173 ¢ 178).
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2.2. AFABRICACAO DAS LOUCAS DE BARRO

Os trés quartos iniciais da narrativa pdem em foco a vida “primitiva” da
familia Algor, ocasido em que todo o processo de fabricagdo das pecas de barro ¢
mostrado. E no espago da olaria, que o barro, animado em torno dos outros trés
elementos essenciais da natureza — a agua, o fogo e o ar — € mais recorrente no
romance. Por isso, antes de analisarmos o desfecho, mostraremos a seguir dois
momentos importantes: o primeiro se refere a fabricagdo das pegas e o outro a
fabricagao das estatuetas.

A respeito da simbologia desse elemento na natureza, postula Bachelard
(1989, p. 116): “O homem se perguntara indefinidamente de que lama, de que argila
ele € feito. Pois para criar sempre € preciso uma argila”. Nesse sentido, segundo o
filosofo, o barro apresenta certo teor mitico, pois funciona como um elemento do
inconsciente, que remonta sempre a experiéncia humana e, por isso, universal.

Essa mesma concep¢do, em que barro, natureza, ciclo € homem se articulam,
assemelha-se as concepg¢des sobre a “Teoria do Mythos” defendida por Frye: “a
narra¢do envolve movimento de uma estrutura para outra [...] A forma fundamental

do processo € o movimento ciclico” (1973, p. 159). Ainda segundo o critico, “[c]erto

principio de retorno parece fundamental a todas as obras de arte, e fala-se usualmente

desse retorno como ritmo, quando se desenvolve no tempo, e desenho, quando se
distribui no espago” (FRYE, 1973, p. 81).

Nesse sentido, o romance poderia ser visto como um retorno mitico as
origens, pois o barro, visto como um elemento recorrente no romance, reporta-nos ao

aspecto ciclico presente na natureza.

AVA
AVAVAY
v

2 3 4 5 6 7 unespu.l 12 13 14 15 16

17

18



Mas, a nosso ver, ndo parece ser este o tratamento conferido ao barro. Nas
maos do narrador, esse elemento simbolico € ironizado e desmitificado, maneira
estratégica de moldar alegoricamente sua critica especifica a realidade social e
econdomica. Em vez de aderir ao mito, o narrador joga com sua estrutura ciclica para
melhor critica-lo, conforme demonstraremos a seguir.

Dessa maneira, a presenga desse elemento mitico-simbolico em A caverna, o
barro, possui um carater alegorico, pois, diferentemente da abordagem simbolica, o
barro corrobora o jogo alegorico estabelecido pelo narrador,

A representag¢do simbolica, como destaca Merquior (1969, p. 105) a proposito

das coloca¢des de Goethe, implica:

a) uma captagao do Todo no particular; b) a coincidéncia entre o sujeito € o objeto:

¢) a harmonia entre 0 homem ¢ a natureza: d) um defeito comunicativo direto. que
prescinde de comentario decifrador; €) o amor ao aspecto sensivel, concreto, do
representado: ¢ f) a revelagdo de algo em ultima analise inexprimivel.

Visto por esse prisma, o simbolo possui uma natureza plastica, pois “€
condensagdo imediata da idéia na forma adequada” (MERQUIOR, 1969, p. 104).

A alegoria, por sua vez,

¢ temporal, porque sempre exprime algo diverso do que se pretendia dizer com ela,
Cifras do passado esquecido, as alegorias s3o as marcas da Historia vista como
“Paixio do Mundo™: como dolorosa ¢ inacabada, significativa apenas na medida
em que s¢ arruina (MERQUIOR, 1969, p. 104).

E com base nesses conceitos, calcados na revalorizagio da alegoria

desenvolvida por Walter Benjamin (1984), que reafirmamos o carater alegorico do

barro no romance de Saramago, pois ali ele parece funcionar como um elemento de

ligagdo entre polos de conflito, porque, transformado em pegas ou em estatuetas, o
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barro € a matéria transformada em mercadoria que, até certa altura do romance, serve
de elemento de comercializag@o entre a olaria e o Centro Comercial. Se, no passado,
a ligagao entre a olaria e o Centro era pacifica, no presente essa ligagdo se torna
conflituosa, tendo em vista o aparecimento do plastico para ndo apenas substitui-lo,
mas, também, arruina-lo, bem como todo o sistema de produgio a ele vinculado.

Apoés ter retornado do Centro, Cipriano Algor, em casa, mesmo em
companhia da filha Marta, sente-se angustiado pela queda nas vendas das suas pegas
de barro. Apesar disso, ele ndo comenta nada com a filha. Mas, nesse instante, o
oleiro se recorda de uma situagdo do ambiente familiar, na qual sua esposa ainda
estava viva. Com o congelamento da cena, uma passagem ocorrida em outro tempo é
trazida ao contexto, ou seja, deparamo-nos com uma anacronia.

13 «

Segundo Genette (s/d, p. 48), uma analepse ~ “tem simplesmente por fungdo

m

completar, esclarecendo o leitor sobre este ou aquele ‘antecedente’”. No texto de

. 14 s S 5
Saramago, essa anacronia, = além de realgar o aspecto labirintico da linguagem

citado anteriormente, em razdo da justaposi¢do das falas das personagens e do

narrador, aponta para outros aspectos importantes. Vejamos o fragmento em foco:

Marta levantou-se para mudar os pratos € servir a sopa, que era de costume da
familia comer depois. O pai seguia-a com os olhos ¢ pensava. Estou a deixar
complicar tudo com esta conversa, melhor seria contar-lhe ja. Nio o fez,
subitamente a filha passara a ter oito anos, ¢ ele dizia-lhe, Repara bem, é como
quando a tua mac amassa o pdo. Fazia rolar o bloco de argila para frente ¢ para
tras, comprimia-o ¢ alongava-o com a parte posterior da palma das maos, batia-o
com for¢a sobre a mesa, calcava, apertava, voltava ao principio, repetia toda a
operagdo, uma vez, outra vez, outra ainda, Por que ¢ que faz isso, perguntara-lhe a
filha, Para ndo deixar ficar dentro do barro grumos ¢ bolhas de ar, seria mau para o
trabalho, No pdo também, No pdo so os grumos, as bolhas ndo tém importancia.
Punha dc lado o cilindro compacto em que transformara a argila ¢ comegava a

'3 Definida por Genette (s/d. p. 38) como “toda ulterior evocagio de um acontecimento anterior ao

ponto da histéria em que se esta”,
4 Segundo Genette (s/d., p. 34), a anacronia é “Um dos recursos tradicionais da narrativa literdria” em

que ha “discordincia entre a ordem da histdria e da narrativa™.
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amassar outro bloco, Ja vai sendo tempo de aprenderes, disscra, mas depois
arrependeu-se, Que cestupidez, sé tem oito anos, ¢ emendou. Vai brincar la para
fora, vai, aqui esta frio, mas a filha respondcu que ndo queria ir, estava a tentar
modelar um boneco numa apara de barro que se lhe pegava aos dedos por ser
demasiado mole, Esse ndo scrve, experimenta antes com este, vais ver que
conscguira, disse o pai. Marta olhava-o inquicta. ndo cram maneiras de cle baixar
assim a cabega para comer |[...] estara doente, vejo-o decaido, murcho, naquele dia
a mie disse-me, Tem cuidado, nio puxes demasiado por ti, ¢ eu respondi-lhe, Isto
s6 quer forga de bragos ¢ mancjo de ombros, o resto do corpo assiste de palanque,
Nio mo venhas dizer a mim |...] E s6 porque tem andado um pouco mais cansada
nestes ultimos tempos, Ou sera que estou a comegar a ficar velha, Faga o favor de
deixar-se¢ dessas ideias. minha mde. a senhora ndo tem nada de velha, mas [...]
decorrido duas semanas, ¢ ja estava morta ¢ enterrada, sao as surpresas quc a morte
faz a vida, Em que pensa, meu pai. Cipriano Algor limpou a boca no guardanapo
[...] (SARAMAGO, 2000, p. 32-33).

Primeiramente, a narragdo se vale do tempo presente, em que Marta e Cipriano
preparam a refeigdo. Em seguida, ha uma justaposi¢@o: passa-se a cena de Marta com
oito anos de idade em companhia da mde, Justa, e também do pai, que pede para que
a filha vé brincar. mas ela nio o obedece e continua a mexer no barro. E quando
entra em cena a voz do pai, dizendo: “Esse ndo serve...”. Nesse instante, ha um corte
brusco, outra justaposi¢io, em que o narrador passa a descrever nao o que a Marta de
oito anos sente ao observar o pai, mas, sim, a Marta adulta: “Marta olhava-o inquieta
[...]". Ha, portanto, uma inversdo. Nao é mais Cipriano que tem a visdo dos fatos,
mas o foco é dado a Marta: a principio, no presente e, depois, no passado, no qual ela

dialoga com a mae. Dessa maneira, tanto a inusitada construgdo do didlogo entre as

personagens, em que a demarcagdo dos interlocutores € construida apenas pelas

maitsculas, como a mescla “passado versus presente” — temos as vozes de
Cipriano, Marta, Justa, e do proprio narrador, gerando, com isso, ambigiidades —,
fazem com que as margens do discurso dialogico sejam fragilizadas. Isso for¢a o

leitor, como dissemos, a percorrer, com aten¢do, a linguagem para recuperar as
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margens especificas de cada fala de personagem, a percorrer pelos travessdes
submersos na corrente discursiva/labirintica.

Por isso, a operagd@o por justaposigao cria “areas” de ambigiiidade no texto cuja
marca/fungao € tornar indistintos o passado e o presente no que se refere a agdo, a
fala, ao pensamento das personagens. Paradoxalmente, tal identidade entre uma cena
do passado e outra do presente parece ser utilizada para enfatizar a distingao entre as
situagdes dramaticas a que as cenas remetem. No passado, vida integrada e negocios
pleno; no presente, vida marginalizada e negocios em faléncia.

No contexto narrativo, esta volta ao passado faz o protagonista tomar coragem
e dizer para a filha sobre o cancelamento da venda das pegas, uma vez que Cipriano
se recorda da transitoriedade do barro e da vida: assim como a esposa, a qual se
dedicara ao barro durante toda a vida e que terminara com uma morte inesperada,
nao valeria a pena continuar ocultando da filha o problema no Centro.

Ressalte-se, também, a “volta ao principio”, mencionada pelo narrador ainda
no fragmento, ao descrever o modo como Justa amassava o pao/argila apds a
sequéncia dos verbos “rolar, comprimir, alongar, bater, calcar e apertar”. A “volta”
interliga-se a volta destacada na epigrafe deste capitulo — “comegar pelo principio”
—, confirmando, desse modo, que o narrador faz uma utilizagdo “enviesada” do mito
biblico a fim de compor uma alegoria da dominagao do principio econémico sobre

todos os demais poderes da sociedade contemporanea. Nesse sentido, quando

posteriormente Cipriano afirma que sua vida “ndo € mais diferente do que um barro

diferente, feito de farinha, fermento e agua” (SARAMAGO, 2002, p. 227), a
linguagem desliza por esses sentidos miticos, no entanto, tudo € construido de modo

a ironizar a substdncia mitica presente em concep¢des de raizes judaico-crista.
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2.3. AFABRICACAO DAS ESTATUETAS DE BARRO

No excerto abaixo, que se refere a0 momento em que os oleiros estio
fabricando ndo mais as vasilhas, mas as estatuetas de barro, o narrador narra a
situagdo dos oleiros e, a0 mesmo tempo, com um teor metalingiiistico, estabelece
relagOes entre as palavras e o barro. Este, por sua vez, faz despontar o jOogo com o

mito do eterno retorno.

A Marta ¢ Cipriano Algor nio se lhes acabara tdo cedo este esforgo, parte do barro
com que modelam agora uma figura provém de outras que tiveram de desprezar ¢
amassar. assim ¢ com todas as coisas deste mundo, as proprias palavras, que ndo
sdo coisas, que so as designam o melhor que podem, e designando as modelam,
mesmo se exemplarmente serviram, supondo que tal pode suceder em alguma
ocasido, sdo milhdes de vezes usadas ¢ atiradas fora outras tantas, ¢ depois nos,
humildes, de rabo entrc as pernas, como o cdo Achado quando a vergonha o
encolhe, temos de ir busca-las novamente, barro pisado que também elas sdo,
amassado ¢ mastigado, deglutido ¢ restituido, o eterno retorno existe mesmo, sim
senhor, mas ndo ¢ esse, é este (SARAMAGO, 2000, p. 157).

Primeiramente, o narrador compara as palavras com o barro, elemento
primordial para a fabricagdo das pegas. Nesse caso, o barro serve, apenas, para
amassar, modelar, usar e, posteriormente, ser atirado fora. O mesmo acontece com as
palavras. Apesar de o narrador assinalar que “ndo sdo coisas”, elas estabelecem uma

espécie de jogo metaforico ao serem comparadas com o barro. Além disso, as

palavras e o barro estao inseridos no ciclo de um eterno retorno. O barro, associado a

agua e, depois, ao fogo, torna-se argila e, por fim, retorna a condigido de barro. Da

mesma maneira, as palavras sdo selecionadas, empregadas, “deglutidas” e, depois, o

ciclo se repete, funcionando como uma espécie de jogo para quem as utiliza.
Entretanto, como a escrita ficcional de Saramago esta marcada pelo viés

irdnico, por vezes sarcastico, como trago que singulariza seu projeto estético, €,
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sempre, necessario perceber como essa componente vai “modelando” a matéria
barrenta da linguagem. Desse modo, a discussao de teor metalingiiistico desce de um
patamar elevado ou formal para ceder ao comico da banalizagdo. Note-se, como
exemplo, a utilizagdo da expressdo “de rabo entre as pernas” para se referir ao
usuario das palavras ou a transgressao ou dessacralizagdo do conhecido mito do
eterno retorno. por meio do jogo verbal ao final do trecho citado. E “este”, afinal, o
retorno que interessa, ou seja, aquele criado pela otica desequilibrada do sujeito que
manipula as palavras para modela-las como quiser. Visto dessa forma, apesar de o
narrador ter, a principio, associado o barro e o trabalho na olaria com as palavras,
espécie de tradugdo alegorica, a reposi¢do do mito do eterno retorno, referindo-se
mais especificamente ao barro, ¢ invertido, deslocado e negado pelo narrador.

Tal inversio ¢ observada, no todo do romance, na propria trajetoria do
protagonista. Cipriano passa do barro ao po, mas sem perspectiva de redengdo ou
transcendéncia/resgate. Trata-se de uma irdnica trajetoria, pois ele, oleiro, vivia do
ciclo inerente a sua atividade profissional: convertendo pé em barro e barro em po
num ciclo que se revela, no romance, finito — e que ele acreditava infinito, eterno. A
substituicio do barro pelo plastico introduz um dado ndo previsto e, portanto,

infernal no ciclo: o plastico nega todo o ciclo a que Cipriano esta vinculado, e o faz

pela via da simulagdo. As pegas de plastico imitam as de barro, com muito mais

vantagens conforme afirma o chefe de compras. Essa substitui¢dao, que indica a
substituicdo de um ciclo de produgdo por outro, fortalece o sistema economico

personificado pelo Centro Comercial. O simulacro, pois, domina a ponto de extinguir

a copia que imita.
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Ademais, na relagdo binaria palavra/barro, a metalinguagem sinaliza para um
valor central no romance. De acordo com Chalhub (1988, p. 47), a metalinguagem
também assinala a modernidade de um texto: “é o desvendamento de um mistério,
mostrando o desempenho do emissor na sua luta com o codigo”. Retomando as
colocagdes de Walter Benjamin (1978), a autora se refere a dessacralizacdo calcada
em fatores historicos, isto €, a partir da Revolu¢io Industrial, o objeto artistico perde
seu valor auratico, produzindo, com isso, uma nova consciéncia de linguagem. Nesse
sentido, a metalinguagem surge como efeito de desauratizagdo, pois “indica a perda
da aura, uma vez que dessacraliza o mito da criag@o, colocando a nu o processo de
produ¢do da obra” (CHALHUB, 1988 p. 42). Dessa maneira, em A caverna,
Saramago banaliza o mito do eterno retorno, por meio do jogo alegorico com o barro,
para desnudar as potencialidades de sua escrita desestabilizadora. Conforme afirma
Eduardo Lourengo (1994, p. 71), “ndo ha obra moderna sem consciéncia critica, no
sentido de desconfianga em relagdo ao proprio projecto”. Desconfianga astuta,
porém, de quem sabe manipular criticamente as rédeas da descrenga.

Tais pressupostos servem de base para o texto de Saramago, pois, em 4
caverna, um dos temas centrais € a substitui¢ao do artesanato pelo produto fabricado
em série, o plastico, assim como aconteceu na Revolugdo Industrial. Portanto, neste

caso, a metalinguagem possui um valor associado ao barro: remete a dessacraliza¢do

(trago moderno no texto) e, ao mesmo tempo, elucida o processo de transi¢do entre o

barro e o plastico.

Os estudos do filosofo Walter Benjamin sobre a alegoria na obra de
Baudelaire confirmam o mesmo valor alegdrico, no sentido de desmitificagao, como

se disse no paragrafo anterior. A esse respeito, postula Hansen (1987, p. 8):
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Walter Benjamin demonstrou como Baudelaire langa mio da alegoria justamente
devido ao scu carater convencional, como destruigdo do organico ¢ extingdo da
aparéncia. Fazendo da alegoria a maquina-ferramenta da modernidade ¢ pensando-
a como antidoto contra o0 mito. a0 mesmo tempo que a incorpora como método de
escrita ¢ de critica, Benjamin a propde como o outro da Historia.

Por meio de uma perspectiva alegorica e, também, politica, Benjamin
debrugou-se mais demoradamente sobre a obra de Baudelaire, razao pela qual esse
poeta €, para Benjamin, unico e impar na literatura de seu tempo. Na visio de

Cantinho (2002, p. 95-96), a escolha do filésofo alemdo pelo escritor francés se deve

aos seguintes aspectos:

O lamento, o horror perante a decadéncia da tradigdo ¢ dos valores, a urgéncia do
pensar, perante a violéncia nihilista da experiéncia moderna. mas também a
nostalgia baudelaireana relativamente as correspondéncias originarias, e€is 0s
aspectos que conduziram Walter Benjamin a partilha incondicional com a obra
radical de Baudelaire.

Entender o gesto alegorico, o ‘abismo’ baudelariano — abismo do espago, mas
também, ele proprio, alegoria do abismo do tempo —, tentando por a vista a
estrutura essencial de sua obra (obra que, em si mesma, quer deixar ver esse
esqueleto, surgindo destinada ao olhar alegorico), tornou-se, por isso, um objectivo
fundamental para Benjamin, que, acima de tudo, pretendia a revalorizagdo desse

procedimento estético.

Esta importincia também compete, cremos, ao escritor portugués José
Saramago no cenario contemporéneo, posto que sua obra articula alegoria e politica,
a0 mesmo tempo em que pde a nu o processo de criagdo de sua linguagem de forma
metalingiiistica, deixando as maos do leitor repletas de caminhos por desbravar.
Como pudemos observar no tratamento que o narrador da ao barro, nos excertos

anteriormente citados.

Além da metalinguagem, verifica-se, também, que a intertextualidade ¢

empregada no romance a fim de validar o jogo alegorico do narrador com o mito do
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eterno retorno e com o barro. Por isso, todo o processo de criagdo dos bonecos de
barro € marcado por fortes relagdes intertextuais, principalmente, com a Biblia e com
a alegoria da caverna de Platdo, ao qual também atentaremos no ultimo item deste
capitulo.

Retomando a relagdo entre alegoria e intertextualidade mencionada no
capitulo teorico, a intertextualidade, muitas vezes, pode ser vista como alegoria
(LOPES, 1986, p. 45-6). Dessa maneira, no ultimo fragmento do romance
anteriormente citado, observa-se, por exemplo, uma forte rela¢do intertextual com o
livro de Jeremias (XVIII, 1-6), do Antigo Testamento. Nessa passagem biblica,
querendo mostrar, de forma figurada, uma idéia, Deus pede ao profeta que va a casa

de um oleiro a fim de lhe mostrar o que Ele deseja. Relata o profeta:

Desci até a casa do oleiro ¢ o encontrei fazendo um objeto no torno. O objeto se
deformou. mas ele aproveitou o barro ¢ fez outro objeto, conforme lhe pareceu
melhor. Entdo veio a mim a palavra de Javé: Por acaso sera que ndo posso fazer
com vocés, 0 casa de Isracl, da mesma forma como agiu esse oleiro? Como barro
nas maos do oleiro, assim estao vocés em minhas maos |...].

De acordo com a nota explicativa sobre tal passagem, “a atividade do oleiro

sugere a Jeremias que Deus dirige a historia, dando forma aos acontecimentos

conforme lhe apraz” (p. 1030). Nesse sentido, 0 homem €é comparado ao barro, ao
passo que a Deus compete a fungdo de oleiro: tem o poder de modelar e, a0 mesmo
tempo, remodelar o homem, bem como sua historia. Esse tipo de alegoria pode ser
comparado aquela que Hansen descreve como “Alegoria Hermenéutica ou Alegoria
dos Teologos™ (1987, p. 43, 45), cuja fungdo “€, entre outras, uma técnica de

teatralizar uma idéia. Em outros termos, € sempre uma técnica retorica entre muitas”.
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Retomando o fragmento de Saramago, quando o narrador diz que “o eterno
retorno existe mesmo, sim senhor, mas ndo € esse, € este” (SARAMAGO, 2002, p.
157), o pronome “senhor”, cria um campo aberto de sugestdes e ambigiiidades. A
nosso ver, ele parece apontar para o texto biblico acima citado, para Deus,
demonstrando que, contrariamente ao que ilustra a parabola biblica, o eterno retorno
existe com as palavras, e ndao com o barro, tendo em vista a substituicdo, na
modernidade, do barro pelo plastico. Mais uma vez, o narrador ironiza 0 mito e,
também, a Biblia, colocando-se no lugar de Deus, isto é, o deus da narrativa,
deixando, desse modo, suas marcas impressas na narrativa, “‘como a tigela de barro a
marca das maos do oleiro” (BENJAMIN, 1980, p. 63), por meio de um retomar
subversivo da narrativa biblica obtido pelo narrador saramaguiano. Além do mais, a
apropriagdo do texto biblico é empregada no romance, também, de forma a compor,

principalmente, toda a fase que abarca a fabricagao das estatuetas, do quinto (p. 71)

ao 18° (p. 296) capitulo. E nessa parte que o narrador elabora, com mais freqiéncia, a

intertextualidade com o texto biblico. Ora de forma mais explicita, ora de modo mais
sutil, como no fragmento a seguir: “Nem todos os criadores se distraem das criaturas,
sejam elas cachorros ou bonecos de barro” (SARAMAGO, p. 184). As sugestoes
inerentes ao vocabulo “criadores”, nesse caso, podem servir tanto para o proprio
narrador, o criador do romance, como também para Deus, criador dos homens. Nos
dois casos, a relagdo com o barro, como € sabido, ¢ pertinente, porém, enquanto o
criador do romance é enaltecido, o outro € ironizado, por se esquecer de suas
criaturas. Dessa maneira, a relagdo intertextual com a Biblia produz uma nova idéia:
se 0s homens estdo esquecidos por seu criador, as personagens criadas pelo narrador

nio estio. Idéia, esta, que se assemelha aquela que, segundo Benjamin, esta no
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centro do género romanesco: “O ‘sentido da vida’, [...], o centro em torno do qual o

romance se move” (1980, p. 68).

2.4. O DESFECHO DO ROMANCE

ApoOs essa parte da narrativa, a fabricagdo das estatuetas, que termina com o
cancelamento do contrato entre a olaria e o Centro, o enredo caminha para o fim: as
personagens Cipriano e Marta sdo obrigadas a viver no apartamento do Centro.
Chegamos, portanto, ao desfecho do romance.

A descoberta da caverna de Platao no subsolo do Centro se da por meio da
desconfianga de Cipriano Algor sobre as escavagdes no subterraneo do shopping.

Certa noite, tomado por forte curiosidade, o oleiro sai do apartamento, desce
escadas, rampas e patamares até chegar a entrada da gruta, onde encontra o genro
fazendo a guarda do local. Cipriano explica-lhe que veio ver o que ali se encontrava,

e Margal afirma ter entrado na gruta escura ha alguns instantes e, por essa razao, o

sogro deveria fazer a experiéncia sozinho. Apenas com uma lanterna, Cipriano entra

na caverna, tateando as paredes. Ao chegar ao fundo, perplexo, encontra seis pessoas
mortas: trés homens e trés mulheres, todos sentados num banco de pedra, todos com
ataduras no pescogo e nas pernas. A cena atemorizadora, a principio, faz com que
relembre os sonhos que havia tido, tempos atras, com o forno da olaria e, depois,

perceba a verdade das coisas:

Entdo, devagar, muito devagar, como uma luz que ndo tivesse pressa de aparecer,
mas que viesse para mostrar a verdade das coisas até aos seus mais escuros €
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reconditos desvaos, Cipriano Algor viu-se a entrar outra vez no forno da olaria |...]
(SARAMAGO, 2000, p. 332).

Climax proximo ao desfecho, este ¢ o momento epifanico do protagonista no
contexto narrativo, pois € nessa passagem que ele desvenda o mistério, isto €,
descobre o que estava investigando ha dias dentro do Centro. E, também, nesse
espago — o interior de uma caverna que, por sua vez, encontra-se calcada no
subterraneo de outra caverna, o shopping center — que o oleiro faz a relagdo entre a
vida dos seres humanos que vivem neste shopping, na cidade, ou ao redor dela, com
a morte dos seres presentes na imagem alegorica dos cadaveres atados no banco de
pedra.

Tal como os ciclos que Cipriano teve de atravessar no inicio do romance, na
trajetoria olaria/Centro, € durante outra trajetoria ciclica “como um caminho circular
de um calvario, que sempre ira encontrar um calvario adiante” (p. 333), que o
protagonista, assim como o homem da caverna platonica, tem acesso a verdade, cuja
metafora, nos dois textos, € representada pela luz: luz proveniente do sol em Platdo,
luz da fraca lanterna em Saramago. SO que, ao articular a imagem alegorica de Platao
no romance A caverna, o narrador inverte o local onde ocorre a epifania: Em Platao
localiza-se fora da terra, no espago exterior da gruta, ao passo que em Saramago tal
espago converge para um profundo interior: dentro da terra/gruta, que, por sua vez,
encontra-se dentro de outra caverna, o Centro Comercial.

Cego pela escuriddo da caverna, € que Cipriano, com a ajuda das maos, atinge

a revelagio, consegue desvendar, de forma mais intensa, a realidade na qual vive.

Logo, ha uma outra inversdo, irdnica, no que diz respeito a cegueira, a visao, a luz. E
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no escuro que Cipriano consegue ver em profundidade, penetrar no interior, de si, da
caverna, para entender o exterior, a realidade, o mundo.

Iluminado pela experiéncia na gruta, a conclusao de Cipriano € a seguinte:
“Essas pessoas somos nos, [...] eu, tu, o Margal, o Centro todo, provavelmente o
mundo” (SARAMAGO, 2000, p. 334-5). Desse modo, a imagem alegorica dos
alienados prisioneiros de A Republica (2003, p. 210) transita do particular para o
universal, pois a situagdo daquelas pessoas atadas a pedra representa ndo sO a
condi¢do humana de Cipriano, Marta e Margal, mas a condi¢ao das pessoas presentes
no Centro Comercial, na cidade, no mundo.

Com isso, o protagonista decide se mudar do Centro e voltar para o vilarejo
onde sua vizinha, agora companheira, Isaura Estudiosa, espera-o em companhia do
cdo Achado. Dias depois, Margal e outros funcionarios resolvem pedir demissdo. O
casal Marta e Margal volta, também, para a olaria de Cipriano. Juntos, os casais
decidem fazer “uma viagem que ndo tem destino conhecido e que nao se sabe como
nem onde terminara” (SARAMAGO, 2000, p. 348).'5 Com isso, nota-se que O
caminho. ou saida, afirmado é o do abandono da cidade/espago dominado pelo

Centro Comercial.

Antes, porém, Cipriano Algor dispde todas as estatuetas no chdo da olaria

para que, com a chuva, transformem-se em lama, a qual, por sua vez, com a luz do

sol, retornara a condi¢@o de po. Segundo o oleiro, assim como 0s bonecos, “esse € o
destino de qualquer um de nos” (SARAMAGO, 2000, p. 349).
E possivel afirmar, pois, que o barro, a principio, possui um valor denotativo

no romance — é a matéria-prima com que os oleiros trabalham — e um valor

S Esse tipo de desfecho, a viagem dos casais, também ocorre em A jangada de pedra (1994) ¢ 'O
conto da ilha desconhecida (1998).
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conotativo, possui uma fungdo de figura, remetendo a um conjunto de conflitos que
marca a intriga em A caverna, a saber: natureza versus cultura, mundo rural versus
mundo urbano; universo da manufatura versus universo da industria, trabalho
artesanal versus produgao industrial, criagao versus reprodugao, homem versus
maquina; economia mercantil versus economia capitalista.

Pela ultima vez, com a viagem, a familia traga percurso no sentido
Olaria/Centro. Contudo, desvendados os segredos do Centro, a viagem continua, da
mesma forma como se iniciou o enredo.

Desse modo, o sentido olaria/Centro que marca o inicio do romance, que vai
do rural/artesanal ao urbano/fabril, esgota-se. Uma vez esgotado, o sentido €
Centro/olaria, o qual, por sua vez, também é abandonado e substituido pelo viajar
para além de tal percurso. Observa-se, portanto, um percurso que caminha em
direcdo a deriva: a substituigio do barro pelo plastico, figurativizando, de forma
alegorica, a substituigdo do homem pela tecnologia, o rompimento de um ciclo. Mas,
por outro lado, o0 modelo de produgdo calcado na substitui¢do da técnica por novas
técnicas/tecnologias e matérias, radicalizado no capitalismo, se mantém como ciclo
inexoravel do eterno retorno. Ao mesmo tempo em que o valor figurativo da viagem

ganha, no romance, uma afirmagdo no sentido de uma expulsdo do homem do mundo

que ele criou, isto €, criador reduzindo-se a condigdo de reprodutor — trabalhador

alienado — e, depois, expulso, por sua propria criagdo, o trabalho, daquilo que criou.
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3. AS PERSONAGENS PRINCIPAIS E A RELACAO COM O ALEGORICO

|..] a alma humana ¢é um pogo infectado d¢
contradi¢des (SARAMAGO. 2000. p. 170)

Mesmo ja abordadas no primeiro capitulo, pretende-se, nesta parte,
desenvolver um estudo mais atento as personagens. Enfatizaremos, aqui, sua
construgao e o valor que, alegoricamente, exercem na prosa ficcional “por serem os
personagens os principais veiculos de significado na narrativa” (SCHOLES;
KELLOGG, 1977, p. 72). Desse modo, toda personagem, por ter um significado
especifico em qualquer narrativa, carrega consigo ou sugere abstrages ou idéias,
Consideradas a luz da perspectiva de Tomachevski (1978, p. 174), essas abstragdes e
idéias estao enraizadas naquilo que o critico classifica como “unidades tematicas” ou

“motivo’;

Chama-se motivo, o a unidade tematica que encontramos em diversas obras [...] Os
motivos combinados entre si constituem o apoio tematico da obra [...] O
desenvolvimento da fabula ¢ habitualmente conduzido gragas a presenga de alguns
personagens ou herois ligados por interesses comuns ou outros motivos
(TOMACHEVSKI, 1978, p. 174-6).

Neste sentido, na medida em que encarnam motivos — unidades tematicas

minimas e, portanto, abstragdes e idéias — a personagem tem uma natureza

alegorica, e por isso o estudo da motivagdo, num determinado texto, €, também, o

estudo do jogo figurativo estabelecido entre as personagens, a ag@o, a intriga € seu

desenvolvimento. Afirmar, pois, que as personagens tém valor/fungdo alegorica €
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uma extensdo do reconhecimento de que encarnam valores e idéias abstratas,
motivos/temas.

A respeito da conexdo entre personagem e alegoria, Walter Benjamin (1984,
p- 215) afirma que no caso do teatro, “Personagens alegoricas, sdo eles que a maioria
das pessoas v€. As criangas sdo esperangas, as mogas sao desejos e preces”. Ja no
drama barroco alemao “As figuras se revestem como alegoricas na medida em que o
enredo tem com a estranha moralidade dos personagens uma relagio rara e
hesitante”. Entretanto, tais exemplos ndo parecem ser a forma alegorica encontrada
nas personagens de A caverna, visto que neste, elas se assemelham as personagens
alegoricas de Shakespeare, cujos “tragos alegoricos sao recobertos, por assim dizer,
por um manto de invisibilidade” (BENJAMIN, 1984, p. 215), exigindo, portanto, um
olhar mais atento que seja capaz de percebé-las.

Além disso, gostariamos de ressaltar que a concepgao de personagem que
adotamos aqui, bastante recorrente a literatura contemporanea, € calcada nas
proposi¢des de Santos e Oliveira (2001). Conforme essa concepgdo, a personagem €

um ser de ficgdo que esta subordinado a voz do narrador, ou seja, “€¢ uma miragem

projetada pelo olhar daquele que narra” (SANTOS; OLIVEIRA, 2001, p. 30). Os

criticos recomendam ainda que, ao explora-la, deve-se atentar para “o fato de que a
personagem literaria ¢ um produto puramente verbal, um ser de papel a quem o
narrador pode brincar de conceder autonomia” (SANTOS; OLIVEIRA, 2001, p. 30).
Tal concepgdo de personagem assemelha-se aquela que Edward Morgan Forster
classifica como plana com tendéncia a redonda, pois elas sempre estdo presas as

“maos destras e vigorosas do seu criador” (1998, p. 70).
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Como vimos no capitulo anterior, sob a oOtica do narrador, A caverna tem
como forma de abertura uma descri¢ao minuciosa do espago, a contextualizagdo da
narrativa, apesar de ndo haver uma precisa localizagao temporal da trama. Mas, antes
disso, o narrador, nas duas primeiras paginas, comega a construir as trés personagens
principais. Portanto, a prioridade do narrador recai sobre as personagens. Para
Candido (2002, p. 23), “[...] E geralmente com o surgir de um ser humano que se
declara o carater ficticio (ou ndo ficticio) do texto”. Desse modo, utilizando-se da
narra¢do em terceira pessoa, que predomina em quase todo o romance, sobretudo nas
duas primeiras paginas, o narrador pde em cena, de imediato, Cipriano Algor, Margal
Gacho, Marta, construindo, dessa maneira, seu universo ficcional. Para isto, a
narracio vale-se da descrigdo, detalhes minuciosamente focalizados, para ir
compondo as personagens e, a0 mesmo tempo, revelar pequenas diferengas capazes
de gerar contrastes significativos entre uma personagem € outra.

Com a finalidade de iniciarmos nossa trilha analitica a respeito de cada uma
das personagens principais da narrativa em foco, tomamos a figura do protagonista

como ponto de partida para, depois, analisarmos mais atentamente as outras

personagens que, a nosso ver, também gozam de fortes pontos de intensidade

luminosa nesse romance de Saramago e, por isso, s30 vistas aqui como principais.

3.1. O OLEIRO/FILOSOFO CIPRIANO ALGOR

Mesmo jogando com a idade ao dizer que “nem sempre a juventude sabe o

que pode, nem a velhice pode o que sabe” (SARAMAGO, 2000, p. 14), em varios de
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seus romances, José Saramago procura dar destaque as personagens nao tao jovens, '
como ¢ o caso, também, do protagonista de 4 caverna, Cipriano Algor. Com seus 64
anos, “posto que a vista pareca menos idoso” (SARAMAGO, 2000, p. 11), ele ¢
proprietario e administrador da antiga Olaria Algor. Num primeiro momento, talvez,
poderiamos dizer que se trata de uma personagem tipo, tomando por base sua
descri¢do e, principalmente, sua situagao social e profissional. No entanto, Cipriano
nao representa, somente, o oleiro, personagem marginal, que ¢ engolido pelo sistema
capitalista representado pelo Centro Comercial. Mais do que isso, no desenrolar da
narrativa, ele ilustra significados outros, os quais procuraremos desvendar a seguir.
Tomando, por ponto de partida, o sobrenome desta personagem, o narrador
explica ao leitor o significado de “algor”, dando a primeira amostra de sua
onisciéncia, pois mostra que ele sabe mas, em contrapartida, a personagem
desconhece a “origem, significado e motivo” do sobrenome. (p. 11). Em seguida, o

narrador explica o significado de algor: “frio intenso do corpo, prenunciador de

febre” (p. 11), deixando para o leitor a iniciativa de descobrir o sentido alegorico ai

contido, que interliga a vida do oleiro ao significado do sobrenome, questdo a qual
retomaremos mais adiante.

Apesar de o narrador preocupar-se em descrever, logo na primeira pagina, as
vestimentas de Cipriano de modo a caracteriza-lo, talvez, o pormenor que, para nos,
merece mais ateng@o € a contraposi¢ao estabelecida entre as “maos grandes e fortes,
de camponés”, o que ¢€ justificado pelo contato com as maciezas da argila, com o

carater marcado pela “sensibilidade” do oleiro (p. 11). Com isso, a fungdo

1 Como ¢ o caso do senhor José de Todos os nomes (1997). ou de Raimundo Silva e Maria Sara da
Historia do cerco de Lisboa (2003), e também do professor Tertuliano Maximo Afonso d’O hontem
duplicado (2002) ¢ do médico ¢ sua esposa no Knsaio sobre a cegueira (1995), embora haja uma
diferenga acentuada de idade entre as personagens dos dois primeiros romances ¢ a dos dois ultimos.
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metonimica das rusticas maos tem seu valor invertido nessa passagem, pois significa
que a personagem € dotada de sensibilidade, esta atento as pequenas coisas,
conforme o exige o trabalho com a argila. E é, exatamente, com as mios que a
personagem vai tomar contato mais profundo tanto com sua vida como, também,
com a realidade que a cerca. Por meio delas, o oleiro descobrira, entre outras coisas,
o amor pela vilva Isaura e aprimorara sua relagdo com o genro. Verificara, também,
que sua vida, assim como sua profissido, esta ultrapassada em relagdo ao presente em
que vive. Isso acontecera, principalmente quando descobrir, com o toque das mios, a
caverna soterrada nas profundezas do Centro Comercial no desfecho da narrativa.
Este e outros tragos de sua personalidade fazem de Cipriano a personagem
central do romance. Por isso, o narrador vincula todo o desenvolvimento do enredo a
vida dessa personagem. A esse respeito, Scholes e Kellogg (1977, p. 72) afirmam
que “A medida que os personagens se movimentam num enredo narrativo seus
significados mudam, da mesma forma como o significado das palavras muda em

diferentes situagdes gramaticais e diferentes contextos”. Nesse sentido € possivel

afirmar que A caverna resume-se, talvez, a uma parte da historia de vida do oleiro

Cipriano e das pessoas com as quais ele se relaciona. Entretanto, o que lhe confere o
papel principal da historia €, certamente, sua visdo dos fatos, sua sensibilidade em
relagdo as pessoas e as coisas, seu relacionamento moldado ao longo da narrativa.

Ao contrario da visao que os representantes do Centro comercial possuem,
Cipriano sabe fazer a distingdo entre as pessoas e as coisas. Note-se, por exemplo, a
declaragdo que ele faz a esse respeito quando esta com a sua furgoneta na fileira dos
caminhdes de descarga e, de repente, percebe que tomou o décimo terceiro lugar da

fila. Embora essa posi¢do na fileira o incomode, para Cipriano
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cra um desproposito, um disparate preocupar-s¢ com algo que ndo tem existéncia
na rcalidade, sim, era certo. nunca tinha pensado nisso antes. de facto os nameros
ndo existem na realidade, as coisas ¢ indiferente o nimero que lhes dermos, tanto
faz dizermos dclas que sdo o treze como o quarenta ¢ quatro, 0 minimo que se pode
concluir ¢ que ndo tomam conhecimento do lugar em que calhou ficarem. As
pessoas ndo sao coisas (SARAMAGO, 2000, p. 20-1)

Utilizando-se de um conhecimento em nivel de senso comum presente no
nimero treze, este serve de transi¢ao de um plano a outro, do diegético para o
alegorico, pois a personagem procura, a principio, desprezar a crenga popular de
sorte adversa ou a desgraga que o numero, em particular, representa para depois
separar claramente as pessoas € 0s nimeros, isto €, os seres humanos e as coisas,
diferentemente do Centro Comercial, que submete todos os que tomam lugar na fila
em numero.

Por outro lado, se enumerar, assim como nomear, sdo agdes humanas por
exceléncia, elas indicam que o homem molda a sua historia. Mas, nesse romance de
Saramago, por ironia, molda-se uma historia cujo motor € um sistema para além do
humano, uma histéria que, por fim, expulsa o homem de si, submetendo-o as
abstracdes de um Unico poder: o econdmico — representado alegoricamente pelo
Centro Comercial que, como uma célula cancerosa, expande-se, anexando para si, €
seus termos, toda a sociedade. Portanto, logo no inicio do romance, ao refletir sobre
o treze, o protagonista da mostras de notar o poder ameagador exercido pelo Centro,

Apesar de Cipriano portar uma visdo maior sobre os fatos, ndo € assim que

acontece em toda a narrativa. A partir do momento em que suas pegas sio rejeitadas

pelo Centro Comercial, o oleiro inicia todo um processo de melancolia, que parece

deixa-lo somente a partir do momento em que ele se muda da olaria. Antes de se

mudar, porém, o oleiro parece ter perdido o estimulo de viver e tem uma visdao mais
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pessimista dos fatos. Mesmo assim, suas opinides acabam, realmente, tomando
forma no desenvolvimento da narrativa. E o caso, por exemplo, de quando sua filha,

Marta, lhe propde a fabricagdo das estatuetas de barro, para substituir as vasilhas. A

resposta dada pelo oleiro, apesar de possuir um tom pessimista — “E uma aventura

que vai acabar mal” (SARAMAGO, 2000, p. 69) —, acaba prevalecendo
posteriormente.

Nos asperos dialogos que Cipriano trava com os representantes do Centro
Comercial, também € possivel notar a consciéncia que ele tem acerca dos
representantes do Centro e de suas respectivas intengdes. Esse € o caso do fragmento
abaixo, quando Cipriano é comunicado pelo chefe de compras de que o contrato do
Centro com a olaria fora rompido, ainda que tal perspectiva esteja entrelagada com a

voz e a perspectiva do narrador:

pergunta-sc s¢ valeria a pena estar aqui a passar por esta vergonha, ser tratado
como um inhenho, um coisa-nenhuma, ¢ ainda por cima ter de reconhecer que a
razdo esta do lado deles, que para o Centro ndo tém importancia uns toscos pratos
de barro vidrado ou uns ridiculos bonecos a fingir de enfermeiras, esquimos e
assirio de barbas, nenhuma importancia, nada, zero, E isto o que somos para cles,
zero (SARAMAGO, 2000, p. 99).

Mais adiante, em outro dialogo, com o subchefe, o narrador reitera a opinido

que Cipriano tem a respeito do Centro e seus empregados:

De subito, Cipriano Algor detestou o homem que se¢ encontrava na sua frente, este
subchefe simpatico ¢ cordial, quase afectuoso, com quem no outro dia tinha podido
conversar praticamente de igual para igual, salvadas, claro esta, as diferengas de
idade ¢ condicdo social, nenhuma delas, porém, ao que havia parecido entdo,
impedientes de uma relagdo fundada no respeito mutuo (SARAMAGO, 2000, p.
256).
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Por isso, € possivel afirmar que o oleiro sabe fazer outras leituras do discurso
utilizado, de modo persuasivo, pelos funcionarios do Centro.

Mesmo tendo consciéncia dos fatos, o oleiro ndao desiste de continuar o seu
trabalho com o barro. Parece ndao querer admitir a propria cegueira, embora

reconhega tal condig@o ao ilustrar, de modo alegorico, a situagdo pela qual ele a filha

atravessam: “que sera que nos reserva o dia de amanha. Disse ele, E como se

estivéssemos a caminhar na escuriddo, o passo seguinte tanto podera ser para avangar
como para cair, [...] serd como estar a desfolhar um malmequer a ver no que da”
(SARAMAGQO, 2000, p. 167).

Mas, quando a familia, com a promog¢do de Margal, muda-se da olaria,
Cipriano Algor passa a investigar curiosamente o funcionamento do Centro e de suas
respectivas atragdes. A partir dai, desperta, ainda mais, seu carater curioso e ousado,
apesar da constante vigilancia por parte dos funcionarios, uma vez que, segundo as
regras do Centro, qualquer pessoa que o freqiente “tem de aprender a nio ser
curiosa, a passar de largo, a ndo meter o nariz onde ndo foi chamada” (p. 311).
Burlando as normas, o oleiro insiste em sua busca para encontrar o que realmente
estaria escondido nas raizes do shopping center, a “andar nas suas exploragdes de
crianga curiosa, a procura dos sentidos das coisas e com astucia suficiente para os
encontrar por mais escondidos que estivessem” (p. 318). Note-se que o narrador
emprega a crianga como alegoria da curiosidade, ilustrando que, apesar de adulto, é
preciso tal comportamento para descobrir o outro “sentido das coisas”, de modo a
ndo permanecer, apenas, no primeiro e literal sentido, mas ir além disso. Desse
modo, ele se diferencia ndo so dos freqiientadores e moradores do Centro, mas,

também, de Marta e de Margal, porque ndo se deixa enganar pelas inumeras
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aparentes fantasias ali presentes. E o caso do fragmento abaixo, quando o narrador,

com um tom irénico, narra © momento em que o protagonista desiste de conhecer
uma copia do rio amazonas para permanecer em sua ousada investiga¢io pelos
corredores do shopping: “Amanha deixaria tranquilo o rio amazonas com indios e
dedicar-se-ia a percorrer o Centro de uma ponta a outra a ouvir as conversas da
gente” (SARAMAGO, 2000, p. 321). Mais do que a simples aparéncia ou do que a
inatil copia, a ele interessa, sobretudo, a opinido das pessoas ali presentes.

Tomado pelo fluxo radiante da intuigdo, Cipriano resolve desvelar as
profundezas do subterraneo: “de subito, com a fulgurancia e a instantaneidade do
relimpago, um outro pensamento lhe cruzou a cabega, Descer, descer até 1a. Sim,
descer 1a” (p. 325). Mesmo tendo sido descoberta, apenas, nas paginas finais do
romance, apos este instante de luz, metafora da consciéncia e do acesso a verdade, a
desconfianga de Cipriano Algor em relagdo ao Centro tem inicio antes mesmo de ele
passar a viver la dentro, como citamos anteriormente.

E em virtude da perspicacia atribuida a personagem principal que se pode
enxerga-la, também, como uma alegoria do filésofo, caso estabelegamos uma
correlagdo entre o romance e a alegoria da caverna de Platdo. Por conseguinte,
Cipriano encarna o filosofo quase que a revelia de sua praxis, visto que ele sO se
conscientiza realmente no momento em que entra na gruta/caverna dentro do Centro,
isto €, depois que é posto a margem da relagdo alienada de trabalho que mantinha
com o Centro Comercial. Isto posto, ndo deixa de ser irénico que um oleiro seja
elevado, no romance, a condigdo de filésofo.

Além da semelhanga com a personagem platonica, em cujo texto o narrador €

Socrates, a fungdo e o valor do protagonista de A caverna também possui
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caracteristicas semelhantes aquelas concebidas pelo critico e alegorista Walter

Benjamin, em seu texto-chave sobre alegoria, a respeito da tarefa do filosofo:

o filosofo assume uma posi¢do mediadora entre a do investigador ¢ a do artista. ¢
mais clevada que ambas. O artista produz imagens em miniaturas do mundo das
id¢ias, quc sc tormam definitivas, porque ele as concebe como copias. O
investigador organiza o mundo visando a sua dispersio no reino das idéias,
dividindo esse¢ mundo, de dentro, em conceitos (1984, p. 54).

Nesse sentido, considerando-se que em A caverna as personagens funcionam
como uma “miragem projetada pelo olhar daquele que narra” (SANTOS;
OLIVEIRA, 2001, p. 30), de acordo com as coloca¢des de Walter Benjamin acima
citadas, pode-se afirmar que o narrador desse romance reivindica para si, também, a
condigdo de filosofo, basta considerarmos as inimeras digressdes do romance,

Cipriano, por sua vez, torna-se o heroi nio, apenas, por descobrir e penetrar
no interior da caverna escondida no shopping, mas por entender 0s outros
significados (prisdo, dominio, manipulagdo, alienagdo) que ela porta naquele espago
alegorico representado pelo Centro no contexto de uma grande cidade
contemporanea, assim como, em Platdo, o filosofo percebeu a verdadeira realidade

no plano superior e retornou a caverna para instruir os homens que ali

permaneceram. Se, em Platdo, o filosofo ndo foi compreendido pelos habitantes da

caverna, em Saramago a a¢do de Cipriano ao final do romance faz despertar a
consciéncia das outras personagens e, dessa forma, o oleiro molda, também, a idéia
da verdade representada na gruta subterranea.

Sob o prisma da alegoria, verifica-se que por tras da historia de Cipriano, por
tras de sua trajetoria narrativa, ha outras historias, como, por exemplo, uma parodia

da relagdo entre o artista e 0 mercado de trabalho, ou do trabalhador oprimido que €
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descartado pelo poder economico, de modo que a alegoria parece funcionar como

uma espécie de palimpsesto: feito o palimpsesto, a leitura alegorica, chega-se a

outros sentidos e representagoes.
A fim de mapear outras alegorias presentes no romance, langar-nos-emos a
investigar ndo apenas a figura de Cipriano, mas, também, outras personagens

principais e suas relagdes com o contexto narrativo,

3.2. MARTA: A FILOSOFA DO TEMPO

As modulagdes sofridas por Cipriano Algor na narrativa relacionam-se, em
grande parte, as relagdes entre ele e as demais personagens.

Podemos verificar em varias passagens do romance, os valores que o narrador
de Saramago sustenta no ambiente familiar protagonizado pelo pai e pela filha,
marcado por conflitos, opinides pessoais, questionamentos, discussdes, prontidao,
respeito € amor.

Em termos gerais, Marta nao tem apenas o papel de filha de Cipriano, mas
também o de mulher a espera de um filho, o de mulher que, indiretamente, sofre as
normas do Centro, ja que seu esposo a vé€ sO de dez em dez dias. Além disso, ela
tanto contribui para estreitar a relagio do pai com a viuva Isaura, como avalia seu
proprio relacionamento com Margal. Valendo-se dessas relagdes € que Marta tem
papel singular na historia de Cipriano Algor.

No fragmento abaixo, € significativo, por exemplo, o comportamento dessa

personagem, que se encontra em meio a um dilema provocado por uma discussao
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com o pai sobre a possibilidade de ele ir morar no Centro junto com ela e o esposo.
Ressalta-se, ainda, a técnica narrativa, pautada pelo monologo interior, a medida que
o narrador focaliza a mente atormentada da personagem de forma tal que o curso da

linguagem desagua em outros significados.

Devo ser mais compreensiva, devo por-me no seu lugar, imaginar o que sera ficar
de repente sem trabalho, separar-se da casa. da olaria, do forno. da vida. Repetiu as
ultimas palavras em voz alta, Da vida, ao mesmo tempo que subitamente a vista se
lhe turvou, tinha-se posto no lugar do pai e sofreu como ele estava sofrendo. Olhou
em redor ¢ reparou pela primeira vez que tudo ali estava como coberto de barro,
ndo sujo de barro, somente da cor que ele tem. da cor de todas as cores com que
saiu da barreira, o que foi sendo deixado por trés geragdes que todos os dias
mancharam as midos no p6 ¢ na agua do barro, ¢ também, la fora, a cor de cinza
viva do forno, a derradeira ¢ esmorecente mornidio de quando o deixaram vazio.
como uma casa donde sairam os donos ¢ que se¢ deixa ficar, paciente, a espera. €
amanha, se tudo isto ndo se acabou ja para sempre, outra vez a primeira chama da
lenha, o primeiro bafo quente que vai rodear como uma caricia a argila seca, e
depois, aos poucos ¢ poucos, a tremulina do ar, uma cintilagdo rapida de brasa, o
alvorecer do esplendor, a irrupgdo deslumbrante do fogo pleno. Nunca mais verei
isto quando nos formos daqui, disse Marta, ¢ angustiou-se-lhe o coragdo como sc¢
estivesse a despedir-se da pessoa a quem mais amasse (SARAMAGO, 2000, p. 35).

Essa cena enaltece o forte amor que ha entre Marta e o pai, a medida que ela,
procurando ser compreensiva, tenta enxergar a realidade com os olhos do pai, num
gesto de empatia e compaixao.

Na seqiiéncia das palavras “trabalho, casa, olaria, forno e vida”, as quais vao
se desdobrando em contextos maiores e mais amplos, Marta passa a ver com os olhos
do pai, a enxergar o espago de outra forma, apesar de ser o mesmo. A repeti¢ao “em

voz alta, Da vida” abarca o significado de todas as outras palavras, pois, para

Cipriano, todo o sentido de sua existéncia esta presente naquele espago, € ali que o

oleiro se humaniza, é seu local de trabalho, sua moradia, seu estabelecimento

comercial, sua “caverna”, enfim, representa sua Vida. Dai o seguinte pressuposto: o
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outro espago significa Morte. Sair dali seria a ruina de Cipriano Algor. Dessa
maneira, vida e morte estdo presentes na passagem citada de forma alegorica.

O aspecto alegorico de vida, que ilustra a visao que Cipriano tem da olaria, se
faz presente por meio do carater de vivacidade dado a cor do barro. Note como o
narrador chama a atengao para isto ao dizer “ndo sujo de barro”. As cores simbolizam
cada geragdo que deixou sua marca na matéria barrenta, a0 mesmo tempo em que
“mancharam as mdos no po e na agua do barro”, numa espécie de relacionamento
mutuo entre o mineral e o humano. Depois, em sintonia com a cor do barro, o forno,
também, reflete a vida, as geragdes que passaram por ali. Por isso, a cor cinzenta do
forno ndo representa mortificagdo ou desgaste, pelo contrario, assim como a casa,
figurativiza uma espécie de hospedeiro a espera que o habitem. Acrescente-se a
alegorica euforia vivida da cena o “bafo quente” do forno, o adjetivo “caricia” dado
ao cozimento da argila, os movimentos do ar, o qual toca a brasa, refor¢ado pelo
substantivo “tremulina”, assim como os verbos cintilar, alvorecer e irromper,
metaforizados pelo “fogo pleno”. Dessa maneira, os olhos de Marta véem o espago
como algo vivo, presente desde suas remotas geragdes, em que tanto o barro como o
forno foram incorporados a vida do pai, numa espécie de fusio com todos esses
quatro elementos essenciais da natureza: o barro (terra), a agua, a luze o ar.

Por outro lado, os olhos de Marta parecem enxergar a morte, a ruina: a perda
de tudo isso — casa, olaria, trabalho, forno e vida — no horizonte da experiéncia
apos a ruptura com o Centro Comercial. Desse modo, tanto a presenga dos quatro

elementos essenciais da natureza, como também do forno, da cor cinza, do po € a

figura da casa vazia, produzem o seguinte efeito de sugestdo: a aluso ao mito da

fénix, que €, também, um mito ciclico, que morre e renasce das cinzas. No entanto,
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tal mito € aludido para iluminar a esperanga perdida e, portanto, para ser negado. No
ciclo de continua superagao a que o modelo de produgao econdmica, personificado
pelo Centro Comercial, submete tudo e todos, a vida do oleiro € descartada, reduzida
a po sem esperanga possivel de renascimento. Logo, a saida € a deriva, que advém
com a marginalizacao.

Além disso, a passagem também serve para ilustrar a maneira como Marta se
relaciona com o pai, ou seja, embora exista discordancia entre eles, prevalece o amor
da filha pelo pai. Ela passa a sentir a mesma angustia, sofrimento e pressao que o
Centro Comercial exerce sobre o pai, isto €, a dificil decisao de abandonar a olaria,
que €, por sua vez, o centro da vida de Cipriano. Essa €, alids, a maneira como o
trecho ¢é finalizado, pois o espago € personificado: “como se estivesse a despedir-se
da pessoa a quem mais amasse”, de forma a representar, alegoricamente, a simbiose
espaco e vida.

Assim como Cipriano, Marta consegue perceber que a olaria ja ndo € mais o
espago ideal para se viver, que o trabalho com o barro ja nao serve mais, e que eles
necessitam do Centro para sobreviver. Por isso, muitas vezes ela se desespera ao ver
o aniquilamento de seu trabalho e a absoluta dominagdo economica do Centro na
vida das pessoas: “Que ira ser de nos se o Centro deixa de comprar, para quem
passaremos a fabricar louga se sdo os gostos do Centro que determinam os gostos de
toda a gente” (SARAMAGO, 2000, p. 42).

Mas, além de Marta ser caracterizada na narrativa pela apresentagdo dos

processos de seu pensamento, ela € também uma personagem ilustrativa que pende

para a alegorizagdo. Principalmente, se levarmos em conta o problema explicitado no

excerto do paragrafo anterior: o desemprego, que €, essencialmente, um problema
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social, funcionando como mola principal a caracterizagdo alegorica dessa
personagem. Ao analisar personagens classicas da literatura e suas relagdes com o
alegorico, Scholes e Kellogg (1977, p. 70) afirmam que “a caracterizagao por
situa¢d@o sociologica envolve um inevitavel processo de generalizagao; abre o
caminho para a caracterizagdo ilustrativa e a alegoria”. Nesse sentido, seria facil
enxerga-la como a artesd, ou como a mulher prestes a se tornar uma mae
desempregada. Entretanto, mesmo com todas as dificuldades, Marta almeja dias
melhores, da mesma forma que espera pelo nascimento do filho que traz em seu
ventre. Alias, esse fator serve ainda como marca temporal no romance, pois, desde o
primeiro capitulo, o narrador nos informa da sua gravidez, s6 que o romance termina,
e ela continua a esperar tanto pelo filho quanto por um local melhor para viver e
trabalhar. Nesse sentido, a idéia abstrata — alegorica — que, talvez, possa traduzir o
sentido de Marta na historia € a Esperan¢a: nao em um (inico aspecto, mas esperanga
esta que se abre como um leque de possibilidades: a busca de uma vida melhor, de
um relacionamento mais solido com Margal, de esperanga no amor do pai com
Isaura, de esperanga na venda dos bonecos de barro, de um mundo melhor para o
nascimento do filho que traz em seu ventre/caverna. Enfim, esperanga que tem a cor

do céu, como Marta bem o sabe:

Sim, ¢ certo, por mais espessas ¢ negras que estejam as nuvens sobre as nossas
cabegas, o céu la por cima estara permanentemente azul, mas a chuva, o granizo ¢ os
coriscos ¢ sempre para baixo que vém, em verdade ndo sabe uma pessoa o que
pensar quando tem de fazer-se entender com ciéncias destas (SARAMAGO, 2000, p.
108).

Essa imagem reporta-nos a raiz etimologica da alegoria, a duplicagdo do

discurso, na qual se postula que ela “diz b para significar a” (HANSEN, 1986, p. 1),
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por isso, em certos momentos da narrativa a personagem consegue enxergar mais
além, atravessar a nuvem e ver o outro lado, ir além do literal. Ela sabe, por exemplo,
que ¢ preciso sair da olaria, que o pai e a viiva Isaura deveriam assumir o sentimento
que ha entre eles. Mas, quanto a mudanga para o Centro, ela so consegue perceber
que la ndo € o lugar ideal para morar quando esta dentro dele e, por isso, ela participa
muito pouco do desfecho, como se o Centro tivesse provocado um certo
esvaziamento na personagem, pois, antes, a esperanga, para quem nada tinha, era o
que restava, era o que dava sentido a vida de Marta.

Em certa altura do romance (SARAMAGO, 2000, p. 52), o narrador afirma
que, embora ela tenha tido a oportunidade de estudar na cidade, outras circunstancias
a fizeram permanecer na olaria, a saber: a voca¢do de modeladora, o fato de ela nio
ter tido irmaos e, por fim, o amor pelo pai. Sobre este Gltimo motivo, o excerto a
seguir ilustra a idéia do amor e da solidariedade representados na relagdo existente

entre pai e filha:

gosto de conversar consigo como s¢ nao fosse meu pai, gosto de fazer de conta,
como diz, de que somos simplesmente duas pessoas que se querem muito, pai ¢ filha
que s¢ amam porque o sdo, mas que igualmente se quercriam com amor de amigos
s¢ o ndo fossem, Vais fazer-me chorar, olha que nesta idade as lagrimas comegam a
ser traigoeiras, Sabe que faria tudo para o ver feliz (p. 67).

Além disso, aos olhos de Cipriano, Marta € vista, alegoricamente, como a

“filosofa do tempo” em razao dos pensamentos que ela expde ao pai em seus

constantes dialogos:

Os dias sdo todos iguais, as horas ¢ que ndo, quando os dias chegam ao fim tém
scmpre as suas vinte ¢ quatro horas completas, mesmo quando clas ndo tiveram nada
dentro, mas esse ndo ¢ o caso nem das suas horas nem dos seus dias, Marta filosofa
do tempo, disse o pai, ¢ deu-lhe um beijo na testa (p. 52).
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[...] A véspera ¢ o que trazemos a cada dia que vamos vivendo. a vida ¢ acarretar
vesperas como quem acarreta pedras, quando ja ndo podemos com a carga acabou-sc
a transportagdo, o ultimo dia ¢ o unico a que nao sc pode chamar de véspera
(SARAMAGO, 2000, p. 76).

Desse modo, suas idéias sobre o tempo reforgam a esperanga de uma vida
melhor, bem como portam um teor negativo, como € o caso do ultimo fragmento. Por
outro lado, verifica-se que o discurso dela € marcado por clichés, como € caso da
repeticao sobre a nogao de tempo, e por elementos que ficam no limite entre o
achado poético e o cliché, de tal forma que o narrador parece posicionar-lhe num
perigoso limite entre o achado poético e a constatagdo do lugar-comum. Assim, ao
olhar irénico do narrador, Marta tem uma qualidade inerente a esperanga, que € uma

certa acomodagao.

A medida que a personagem espera pelo nascimento do filho, outro fator que

ilustra a forte relagdo da vida com o tempo, ela também aguarda ansiosa por uma
promogdo de Margal no Centro, pois a mudanga para o Centro, para ela, significa, ao
menos, sobrevivéncia, ja que a olaria ndao oferece mais tal certeza. Ja em outros
momentos, esse deslocamento para o Centro n3ao significa uma transformacgao,
porque, em certa, altura ela ressalta que seria 0 mesmo que “despirmo-nos de uma
roupa para vestir outra, uma espécie de carnaval mascarado” (SARAMAGO, 2000,
p. 282). Isso demonstra que, por vezes, ela percebe a pressdo econdmica dentro e
fora do Centro Comercial, ponto de vista, este, que difere do de seu esposo. Por isso,
apos a promogao de Margal, ao visitar, pela primeira vez, o apartamento em que
passara a viver, o narrador revela-nos que ela “ndo suportaria viver ali dentro para o
resto da sua vida (p. 286)”, assim como ter seu filho enquanto vivesse no Centro

Comercial.
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Quando Cipriano se muda do apartamento, logo que descobre a caverna, ele
telefona, dias depois, para a filha. Apesar da alegria ao saber que, finalmente, o pai
tinha assumido o relacionamento com Isaura, Marta, confinada no Centro, explica-
Ihe como ela e Margal se sentem morando ali: “o presente acabou para nos [...] Nem
eu estou bem nem esta bem o Margal, Porqué, Se ai [na olaria] ndo ha futuro,
também ndo o havera aqui” (SARAMAGQO, 2000, p. 344). Ou, ainda: “[...] O Margal
e eu vamos procurar nossa vida longe daqui, esta decidido, o Centro acabou, a olaria
ja tinha acabado, de uma hora para outra passamos a ser como estranhos neste
mundo” (p. 347).

Se, antes, a mudanga para o Centro era, na visio de Marta, sindnimo de
sobrevivéncia, com a descoberta da caverna, essa mudanga representa apenas mais
uma pedra a carregar, ou muitas pedras a carregar, como ela havia afirmado
anteriormente, a respeito do tempo. No entanto, se, por um lado, sair do Centro
significa libertar-se de um futuro aniquilador, por outro, de acordo com a

personagem, a sensa¢do de desnorteamento permanece, langando-os a uma constante

busca, a esperanga (utopica) de um lugar melhor. Confirma-se, desse modo, a visdo

que ela tinha antes, quando afirmara que mudar para o Centro seria 0 mesmo que

mudar a roupagem.
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3.3. MARCAL GACHO E A TRANSICAO ENTRE O CENTRO E A OLARIA

Quando o narrador, logo na primeira pagina do romance, apresenta-nos o
protagonista, outra personagem também ¢€ langada em cena, servindo, desde o inicio,
de contraponto, sobretudo, para Cipriano Algor. Trata-se do guarda Margal Gacho.

As caracteristicas atribuidas a Margal sdao as seguintes: Idade: “nao chegou
aos trinta”; o sobrenome: “gacho é nada mais nada menos que a parte do pescogo do
boi em que assenta a canga”; e a vestimenta: “O mais novo veste uniforme, mas nao
esta armado” (SARAMAGO, 2000, p. 11). Desse modo, a principio podemos
estabelecer algumas contraposi¢des entre Margal e Cipriano. Primeiramente, a
diferenca de idade: Margal tem menos do que a metade da idade de Cipriano; depois,
¢ com relagdo as roupas: € uma personagem uniformizada, ao passo que o outro traja
roupas “mais ou menos a condizer, [...] camisa [...] sem gravata” (p. 11), e ainda a
diferenga nos sobrenomes: enquanto Algor serve apenas como prenunciador de algo
(febre, mas que tera um outro sentido no desenrolar da narrativa) que ira acontecer
posteriormente, Gacho, segundo o narrador, denota uma espécie de jugo que une uma
junta de bois. Desse modo, enquanto o significado do primeiro corresponde a algo
que ainda ndo aconteceu, no segundo, o apelido funciona como um qualificador. Ou
seja, ele ja esta marcado por um signo que corresponde a um objeto utilizado em
animais, um signo de submissdo, como se trouxesse, no corpo, algo que o
condiciona, que o aprisiona, fazendo com que o narrador o conduza, facilmente, para
onde e como quiser.

Um aspecto que corrobora o carater submisso de Margal diz respeito a

cicatriz que ele carrega nas costas da mao esquerda: “uma cicatriz com aspecto de
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queimadura, uma marca em diagonal que vai da base do polegar a base do dedo
minimo” (SARAMAGO, 2000, p. 11). Na descri¢do feita pelo narrador, em que nada
nos € contado de forma gratuita, nota-se que esta marca, ao ir de um ponto a outro da
mao, forma o desenho da letra alfabética C, o qual, por efeito de sugestdo, relaciona-
se com as iniciais dos signos caverna ou Centro. Dessa maneira, Margal traz em seu
proprio corpo a marca do Centro Comercial, local onde trabalha uniformizado como
guarda. Como se n3o bastassem apenas o uniforme ilustrativo — alegorico — nem
suas agoes no desenvolvimento romance. Enquanto o sogro traz, no sobrenome, algo
que, ainda, consumar-se-a (a febre), o genro porta, na mao, algo que ja se realizou, o
fogo que passou pelo seu corpo, deixando um sinal. Nesse sentido, o fogo simboliza

o Centro, que, ao passar, simbolicamente, pela mao do rapaz, deixou, ali, os

resquicios, uma marca de uma ideologia que parece impedir a personagem de

enxergar as coisas verdadeiramente como sao.

Todavia, o contorno do simbolo “C” n3o esta, somente, no corpo de Margal,
mas o encontramos figurativizado em outros momentos do romance. Semelhante a
marca na mao de Margal ¢ o movimento que Cipriano Algor € obrigado a fazer
quando esta a caminho do Centro Comercial, logo na primeira viagem focalizada no
romance. Ao chegar proximo ao shopping, a rua que teria de percorrer em linha reta
encontra-se bloqueada para o transito, porque funcionarios do shopping estavam
demolindo um quarteirdio ao lado, demarcando, desse modo, seu processo de

expansdo. Por isso, o oleiro €

[...] obrigado a passar por tras do quarteirdo em demoligdo, rodea-lo, seguir depois
em frente, a porta a que teria de ir bater estava na esquina mais distante.
precisamente, em relagdo ao ponto em que se encontrava, no outro extremo de uma
recta imaginaria que atravessasse obliquamente o edificio onde Margal Gacho
entrara, Em diagonal, precisou mentalmente o oleiro para abreviar a explicagio.
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Quando daqui a dez dias vier recolher o genro ndo havera qualquer vestigio destes
prcdios, tera assentado a pocira da destruigdo que agora paira no ar, ¢ podera até
suceder que ja csteja a ser escavado o grande fosso onde serdo abertos os cavoucos
¢ implantados os fundamentos da nova construgdo (SARAMAGO, 2000, p. 18-19).

Na trajetoria feita por Cipriano, € possivel notar a semelhanga com o sinal da
queimadura na mao de Margal. Nos dois casos, tém-se a reta obliqua “em diagonal”,
conforme observa Cipriano ao fazer o movimento ao redor das demoligdes.

Em busca de outros significados, a cicatriz de Margal, como observamos num
primeiro momento, indica que ele ja esta marcado, ou esta nas rédeas, por assim
dizer, do Centro Comercial, assim como o significado do seu sobrenome caracteriza-
o como prisioneiro. No caso do fragmento acima, o Centro determina o ato de
percorrer esse espago, acentuando seu poder de manipular, inclusive, o caminho das
personagens. O paralelo entre as duas retas diagonais € estabelecido tendo, por base,
a revelagdo feita pelo narrador sobre o que Cipriano pensava ao fazer o0 movimento:
“Em diagonal, precisou mentalmente o oleiro para abreviar a explicagdo”. Mas, neste
caso, a revelagao de que o caminho fosse diagonal nio tem um carater, apenas,
explicativo, como assinala o narrador. Mais do que isso, desconfiando de tais
palavras, o tragado diagonal faz surgir outros sentidos e relagdes na narrativa: a

relagao de dominio exercido pelo Centro e a estigmatizagao no corpo de Margal, a

qual sinaliza a propria vida da personagem, ou seja, a vida obliqua, torta e dubia

(Centro ou olaria?) inerentes a sua existéncia, uma vez que ele € a unica personagem
do romance que fica entre os dois espagos mais alegdricos do romance: o Centro

comercial e a olaria. Dessa maneira, por vezes ele parece funcionar, alegoricamente,
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P 17 : A
como uma sinédoque’’ do shopping, mas, por outro lado, Cipriano e Marta tentam

fazé-lo enxergar as coisas de outra maneira.

No fragmento anterior, ha, além disso, vestigios de que se fundara, ali, uma
nova construgdo. Confirmando o aspecto expansionista comentado no segundo
capitulo, a imagem desenhada ai ¢ de caos e ruina. E tal movimento em diagonal
obriga as personagens a n3o passarem por dentro, mas ao lado dessa cena de
degradacdo, a margea-la totalmente. Acdo, esta, que se confirmara também no
desenrolar da vida de Cipriano Algor em especial. Ou seja, ele também tera de passar
por todo esse caos para, enfim, descobrir o “grande fosso”; a propria caverna
presente no subterraineo do Centro, cujas iniciais, [Clentro e [CJaverna, ja estido
figuradas na [Clicatriz da mao do genro, ou como diz o narrador: “abertos os
[Clavoucos e implantados os fundamentos da nova [Clonstrugao” (SARAMAGO,
2000, p. 19).

Dessa forma, Margal Gacho possui uma relagdao fundamental na trajetoria de
vida de Cipriano, uma vez que, ao ser promovido a guarda residente do Centro, o
oleiro, sem saida, € obrigado a passar a viver no shopping center junto com o genro.

Desde o principio da histéria, o genro comunica a familia Algor que, em
breve, sera promovido e, com essa previsao, passa a convidar 0 sogro a ir morar com
ele e a esposa no Centro. Mas isto faz Cipriano Algor sentir-se angustiado e, ao
mesmo tempo, com que aumente seus pequenos desentendimentos com o genro. A

esse respeito, revela-nos o narrador:

'” Hansen (1987, p. 16). ao descrever a Alegoria dos poctas, explica a relagdo entre a alegoria ¢ a
sinédoque nos seguintes termos: “A alegoria pdec em funcionamento duas operagdes simultincas.
Como nomeagdo particularizante de um sensivel ou visivel, opera por partes encadeadas num
continuo; enquanto referéncia a um significado in absentia, opera por analogia, através de ilusdo ¢
substitui¢do. Isso ¢ possivel desde que uma sinédoque — (parte pelo todo) — obtida a partir de um
conjunto maior tem a extensio de scu campo nocional diminuida ou mesmo apagada.”
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Conhecessc-a Margal Gacho, que talvez fizesse valer perante o sogro a autoridade
que a farda lhe conferia. conhecesse-a Cipriano Algor, que talvez passasse a falar
ao genro com menos ironica condescendéncia (SARAMAGO, 2000, p. 14).

Por quase toda a narrativa, Cipriano trata o genro com certa ironia, pois, na
maioria das vezes, o oleiro tem outra visdo, por sua vez mais perspicaz, sobre os
fatos e, principalmente, sobre as opinides em relagao ao Centro Comercial. Por isso,
o sentido alegorico da farda sob a otica de Cipriano € parcial, pois ela ndo representa
poder e autoridade, mas submissao.

Para o guarda, a mudanga definitiva da familia para o Centro significa “mais
comodidades, melhores condi¢des de vida” (SARAMAGO, 2000, p. 17). Em
contrapartida, na perspectiva do oleiro, “ndo € uma idéia que entusiasme” (p. 17). Em
outra passagem, dialogando, novamente, sobre o Centro, as diferentes visdes que os
dois tém ficam mais acentuadas, pois, nesta, o juizo que Margal faz do Centro € o de

apenas “considera-lo como uma cidade dentro de outra cidade” (p. 258). Para

Cipriano, “a verdade [contida naquela premissa] ndo pode ser tao simples”, ja que ele

vé o Centro como algo “maior do que a cidade [...] provavelmente porque desde o
principio tem estado a engolir ruas, pragas, quarteirdes inteiros” (p. 259). Mais do
que o simples fato de ser considerado como uma cidade, chama a atengdo do
protagonista a implacavel agdo destruidora do Centro em relag¢@o as ruas, as pragas e
aos quarteirdes. Imagem, por sua vez, que figurativiza alegoricamente um duplo
movimento em relagdo as coisas que estdo ao redor do shopping: ele atrai para si e
expande-se para além de seus limites, isto €, o Centro exerce uma agao centrifuga de
expansdao por anexagdo € uma agdo centripeta de atragdo por absorgdo/dominio,

Desse modo, Cipriano € capaz de decifrar o sentido de poder alegorico dessas agoes,
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notando a dominagdo feroz do Centro que se alastra por varias diregdes, ao passo que
Margal vé apenas com bons olhos a a¢ao expansiva, comportando-se, portanto, como
um cego, pois nao consegue ver “as coisas doutra maneira” (SARAMAGO, 2000, p.
106).

Diversas razdes somam-se a essa imagem de Margal, a saber: ser empregado
do Centro Comercial, estar uniformizado sempre, ndao ser capaz de “perceber as
sutilezas” (p. 13), além do fato de vir de uma familia a qual n3o fora bem vindo
desde seu nascimento. Sobre esse ultimo aspecto, em certo momento da narrativa,
Margal confessa a Marta que seus pais estavam bébados quando o conceberam.
Portanto, desde o principio, o narrador constroi a personagem Margal, conferindo-lhe
um carater negativo e uma trajetoria de degradagao.

Apesar da diferenga entre Margal e Cipriano, aquele considera este como se
fosse seu proprio pai, o chama de pai e procura ajuda-lo nos deveres da olaria.

No caso especifico da alegoria representada pelo uniforme, as vezes, esta lhe
impde ares de autoridade, no Centro Comercial principalmente, pois, como citamos
anteriormente, a personagem, enquanto alegoria estd submetida a alegoria maior
representada pelo Centro. Exemplo disso € sua promogao a guarda residente, devido
a seu bom comportamento e ao “fermento de ambi¢ao” (SARAMAGO, 2000, p. 40)
que possui. No entanto, na primeira vez em que Margal se encontra com o cao
Achado, por estar uniformizado, ele € atacado pelo cdo. Revoltado pela agressao, ele
desabafa: “A mim ndao me conhecem nem os caes” (p. 111). E o narrador acrescenta:

“estas palavras terriveis sairam da boca de Margal como se chorassem, magoa e

queixume insuportaveis cada uma delas” (p. 111). Se, por um lado, a farda Ihe

confere autoridade e perspectiva de um futuro promissor, por outro, € sindbnimo de
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estranhamento e motivo para nao o reconhecerem realmente, pois ela o
despersonaliza e o aliena com o sentido de mostrar a que ele foi reduzido. Mas nao €é
apenas quando ele esta fardado que nao € reconhecido. No momento em que vai
ajudar o sogro a retirar as lougas do estoque do Centro Comercial, nenhum dos
funcionarios do departamento de compras o reconhece em razdo “da boina e dos
Oculos escuros, mas também da cara por barbear” (SARAMAGO, 2000, p. 175).
Desse modo, podemos verificar que o uniforme da a Margal a identidade do Centro.
Essa operagao ¢ tipica da sinédoque: o uniforme (parte) representa o Centro (todo).
Por sua vez, o Centro corporifica o sistema econdmico abstrato, a alegoria maior.

Por outro prisma, essa despersonalizagdo se assemelha as caracteristicas das
pecas de plastico: uniformidade, auséncia de identidade e descarte, de modo que
Margal possa ser visto como mais uma manipulavel peca de plastico nas maos do
Centro Comercial.

Em A caverna, o sétimo capitulo é dedicado, quase inteiramente, a
personagem Margal. Ai, o destaque conferido ao guarda tem, como mola propulsora,
uma discussdo dele com o sogro quando retornam do Centro. O desentendimento
termina com um pedido de desculpas de Cipriano ao genro, €, por isso, como gesto
de reconcilia¢gdo. Margal, por sua vez, sem palavras, apenas, coloca a mao esquerda
sobre o ombro do sogro. Ao direcionar seu olhar para a mao de Margal, o oleiro
“engoliu seco”, pois viu “[...] a cicatriz torcida e obliqua que dilacerava a pele de um
lado a outro, marca ultima de uma queimadura brutal” (p. 107). A partir dai, o
narrador, “avivado pelo escripulo” (p. 105), isto €, de muitas vezes fazer mengao a

cada detalhe da narrativa, intercala um recorte do passado ao fluxo da narragao, uma

analepse, com a finalidade primeira de contar como Margal se queimou. O narrador
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afirma que tudo comegou quando Margal principiou 0 namoro com Marta.
Preocupado em fazer “boa figura perante a rapariga [...], talvez mais perante o pai
dela” (SARAMAGO, 2000, p. 107), certo dia, ele resolve ajuda-los, na olaria, a por
lenha no forno. “Inexperiente, inabil [...]” o jovem ndo esperava que fosse, segundo o

narrador, receber um “supremo prémio”, pois, no momento em que os ajudava,

de subito, sem que sc¢ chegasse a perceber porqué, considerando que, de memoéria
dc oleiros. nunca tal havia sucedido antes. uma labareda delgada. rapida e sinuosa
como a lingua de uma cobra irrompeu rosnando da boca da fornalha ¢ foi morder
cruclmente a mdo do rapaz, proxima, inocente, desprevenida (SARAMAGO, 2000.
p. 107).

A atribuigao dos adjetivos pelo narrador a personagem procura justificar o
acidente que culminou na queimadura de Margal. A principio, nota-se o uso dos
adjetivos “inexperiente e inabil”, fazendo conexdo com a idade do rapaz, pois o
narrador diz que ele “mal acabara de sair da adolescéncia”. Depois, ao final do trecho
citado, tém-se os adjetivos “inocente e desprevenida”, referindo-se a mao que fora
vitima da “queimadura brutal”. Dessa maneira, o narrador procura fundamentar a
queimadura, mostrando, ao leitor, que Margal era inexperiente no trabalho que se
dispds a fazer. Sua mao era “inocente” e “desprevenida” para tal agdo,
contrariamente as habilidosas maos de Cipriano; maneira metonimica de se referir as
personagens.

Contudo, a figura mais digna de analise no trecho acima € a da cobra. Mais
uma vez, com os olhos voltados para a linguagem do narrador, o adjetivo “supremo”,

referindo-se ao prémio (queimadura), chama-nos aten¢io. A rigor, sabe-se que esse

adjetivo nos remete a algo positivo. Nesse sentido, a ambigua expressao “supremo

prémio” torna-se irnica, visto que o presente divino remete-se por associagdo a
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picada de uma cobra, isto €, o prémio € uma desgraga. Ao inverter a posi¢ao do
adjetivo, o efeito € totalmente diferente do que dizer, por exemplo, “prémio
supremo”, pois, da forma como esta empregado no texto, o “supremo” pode fazer
referéncia a Deus, como “Ente supremo”, aquele que esta acima de tudo e tem poder
absoluto por ocupar tal posi¢ao. Aquele que manipula e € autoritario ao utilizar seu
poder com o propésito de punir e fazer com que o animal “domine” o homem. Dessa
maneira, a fun¢ao da cobra € invertida no romance, uma vez que ela esta a servigo de
Deus, contrariamente, portanto, ao tratamento que esse animal recebe no Génesis: o
castigo do eterno rastejar justamente por ter seduzido a mulher a comer o fruto da
arvore proibida. Dai, a inversdao: na Biblia a cobra figura a raiz de tudo o mal, ao
passo que em A caverna, a cobra esta a servigo de um Ente supremo.

Além disso, ainda que a queimadura seja um acaso significativo, a expressao
talvez remeta a um superior poder econdmico que se “divinizou”: onipresente e
onipotente. Dessa maneira, por meio de uma linguagem alegorica, as forgas
supremas sao ironizadas por representarem figuradamente uma ligeira e malévola
cobra. A alegoria, nesse caso, se presta a ironizar tanto o mito da criagdo, bem como
o atual modelo econdmico em vigor: tanto um como o outro promovem a ruina do
homem.

O aspecto fonico da linguagem do narrador também € significativo. Trata-se
da abertura dos signos utilizados para qualificar a labareda: “delgada”, “rapida e

sinuosa”, cuja abertura final dos fonemas de cada adjetivo sugere a abertura da

picada da cobra, ou “a boca da fornalha”, de modo que o proprio forno pode

figurativizar a cobra. Ja o signo “rosnando” e “morder” sugere um ruido animal e

ameacador.
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Ainda no que se refere a queimadura, ou melhor, ao fogo, quando o narrador
afirma que “a alma humana € um pogo infectado de contradi¢gdes” (SARAMAGO,
2000, p. 170), epigrafe que utilizamos para iniciar as analises das personagens, tal
afirmagdo se relaciona, facilmente, com a vida de Margal. Como vimos, sua
presenga, por toda a narrativa, oscila, assim como suas vestes, entre luzes e sombras,
ilustrando, alegoricamente, uma personagem impregnada de ambigitiidades, mas que
muitas vezes nao tem consciéncia delas. Embora tal afirmagdo nao se limite a
personagem Margal, mas se estenda as outras personagens, ao leitor, enfim, ao
homem, enquanto trago fundamental que confere a imperfei¢ao.

Na alegoria da caverna de Platdo, o fogo € um elemento importante porque €
responsavel pela proje¢dao das sombras dos transeuntes no fundo da caverna. Ele “¢ a
fonte de toda a ilusao” (KOTHE, 2000, p. 109), funcionando, portanto, como um
elemento que produz a alienagdo nos acorrentados que ali habitam, isto €, tal
elemento possui, também, um aspecto negativo. Da mesma forma, como se verifica

no ultimo fragmento do texto em aprego, o fogo também espalha seu veneno

pernicioso: Margal é a primeira vitima, marcado com a letra C, que sentira os efeitos

de diversas maneiras. Nao apenas ao ser atacado pelo cao — alias, a segunda
mordida que ele recebe de um animal — ou pelas palavras do protagonista ao longo
da historia e na complexa relagdo que tem com os proprios pais, mas, principalmente,
por funcionar, na narrativa, de forma alegorica ao representar, em parte, os ideais € a
légica de um sistema econdmico capaz ndo, somente, de morder as pessoas, bem

como de engolir uma cidade inteira:

ao admitir a possibilidade num dia futuro, por imparavel adsor¢do territorial, os
campos que a furgoneta agora vai atravessando, o guarda interno Margal Gacho
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estaria a sublinhar, por sua propria conta, ¢ a aplaudir no scu foro intimo. a

poténcia expansiva, tanto no c¢spago como no tempo, da empresa que lhe paga os
modcstos scrvigos (SARAMAGO, 2000, p. 110).

Apesar disso, ndo € possivel classificar a personagem como uma figura que

possui, apenas, uma face hostil. Desde o principio, ele parece ser vitima dos diversos

problemas que lhe sdo atribuidos e, por essa razao, permanece cego até 0 momento

em que descobre a caverna de Platdo. Contudo, nos momentos em que nio esta

fardado, o guarda tem uma relagdo intensa de respeito e carinho com a familia Algor.

Para metaforizar a figura de Margal, o narrador assemelha-o a uma flor que nio

floresceu ainda, “ndao passa de uma pequena promessa em botdo” (SARAMAGO,
2000, p. 110), servindo de contraponto, mas, paralelamente, justificando, mais uma
vez, sua cegueira, inexperiéncia e, principalmente, sua imaturidade perante a

experiéncia e a perspicacia do velho e sabio “filosofo”, o oleiro Cipriano Algor.

3.4. 0 CAO ACHADO E SEU OLHAR DESAUTOMATIZADOR

Se rastrearmos os varios romances de José Saramago, é possivel encontrar
uma personagem recorrente em alguns deles. Nao se trata, entretanto, de uma
personagem humana. Ao contrario, € uma figura animal, especificamente, um cio,
que surpreende as demais personagens e, conseqiientemente, o leitor em razdo das
suas atitudes humanas e caracteristicas psicologicas. Trata-se, portanto, de uma
estratégia ficcional que contribui para “sustentar o interesse, estimular a atengdo do

leitor” (TOMACHEVSKI, 1978, p. 172). Isso ocorre em romances como [fnsaio
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sobre a cegueira (1995), A Jangada de Pedra (1994) e, de maneira especial, em A4
caverna (2000), romance que apresenta um cao de nome Achado.

Tomachevski (1978, p. 174) menciona que “Os motivos combinados entre si
constituem o apoio tematico da obra”. Seguindo o raciocinio do critico, pode-se dizer
que desde o momento em que a personagem canina de A caverna é inserida na
historia, ela alegoriza motivos que se articulam com outras personagens na trama e
no desenvolvimento da intriga, por vezes estreitando complexos relacionamentos
entre as outras personagens, ou confortando Marta e Cipriano nos momentos de
melancolia ou, simplesmente, proporcionado prazer e alegria as pessoas com as quais
se relaciona. Mas, além disso, na analise especifica dessa personagem, € possivel
observar que o narrador faz longos comentarios sobre ela.

A luz langada sobre Achado desde o seu aparecimento na historia reflete em
varias passagens da narrativa, sendo o quarto capitulo, no qual ele surge, dedicado de
forma quase que exclusiva ao cdo. Por isso, seria impossivel, aqui, citarmos cada
passagem em que ele entra em cena. Escolhemos, em nossa opinido, as mais
representativas e alegoricas dessa narrativa.

Sob a luz ténue da lanterna de Cipriano Algor, em meio a sombra negra da
amoreira-preta, a cena da apari¢do do cdo € matizada, desse modo, por meio de um
jogo de sombras e luzes. Na ocasido, o cachorro surge no quintal de Cipriano, numa

“escura casota” (SARAMAGQO, 2000, p. 48), anterior abrigo do ultimo cao, de nome

Constante,'® que ali habitou tempos atras. Desse modo, este jogo ludico manifesta-se.

de maneira especial, nas pequenas passagens da cena, por meio dos quais somos

levados a estabelecer comparagdes com a alegoria da caverna de Platao. Para

' Nome. alias. do cdo-personagem de outra obra de Saramago, A jangada de pedra (1994).
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exemplificar, citamos os seguintes excertos: “Na entrada escura da casota moveu-se
uma cintilagido e desapareceu logo. [...] A escuridao la dentro era total. Compreendeu
que estava a tapar com o corpo a luz da lanterna e desviou o corpo para o lado”
(SARAMAGQO, 2000, p. 48). Mais adiante, ansioso, Cipriano acorda no meio da
noite com o proposito de averiguar se 0 cao permanecia na casota: “acendeu a
lanterna e apontou o foco para a casota. A luz ndo era suficientemente forte para
poder ver-se o que estava dentro, mas [...] duas cintilagdes lhe bastariam, dois olhos,
e eles 1a estavam” (p. 53). Apesar da escuridao do espago, resplandecem os olhos do
animal, mostrando, desde o principio, que ele nao € cego, visao oposta dos habitantes

da caverna de Platdao e, também, de outras personagens da narrativa, como Margal,

por exemplo. E pelo prisma desses dois olhos brilhantes que, por efeito de

deslocamento, em diversas passagens o leitor € instigado a ler o texto/mundo
ficcional de Saramago. Desse modo, o leitor € conduzido a ver “pela percepg¢ao
emprestada ao animal”, como postula V. CHKLOVSKI (1973, p. 46) a respeito de
uma personagem animal em Kholstomer.

Nota-se, por outro lado, uma certa semelhanga da passagem acima citada com
o momento em que Cipriano desce na gruta do shopping e, apenas com uma lanterna,
explora tal gruta. Nesse sentido, Achado faz referéncia, por antecipagdo, a outro
achado: a caverna de Platdo no subsolo do Centro Comercial, momento crucial da
narrativa. Em razdo disso, € possivel afirmar que a principio o cdo assume
fundamental importancia, uma vez que representa o “grande Achado” de Cipriano
Algor,

Além do mais, da mesma forma que Margal tem uma marca no corpo, 0

animal também possui uma marca fisica. Entretanto, enquanto aquele traz a letra “C”

AVA
AVAYAY

2 3 4 9 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



estigmatizada pelo fogo do forno, este traz, entre sua pelagem negra, uma “estreita
mancha branca que lhe divide o peito e que parece uma gravata” (SARAMAGO,
2000, p. 57) Assim, o jogo das luzes esta incorporado na pele do cdo (preto/branco),
mas o desenho semelhante a uma gravata branca lhe confere ares de superioridade,
de que, realmente, trata-se de um cdo diferente, uma vez que traz em seu corpo um
acessorio humano: a gravata, uma figura que, ndo obstante, ainda “desce pelo peito
do animal até ao comego do ventre” (p. 56). A cor branca, entdo, nasce ou termina no
ventre do animal, primeiro abrigo (caverna) humano ou animal. Olhos cintilantes,
gravata branca, mancha branca que nasce no ventre. Por certo, ele € um cédo
purificado e especial, como iremos confirmar também por meio de suas agdes.

Outros elementos sdo associados para moldar a passagem da apari¢do de
Achado na historia, conferindo uma espécie de ritual mistico para o recebimento do
novo integrante na humilde familia dos Algores. O elemento fundamental € a agua,

que se faz presente por meio da chuva, a qual se funde com a terra do quintal,

provoca poeira (ar) e transforma-se em lama. Para encerrar os quatro elementos

essenciais da natureza, integra-se a cena a figura do forno, remetendo-nos a idéia de
fogo. A articulagdo de todos esses elementos na linguagem da cena beira o
maravilhoso, tendo a agua como veiculo motor, geradora do movimento entre

passado e futuro:

A chuva tinha voltado a cair, era 0 mesmo cnganador chove-ndo-molha, a mesma
poerinha de agua a bailar ¢ a confundir as distdncias, incluso a figura alvacenta do
forno parecia decidida a ir-se para outras paragens, ¢ a furgoncta, cssa, tinha mais o
aspecto de carroga fantasma que de um veiculo moderno de motor de explosao,
ainda que ndo de modelo recente, como sabemos. Debaixo da amoreira-preta, a
agua escorrcgava das folhas em gotas grossas ¢ esparsas, agora uma, outra depois,
a0 acaso, como sc as leis da hidraulica ¢ da dinamica dos liquidos, ainda reinantes
fora do precario guarda-chuva da arvore, ndo tivessem aplicagdo ali
(SARAMAGO, 2000, p. 49-50).
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Num espago onde varios elementos e a propria agao da natureza parecem
reinar, a chuva que cai ganha a forma de uma névoa, uma cortina translucida que
suprime as distancias entre presente e passado das coisas, do sistema de vida e de
produgdo, revelando na furgoneta uma carroga fantasma e deslocando o forno para
outras paragens. Essa supressdao de distancia se da no plano da imagem, no jogo de
luz e sombra, afirmando o presente como ruina do passado e a presenga do passado
num presente arruinado. A furgoneta € ruina em relagao aos veiculos modernos que a
superaram do mesmo modo que ela superou, arruinando, a carroga. Dessa maneira,
ao compara-la como uma velha carroga fantasma, o narrador ironiza e ridiculariza a
furgoneta, que ¢ um dos objetos primitivos da casa de Cipriano. A amoreira preta,
outro elemento da olaria que investigaremos adiante, também é alvo certeiro do
irdnico narrador quando este descreve o percurso da chuva na superficie do “precario
guarda-chuva da arvore”, onde as leis da dinamica nao tém serventia, de forma a
contrastar o arcaico com o moderno.

Por mais que Cipriano queira acolher o cao “de uma maneira menos humana”
(SARAMAGO, 2000, p. 57), na verdade, todo o tratamento conferido ao bicho é
muito semelhante a natureza humana. Além da preocupagao em demasia por parte do

oleiro na primeira noite em que Achado permaneceu na casa, evidéncia, esta, de

amor pelo animal, corroboram tal constatagdo o momento em que pai e filha dao

nome ao cao:;

Nio lhe chamarei Constante, foi 0 nome de um cio que nio voltara a sua dona, ¢
que ndo a encontraria s¢ voltasse. talvez a este chame Perdido. o nome assenta-lhe
bem, Ha outro que ainda lhe assentaria melhor, Qual, Achado, Achado ndo ¢ nome
de cdo. Nem Perdido o seria, Sim, parece-me¢ uma ideia, estava perdido ¢ foi
achado, esse scra o nome (SARAMAGO, 2000, p. 53).
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[...] O cdo deu o passo que faltava. Achado. Achado. dissc Cipriano Algor. ndo sci
que nome tinhas antes, a partir de agora o tecu nome ¢ Achado. Foi so neste
momento que reparou que o animal ndo levava coleira ¢ que o pélo ndo cra sé
cinzento, cstava sujo de lama ¢ de detritos vegetais, sobretudo as pernas ¢ o ventre,
[...] Marta tinha-sc aproximado. trazia o prato com um pouco de comida [...| apenas
para confirmar o ¢ncontro ¢ celebrar o baptismo (SARAMAGO, 2000, p. 38).
O jogo lingiiistico com os signos Achado/Perdido cria um efeito alegorico.
Tais idéias reportam-se as demais personagens da narrativa. No caso do signo
“Perdido”, ele ¢ atribuido a todas as personagens que estdo perdidas ou confusas na
escura condi¢do de dominados economicamente pelo Centro, ao passo que o c@o
Achado parece figurativizar, alegoricamente, uma nova idéia, uma luz, ainda que
tenha surgido da lama e esteja manchado de detritos vegetais. Além do mais, esses
elementos parecem conferir um aspecto mitico ao c3o se lembramos do mito da
criagdo, no qual o homem também surgiu da mesma matéria. Nesse sentido, pode-se

dizer que ha um retomar paraodico do texto biblico.

Logo, por meio do nome do animal, somando-se as suas ag¢des, sutilmente o

narrador inverte as posi¢des e caracteristicas do homem e do animal, humanizando o

cao e animalizando o homem.

Na manha seguinte, apOs sua apari¢do, o primeiro encontro de Achado com
Marta e Cipriano confirma aspectos do ritual, ou batismo, como afirma o narrador.
Depois da comida, Marta alimenta o cdo por meio de “um malga grande de barro
cheio de agua limpa” (SARAMAGQO, 2000, p. 59). Assim, as vasilhas de barro que o
Centro descartou ainda tém serventia para o cao, de forma talvez a ilustrar que, ao
contrario do homem, o c@o se contenta com a simplicidade e a rusticidade do barro.
Enquanto isso, o narrador vai articulando o texto com seus comentarios ironicos, ora

ressaltando que Achado ndo faz “parte dos reinos mineral e vegetal” (p. 58), ora
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comparando os pensamentos do cao aos dos humanos — “como tantas vezes sucede
nos cérebros humanos” (SARAMAGO, 2000, p. 59). Em outras vezes, o narrador
também confunde o leitor ao afirmar, de forma metalingistica, que os comentarios
sobre as atitudes e pensamentos do cdo nao sio relativos a seres humanos: “se
estivéssemos a falar de sentimentos de gente” (p. 59). Mas, no tratamento dado ao

cao pelo narrador, o que se observa € o contrario, como, por exemplo, a primeira vez

em que ele entra na casa de Cipriano Algor:

Achado estava estendido no capacho, meio atravessado no limiar, com o focinho
virado para a entrada |[...] Cipriano comegou a fechar a porta, Esta a olhar para
mim, dissc [...] Que fago, [...] sc entra, entra para sempre, [...] Abriu a porta
completamente ¢ fez um gesto, Entra. Sem apartar os olhos do dono, Achado deu
um passo timido, depois, como para mostrar que ndo tinha a certeza de haver
compreendido a ordem, deteve-a. Entra, insistiu o oleiro. O cdo avangou devagar e
parou no meio da cozinha. Bem-vindo scjas ao lar, dissec Marta (SARAMAGO,
2000, p. 78-79).

Marta faz varias recomendagdes quanto ao comportamento do cao dentro de
casa, e o narrador observa que ele “ndo podia entender o que Marta queria dele, mas
o0 seu pequeno cérebro de cao compreendia que para saber ha que olhar e escutar” (p.
79). Sao esses pequenos gestos que fazem do cao um animal especial, possuidor de

“virtudes morais” (p. 60), servindo de contraponto a outras personagens, as quais,

embora humanas, nao tém a sensibilidade e o comportamento atribuidos ao cachorro.

E como se o cdo passasse por um processo de humanizagdo, ao passo que os chefes

do Centro, por exemplo, por suas respectivas atitudes, se tornassem cada vez mais
desumanos, como veremos na analise dessas personagens a seguir.

Por outro lado, Achado também serve, na estoria, de motivagao para que
Cipriano se encontre com Isaura pela segunda vez. O oleiro vai até a casa dela e de

outros vizinhos com a finalidade de descobrir de quem € o cdo que aparecera em sua
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casa. Mas Isaura o convence a parar com a busca e ficar com o cao, pois, para ela,
“este cao nao € de ca, veio de longe, de outro sitio, de outro mundo, [...] por me
parecer tdo diferente dos caes de agora” (SARAMAGO, 2000, p. 63), comentario
que refor¢a o teor maravilhoso do animal. Portanto, Achado parece funcionar de
maneira ilustrativa na narrativa, representando, alegoricamente, certos valores
humanos no contexto do romance, maneira, esta, que Saramago utiliza para satirizar
e ridicularizar o homem.

Em certa altura, o narrador afirma que Achado nao € “dotado do humano dom
da palavra” (p. 64). No entanto, talvez nem fosse preciso, visto que por meio da
focalizagdo interna o proprio narrador se encarrega de nos transmitir Os
“pensamentos” do cdo. O excerto a seguir, momento em que Cipriano vai limpar o

forno da olaria em companhia do cdo, exemplifica tal aspecto:

Vou limpar o forno, dissc Cipriano Algor quando chegou a casa. As experiéncias
anteriores do cdo Achado fizeram-no pensar que o dono se¢ dispunha a sentar-se
outra vez no banco das meditagdes, ainda andaria o pobre com o espirito turvo de
conflitos. a vida a correr-lhe as avessas. nestas ocasides ¢ quando os cies fazem
mais falta, quando s¢ vém postar diante de nos com a infalivel pergunta nos olhos.
Queres ajuda, ¢ sendo certo que, a primeira vista, ndo parcce estar ao alcance de
um animal destes dar remédio aos sofrimentos, angustias ¢ mais afligdes humanas,
bem podera suceder que a causa esteja no facto de ndo sermos nds capazes de
perceber o que esteja além ou aquém da nossa humanidade, como se as outras
afligdes no mundo s6 pudessem lograr uma realidade apreensivel desde que
mediveis pelos padrdes das nossas proprias, ou, para usar palavras mais simples,
como se s6 0 humano tivesse experiéncia (SARAMAGO, 2000, p. 178).

Podemos verificar ai uma fusdo das perspectivas do cao e do narrador. Na

verdade, o narrador toma como ponto de partida o “pensamento” o cdo a fim de

emitir 0s seus pensamentos e opinides, e ndo os do cdo, demonstrando, mais uma

vez, dominio total sobre a narrativa. Por um momento, o narrador pde em primeiro
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plano as percepgdes, o pensamento e as sensagdes da personagem. Logo a seguir,
retoma a voz de modo exclusivo.

Achado ¢ humanizado porque €, talvez, o tnico a ter um olhar compassivo
para com as outras personagens. Esse olhar ¢ um olhar que, de algum modo,
humaniza o que olha e o que € olhado. Assim, a ironia esta no fato de que se trata de
um c@o. Além disso, o narrador compara o0 homem e o cdo, afirmando com ironia que
¢ proprio do homem acreditar que é medida de todas as coisas. Dai, sua cegueira.

Quanto ao forno, as atitudes, bem como “os pensamentos do cao”, nos
permitem constatar que Achado, diferentemente de Cipriano, tem outra visdo sobre
tal objeto: “O forno tinha deixado de atrair a atengdao do cdo Achado. Era uma
construgdo velha e bruta de alvenaria, com uma porta alta e estreita, de finalidade
desconhecida e onde ninguém vivia” (SARAMAGO, 2000, p. 179). Aos olhos do
animal, o forno € algo arcaico, desinteressante e sem vida, aspectos que Cipriano nao

observa, ou talvez olha mas ndo vé. Neste sentido, as percep¢des do cao justificam-se

por meio de suas a¢des ante o forno, ja que, primeiramente, ele passa a ladrar ao ver

“a figura do dono [...] desvair-se na ultima penumbra do forno” (p. 179); em seguida,
opta por ndo entrar no forno quando Cipriano la se encontrava. Somente apos a saida
do dono, ele decide entrar e, ao sair, “ndo deixou marcado de urina o novo sitio” (p.
180), como se aquele ndo fosse territorio seu, ou entdo, como se tal espago nio fosse
digno de seus excrementos. Depois, ele resolve desafogar “a melancolia e a retengdo
da bexiga no banco de pedra” (p. 181). Mais a frente, ao ver e cheirar os manipangos
que estavam secando ao sol, Achado, como fez com o forno, “logo se desinteressou

deles” (p. 184).
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Nao podemos deixar de mencionar a diferenga na relagdo estabelecida em
dois casos: do cdo Achado com o forno e, por outro lado, na alegoria da caverna de
Platdo, dos habitantes com a caverna. No primeiro caso, como vimos, 0 animal faz
uso dos sentidos (visdo e olfato) para fazer suas “conclusdes” em relagao ao forno.
Em contrapartida, em A Republica (2003), Platdo condena os homens que estdo

acorrentados na caverna exatamente porque utilizam os sentidos para perceber a

realidade.'” Nesse sentido, Saramago ironiza o pensador grego ao atribuir a

perspicacia ao c@o, o qual, por sua vez, ao empregar visdo e olfato, é capaz de
perceber mais do que a personagem humana (Cipriano) a realidade que o cerca. No
excerto abaixo, o narrador da voz ao cdo assim apos ter sido agredido pelo dono por

ter se aproximado das estatuetas:

como podera ele explicar que ndo ia fazer mal nenhum aos bonecos, que apenas os

queria ver melhor e cheirar. que ndo foi justo teres-me batido por tio pouco, parece

que ndo sabes que os cdes nao s¢ servem sO dos olhos da cara para indagar o

mundo exterior, o nariz ¢ como um olho complementar, vé o que cheira
(SARAMAGO, 2000, p. 184).

Ai esta o protagonista sendo contestado mais uma vez pelas a¢des que pratica.

Como estratégia, o narrador assume a perspectiva do cio e, nesse sentido, empresta a

sua voz para a expressao da experiéncia do animal. Ao proceder dessa maneira, o

narrador ridiculariza Cipriano por nao compreender o comportamento do cdo, ao

mesmo tempo em que o cao fica acima do humano, ao afirmar que aquele possui trés

olhos, que, numa espécie de sintonia perceptiva e questionadora, indagam o mundo

exterior; o que nao acontece com Cipriano. Portanto, como Achado possui um olhar

' Conforme postula Socrates, em didlogos com Glauco: “Pessoas nessas condigdes [que utilizam os
sentidos] ndo pensavam que a realidade fosse sendo a sombra dos objetos” (PLATAO, 2003, p. 211).
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mais penetrante, ja que “tem um olho a mais que o dono”, pode-se inferir que ele
sabia que as estatuetas nao terram um futuro promissor, logo, ela ja as vé como ruina.

Ora, o proprio fato de ultrapassar o sentido primeiro, ou literal, para se atingir
um outro nivel, reporta-nos, novamente, a teoria do alegorico. Nesse sentido, parece
que o narrador deseja mostrar que Achado “sabe ler” as coisas de outra maneira, e
por isso o cdo tem seu papel exaltado na obra de Saramago, enquanto Cipriano
permanece, muitas vezes, cego para varias coisas, nao conseguindo transpassar o
sentido literal. Alias, essa percep¢ao mais rigorosa do cd3o assemelha-se &
personagem Blimunda, do romance Memorial do convento (1993), de José
Saramago, personagem cuja visdo em relagdo as outras personagens atravessa 0s
limites do exterior, do superficial, e chega ao interior, a esséncia. Entretanto, quanto
ao Achado, nido € possivel afirmar que ele sabe ler alegoricamente, mas o que se
nota, o que ele faz, como personagem, € constituir-se em elemento por meio do qual
uma leitura alegorica agenciada pelo narrador se manifesta no texto.

A esse respeito, veja-se o exemplo da pagina 141 a 145, do qual citamos

apenas uma parte, ocasiao em que o cao repara o estado melancolico do protagonista

e, pela voz onisciente e intrusa, o narrador tece as seguintes consideragoes:

O que o cdo Achado quer saber ¢ aonde ira o dono quando se determinar a sair da
imobilidade meio absorta em que o V€. |...] Como Cipriano, logo a seguir, comegou
a andar em diregdo ao forno, o espirito animal, que, por muito que se preste, ¢ 0
mais logico de quantos espiritos sc encontram no mundo, levou Achado a concluir
que na vida dos humanos uma vez ndo basta (SARAMAGO, 2000, p. 142).

[...] Na verdade, nunca lograremos imaginar a profundidade abissal que pode
alcangar a introspecgdo de um animal destes quando se pdc a olhar para nds,
cuidamos que ele esta a fazer simplesmente isso, a olhar, ¢ ndo nos apercebemos de
que so parece estar a olhar-nos, quando o certo ¢ que nos viu ¢ depois de nos ter
visto s¢ foi embora, deixou-nos a esbracejar como idiotas a superficic de nods
proprios, a salpicar de explicagdes falaciosas ¢ inuteis o0 mundo (p.142-3).
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No primeiro excerto, a critica presente na expressio “uma vez ndo basta”
recai sobre a insisténcia do oleiro em utilizar o forno, bem como ter de morar em
outro forno, este, representado na figura alegorica do Centro Comercial. Achado, por
sua vez, entra apenas uma vez no forno, conforme citado anteriormente, e nenhuma
vez no Centro. Ja no segundo trecho, mais uma vez, invertendo as qualidades boas e
mas atribuidas ao homem e ao animal, o narrador confirma o olhar desautomatizador
do cao, o qual perfaz, na narrativa, a fungdo de restaurar as qualidades humanas das

personagens, que vao se desintegrando cada vez mais na contemporaneidade em

razdo da dominagdo econdmica do Centro e pela auséncia de identidade. E o olhar

visto por um angulo diferente a respeito do qual somos levados a inferir que ele “é
criado conscientemente para libertar a percep¢do”, como destaca CHKLOVSKI
(1973, p. 54) em “A arte como procedimento”; aspecto, alias, defendido pelo critico
como um dos elementos fulcrais da obra de arte (1973, p. 45).

Em outros casos, no que se refere a “relagao entre as personagens humanas e
as personagens caninas” (SARAMAGQO, p. 141), a figura do cdo Achado também se
presta a alegoria do amor fraterno. Nas passagens destacadas abaixo, a nosso ver

mais representativas dessa alegoria, € possivel comprovar isso:

ndo ha quem consiga compreender estes bichos, batem ¢ vao logo acariciar aquele
a quem bateram, batem-lhes ¢ vao logo beijar a mao que lhes bateu (SARAMAGO,
2000, p. 184-185).%

[...] O cdo Achado partilhou do que havia para comer, depois deitou-se aos pés de
Marta [...] o que o Achado pensava era que nunca tinha estado assim, aos pés de
duas pessoas a quem entregara para sempre o seu amor de cdo (p. 188).

[...] O que realmente ndo foi nenhuma novidade, porque ja tinha sucedido outra vez
na historia das fabulas ¢ dos prodigios da gente canina, foi ter-se chegado o
Achado a Cipriano Algor para lhe lamber as lagrimas, gesto de consolagdo

2 Um dos postulados basicos da teologia biblico-cristd.
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suprema que, em todo caso, por muito comoventc que nos parega, capaz at¢ de
tocar os coragdes menos propensos a manifestagdes de sensibilidade (p. 263).

[...] Decerto por cstar no tenro verdor da mocidade, Achado ndo teve ainda tempo
dc adquirir opinides formadas, claras ¢ definitivas sobre a necessidade ¢ o
significado das lagrimas no ser humano, no cntanto, considerando que csses
humores liquidos persistem em manifestar-sc no cstranho caldo do sentimento.
razio ¢ crucldade de que o dito ser humano ¢ feito, pensou que talvez ndo fosse
desacerto grave chegar-se a chorosa dona ¢ pousar-lhe docemente a cabega nos
joelhos (p. 87).

Nao contente em deixar que apenas as agdes, 0s gestos e as demonstra¢des de
amor do cdo falem por si mesmas, o narrador nio hesita em ressaltar as
caracteristicas e qualidades humanas, sobretudo, do animal. Ao mesmo tempo, o
narrador constrdi sua perspectiva ironica a partir de clichés, como podemos verificar
no exemplo: “tenro verdor da mocidade”.

No desfecho do romance, com a saida da familia para buscar outro lugar para
viver, o narrador encerra sua narragao a respeito do animal valendo-se, mais uma
vez, de uma ironia ao declarar que o “Achado ¢ um c@o consciente, sensivel, quase
humano” (p. 349).

Em suma, o c3o encarna qualidades humanas superiores as outras
personagens, servindo, como vimos, de contraponto ao chefe de compras e aos
demais freqiientadores do shopping, a Cipriano, a Margal e a Marta. Ou também de
modo a desempenhar outras motiva¢des nas relagdes entre as personagens. Por outro

lado, valendo-se, muitas vezes, do recurso do fluxo de consciéncia, a voz do cao

“funde-se” com a voz do narrador, caso em que o narrador emprega o recurso ironico

para ridicularizar as personagens e, conseqiientemente, o leitor.

Além disso, do mesmo modo como inesperadamente surge no meio da
narrativa, o cdo parece funcionar como um verdadeiro “Achado” para as outras

personagens, visto que sua presen¢a na historia fortalece a moldagem, a unido, e
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principalmente a definigdo do carater de tais personagens. Dessa maneira, o cido
também serve de pista para o leitor fazer a analise do romance, ou, inversamente, o
leitor pode ser o “Achado” do romance: aquele que nio se deixa levar pelas
artimanhas do Centro, do mito, enfim, aquele que consegue “desautomatizar” as

pessoas, o espago, as relagdes, os polos de conflito, ou mesmo desenredar a historia.

3.5. A CONSTITUICAO ALEGORICA DOS FUNCIONARIOS DO CENTRO

COMERCIAL

Se, como vimos, em linhas gerais Cipriano Algor e Margal portam alegorias
que oscilam entre luzes e sombras, a medida que Marta representa a esperanga e
Achado porta agdes humanas, a constitui¢do alegorica dos funcionarios do Centro
Comercial em A caverna esta diretamente relacionada ao espago ao qual
pertencem/trabalham. Por essa razdo, o primeiro recurso presente em tais
personagens concerne a fusdo entre identidade e profissio que elas exercem, visto
que, nelas, a profissio que desempenham vem mais a tona do que a propria
identidade. Talvez, por isso, em momento algum da narrativa sao revelados os nomes
dessas personagens. O narrador lhes atribui apenas uma profissao e, isto posto,
cumpre observar a representatividade alegorica na narrativa.

Esse tipo de personagem, alias, encontra-se com maior destaque no romance
Insaio sobre a cegueira (1995), em que nenhuma personagem possui nome proprio.
Ja em Todos os nomes (1997), José é o unico nomeado. No caso da primeira

narrativa, segundo Eduardo Calbucci (1999, p. 88), “Essa auséncia de nomes cria um
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efeito universalizante, constatando que as grandes desgragas igualam os homens nos
medos, nas necessidades e nos sonhos”. Ja em Todos os nomes, o fato de uma unica
personagem carregar um nome simples, na visdo de Berrini (1999, p. 180), “trata-se
de um nome comum, digno, niao tendo diante de si um destino excepcional. O
proprio texto alude a ‘insignificancia da personagem’”.

Convém notar que esses dois romances, juntamente com A caverna, encerram
a “trilogia involuntaria”, conforme mencionamos no primeiro capitulo. Esse aspecto,
talvez, peculiar de um projeto estético saramaguiano quando comparamos somente
esses trés romances. Porém, este recurso também aparece em outra obra do escritor,
mas que tem a forma literaria de conto, como € o caso das personagens de O conto
da ilha desconhecida (1988).

Ainda no que diz respeito a esse anonimato, quanto ao Ensaio sobre a

cegueira, Shirley de Souza Gomes Carreira sustenta que essa

supressdo da identidade a partir do nome esta associada a cegueira que se espalha.
As personagens sao identificadas por outros meios: pelas profissdes que exerciam
antes de ficarem cegas, pelas relagdes de parentesco ou por tragos fisicos
marcantes. Ao assumirem que os nomes sdo desnecessarios ao seu relacionamento
no manicomio, as personagens deixam implicita a trajetoria que terdo que seguir,
na descoberta dolorosa do eu ¢ do outro (2002, p. 03).

Tal afirmagdo € a que talvez possa identificar-se melhor com as personagens

anonimas de A caverna, levando-se em consideracdo que o que as distingue é o

lugar/fungdo na ordem e no sistema de trabalho, marcado por um substantivo (chefe,

subchefe, guarda).
De acordo com Kothe (1986, p. 5), “na poesia, um sinal de que se pode ter
deparado uma alegoria é o aparecimento de um substantivo com inicial maitscula

[...]. A estranheza logo precisa estender-se as alegorias, [...] idéias abstratas a
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aparecerem concretamente nesse texto”. Embora seja apenas mais um meio de o
leitor identificar as alegorias presentes no texto literario, 0 que o critico indica
também serve de base para se fazer uma leitura alegorica das personagens “sem
nome” de A caverna. Da mesma forma como sugere Kothe, elas, com seus
respectivos substantivos, parecem representar idéias abstratas que, juntas, servem
para montar uma estrutura economica caracterizada pelo capitalismo, causando um
certo estranhamento no leitor, aspecto que reforca, desse modo, o teor alegorico que
representam.

O chefe e o subchefe do departamento de compras, bem como os demais
empregados do Centro, sdo as personagens-alvo desse tipo de diferenciagdo nominal
dada pelo narrador. O fato de o narrador nao nomea-las sugere a despersonalizagao, o
automatismo e a desumanizac¢do. Nesse sentido, eles possuem no romance a fung¢ao
de sinédoques do Centro Comercial. Por meio delas, mas também das demais
personagens, a exce¢do do Achado — que, como vimos no item anterior, apesar de
aparecer na historia no anonimato, ¢ consagrado com um ritual batismal a fim de
nomea-lo —, o romance afirma que o Centro Comercial esta em toda a parte, isto €,
domina completamente o centro e a periferia da sociedade, da economia, da cultura.

Por outro lado, apesar de o narrador dar um tratamento diferenciado ao
protagonista, a Margal e a Marta, os quais tém seus nomes nao sO informados, mas
explicados nas duas primeiras paginas do romance, nao se pode ignorar, no entanto,
que essas personagens que tém nomes sofrem, também, um processo de
despersonalizagdo e desumanizagd@o, pois, para o Centro e seus representantes elas

nio sio nada, logo, ndo tem sendo uma identidade abstrata, o que equivale a ndo ter

T~ 2408/05
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O narrador descreve uma hierarquia de fungdes profissionais que, articulada,
constitui um sistema econdmico ¢ de trabalho. Ao Chefe do departamento de
compras, por exemplo, compete tanto as decisdes a serem tomadas como também a
sobreposi¢do de sua voz a dos demais. Portanto, o chefe € o principal porta-voz do
Centro Comercial, ainda que o primeiro a aparecer ¢ a comunicar a Cipriano a
respeito da queda nas vendas seja o subchefe da recepgdo. Nesta passagem, ele
declara ao oleiro sua subordinagdo: “eu s6 cumpro as ordens que recebi”
(SARAMAGO, 2000, p. 22), ao mesmo tempo em que sua linguagem expressa frieza
e indiferenga humanas, ausentando-se de qualquer responsabilidade perante o oleiro:
“Va dizer isso aos clientes, ndo quero afligi-lo, mas creio que a partir de agora a sua
louga so interessara a colecionadores e esses sao cada vez menos” (p. 22).

Enquanto o narrador qualifica o cdo Achado como um animal “dotado de
superior humanidade” (p. 93), o mesmo ndo sucede com o chefe de compras, cuja
fungdo profissional no Centro €, entre outras coisas, decidir quais mercadorias o
shopping deve adquirir. Por isso, a medida que Cipriano realiza seus dialogos e

relagdes comerciais com o chefe, o narrador onisciente e intruso ndo hesita em

disparar suas criticas e conclusdes a respeito dos representantes do Centro, fazendo

uso dos pensamentos do protagonista:

O empregado levou o requerimento verbal [...]. Tiveram de passar dez minutos
antes que aparecesse finalmente, ndo o chefe requerido. mas um dos subchefes. A
Cipriano Algor ndo agradou ter de contar a sua historia a alguém que, em geral,
ndo tem outra utilidade no organigrama ¢ na pratica que servir de antepara a quem
hierarquicamente estiver por cima. Valeu-lhe que a meio da explicagdo o proprio
subchefe tivesse percebido que levar ¢le o assunto até ao fim sé lhe daria trabalhos,
¢ que, de uma mancira ou outra, a decisdo secmpre teria de ser tomada por quem
para isso mesmo estava ¢ que, por isso mesmo, ganhava o que ganhava. O
subchefe, como facilmente se¢ conclui deste tipo de comportamento, ¢ um
descontente social (SARAMAGO, 2000, p. 94).
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A critica mais aguda recai sobre o sistema burocratico de uma sociedade
capitalista, que o Centro alegoriza. Apesar de toda a organizagido social, o narrador
finaliza a passagem com uma notac¢do ironica ao dizer que ha descontentes sociais,
ou seja, nessa estrutura de organizacao, ha, na verdade, fungoes/pessoas inuteis,

No que tange a burocracia, tal critica pode ser identificada também n’O conto

da ilha desconhecida, de José Saramago:

Entdo. o primeiro-secretario chamava o segundo-sccretario, este chamava o
terceiro. que mandava o primeiro-ajudante, que por sua vez mandava o segundo. ¢
assim por ai fora at¢ chegar a mulher da limpeza, a qual, ndo tendo ninguém em
quem mandar, entreabria a porta das petigdes ¢ perguntava pela frincha, Que € que
tu queres (SARAMAGO, 1998, p. 6).

A procura de um simples barco que o levasse a ilha desconhecida, o

homem/protagonista tem, como primeiro obstaculo, tanto a manifestagao concreta da
burocracia, as fun¢des dos varios empregados, quanto a confusao das diversas portas
existentes na casa do rei; caso semelhante a dificuldade de Cipriano Algor, no
excerto anterior, de chegar até o chefe de compras. Nesse sentido, nos dois textos as
personagens, do Centro e da Reparticdo Publica, obedecem cegamente a rotinas e
formalismos do espago onde trabalham. A comparac¢io entre os dois textos parece
apontar para um dado estruturalmente semelhante: € o aproveitamento de uma
estrutura para, com ela, construir outra,

Apesar do impasse burocratico, em A caverna Cipriano Algor enfrenta outro
ainda mais complicado: o dialogo com o chefe de compras. Por isso, os dialogos
transformam-se no jogo do “dize-tu-direi-eu [...] eu afirmo, tu negas, eu protesto, tu

contestas” (SARAMAGO, 2000, p. 97). Afinal, como ressalta o chefe, os dois estdo
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“no terreno dos fatos comerciais” (SARAMAGO, 2000, p. 97), espécie de jogo

capitalista em que

no fim de contas, ou desde o principio delas, cra sempre o chefe de departamento
quem decidia as regras da partida, ¢ agora o que se esta a jogar aqui ¢ um jogo
desigual, em que as cartas foram todas para o mesmo lado ¢ em que, s¢ preciso for,
os valores dos naipes variardo consoante a vontade de quem tiver a mio, caso em
quc o rei podera valer mais do que o as ¢ menos do que a dama, ou o valete tanto
como o duque, ¢ cste mais do que toda a casa real (p. 96).

Este tipo de jogo, portanto, assume um carater metaforico no cotejo com os
dialogos, mas, por tomar uma dimensao maior, implica uma alegoria, em que a
representacao do poder ¢ figurativizada em cartas sob o dominio do chefe. Nao
importa 0 quanto as tais cartas valem, mas em que mao elas estdo. Porque nao se
trata de um jogo qualquer, mas, acima de tudo, tem-se um jogo de poderes, cuja
desigualdade, partindo da area econdmica, vai se disseminando para as esferas
politicas e sociais. Logo, o texto sugere que o “jogo” € literalmente de azar, porque o
poder econdmico tornou-se absoluto e esta concentrado em poucas maos.

No excerto acima, ao valer-se, mais uma vez, de uma imagem, o narrador
transita da visdo onisciente sobre o intimo da personagem a expansdo de sua

autoridade e de seu amplo conhecimento da trama. Isso € reiterado a partir da

afirmagdo “o que se esta a jogar aqui € um jogo desigual”, cujo advérbio “aqui”

pode-se referir tanto a este instante da narrativa como, também, remeter a totalidade

da historia, e, ampliando ainda mais o horizonte dessa leitura, a contemporaneidade.
Assim, além do advérbio indicar a principio a situagdo concreta da historia narrada,
indica tanto Portugal como o mundo tudo. Nesse sentido, quer seja para ilustrar o

embaragoso dialogo de Cipriano com o chefe, quer seja para ilustrar, de modo geral,
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a narrativa, a imagem alegorica oferece outros niveis de leitura, tanto do particular
como do geral.

Ainda no que concerne ao comportamento desses personagens, vale destacar
aqui a escarnecedora estratégia empregada pelo narrador para ironiza-los. Trata-se de
uma referéncia a uns tais “manuais de psicologia aplicada, capitulo comportamentos”
(SARAMAGQO, 2000, p.176). Em algumas passagens do romance, o narrador recorre
a esses “manuais”’, como se tirasse dali os argumentos basicos para avaliar os
comportamentos dessas personagens. Referindo-se, por exemplo, a atitude hostil do
subchefe de compras ao tratar Cipriano, o narrador relata que, nesse caso, os tais
manuais dizem “que as pessoas de mau carater sao com muita freqiiéncia cobardes,
por isso ndo devera surpreender-nos que o temor de ser desautorizado em publico
tenha feito mudar de um instante para o outro a atitude do subchefe” (p. 176). Ao
tentar impedir Cipriano de carregar o estoque do Centro, Cipriano reclama de todas
as maneiras com o subchefe, e, este, diante disso, acovarda-se. Ardilosamente, o
narrador emprega o manual para usar o adjetivo para o subchefe. O narrador
onisciente intruso, portanto, se vale do manual para externar uma posi¢@o: ironizar as
personagens do Centro.

Por fim, ainda com relag¢@o aos funcionarios do Centro, o ultimo aspecto a ser
destacado aqui € o inusitado argumento utilizado, dessa vez, pelo “educado e atento”
(SARAMAGO, 2000, p. 239) subchefe de compras em mais outro confronto verbal

com o oleiro, quando este vai comunicar aquele sobre a entrega das primeiras

trezentas estatuetas. Tal argumento refere-se ao “segredo da abelha”, o qual o

subchefe, em nome do Centro Comercial, afirma saber qual é. Curioso, Cipriano

pergunta-lhe que segredo € este, mas o subchefe responde:
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Mcu caro scnhor, suponho que ndo csta a espera de que cu lhe va descobrir o
scgredo da abelha, Sempre ouvi que o scgredo da abelha ndo existe. que ¢ uma
mistificagdo, um falso mistério, uma fabula que ficou por inventar, um conto que
podia ter sido ¢ ndo foi. Tem razdo. o scgredo da abelha nio existec. mas nos
conhceemo-lo (SARAMAGO, 2000, p. 239).

No contexto da narrativa, este argumento foi empregado para justificar as
pesquisas que o Centro fez com os clientes, com a finalidade de saber se o valor de
uso destas mercadorias “se situa demasiado abaixo ou demasiado acima do valor de
troca” (p. 239).

Num primeiro momento, Cipriano Algor ndo entende o significado do tal
segredo e, por isso, sai do Centro Comercial com a sensagdo de ter “sido vitima de
uma agressao inesperada” (p. 239-240), e, portanto, vai de la até a olaria tentando
“desenredar a sibilina frase do subchefe sorridente” (p. 241). Depois, chega a uma

conclusao: a de que

o scgredo da abelha reside em criar ¢ impulsionar no cliente estimulos ¢ sugestoes
suficientes para que os valores de uso s¢ elevem progressivamente na sua
estimagdo, passo a que s¢ seguira em pouco tempo a subida dos valores de troca,
imposta pela argucia do produtor a um comprador a quem foram retiradas pouco a
pouco, subtilmente, as defesas interiores resultantes da consciéncia da sua propria
personalidade, aquelas que antes, se alguma vez existiu um antes intacto, lhe
proporcionaram, embora precariamente, uma certa possibilidade de resisténcia ¢
autodominio (SARAMAGO, 2000, p. 240).

Em contraposi¢do as outras personagens da narrativa, Cipriano Algor

(13

demonstra enxergar mais além, decifrando, inclusive, a hermética expressdo, “o

segredo da abelha”, utilizada pelos empregados do Centro. Ele percebe o processo de

despersonalizagdao a que todas os freqientadores, moradores e funcionarios estao

submetidos.
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Além do mais, esse “segredo” permite que fagamos duas outras leituras. A
primeira diz respeito ao sistema expressamente organizado representado pelas
abelhas. Assim, a colméia pode ser vista como o Centro Comercial: aparelho regido
por uma organicidade que busca a perfeigao mediante suas proprias convicgdes e
interesses, agrupando um grande numero de pessoas; ja as abelhas, portando seus
respectivos ferrdes, podem significar todos os seus representantes do Centro que
funcionam como pequenas e indistinguiveis particulas capazes de envolver e iludir os
outros a sua artificial habitagdao, a fim de que experimentem o mel da iluséo,
enquanto sutilmente ferroa-lhes com o veneno da alienagao.

Outra leitura € possivel se considerarmos o proprio texto de Saramago como
uma colméia. Por conseguinte, cabe ao leitor desvendar o segredo, isto €, decifrar os
enigmas presentes e disfar¢ados no texto: as alegorias, as ironias as trapagas, enfim, a
construgao de linguagem ardilosamente organizada no novelo narrativo.

Voltando a passagem, por nao ter a plena certeza de ter sido capaz de decifrar

o segredo da abelha, apesar de ter raciocinado muito bem sobre a logica do sistema

de dominagao exercida pelo Centro, consequentemente Cipriano Algor, como se
tivesse acabado de levar uma ferroada, se vé perdido num mundo de sombras e

aparéncias, que lhe causa uma vontade subita de suicidar-se:

a obscena frase do subchefe havia feito desaparecer o que restava de realidade do
mundo em que aprendera ¢ sc acostumara a viver, que a partir de hoje tudo seria
pouco mais que aparéncia, ilusdo, auséncia de sentido, interrogagdes sem resposta.
Da vontade de atirar com a furgoneta contra o muro, pensou (SARAMAGO, 2000,
p. 241-242).

Por conseguir, as vezes, enxergar mais além; por sentir, de todas as formas, a

falacia e a crueldade manifestadas por efeito da agdo do Centro Comercial, o
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protagonista sofre de modo mais agudo as conseqiiéncias de tais artimanhas e
encontra-se perdido num mundo de sombras em que sua propria existéncia torna-se
vazia e inutil porque ele € descartado do sistema de produgao ao qual estava ligado.
A medida que Algor vai desvendando as artimanhas do Centro, ele comega a notar
que o mundo exterior também ndao € muito diferente, de modo talvez a tomar
consciéncia de sua propria cegueira diante das pessoas e das coisas que o circundam,
ao passo que os funcionarios do Centro ndo apresentam nenhuma transformagao ou
mudanga ao longo da narrativa.

Em resumo, apesar das diferencas e contrastes existentes entre as
personagens, verifica-se que todas sio tipos definidos quase que exclusivamente por
suas fung¢des profissionais e seu lugar no espago e na produgao, seu lugar na estrutura
da ordem e do sistema econdmico. Essa caracteristica, a tipificacdo, destaca, mais
uma vez, o fato de que é o narrador quem agencia as “pegas’ com as quais constroi a
historia narrada e o sistema figurativo que ele encerra.

Além disso, a medida que se afirma que as personagens do Centro Comercial

possuem a fung¢do de sinédoques, uma vez que funcionam como pequenas c€lulas do

Centro, pode-se considerar o proprio shopping como uma personagem, ja que ele

encarna o poder econdmico que, sem face, mas de modo evidente e brutal, age na
historia e afeta a vida de todas as demais personagens, sobordinando-as as suas
diretrizes e interesses.

Quanto a Marta e Cipriano Algor, tais personagens vao literalmente do barro
ao pod no trabalho, ja que, descartadas pelo Centro Comercial, passam da periferia

para a marginalidade absoluta. Suas vidas, pois, sofrem um processo de pulverizagao,
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ainda que essa utopica agao de fugir da cidade e da olaria funcione como um “nao”
ao poder vigente.

No presente capitulo, focalizamos nossas analises nas personagens,
objetivando investigar, com certa fixidez, a constitui¢dao alegorica que elas assumem
no romance, uma vez que, retomando Scholes e Kellogg (1977, p. 72), as

personagens sao “os principais veiculos de significado na narrativa”. Nos dois

proximos capitulos, discutiremos as relagdes que tais personagens estabelecem com

objetos, bem como as agdes por elas desempenhadas na narrativa, pois, como
destacam os mesmos criticos, “Objetos e a¢des também podem ter significado
ilustrativo ou representativo e podem ser apresentados simbolica ou mimeticamente
ou das duas maneiras” (1977, p. 72). E com essa preocupagio, portanto, que nos

langaremos para o proximo topico.
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4. O CENTRO COMERCIAL: ILUSAO E MODERNIDADE

No Centro ndo admitem cics. E certo. ndo admitem
cdes no Centro. nem gatos. apenas aves de gaiola ou
peixes de aquario. ¢ mesmo cstes usam-s¢ cada vez
menos desde que foram inventados os aquarios
virtuais, sem peixes que tenham cheiro de peixe nem
agua que scja preciso mudar. La dentro nadam
graciosamente cingiienta exemplares de dez espccies
diferentes que, para nido morrerem, terio de ser
cuidados ¢ alimentados como sc¢ fossem seres vivos
[...] ndo s6 o fundo do aquario podera ser decorado
com varios tipos de rochas ¢ de plantas. como o feliz
possuidor desta maravilha tera ao scu dispor uma
gama de sons que lhe permitira. enquanto contempla
0s seus peixes sem tripas ¢ sem espinhas. rodear-se de
ambicntes sonoros tdo diversos como uma praia
caribenha, uma selva tropical ou uma tormenta no mar,
(SARAMAGO, 2000, p. 233-4)

Ao abordar a alegoria na contemporaneidade, Kothe (1986, p. 52) destaca que
“a leitura alegorica da alegoria € palco do conflito de interesses inerente a luta de

classes™”. Na sequiéncia, o critico aponta que

A medida que a alegoria “diz o outro”, essa busca dc alteridade semantica
(impulsionada pela realidade) acaba s¢ contrapondo & sua convencionalidade. E
scndo “ex-pressdo do econdmico” aquilo que se costuma chamar de “cultura”™
(afloramento ideativo da dominante que resulta do contraditorio paralelogramo das
for¢as vigentes na sociedade), a cultura ¢ entdo algo essencialmente alegorico
(KOTHE, 1986, p. 52).

No intuito de verificar os elementos alegoricos presentes no Centro

Comercial, tomamos essas colocagdes como referéncia, pois, em A caverna, o espago

do shopping é o mais detalhadamente descrito e, por isso, 0 mais representativo no

romance.
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Quanto ao aspecto cultural, no sentido de representagdo alegorica como diz
Kothe, o shopping ndo reflete, apenas, a pulverizada cultura contemporanea das
pessoas que ali habitam ou freqientam,’' mas representa, sobretudo, o universo do

consumo, isto €, um espago no qual a caverna platonica ganhou contornos e signos

de marketing, da publicidade e, essencialmente, da ideologia capitalista®*.

Observemos, primeiramente, os aspectos exteriores do Centro para, depois,
investigarmos 0s seus constituintes interiores.

Estabelecendo, inevitavelmente, um espago que, também, funciona por
oposi¢do ao meio rural, nas primeiras paginas do romance, o narrador, sob uma
perspectiva exterior, descreve as caracteristicas fisicas do Centro Comercial, como se
estivesse a nos revelar a visao que as personagens tém desse mega espago, apesar das
relagdes comerciais entre a olaria e o shopping se manterem ha algumas geragoes,
Mas, com o desenrolar da narrativa, Cipriano, Marta e, por ultimo, Margal passam a
ter uma outra visdo do que se passa ali, cada um a seu tempo e a sua maneira, como
vimos no capitulo anterior.

No excerto abaixo, vejamos um pouco mais sobre a maneira como o narrador,

como se brincasse de faz de conta, apresenta-nos o Centro:

*! Para o escritor José¢ Saramago. o shopping center é, atualmente, “o espago publico que nos resta, o
unico lugar onde a paz reina, ¢ 1a que as nossas mentalidades sdo formadas. ¢ nio mais nas catedrais.
como ocorrcu por muito tempo” (SARAMAGO apud SEREZA, 2000, p.1).

2 Em entrevista ao jornal O Estado de Sdo Paulo, realizada por Sereza (2000, p. 3), José Saramago
comenta sobre o processo de criagdo do romance. Para o escritor portugués, a versdo contemporanea
da caverna surgiu quando cle soube. por meio de uma eminente propaganda numa rua de Lisboa, da
construgdo dc um shopping center : *O livro nasceu quando vi, em Lisboa, um grande anincio de um
centro comercial que seria inaugurado. Percebi que o centro comercial cra algo que me servia para
expressar umas quantas idéias ¢ umas quantas preocupagdcs. Mas foi so no dia seguinte, conversando
com o meu cditor em Lisboa ¢ explicando a id¢ia que, de repente, ocorreu-me isto: de certa maneira, o
centro comercial, o chamado shopping center, é também uma caverna. Entra-se nele como se entra
numa caverna, ndo ha janelas para o exterior, ¢ um espago fechado™.
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Ao fundo, um muro altissimo, escuro, muito mais alto que o mais alto dos prédios
que ladeavam a avenida. cortava abruptamente o caminho. Na realidade. ndo o
cortava, supo-lo cra o cfeito de uma ilusdo de optica, havia ruas que, para um lado
¢ para o outro, prosseguiam ao longo do muro, o qual. por sua vez, muro ndo era,
mas sim a parcedc dc uma constru¢gdo cnorme, um cdificio gigantesco,
quadrangular. sem janclas na fachada lisa, igual e¢cm toda a sua cxtensdo
(SARAMAGO, 2000, p. 17).

Chama-nos atengao a linguagem hiperbolica utilizada para descrevé-lo,
destacando-se as expressoes “muro altissimo”, “muito mais alto do que o mais alto”
(aqui, o exagero torna-se comico), “ruas que [...] prosseguiam ao longo do muro”,
“uma constru¢do enorme, um edificio gigantesco”. O narrador n3o titubeia em langar
mao dos adjetivos e superlativos, os quais demonstram o exagerado prédio cujo
tamanho, em comparagdo com os demais, € desproporcional e monstruoso. A
hipérbole corporifica-se na propria figura alegorica do Centro Comercial, uma vez
que ele tende a dissimular a idéia que aparenta ser em relagao aquilo que realmente €.

Horacio Costa (apud BERRINI, 1999, p. 130), a respeito da representa¢ao das
cidades nos romances de Saramago, afirma: “O teatro urbano é, por assim dizer,
distorcido para converter-se em teatro do poder e em sua analogia perfeita”. Em 4
caverna, as corre¢des que o narrador faz das proprias afirmagdes tragadas a respeito
do Centro — “Na realidade, ndo o cortava, supo-lo era o efeito de uma ilusao de

otica”, “muro nao era, mas sim..” — ¢ articulada com a hipérbole para que o

narrador registre as impressdes e sensagdes que a visdo do Centro Comercial projeta.

Desse modo, visto por fora o Centro aparenta uma coisa, mas € outra, criando, desde
o principio, certas ilusdes.

Além disso, o altissimo muro de cor escura, que envolve tal espago, parece
funcionar como um véu aos olhos de quem o vé e, ao mesmo tempo, proteger aquilo

que se encontra do outro lado dessa cortina negra: o altivo e imponente shopping
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center, em cujo espago, devido a auséncia de janelas, a luz solar nio adentra.
Portanto, nao € antecipagdo alguma afirmar que esse espago que se descreve reporta-
nos a outra idéia: trata-se do mundo das sombras.

Ainda com relagdo aos aspectos exteriores, como vimos no capitulo 2, a
posi¢do que o Centro ocupa, como seu proprio nome revela, € o de centralidade e,
por isso, o de comando e dominio. E, “a gula de espago” (SARAMAGO, 2000, p.
28), amplia-se tanto vertical quanto horizontalmente, destruindo o espago do qual

deseja tomar posse por meio de explosivos ou maquinas, que causam O mesmo

efeito. E desse modo, por conseguinte, que ao fazer uso de artificios modernos a

expansao implanta e constréi um outro espago, por sua vez, ultramoderno, cujo
movimento cria um efeito de algo vivo, ou seja, personificado, como esta outra
passagem confirma: “desde o principio tem estado a engolir ruas, pragas, quarteirdes
inteiros” (p. 259). A metafora ai construida € a do monstro, da célula que se expande,
anexando tudo a sua volta e espalhando-se como que por “metastase”, por assim
dizer.

Ainda mais moderno do que os shoppings centers da atualidade, nele,
encontram-se nao apenas lojas e galerias a disposi¢ao dos consumidores, mas,
inclusive, uma parte habitada, isto é, apenas um modo de dizer que o Centro
Comercial anexou a cidade, incorporando-a a si. A descrigdo pormenorizada desse

€5pago, mais uma vez, compete ao narrador:

Exceptuando as portas quc abrem para o exterior, em nenhuma das restantes
frontarias ha aberturas, sdo impenetraveis panos de muralha onde os paincis
suspensos quc prometem scguranga ndo podem ser responsabilizados por tapar a
luz ¢ roubar o ar a quem dentro delas vive. Ao contrario dessas fachadas lisas,
centenas ¢ centenas de janelas, milhares de janclas, sempre fechadas por causa do
condicionamento da atmosfera interna. [...] O edificio do Centro ndo ¢ nem tao
pequeno nem tdo grande, satisfaz-se com exibir quarenta ¢ oito andares acima do
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nivel da rua ¢ csconder dez pisos abaixo dela. [...] incluindo os decz pisos
subtcrrancos, uma altura total de cento ¢ sctenta ¢ quatro metros |...|] um volume de
nove milhdes cento ¢ trinta mil metros cubicos, mais palmo menos palmo, mais
ponto menos virgula (SARAMAGO, 2000, p. 100-101).

Observando com minucia cada detalhe, a descri¢ao termina com o comico
jogo matematico do mais e do menos, vencendo a maior quantidade de pontos nos
numeros em vez da virgula. Trata-se de uma maneira diferente de mostrar que nem a
linguagem ¢ capaz de descrever todos os pormenores, pois, certamente, sufocaria o
leitor com o exagerado namero de dados fisicos € matematicos.

Nesta segunda descri¢do, que ainda pontua aspectos exteriores, verifica-se
que o narrador reafirma a auséncia de luz e acrescenta que o ar externo nao entra.
Logo abaixo do excerto supracitado, Cipriano Algor afirma que o motivo pelos quais
as janelas sao mantidas fechadas nao se deve ao condicionamento do ar, “mas a
verdade € outra, as pessoas podem suicidar-se” (p. 101). Ao demonstrar, mais uma
vez, sua perspicacia, Cipriano procura desmascarar a publicidade negativa formulada
pelo Centro.

Com o desenrolar da intriga, a familia passa ver o Centro de uma outra

perspectiva: do lado de dentro. Todavia, o unico que passa a observa-lo melhor e a

investiga-lo é Cipriano Algor, ja que Marta, talvez em razdo da gravidez, em
momento algum sai do apartamento.

Quando se focaliza o interior do Centro, o narrador, entre outros detalhes,
narra a rotina de trabalho noturno do guarda Margal. Por permanecer muito tempo
dentro do Centro, como se verifica no fragmento abaixo, o genro de Cipriano €
influenciado pelo espago onde trabalha, uma vez que ele demonstra, na aparéncia,

uma
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confusa sensagdo dc perdimento que se apoderava dele de cada vez que regressava
ao Centro depois da folga. sobretudo durante as rondas noturnas com a iluminagio
reduzida, percorrendo as galerias desertas, descendo ¢ subindo nos clevadores,
como sc¢ vigiassc o nada para que continuassc a ser nada. No interior dec uma
grande catedral vazia, sc levantarmos os olhos para as abobadas, para as obras
superiores. temos a impressao de que cla ¢ mais alta do que a altura que vemos o
cc¢u num campo aberto (SARAMAGO, 2000, p. 259).

O homem/filosofo da alegoria da caverna Platdo, ao libertar-se, tem a visao
ofuscada pela luz da fogueira e, depois, pela luz do sol. Em A caverna, Margal
também sofre uma sensag¢ao de perdimento, principalmente ao entrar no Centro apos
sua folga, isto €, numa ordem inversa a da personagem de Platdo: quando vai da luz a
sombra, pois, devido a escassa iluminagdo da noite, parece ndo conseguir enxergar o
que realmente vé. O efeito de ilusdo ¢ comparado a catedral vazia, quem sabe, um
outro tipo de caverna, em que o espago exerce, igualmente, uma falsa aparéncia aos
olhos do observador.

Essa ultima observagdo implica, sobretudo, talvez, o pior dos efeitos em
Margcal, como se constata no fragmento: “vigiasse o nada para que continuasse a ser
nada”. Trata-se da alienag@o, pois o guarda torna-se uma sinédoque, um escravo do
Centro Comercial, ja que este, por sua vez, alegoriza uma reduc¢do do poder politico
ao poder econdmico. Absolutizado, o poder econdmico que caracteriza a economia
de mercado sob o capitalismo atual esmaga os demais poderes — o politico, por

exemplo — e converte-se em pura ideologia, desestabilizando a usual relagao entre

valor de uso e valor de troca com a conversdo deste ultimo em fetiche absoluto e,

portanto, consumo da aparéncia. Esse estado de espirito, pautado pela alienagdo, €,

ao que parece, semelhante ao de algumas personagens de outras obras de Saramago,
como os trabalhadores do convento de Mafra retratados no Memorial do convento

(1993), ou, ainda, os soldados da Historia do cerco de Lisboa (2003).

AVA
AVAYAY

2 3 4 9 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



Por serem os senhores proprietarios do “segredo da abelha”, conforme
mencionado no capitulo anterior, o Centro e todo o seu aparelho comercial
conseguem impulsionar nas pessoas o desejo do consumo excessivo, e, desse modo,
ali, tudo se torna mercadoria descartavel. Isso porque, para o shopping, interessa
apenas a venda e a satisfagao do cliente para que este passe a consumir e a depender
cada vez mais, como afirma o chefe de compras: “Para o Centro, senhor Algor, o
melhor agradecimento esta na satisfagdo dos nossos clientes, se eles estao satisfeitos,
isto €, se compram e continuam a comprar, nos também o estaremos”
(SARAMAGQO, 2000, p.130). Desse modo, os produtos que o Centro comercializa
com os fornecedores e, consequentemente, a relagdo com os produtores ndo duram
para sempre, pois “mercadorias que interessavam e deixaram de interessar € quase
uma rotina diaria no Centro” (p. 65), como aconteceu com as lougas de Cipriano
Algor.

Seguindo essa logica, cuja finalidade Unica € o consumo, isso ndo se restringe
a esfera dos produtos. As pessoas também se tornam mercadorias, como se verifica

nesse dialogo do chefe com Cipriano:

mais tarde ou mais cedo, como tudo na vida, o que deixou de ter serventia deita-se
fora, Incluindo as pessoas, Exactamente, incluindo as pessoas, cu proprio scria
atirado fora quando ja ndo servir, O senhor ¢ um chefe, Sou um chefe, de facto,
mas soO para aqueles que estdo abaixo de mim, acima ha outros juizes, O Centro ndo
¢ um tribunal, Engana-sc, ¢ um tribunal ¢ ndo conhego outro mais implacavel
(SARAMAGO, 2000, p. 130).

Nota-se, portanto, um cumulativo processo de degradagao ao qual Cipriano é

submetido, tornando-se, como dissemos anteriormente, algo que, para o Centro, nao
tem mais valor ou fungido. Ele sofre, portanto, um processo de coisificagdo, que

culmina no rompimento definitivo do contrato entre ambos.
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Além do mais, nem o proprio chefe, como ele mesmo relata, esta a salvo
desse destino perverso, por assim dizer, e, por isso, compara o Centro com um
“implacavel tribunal”.

Ao longo da narrativa, varias comparagdes sao feitas com o Centro, mas a
que, a nosso ver, mais se destaca € a abaixo citada, referente a0 momento em que o
protagonista, em outro diadlogo, comunica ao chefe que ira morar num dos

apartamentos do Centro. Vejamo-la:

Sera caso para proclamar que o Centro escreve direito por linhas tortas, se alguma
vez lhe sucede de tirar com uma mdo. logo acode a compensar com outra, Se bem
me lembro, isso das linhas tortas ¢ de escrever direito por elas era o que sc dizia de
Deus, observou Cipriano Algor, Nos tempos de hoje vai dar praticamente no
mesmo, ndo exagerarei nada afirmando que o Centro, como perfeito distribuidor de
bens materiais ¢ espirituais que ¢, acabou de gerar de si mesmo e em si mesmo, por
necessidade pura, algo que, ainda que isto possa chocar certas ortodoxias mais
sensiveis, participa da naturcza do divino, Também se distribuem la bens
espirituais, senhor, Sim, ¢ nem pode imaginar at¢ que ponto, os detractores do
Centro, alias cada vez menos numerosos € cada vez menos combativos, estdo
absolutamente cegos para o lado espiritual da nossa atividade, quando a verdade ¢
que foi gragas a ela que a vida pode ganhar um novo sentido para milhdes e
milhdes de pessoas que andavam por ai infelizes, frustradas, desamparadas, e isto,
quer se queira quer ndo, acredite em mim, n3o foi obra da matéria vil, mas dc
espirito sublime (SARAMAGO, 2000, p. 292).

Outro recurso recorrente nas obras de José Saramago, o excerto se inicia pela
citagdo de um ditado popular, cuja voz pertence ao chefe de compras, o qual faz uma
alterag@o no sujeito do ditado: ndo € mais Deus, dos cristdaos, que escreve direito por
linhas tortas, mas, sim, o Centro, a quem € concedido, desse modo, uma autoridade

suprema: ser absoluto e unico. Sempre jogando com questdes religiosas (nesse caso,

ao empregar o tal ditado), despontam dois sentidos: usa-lo como estratégia

argumentativa e, por outro lado, construir uma nova alegoria do Centro Comercial. A
comparagio, além de imprimir mais autoridade ao argumento do chefe, sugere que o

Centro possui 0 absoluto do poder divino, pois o ditado citado remete ao tema do
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destino. Esse poder, alias, vai se difundindo cada vez mais, atingindo “milhdes e
milhdes de pessoas”, e, por outro lado, deixando seus adversarios, os “detractores”,
cada vez menos ofensivos e “cegos” para o que € denominado “lado espiritual”, que
€, na verdade, o consumo.

Ao final do trecho, o chefe ainda inverte a relagdo do Centro com as pessoas
ao asseverar que sao elas que dependem dele, e ndo o contrario. Ao mesmo tempo,
coloca-as numa posi¢do inferior e de degradagdo, ja que, segundo ele, antes de
freqiientar o shopping tais pessoas eram “infelizes, frustradas, desamparadas”,
[ronicamente, ainda afirma que o novo sentido dado as pessoas nao foi com base no
dinheiro, na matéria vil, mas em algo sublime.

Embora a comparagao do Centro com Deus pare¢a-nos ousada, em outras
passagens do romance, € possivel confirmar a intengao de certas personagens no que
se refere ao consumo ou a possibilidade de mudanga para as dependéncias do Centro
Comercial, funcionando como uma espécie de religido que, ao passar das horas,
abarca um numero cada vez maior de pessoas tomadas pelo consumo e pela aparente

realidade dos servigos ali prestados. Como o proprio chefe confessa a Cipriano: “toda

a gente vai comprar ao Centro, cada vez ha mais gente a querer viver no Centro”

(SARAMAGQO, 2000, p. 34). Exemplo disto é o proposito de Margal e de seus pais,
com quem o guarda chega a ter sérios problemas quando € promovido a guarda
residente.

Ainda quanto a parte externa e interna do Centro, no barroco alemdo, as
ruinas — fachadas partidas, colunas despedagadas — “aparecem como o ultimo
legado de uma Antiguidade que no solo moderno so6 pode ser vista, de fato, como um

pitoresco monte de escombros” (BORINSKI apud BENJAMIN, 1984, p. 200). Essa
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leitura das ruinas corresponde, em parte, ao conceito de ruina alegorica desenvolvida
por Benjamin. Para ele “ndo se trata de uma reminiscéncia antiga, como de uma
sensibilidade estilistica contemporanea. O que jaz em ruinas, o fragmento
significativo, o estilhago: essa € a matéria mais nobre da criagdo barroca”
(BENJAMIN, 1984, p. 200). Ja no romance de Saramago, as ruinas nao estao
presentes nas fachadas exteriores do Centro Comercial, mas soterradas na base dessa
construgao. Como num palimpsesto, a caverna de Platdo vem a tona a medida que o
shopping decide expandir-se verticalmente, visando desfazer uma camada para
construir outra, mas que, depois, ironicamente acaba resultando numa erigida sobre
outra caverna.

Na parte interna do Centro, podemos verificar que se manifestam veementes

as formas da alienagdo, aspecto que, por sua vez, € talvez a principal causa da

cegueira humana, social e economica. E la dentro que o prazer e a vontade

compulsiva pelo consumo se manifestam em grande escala, num local em que
“livres”, as pessoas ficam fascinadas pelas atragées e pelo espetaculo dessa
“realidade”, aspectos que podemos constatar nos seguintes fragmentos, que sao
observagdes da familia da Algor: “as pessoas nao se cansam do espetaculo, sobretudo
as mais idosas” (SARAMAGO, 2000, p. 276); “nao é um desterro, as pessoas nao
estdo la encarceradas, sio livres de sair quando quiserem, passar o dia todo na cidade
ou no campo e voltar a cidade” (p. 284). Como podemos verificar, os interesses
dessas personagens dirigem-se exclusivamente para o Centro. Desse modo, por vezes
Saramago explora esse aspecto de modo bem realista no seu romance, reforgando,
dessa maneira, o mimetismo de sua linguagem ficcional ao produzir um texto que

representa a realidade como um espelho das condigdes reais do homem.

AVA
AVAYAY

2 3 4 9 6 7 unesp“v 11 12 13 14 15 16

17



Quanto ao fascinio que o Centro exerce nas pessoas, o principal eixo € a vasta
op¢do de servigos e atragdes que ele presta, cuja descrigdo pormenorizada, no texto
em aprego, citamos abaixo. O angulo dessa descrigdo € atribuido ao trio Marta,
Marcal e Cipriano quando, pela primeira vez, estdo subindo pelo elevador
envidragado para o vigésimo andar do prédio da moradia do Centro. Ao subirem, os

trés iam atravessando

vagarosamente os andares, as galerias, as lojas, as escadarias de aparato, as escadas
rolantcs, os pontos de encontro, os cafés. os restaurantes. 0s 1erracos com mesas ¢
cadeiras. os cinemas ¢ os teatros, as discotecas, uns ecrids enormes de televisdo,
infinitas decorag¢des, os jogos electronicos, os baldes, os repuxos ¢ outros cfeitos de
agua, as plataformas, os jardins suspensos, os cartazes, as bandeirolas, os painéis
publicitarios, os manequins, os gabinetes de provas, uma fachada de igreja, a
entrada para a praia, um bingo, um casino, um campo de ténis, um ginasio, uma
montanha-russa, um zoolégico, uma pista de automoéveis eléctricos, um ciclorana,
uma cascata, tudo a espera, tudo em siléncio, ¢ mais lojas, ¢ mais galerias, ¢ mais
manequins, ¢ mais jardins suspensos, € coisas que provavelmente ninguém conhece
0s nomes, como uma ascensdo ao paraiso (SARAMAGO, 2000, p. 277).

Desde o inicio do texto até “gabinetes de provas”, podemos dizer que a
descri¢cdo percorre coisas e lugares perfeitamente reconheciveis e aceitaveis para um
shopping center, mas, a partir dai, os elementos descritos tendem para o exagero.
Porque, além de despropositais, ndo se coadunam ao espago de um Centro Comercial
qualquer, como, por exemplo, a igreja, a praia € 0 zoologico.

Notemos ainda que este deslocamento do que seria “normal” em dire¢do as
coisas nomeadas como adversas a uma ordem natural tem, como mola propulsora, a
ascensdo provocada pelo elevador. Por conseguinte, verificam-se, ai, dois tipos de

movimentos: o que € impulsionado pelo elevador em dire¢do ao alto, € outro

movimento, o da descrigdo, que parte daquilo que seria “normal” nesse espago, em

diregio aqueles elementos que ndo estdo em conformidade com o Centro Comercial.
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A medida que as trés personagens sobem por meio do elevador envidragado. tudo é

marcado pelo signo do absurdo, do excessivo, da alienacdo. Portanto, a descri¢do
evidencia que o Centro Comercial engole e anexa tudo, mesmo os elementos mais
dispares. A acumulagao, inerente ao consumismo, € o principio que rege tudo 1sso.

Dessa forma, a irrealidade torna-se uma componente caracteristica do Centro
Comercial. Por efeito de uma perversa inversao, o que poderia ser considerado irreal
passa a ser a realidade, isto €, um modo de afirmar que o absurdo tornou-se o
principio da realidade.

Por fim, vale destacar que, do ponto de vista em que estdo, 0 espago exerce
uma outra fun¢do. Os vidros do elevador tanto podem dissimular ou ofuscar aquilo
que as personagens véem, reduplicando a artificialidade desse espago, como,
também, interferir em outro sentido, a audi¢do, fazendo com que tudo fique “em
siléncio”, “a espera”, quando, na verdade, os lugares descritos, por serem
exclusivamente comerciais, deveriam ocasionar um grande ruido. Logo, da
perspectiva que nos € mostrada, o interior do Centro funciona como se tais lugares
estivessem esperando os atores entrarem em cena para que o palco, ou a pega,
comegasse.

E curiosa a reagdo de Cipriano perante a lentidio do ascensor, porque ele
desconfia das artimanhas persuasivas e comerciais do Centro, perguntando a Margal
se a velocidade tem por finalidade “gozar as vistas” (SARAMAGO, 2000, p. 277) de
quem observa. Porém, a resposta do guarda ajusta-se a cegueira de sua profissao,
uma vez que, para ele, a “velocidade [d]os elevadores sdo usados apenas como meio
complementar de vigilancia” (p. 277, grifo nosso). Como se v€, a estratégia

comercial torna-se, aos olhos de Margal, um simples item de seguranga.

AVA
AVAYAY

2 3 4 9 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



Mais adiante deparamo-nos, novamente, com outra descri¢do detalhada do
interior do Centro. Isso porque o protagonista agora vive num dos apartamentos com
a familia de Margal. S6 que ha outras diferengas com relagdao a perspectiva, ja que,
contrariamente ao que havia observado, Cipriano passa a ter contato direto com tudo
aquilo que tinha visto pelas vidragas do elevador. Contudo, por outro lado, passa a
ver a realidade com a qual tinha contato “por tras das janelas do apartamento”
(SARAMAGQO, 2000, p. 308) onde mora. Por isso, de um modo ou de outro, a
influéncia do Centro no que diz respeito a visao sera, sempre, de forma a contribuir
ora para ofuscar os olhos, ora para dissimular a realidade de quem a observa.

Assim como no excerto anterior, observa-se uma grada¢ao dos elementos
descritos em dire¢do ao exagero. Mas a diferenga esta em relagdo ao numero desses
elementos, aspecto que tende a ironia e a banalizagdo provocadas pela hipérbole. Por
isso, basta recortarmos alguns fragmentos dessa passagem para se verificar tal

procedimento do narrador:

um carrossel com foguetes espaciais, um centro dos pequeninos, um centro da
terceira idade, um tunel do amor, uma ponte suspensa, um comboio fantasma |...]
um hospital d¢ luxo [...] uma muralha da china, um taj-mahal, [...] um convento de
mafra, uma torre dos clérigos, um fiorde, um céu de verdo com nuvens brancas
vogando, um lago, uma palmeira auténtica, um tiranossaurio em esqueleto, outro
que parcce vivo, um himalaia com o scu evereste, um rio amazonas com indios,
uma jangada de pedra, um cristo corcovado, um cavalo de troia, uma cadeira
cléctrica [...] enfim, uma lista a tal ponto extensa de prodigios que nem oitenta anos
de vida ociosa bastariam para os desfrutar com proveito, mesmo tendo nascido a
pessoa no Centro ¢ ndo tendo saido dele nunca para o mundo exterior
(SARAMAGO, 2000, p. 308).

Como dissemos, a descri¢ao segue em dire¢do a hipérbole e a ironia, maneira

comica de o narrador nos apresentar as atragdes presentes no Centro. A enumeragao

torna-se ironica devido ao exagero do empilhamento de elementos disparatados,
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como se o shopping abarcasse o mundo inteiro. Ou seja, ele representa,
alegoricamente, um espago superficial globalizado, tal € a diversidade de recriagdes e
copias de outros espagos representativos da esfera terrestre. Por 1sso, essa diversidade
faz dele uma espécie de matriz de produg@o do kitsch, e ndo apenas isso, ele converte
tudo em kitsch e, simultaneamente, em ruinas. Logo, ele aliena tudo. Nesse contexto,
o narrador chegar a fazer referéncia até as proprias obras de José Saramago:
Memorial do convento (1993) e A Jangada de pedra (1994).

Nota-se que o Centro Comercial, por comportar de maneira caotica elementos
da modernidade, representa alegoricamente a ilusdo, caricaturizada pela linguagem
narrativa. Desse modo, a imagem que o narrador constroi do Centro Comercial € a de
um espago ironizado pelo exagerado e desconexo acimulo de elementos ali
mostrados. E o local de uma realidade. ou da irrealidade, em que coexistem varios
tipos de instalagdes reprodutoras da grandiosa tecnologia ultramoderna. Nomeadas
pelo narrador como “prodigios”, estes, ao lado de outras partes do shopping, ilustram

ainda um mundo a parte: o da fantasia, da ilusdo e da alienag@o. Isso porque, como

vimos, tal espago ¢ constituido por copias do mundo exterior, principalmente clichés

e estereotipos, funcionado, entdo, como focos de atragdo e de consumo para milhares
de pessoas que estdo em busca da realizagdo e da satisfagio momenténea e ilusoria: o
fetiche do consumo.

Enfim, o Centro Comercial se caracteriza pela produgdo-circulagdo de
simulacros de simulacros, ja que ele reproduz, reduplicando-os, clichés e

estereotipos, por meio dos quais domina, seduz e ilude.

AVA
AVAYAY

2 3 4 9 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



4.1. AS MENSAGENS PUBLICITARIAS

Outro recurso que o Centro aplica a fim de arrebanhar mais consumidores sao
as grandes frases publicitarias, colocadas estrategicamente nas entradas principais e
em pontos de destaque dentro do shopping. Apelativas e ironicas, as vezes elas
aparecem na narrativa, quando Cipriano vai ao Centro.

A respeito da publicidade e da propaganda na modernidade, Willi Bole (1994,

p. 424-5), baseando-se nas colocagdes de Walter Benjamin, afirma:

Reclame, publicidade ¢ propaganda sdo, assim como outrora a alegoria barroca,
a escrita legitimadora do sistema politico-ccondmico vigente, procurando sugerir
como cla uma “atemporalidade paradisiaca™ A critica procura despertar desse
tipo de sonhos. Para tanto, Benjamin, escolado nas escritas ¢ leituras mais antigas,
tidas como banais: “Seria o caso de fornecer uma analise descritiva das notas
bancarias [...] Pois em parte alguma. o capitalismo, com sua sisuda seriedade, s¢
comporta mais ingenuamente do que nesses documentos. O que se vé aqui de
pequerruchos inocentes brincando ao redor de cifras, deusas segurando tabuas de
lei. ¢ herois amadurecidos guardando sua espada na bainha diante de unidades
monetarias, ¢ um mundo por si: arquitctura de fachadas do Infemo™ [...] A
modernidade capitalista ¢ para Benjamin o tempo do Inferno. Isto porque nos
artificios do reclame, no fetichismo da mercadoria ¢ na emblematica das cédulas,
cla cclebra compulsivamente o culto do novo, redundando num cinzento sempre-
igual.

Com seu olhar investigativo de alegorista, Benjamin consegue perceber, num
simples detalhe, a imagem de toda uma época: a imagem do infernal século XX
representada em textos micrologicos.

Em A caverna, percebemos que os veiculos comerciais do Centro também

significam. A primeira propaganda a aparecer no romance, por exemplo, € composta

por um texto verbal e outro visual:

Na altissima paredc cinzenta que cortava o caminho, via-s¢ um enorme cartaz
branco, rectangular, onde. em letras de um azul brilhante ¢ intenso. se¢ liam de um
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lado a outro estas palavras, VIVA EM SEGURANCA, VIVA NO CENTRO. [...] O
cartaz aparcce ali de vez em quando, repetindo as mesmas palavras. so variaveis na
cor, algumas vezes exibe imagens de familias felizes, o marido de trinta ¢ cinco
anos, a esposa de trinta ¢ trés, um filho de onze anos, uma filha de nove, ¢ também,
mas ndo scmpre, um avo ¢ uma avo de alvos cabelos, poucas rugas ¢ idade
indcefinida, todos obrigando a sorrir as respectivas dentaduras, perfeitas, brancas,
resplandecentes (SARAMAGO. 2000, p. 92).

Apesar de, aparentemente, ser um cartaz (ou owtdoor) de propaganda
qualquer, o narrador intruso examina-o enquanto o descreve. Entao, ironicamente,
observa os detalhes fisicos da familia e a idade de cada um para, no final do texto,
desmascarar a falsa aparéncia de uma familia perfeita, focalizando as “dentaduras”
das personagens publicitarias. Dessa maneira, as dentaduras exercem uma fungdo
metonimica de falsidade e superficialidade no todo da propaganda, a qual, por sua
vez, também pode ser vista como sinédoque de todo o Centro Comercial, onde a
falsa aparéncia impera. Assim, a familia que aparece no grande cartaz representa
todas as familias que moram ou freqientam o shopping, apenas no nivel da

aparéncia.

Cipriano, como heroi da narrativa, tem uma rea¢ao nada simpatica ao slogan

que lhe causa estranhamento e desconfianga, chegando a seguinte conclusao: “Ainda
acabaremos os trés num cartaz daqueles” (SARAMAGO, 2000, p. 93). Tal
probabilidade ndao acontece, exatamente, como ele supde. Entretanto, com o
desenrolar da intriga, ele e sua familia, obrigados a morarem no Centro, tém a
propaganda como uma alegoria deles mesmos, ja que ela passa também a representa-
los por meio da aparente satisfagao e felicidade.

Dentro do Centro, visto que o Centro langa mao dessa estratégia dentro e fora
dele, Cipriano desconfia ainda mais das frases, e passa a copia-las com o proposito

de verificar a fungao das mesmas. Sao elas:
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Scja ousado, sonhe. |...] Viva a ousadia de sonhar, |...| ganhe operacionalidade, |...|
scm sair de casa os marcs do sul ao scu alcance. |...] esta ndo ¢ a sua ultima
oportunidade mas ¢ a melhor, [...] pensamos todo o tempo em si ¢ a sua altura de
pensar ecm nos. |...] traga os scus amigos desde que comprem, [...] connosco vocé
nunca querera scr outra coisa, |...] voc¢ ¢ o nosso melhor clientc mas ndo o diga ao
scu vizinho. (SARAMAGO, 2000, p. 312).

Como se vé, as finalidades publicitarias sdo sempre as mesmas: incitar o
consumidor a compra, usa-lo como via para abarcar outros clientes, gerar efeitos de
satisfagao. Ao vender produtos e ao anuncia-los, anunciando-se o Centro vende a si
como unico caminho, saida, alternativa e atrativo para o comprador. Nesse sentido,
cumpre uma fungdo ideologica especifica de capitalismo.

Todas essas propagandas tém um valor importante na narrativa, pois elas
devem ser tomadas, pelo menos, como expressdao de uma ideologia capitalista que se
alastra dentro e fora do Centro Comercial. Viviane Forrester, em O horror
economico (1997, p. 43) afirma que o sistema econdmico liberal “detém todas as
chaves da economia que ele reduz ao dominio dos negocios, 0s quais se apressam em
absorver tudo o que ainda n3o pertencia a sua esfera”. No romance de Saramago, este
sistema € representado pelo shopping center que usa a propaganda como meio de
atracao, dominagao e sedugdo.

Mas a que nos chama mais a aten¢do € a ultima frase, que fecha a narrativa e

que informa, com maiusculas, a Gltima e inédita atragao do Centro:

BREVEMENTE. ABERTURA AO PUBLICO DA CAVERNA DE_PLATI\O‘
ATRACCAO EXCLUSIVA. UNICA NO MUNDO. COMPRE JA A SUA
ENTRADA (SARAMAGO, 2000, p. 350).
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E desse modo que Saramago encerra o romance, por meio de uma grande

ironia, fazendo, da caverna de Platao, o mundo dos cegos e das sombras, mais uma
alucinante e deslumbrante atragao. Ou seja, a célebre alegoria do filosofo, criada ha
mais de dois mil anos, transforma-se em mercadoria na contemporaneidade. Motivo
de fuga para uns, Cipriano e a familia, local de refugio e espetaculo para muitos
outros.

Dessa forma, o carater que a caverna de Platdo e o Centro Comercial
assumem incita outras leituras, como, por exemplo, aquela embasada na teoria
benjaminiana a respeito da transformagdo da arte em mercadoria. O filésofo alemao
postula que o surgimento do cinema, por exemplo, imprimiu uma nova concep¢ao de
arte, estabelecendo as seguintes oposigdes: observagido/contemplagdo/concentragao
versus diversao; qualidade versus quantidade; restricio versus massa; assimilagido
versus nao-assimilagdo; enfim, talvez pudéssemos resumir na seguinte oposi¢ao: luz
versus sombras. Em meio a essa nova maneira de percep¢dao da arte, através das
“salas obscuras” dos cinemas, Benjamin (1980, p. 27), por outro lado, considera que
o observador “é um examinador que se distrai”. No que diz respeito a oposi¢ao entre

diversao e concentragdo, arrazoa o filosofo:

Aquele que se concentra, diante de uma obra de arte, mergulha dentro dela,
penetra-a como aquele pintor chinés cuja lenda narra haver-s¢ perdido dentro da
paisagem quc acabara de pintar. Pelo contrario, no caso da diversdo, ¢ a obra de
arte que penetra na massa. Nada de mais significativo com relagdo a isso do que um
edificio. Em todos os tempos, a arquitetura nos apresentou modelos de obra de arte
que s6 sio escolhidos pela diversdo coletiva (BENJAMIN, 1980, p.26).

No texto de Saramago, algumas idéias sdo similares: temos o publico, a
massa, a diversdo, o prédio. Entretanto, em A caverna nao ha uma obra de arte em si,

no que compete ao Centro Comercial, mas apenas uma “arte pela arte”, uma célebre
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idéia filosofica rebaixada, via alegoria, num moderno centro de compras, que por sua
vez também “penetra na massa’, transformando as pessoas em massa a medida que
atua como forga opressiva que se nutre de si mesma.

Ao findar a narrativa com a frase acima citada, Saramago n3o da voz as
personagens, € nem o narrador tece algum comentario, com o intuito de, talvez,
deixar para o leitor a atribui¢ao de um sentido ao desfecho, ou, entdo, a projegao de
continuidade de uma historia que se desenvolva a partir dai.

A familia de Cipriano, ao partir em busca de outro lugar, apenas I€ a frase, e o

que fica para o leitor € a terrivel percepgao da exclusdo que tais personagens sofrem

ao sairem a deriva, ao assumirem a margem, o €xodo, pois, desterrados de (e em) sua

propria terra, tornam-se definitivamente estrangeiros.
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5. AOLARIA ALGOR: TRADICAO E RUINA

A gente ilude-se, julga que todo o barro ¢ barro. que
quem faz uma coisa faz outra. ¢ depois percebe que
ndo ¢ assim, quc temos dc aprender tudo desde o
principio (SARAMAGO, 2000, p. 210-211).

No texto “Sobre alguns temas em Baudelaire”, o filosofo Walter Benjamin
(1980) investiga as conseqiéncias humanas do processo de industrializagdo na
modernidade. Concentrado nas grandes cidades, o homem torna-se apenas um
numero, “uma multidao amorfa dos transeuntes, do publico nas ruas” (1980, p. 35).
Para Benjamin, essa imagem da modernidade surge no século XIX na estética de
Charles Baudelaire, e por isso Benjamin dedica um ensaio ao poeta francés,
destacando as relagdes entre arte, publico e massificagdo. Nesse contexto, o filosofo
alemdo vincula as concepgdes de Marx a “influéncia da industrializagdo mecénica na
vida sensorial: a produgdao capitalista” (MERQUIOR, 1969, p. 121). Segundo

Benjamin, o estabelecimento do trabalho industrial produz

em cada emprego que investe, uma classe de operarios assim chamados ndo

especializados, que a administragdo da empresa excluia rigorosamente. [...] Ao lado

da ordem hierarquica entra a simples distingdo dos operarios em especializados ¢

ndo especializados’. O operario ndo especializado ¢ o mais profundamente
degradado pelo aprendizado da maquina (BENJAMIN, 1980, p. 44).

Conforme finalizamos o capitulo anterior, a situagdo de Cipriano Algor e sua

familia sofre tal processo de substitui¢gdo a medida que seus produtos sdo descartados

pelo plastico. Apesar disso, o Centro Comercial ainda conta com a forga de trabalho

do guarda Margal e por isso, para o Centro, talvez a familia ainda possua algum
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valor/fungdao. Com a descoberta da gruta platonica, ao ver as ruinas do passado e, ao
mesmo tempo, enxergar o seu presente e futuro, a familia sai a deriva.

Merquior (1969, p. 118) afirma que tanto Benjamin como Adorno créem que
a fungdo critica da arte reside “na penetragdo com que se expde a miséria do
existente”. Nesse sentido, a alegoria moderna compete tal fungdo a medida que pde o

homem em confronto com suas ruinas, visto que “o verdadeiro objetivo da alegoria é

o esquecido. Logo, decifrar a alegoria € remontar ao olvidado, para salva-lo do longo

e cruel esquecimento. A arte nos pde frente a frente com o ‘déja-vu’” (MERQUIOR,
1969, p. 118).

Seguindo esse raciocinio, observa-se que em A caverna o esquecido, o outro
da historia é Cipriano Algor e, conseqiientemente, sua familia, considerando-se que
eles sdo postos “em confronto com suas ruinas”, alegorizada pela caverna platonica
localizada no subtérreo do Centro Comercial, como vimos no capitulo anterior.

No entanto, em A caverna, nota-se que as ruinas nao se encontram apenas no
Centro Comercial, mas, também, na olaria de Cipriano Algor. Isto porque a olaria € 0
trabalho do oleiro sido, de certo modo, a matriz do que sera, depois, o Centro
Comercial. Os pontos de semelhanga estrutural sdo muitos, e englobam, de modo
particular, o modelo de produgdio em série. Vejamos, portanto, alguns aspectos
relacionados a olaria.

Ao tratar da inter-relagdo entre espago e tempo em sua “Poética do Espaco”,
Gaston Bachelard afirma que a casa natal “examinada nos horizontes tedricos mais

diversos, [...] se transforma na topografia de nosso ser intimo” (1978, p. 196). Para a
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personagem Cipriano Algor, em A caverna, todo o espago da olaria”, da qual faz

parte a casa, reforga, ainda mais, essa relagao de intimidade. Porque, além de aquele
lugar abrigar a casa natal do oleiro e o ambiente onde trabalha, seus lagos sao ainda
mais fortes e duradouros. Esta, em gera¢Oes passadas, também fora a casa e o
trabalho natais de seu pai e, ainda, de seu avo. Dai, essa solida articulagao,
principalmente, no caso do oleiro, daquele espago com a sua vida, tendo a arte de
moldar como heranga da familia.

Ao contrario da posi¢ao do Centro Comercial, a olaria localiza-se a margem
da cidade e também a margem do vilarejo: “A olaria e a morada em que vivia com a
filha e o genro ficavam no outro extremo da povoagao, metidas para dentro do
campo, apartadas dos ultimos prédios” (SARAMAGO, 2000, p. 29). Descentralizada,
em termos espaciais a olaria realmente contrasta com o shopping. Este, como vimos,
esta no nucleo do plano econdmico e comercial, enquanto aquela nao apenas
encontra-se fora da micro e da macro polis, como também esta arraigada a terra e ao
campo. Nesse sentido, enquanto um espago porta elementos que simbolizam a
modernidade, o outro simboliza a tradigdo, como percebemos na frase: “A moradia e
a olaria tinham sido construidas neste amplo terreiro, provavelmente uma antiga eira,
ou um cacadoiro” (p. 30). A olaria remete a um mundo de trabalho que € tradicional,
relativo a artesania. Nesse sentido, nega o Centro Comercial, que encarna o moderno,
elemento que nega a tradi¢ao e instaura uma outra: a tradi¢do da ruptura tanto no
plano econdmico como no plano politico e cultural.

Calcada na tradigdao dos Algores, o espago da olaria € o abrigo da familia de

Cipriano. Por isso, suas raizes afetivas e sociais estdo ai fincadas mais

*} Cica Guirado (2000, p. 3) afirma que “José Saramago pensou no oficio do olciro ¢ na Olaria como
fonte de resisténcia ao Centro quando estava visitando um museu de arte popular, em Pontal, nas
cercanias do Rio de Janeiro™.
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profundamente. Retomando as idéias de Bachelard, a respeito da casa, o pensador

afirma: “Sem ela [a casa], o homem seria um ser disperso. Ela mantém o homem

através das tempestades do céu e das tempestades da vida. Ela ¢ corpo e alma. E o

primeiro mundo do ser humano” (BACHELARD, 1978, p. 201). Dai, a insisténcia de
Cipriano em permanecer la de qualquer forma. SO que, a partir do momento em que
as pegas da olaria passam a ndo mais servirem, a relagdo ndo, apenas, com a casa,
mas com toda a olaria, comega a mudar. Isso porque Cipriano vai se remodelando
gradativamente, como se uma névoa que permanecera diante de seus olhos fosse se
desfazendo, a ponto de ele conseguir enxergar os problemas e a inutilidade dos dois
espagos, olaria e Centro, ambos envolvidos em aspectos opostos e semelhantes.

Ao focalizar a casa e seus comodos, o narrador vai tecendo criticas no que
compete a ndo modernizagdo, como, por exemplo, ao centralizar-se na casa de
banho: “comodidade doméstica instalada quando ja era adolescente [Cipriano Algor]
e, desde ha muito tempo, a necessitar ampliagao e melhorias” (SARAMAGO, 2000,
p. 30-31). Desse modo, ao mesmo tempo em que descreve a olaria, o narrador emite
opinides e criticas a respeito da paralisagdo temporal a qual ela foi submetida,
valendo-se, metonimicamente, como na citagao acima, de um pequeno espago para
ilustrar o todo da olaria. Ora, essa interrup¢ao temporal remete, por sua vez, a idéia
de ruina.

Passemos, agora, para a analise de trés elementos que julgamos ser de maior
relevancia na olaria Algor: o forno, os quatro elementos essenciais da natureza e a

amoreira preta.
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5.1. O FORNO DA OLARIA ALGOR

Talvez, como um representante maximo da tradigdo, o forno da olaria de
Cipriano possui um importante papel no contexto e nos desdobramentos da narrativa.

Vejamos um pouco de sua historia trazida pelo romance:

O forno, um pouco apartado, ja havia sido obra modernizadora do pai de Cipriano
Algor. a quem também idéntico nome fora dado. e substituira um outro forno.
velhissimo, para ndo dizer arcaico, que, olhado de fora, tinha a forma de dois
troncos de cone sobrepostos, o de cima mais pequeno que o de baixo, ¢ de cujas
origens tdo-pouco havia ficado lembranga. Sobre os vetustos alicerces dele tinha-se
construido o forno actual, cste que cozeu a carga de que o Centro s6 quis receber
metade. ¢ agora, ja frio. espera que o carreguem de novo (SARAMAGO, 2000, p.
30).

Ao contrario de sua ultima geragao, Cipriano Algor, ja com seus 64 anos, ndo

havia, ainda, modernizado o antigo forno. A obra, como destaca o narrador, talvez

tenha sido algo moderno numa geragdo de outrora, mas, no tempo atual da narrativa,

¢ considerado um instrumento de trabalho “apartado”, isto €, a margem, pertinente a
um modelo de produgao superado.

Ao dizer que “ja havia sido obra modernizadora do pai de Cipriano”, o
narrador deixa pressuposto que o forno ja foi um elemento de superagdao de um outro
sistema de produgdo, pois ele arruina o forno anterior, erigindo-se sobre os
escombros deste.

Note-se, também, como a escolha lexical do narrador € designativa de uma
construgdo pertencente ha um tempo passado: “velhissimo”, “arcaico”, “de cujas

origens tao-pouco havia ficado lembranga”, “vetustos”, de modo a destacar a ironica

arquitetura do forno.
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Se, por um lado, Cipriano Algor fincou suas raizes na olaria e persiste em
continuar com as maos no barro, por outro lado, os outros moradores do vilarejo nao
estao satisfeitos com o local em que vivem, certamente, em razao das precarias
condigdes de trabalho e de vida apresentadas pelo local. Por isso, os moradores
desistem de trabalhar no campo e na terra e “vao para as fabricas da Cintura”, pois
eles “ndo deixam a terra para vir para o barro” (SARAMAGO, 2000, p. 31). Ja
Cipriano Algor da primazia a terra e ao barro, contribuindo para a perpetuagdo do
oficio. Afinal, com ele, sdo “trés gera¢des a comer do barro” (p. 31). Como se vé, as
opinides do oleiro divergem até da dos moradores do vilarejo.

Mais adiante, em outra passagem, o narrador explica o motivo pelo qual
Cipriano ndo modernizou o forno. Isto nao se realizou em decorréncia das seguintes
razdes: primeiro, “por causa do muito dinheiro que a obra exigiria”; em segundo
lugar, por “saber de antemao que lhe daria pena abater aquilo que o avé havia
construido e depois o pai modernizara”, e, por fim, devido a sentir-se “velho para
isso” (p. 185).

Apesar de ter consciéncia da necessidade de modernizagdo, o oleiro nos
mostra argumentos que engessam a transformagdo de seu local de trabalho. Diante
disto, o narrador joga com o adjetivo que qualifica o trabalho da personagem: “Nao
havia mais remédio que continuar o forno velho a ser alimentado a maneira velha,
com lenha e lenha e mais lenha” (2000, p. 186). A frase serve para ilustrar, também,

a concepgao do oleiro em relagdo ao seu local de trabalho: assim como lenhas e

fragmentos antigos, suas idéias estdo velhas e ultrapassadas; logo, ndo vale mais a

pena alimentar sua esperanga de um futuro melhor dessa forma. Para que uma nova
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chama se consuma, ou até mesmo sobreviver na contemporaneidade, ha de se fazer
uso de outras fontes, usar outros meios.
A propria agao de aquecer o forno se torna motivo de comparagdes e de

comentarios para o narrador:

Tal como o fogueiro das antigas locomotivas a vapor, que levava o tempo todo a
atirar pazadas de carvdo a fornalha, o oleiro, pelo menos este Cipriano Algor. que
ndo pode pagar a um ajudante, afadiga-se durante horas a meter o arcaico
combustivel pelo forno adentro, ramos que a chama vai mordiscando ¢ lambendo
aos poucos at¢ os fragmentar em brasas, o melhor ainda ¢ quando podemos regala-
lo com pinhas ¢ serim, que ardem mais devagar ¢ produzem mais calor. [...]
Cipriano Algor duvida, acha absurda, disparatada, um desbarato sem desculpa, a
enorme desproporgdo dos meios em relagdo aos fins a atingir [...] (SARAMAGO,
2000, p. 186).

Primeiramente, o narrador em terceira pessoa compara a a¢ao de por lenha ao
forno com a velha agdo de por lenha nas locomotivas a vapor. Além disso, ressalta
ainda a sufocante situagdo do trabalhador/oleiro, que ndo tem condigdes econdmicas

de pagar funcionarios para auxilia-lo. Em seguida, ha um deslocamento da terceira

para a primeira pessoa (“o melhor ainda é quando podemos...”), como se a voz da

personagem viesse a ter primazia sobre o tema “aquecer o forno”. S6 que, depois, a

voz retorna a terceira pessoa para que o narrador se encarregue de focalizar
internamente o pensamento da personagem sobre o tema. Apesar dessa focalizagio
interna, o que prevalece € a opinidao do narrador, e ndo a do oleiro, em relagdo a
situagdo de Cipriano. Desse modo, nota-se que o narrador manipula a linguagem,
deixando suas personagens presas as suas digressdes e opinides, demarcando a
situacdo de um e a opiniao do outro.

Portanto, sob a 6tica do narrador, conclui-se que o forno ndo é um simples

equipamento da olaria responsavel pela cozedura das estatuetas. Assim como O
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Centro Comercial, ele alegoriza o carcere da familia, a prisdo e a falta de liberdade,
isto €, seus efeitos sao iguais. Ele encarna a tradi¢ao, o apego de Cipriano Algor ao
seu passado. Nesse sentido, o forno, enquanto legado do passado, figurativiza a idéia
de ruina por dois motivos: por um lado representa algo de prospero que houve no
passado de bons negocios, de obra moderna na época em que fora construido; por
outro lado, ele representa algo que ndao houve: sua modernizagdo, bem como a da
olaria toda.

Vale destacar ainda a ac¢do transformadora do forno: ele transforma o barro
em utensilios. Dai sua importancia ao valer-se da matéria mitica e transforma-la em
peg¢as ou bonecos fabricados em série. Enquanto maquina reprodutora, assim como o
shopping, de certa forma ele também produz copias inateis que passam pelo
elemento capaz de aglutinar valores opostos e/ou contraditorios: o fogo. Assim, o
forno utiliza o fogo para seduzir os oleiros € a0 mesmo tempo arruina-los,
demarcando, do ponto de vista do forno, a seguinte trajetoria nas personagens

principais: do barro as cinzas.

52. OS QUATRO ELEMENTOS DA NATUREZA: A TERRA, A AGUA, O

FOGO E O AR

O barro € a matéria-prima empregada por Cipriano Algor a fim de fabricar as

vasilhas e as estatuetas. Mas, nesse processo ele ndo esta isolado, pois com ele estdao

associados mais outros trés elementos: a dgua, o fogo e o ar. E o barro, entretanto,

que se faz mais presente ao longo da narrativa. Estd incorporado as pegas que o
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oleiro vai entregar ao Centro logo no inicio do romance. Depois, reaparece varias
vezes quando a familia Algor decide fabricar as estatuetas. Ao final do romance,
mistura-se a terra, quando os bonecos sdo colocados no chio e a familia abandona a
olaria.

Dessa forma, os quatro elementos sdo recorrentes no romance, porque ora
fazem referéncia ao mito biblico da criag@o, ora funcionam como componentes das
alegorias presentes no texto.

Com a finalidade de verificarmos o uso de tais elementos — agua, ar, fogo e
terra — na linguagem do romance, vejamos as concepgdes de Gaston Bachelard a

esse respeito:

A imaginagdo material, a imaginagdo dos quatro clementos, ainda que favorega um
elemento, gosta de jogar com as imagens de suas combinagdes. Quer seu elemento
impregne tudo, quer que cle seja a substancia de todo mundo. Mas, apesar dessa
unidade fundamental, a imagina¢do material quer guardar a variedade do universo.
A no¢do de combinagdo serve para esse fim. A imaginagdo formal tem necessidade
da id¢ia de composi¢do. A imagina¢io material tem necessidade da idéia de
combinagdo (1989, p. 97).

Bachelard defende uma abordagem simbolica porque, como Jung, v€ na
articulagio homem-espago uma “historia” composta por simbolos que iluminam,

revelam e se constituem um processo de individualiza¢ao do ser humano.

No entanto, como tentaremos demonstrar a seguir, 0 romance A caverna nao

parece valorizar tal percurso, mas privilegiar a perspectiva alegorica, que reduz o

devaneio da poética dos simbolos e destaca uma figurativizagdo que se presta a
constru¢do de um discurso critico mais proximo a fung¢do didatica e moral da

parabola.
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O primeiro desses elementos combinados a linguagem narrativa que
analisaremos € o barro, o qual reaparece, sob o signo de argila, em outras partes da
narrativa.

Assim que Cipriano vai pela primeira vez ao Centro Comercial, o chefe de
compras lhe explica a queda nas vendas das pegas de barro. O que era, de certa
maneira, uma obra de arte, um produto rustico, mas original, agora, torna-se
mercadoria barata e fabricada em série nas maos de outro fornecedor. E a transi¢do
do barro ao plastico, com a industrializagdo, no sistema econdmico capitalista,
Quanto aos bonecos de barro, estes nem chegam a provocar interesse nos
consumidores do shopping, pelo contrario, sdo vistos como pegas inuteis,
dispensaveis e fora de moda. Trata-se, portanto, de um modo de produgao superado.

Como obra de arte, o proprio Cipriano afirma que os bonecos sdo um tipo de
arte menor pelo trabalho que eles deram para produzir, cuja matéria, a argila, parece

ndo querer entregar-se as maos do criador: “nao € verdade que so as grandes obras de

arte sejam paridas com sofrimento e divida, também um simples corpo e uns simples

membros de argila sdo capazes de resistir a entregar-se aos dedos de quem os
modelam” (SARAMAGQO, 2000, p. 165). Atente-se para o fato de Cipriano inverter a
relagdo entre criador e criatura, pois, através da perspectiva dele, € a criatura que
resiste a manipulagdo das maos do criador, como se nem a propria matéria quisesse
se deixar levar pelos cuidados de Cipriano para se tornar, no futuro, um inutil objeto
de consumo do Centro.

Em outras passagens da narrativa, o barro representa as pessoas, COmo nos

dois excertos a seguir:
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Nao ¢ nada que ndo devéssemos esperar, mais tarde ou mais cedo teria de suceder,
o barro racha-se, esboicela-se, parte-se a0 menor golpe, ao passo que o plastico
resiste a tudo ¢ ndo se queixa, A diferenga esta em que o barro ¢ como as pessoas,
precisa de que o tratem bem, O plastico também, mas ¢ certo que menos
(SARAMAGO, 2000, p. 33).

[...] dizem eles que as loigas de barro deixaram de interessar, que ja ninguém as
quer, portanto também nos deixamos de ser precisos, somos uma malga rachada em
que ja nado vale a pena perder tempo ¢ deitar gatos (p. 45).

No primeiro caso, o barro é comparado diretamente as pessoas: ambos sdo
frageis e necessitam de cuidados. Na comparagao do barro com o plastico, podemos
ver implicito um outro discurso: ao necessitar de cuidados maiores, por ser mais
fragil, o barro apresenta-se como uma substancia fraca, peculiar, assim como cada
ser humano tem seus sentimentos e emog¢des, a0 passo que o plastico € mais

resistente, representa a padronizagido, a perda da identidade, pois ndo precisa de

aten¢do especial. Ja no segundo excerto, temos uma metafora: a pega de barro, a

malga, partida, representa o homem que ndo se modernizou, aquele que fica a

margem por ndo mais servir ou produzir, ou, entdo, especificamente, Marta e
Cipriano Algor.
No trecho abaixo, o barro serve de motivagdo para outros comentarios do

narrador. Vejamo-lo:

Antes da hora de Margal ¢ Marta terem de sair para o almogo, a olaria e tudo
quanto nela se continha estava tdo limpo ¢ asseado quanto se poderia esperar de um
lugar de trabalho em que a lama ¢ a matéria-prima do produto fabricado. Em
verdade, sc juntarmos ¢ misturarmos agua ¢ barro, ou agua € gesso, ou agua ¢
cimento, poderemos dar as voltas que quisermos a imagina¢do para lhes inventar
um nome menos grosseiro, menos prosaico, menos ordinario, mas sempre, mais
cedo ou mais tarde, acabaremos por ir a palavra justa, a palavra que diz o que ha
para dizer, lama. Muitos deuses, dos mais conhecidos, ndo quiseram outro material
para as suas criagoes, mas ¢ duvidoso se essa preferéncia representa hoje para a
lama um ponto a favor ou um ponto contra (SARAMAGO, 2000, p. 215).
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Nessa passagem, o barro, sob o signo da lama, € destacado pelo narrador
como a matéria-prima dos produtos fabricados na olaria e, além disso, o narrador
ressalta o carater metaforico desse signo, afirmando o poder imaginativo que ele
porta caso seja associado com outras palavras ou com outros elementos. Porém, em
seguida o narrador questiona o valor positivo dado a lama, uma vez que no passado o
uso dessa matéria pode ter sido eficaz, ja no presente, entretanto, nio ha certeza
alguma, podendo ser até “um ponto contra”.

E ao por em xeque a eficiéncia do barro na atualidade, ndo se trata apenas de
fazer vacilar a durabilidade do material, mas, sim, de colocar em duvida tanto a
cren¢a no mito da cria¢do, como também criticar os valores e as fun¢des do homem
contemporaneo.

O barro, alias, participa, como ja mencionamos anteriormente, do ciclo do
eterno retorno, e, reafirmando esse ciclo, ele aparece em diferentes situagdes do
romance. No 13° capitulo, por exemplo, logo na sua abertura, ironicamente o

narrador descreve a agdo da retirada das lougas do estoque do Centro como se fosse

um ato de uma pega teatral. Portanto, era como se as personagens tivessem retirando

os aderegos da cena. Nesse instante, afirma o narrador:

E verdade que alguns aderegos foram retirados do palco, mas o barro de que vdo
ser feitos os aderccos novos ¢ o mesmo de ontem, ¢ os actores. amanha, quando
acordarem do sono dos bastidores, pousardo o pé direito logo adiante de onde
tinham deixado a marca do pé esquerdo, depois assentardo o esquerdo diante do
direito, ¢, fagam mais o que fizerem, ndo sairdo do caminho. Apesar da fadiga dele,
Marta ¢ Margal repetirdo, como se também esta vez fosse a primeira, os gestos, os
movimentos, ¢ os gemidos ¢ suspiros do amor. E as palavras. (SARAMAGO,
2000, p. 177-8).

Mais uma vez de maneira alegorica, € significativa a metafora dos aderegos,

referindo-se tanto as pegas de louga como também aos bonecos que posteriormente
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tomardo o lugar daquelas no estoque. Essa imagem aponta para o desfecho da
historia das pegas, bem como para o desfecho do romance, em que o ciclo do barro
termina na olaria quando os bonecos se misturam com a terra; ou, quando as
personagens continuam a viajar, como no principio, mas, dessa vez, a deriva. Nesse
sentido, € um ciclo que acaba, pois o ciclo da produgdo que caracterizou o trabalho
na olaria € extinto em razio do descarte de Cipriano e de suas mercadorias.

O eterno retorno, portanto, € usado de maneira irénica, indicando um retorno
paradoxal em que uma perda se processou. A imagem, nesse caso, € mais
propriamente a de uma espiral do que a de um circulo. Desse modo, ndo ha retorno
a0 mesmo, mas uma imagem continua e circular porque espiralada: superagio,
destrui¢ao, descarte do que € posto a margem pela agio voraz do consumismo. Para
confirmar esse eterno retorno, o foco nos pés, os quais, metonimicamente,
representam as personagens, que pisam exatamente onde outrora ja haviam pisado,
serve, também, para desenhar a espiral.

Contudo, como foi possivel perceber, o barro ndo se encontra isolado, mas
tem, como principal elemento aglutinador, a agua. Esta, por sua vez, infiltra-se em
varias passagens do romance.

Por vezes, ela caracteriza um determinado ambiente, reforgando a idéia de

melancolia. No exemplo abaixo, podemos verificar tal caracteristica, quando

Cipriano Algor, ao refletir sobre a situagdao pela qual atravessa, permanece por

algumas horas no alpendre de casa olhando para as proprias maos:

Rachou a lenha, varrcu o terreiro, ¢ na tarde em que, durante mais de trés horas,
calu uma dessas chuvas finas ¢ mondtonas a que dantes se dava o nome de
moinhas, esteve o tempo todo sentado num tronco debaixo do alpendre, umas vezes
olhando em frente com a fixidez de um cego que sanc que ndo passara a ver s¢
virar a cabega noutra dire¢do, outras vezes contemplando as proprias mdos abertas,
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como s¢ nas linhas delas, nas suas encruzilhadas, procurasse um caminho |...]
(SARAMAGO, 2000, p. 43-44)

Ai, a agua da chuva parece funcionar como uma componente de
interagdo/tradugdo do estado da personagem. Isso tanto € verdade que, logo ao cessar
da chuva, imediatamente o oleiro sai dali e vai ao tamulo de sua ex-mulher, protestar
e pedir que “interceda por ele junto de quem alguns dizem que pode tudo”
(SARAMAGO, 2000, p. 45), reiterando, novamente, o motivo do destino. Portanto, a
chuva, naquele exemplo, compete a fungdo de congelar a cena, pois paralisa o oleiro
“por trés horas”, fazendo com que o mesmo reflita a respeito de sua condi¢do e tire
suas proprias conclusdes. Assim, embora paralise as agdes de Cipriano, por outro
lado, a chuva instiga-o a reflexdo.

Na seqiiéncia da citagdo, ao descrever a posi¢ao de Cipriano, podemos
verificar a intertextualidade com os homens acorrentados da caverna de Platio:

“algemados de pernas e pescogo, de tal maneira que so lhes és dado permanecer no

mesmo lugar e olhar em frente; sdo incapazes de voltar a cabega” (PLATAO, 2003,

p- 210). Estes, presos nos grilhdes, ao passo que aquele, € certo de que esta livre, mas
ancorado na velha olaria, sofrendo as conseqiiéncias da rapida modernizagido global
dos espagos.

E, quanto ao fato de Cipriano contemplar as proprias maos, buscar um
caminho em meio as encruzilhadas, tal imagem alegoriza n3o so o estado psicologico
e social da personagem, mas ilustra a propria linguagem de Saramago, no sentido de
deixar o leitor, muitas vezes, perdido e preso a teia dos fios narrativos, de modo a
suscita-lo, também, a reflexdo acerca de sua condigao e realidade, enfim, da busca

pelos sentidos presentes no texto e no mundo.
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Voltemos nossa atengdo para a presenga de outro elemento que integra o tal
processo: o ar. Logo na primeira fornada de estatuetas, o oleiro procede do seguinte

modo:

[...] como se estivessc a ajudar a um nascimento, segurou entre o polegar ¢ dos
dedos indicador ¢ médio a cabega ainda oculta de um boneco ¢ puxou para cima.
Calhou ser a enfermeira. Sacudiu-lhes as cinzas do corpo, soprou-lhe na cara,
parecia que estava a dar-lhe uma espécic de vida, a passar para ela o hausto dos
scus proprios pulmdes, o pulsar do seu proprio coragdo. Depois, um a um, os
restantes [...] foram retirados foram retirados da cova |[...], mais ou menos limpos
das cinzas, mas sem a benfeitoria suplementar do sopro vital. [...] sempre, desde
que o mundo ¢ mundo, sucedeu assim, cansarem-se da criagdo os criadores logo
que cla passou a nao ser novidade (SARAMAGO, 2000, p. 202).

Privilegiando somente a primeira estatueta, a enfermeira, o sopro vital do
oleiro parece transmitir vida a ela apenas, esquecendo-se das demais. Nesse caso,
criador e criatura parecem estar ligados intimamente pelo ar da vida, pois, ao sorver
o ar dos seus proprios pulmdes, o oleiro dispersa as cinzas aglutinadas na figura que
saiu da caverna/forno.

Além disso, o esquecimento por parte da personagem de soprar brandamente

as outras figuras serve de motivagdo para o narrador criticar o outro criador, em

razio da omissdo e do desprezo em relagdo as criaturas por ele moldadas, fazendo

com que tudo se transforme, outra vez, num eterno retorno, isto €, “sempre, desde

que o mundo € mundo”, isso se reproduz,

Entretanto, em outro momento, notamos a ambivaléncia do ar, pois ele ja ndo
¢ mais sindnimo de vida, pelo contrario. Ao permanecer incrustado entremeio a
argila de um boneco, ele € sindnimo de imperfeigdo, conforme havia alertado a
esposa de Cipriano ao ensinar a filha a amassar o pd@o. Assim, enquanto, em certo

momento, o ar simboliza a vida, neste outro produz, uma espécie de morte, de
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defeito: “estavam igualmente perfeitas as outras estatuetas com excep¢ao do assirio
de barbas, que apareceu com uma mancha negra nas costas, efeito felizmente restrito
de um incipiente processo de carbonizagdo provocado por uma indesejada entrada de
ar” (SARAMAGO, 2000, p. 203). Tal constatagao € reafirmada longo adiante,
quando os oleiros decidem fabricar, devido a facilidade e a rapidez, todas as
estatuetas ocas, aspecto que, como dissemos anteriormente, realga, ainda mais, a
desvaloriza¢do e a inutilidade dos objetos. Ambas sio comprovadas pelo desfecho
tragico de rejeicdo ao qual foram submetidas, alegorizando, assim, tanto a
desvalorizac¢do do trabalho dos oleiros quanto a auséncia absoluta de valia das pegas.

Para finalizar, o ultimo elemento a ser considerado, que participa dos quatro
elementos fundamentais da natureza, ¢ o fogo.

Ainda que feita referéncia a ele no capitulo dedicado as personagens, em 4
caverna, o fogo presentifica-se, fundamentalmente, no forno da olaria, uma vez que a
fabricagdo das pecas depende dele. Mas, diferente dos outros elementos, este gera
efeitos maiores, ndo apenas nos bonecos de barro, mas sobretudo nas personagens,
em especial, no protagonista.

O cdo Achado, por exemplo, ao contemplar as chamas da fogueira

responsavel pelo cozimento das estatuetas, relembra fogueiras anteriores, além de

sentir-se mais protegido e acolhido aos pés de Marta:

O cio Achado partilhou do que havia para comer, depois deitou-se aos pés de
Marta. a olhar fixamente as chamas, na sua vida tinha estado perto de outras
foguciras, mas nenhuma como esta, provavelmente queria dizer outra coisa, as
fogueiras, maiorecs ou mais pequenas, parecem-s¢ todas, sdo lenha a arder.
centelhas, tigdes ¢ cinzas, o que Achado pensava ¢ que nunca tinha estado assim,
aos pés de duas pessoas a quem entregara para sempre o seu amor de cdo [...]
(SARAMAGO, 2000, p. 188).
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A frase “provavelmente queria dizer outra coisa” leva-nos a buscar outros
significados dissimulados entre as chamas da fogueira. A expressio, que se
assemelha com as definicoes basicas sobre a alegoria, incita-nos a uma leitura
alegorica da fogueira. A nosso ver, ela representa ou faz referéncia a fogueira da
caverna de Platao, aquela que € responsavel pela projecdo e, conseqiientemente, pela
distor¢ao das imagens no fundo da caverna. Nesse sentido, assim como a fogueira
deforma a imagem das pessoas e dos objetos, provocando a aliena¢ao nos homens da
alegoria platonica, nessa passagem de Saramago, o fogo, ao chamar a atengao do cao,
parece querer representar as cinzas, a ruina e o fim dos objetos de barro. Isso
demonstra que o trabalho de Algor e sua vida na olaria sao também uma caverna.

Chama-nos a ateng¢do ainda a sequéncia da citag@ao em que o narrador parece
fazer uma ressalva do que acabou de afirmar, ratificando ao dizer que “o que o
Achado acabou de pensar...”, interpretando o pensamento do cdo de outra forma, ou

seja, ele centraliza para o relacionamento familiar, para o amor presente entre as

personagens da cena. Dessa forma, o narrador exalta a figura do cdo ao atribui-lo

verbos que, a rigor, ndo competem a um cdo; a saber: partilhar, pensar e entregar.
Mais estranho ainda € o fato de a fogueira ter chamado, primeiro, a atengdo do c@o, €
nao dos humanos que ali estavam.

De maneira estratégica, o narrador “se apossa” do devaneio da personagem a
fim de compara-la com outra — animal vs. humano — bem como acionar o recurso
intertextual, o qual cria ecos com a alegoria da caverna de Platdo e, até mesmo, com
outro romance do escritor portugués, 4 jangada de pedra (1994), onde a mesma cena

se repete.
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Posteriormente, Cipriano também é tomado pelos devaneios das chamas,
porque, apos ter permanecido por um longo periodo a contempla-las, o oleiro passa a
sonhar que esta dentro do forno da olaria. Ali, ouve vozes e vé sombras, como a de
Marg¢al, que lhe diz que “Nao vale a pena acenderes o forno” (SARAMAGO, 2000,
p. 194), de forma a avisa-lo de que a insisténcia em permanecer no fabrico das pegas
era inatil. Além de Margal, Cipriano ouve uma outra voz, agora, do chefe de

departamento de compras, a dirigir-lhe as seguintes ironicas palavras:

[...] se a sua intengdo ¢ imolar-se pelo fogo, por exemplo, saiba que o Centro se
rccusara a assumir qualquer responsabilidade pela defungdo, ¢ que ndo faltaria
mais, virem culpar-nos a nés dos suicidios cometidos por pessoas incompetentes ¢
levadas a faléncia por ndo terem sido capazes de perceber as regras de mercado
(SARAMAGQO, 2000, p. 197).

Dessa forma, o fogo aciona os efeitos de sonho no protagonista, por meio dos
quais Cipriano apenas vé€ sua verdadeira condi¢do. Os avisos que nos sonhos recebe
tém a fung¢do de chamar sua ateng@o para os problemas que atravessam seu caminho,
mas ele teima em ndo reconhecer o poder absoluto das regras de mercado. Desse
modo, o oleiro encontra-se perdido entre sonho e realidade: “o sonho a puxar de um
lado, a realidade a empurrar do outro” (p. 197). O sonho funciona como metafora a
medida que indicia o que lhe ocorrera, e que tem ecos com o imaginario cristdao: o
trabalho o devorara, reduzindo-o a cinzas/nada. Logo, o forno remete a um inferno: o
mundo do trabalho sob o capitalismo contemporaneo representado pelo shopping.

Por isso, enquanto o oleiro sofre as duras consequiéncias da realidade que o

cerca e as exigéncias trabalhosas da fabricagdo das estatuetas, adiantando, desse

modo, a morte da olaria, em seus sonhos, especialmente nos ultimos, tal situagido

persiste, tornando-se verdadeiros pesadelos: eles refletem a realidade concreta da
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familia do oleiro. No sonho, o fogo, como ironizou o chefe de compras na citagio,
participa como elemento que determina a ruina, a morte de Cipriano Algor. Isto é, na
linguagem do representante do Centro, o fogo € transgredido, pois ndo simboliza o
devaneio, o caminho para o sonho, mas a morte em sacrificio a divindade. Nesse
sentido, 0 uso de um substrato mitico no discurso do narrador tem fung¢do irdnica e
critica: denuncia uma situagdo perversa em que o mercado assume a posi¢do de
Deus, dirigindo com mao invisivel e implacavel o destino de todos os homens e
reduzindo-as a condig¢@o de coisa, de pega descartavel.

Nota-se, portanto, que a rotina de trabalho de Cipriano e Marta é marcada
pela presenga dos quatro elementos da natureza. Desse modo, o romance enfatiza a
perda da medida humana inerente ao modus viventi dos oleiros. Enfatiza e dramatiza
tal perda, dando-lhe uma dimensdao humana e sentimental cuja fungdo parece ser
conativa: pretende persuadir o leitor de que a tragédia pessoal de Algor n3o se
restringe a ele, se universaliza, multiplicando-se ao infinito em razido da agdo nefasta
do shopping, que tudo anexa, reduz e aliena, convertendo tudo e todos em
mercadoria potencialmente descartavel e, além disso, convertendo tudo e todos em
seus representantes como que num processo de metastase. Logo, verifica-se que os

elementos da natureza, ao contrario de fungdes simbolicas, na esfera da intengdo

alegdrica, contribuem para a representagido e interpretacdo da historia de Cipriano

Algor.
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5.3. FABRICACAO E DESTRUICAQ: PARALELISMO ENTRE A PROFISSAO E

A VIDA

No capitulo dedicado as personagens do romance, intentamos demonstrar a
trajetoria e a representa¢do alegorica de cada uma delas no romance. Vimos como
algumas dessas personagens, principalmente Cipriano e Marta, tomaram, em parte,
consciéncia da condi¢gdo em que se encontravam. Nesse processo de “remodelagem”,
de fazer e desfazer, de moldar e desmoldar, os oleiros tém a profissdo como uma
espécie de espelho que reflete tais modulagdes, no sentido de enxergar a fabricagdo e
destruicao das lougas, principalmente, dos bonecos de barro, como os proprios
destinos de vida dessas personagens. Ha, portanto, um paralelismo entre a vida e a
profissdo dos oleiros, uma vez que o barro sintetiza o que lhes ocorrera na vida: cria-
se um ciclo infinito de catastrofes que evidencia que o(s) homens passam de sujeito
da historia para a realidade dolorosa no processo de conscientizagdo de que sao
joguetes nas maos do mercado.

Ao criar e destruir o barro, percebe-se, entdo, que todo o processo pelo qual

as pegas passam se relaciona com a vida dos oleiros, isto €, alegoriza o processo de

vida de Cipriano e Marta. Por essa razao, faz-se necessario verificar como se da esse
processo, objetivando analisar a linguagem ai empregada.

Hansen (1998, p. 23), ao discutir a tensdao entre modernidade e pos-
modernidade no romance Memorial do convento, afirma que tal “livro de Saramago ¢é

decididamente ‘moderno’”, e em seguida explicita as razdes dessa constatagio:

Pelo termo [moderno] entendo uma arte caracterizada pela afirmagdo da utopia, a
qual corresponde a negagao alegorica de determinado estado de coisas, como idéia
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iluminista de superagdo do presente. Ou scja: como uma arte que afirma outra
expectativa de futuro. negando a cxperiéneia do passado ¢ do presente ou
relativizando-a, quando demonstra sua insuficiéncia scgundo certos critérios tidos
por universais, como os de “humanidade”, “liberdade” e “igualdade”.

Embora nosso corpus de analise seja outro romance do escritor portugués,
verificamos que essa idéia também se aplica a narrativa 4 caverna.

No que se refere a utopia, por exemplo, os gestos de abandono da olaria ¢ a
demissao do shopping sdo, a nosso ver, as marcas mais fortes em termos de
afirmagao utopica, pois ao apontar a estrada aberta, a viagem, como saida para as
personagens, a deriva e o éxodo tornam-se, de certa forma, uma forma utopica de
finalizar o romance.

Além disso, a transi¢do entre passado e expectativa de futuro, negagdo e
afirmagao e, principalmente, a “negagdo alegorica” que o critico aponta na respectiva
obra de Saramago € recorrente no romance em aprego, tendo a fabricagdo e a
destruigao das estatuetas como figurativizagao alegorica.

Em A caverna, a afirmagao de uma “arte” pela outra ocorre no momento em
que os oleiros, esperangosos, desistem das lougas para se dedicarem a elaboragdo do
projeto dos bonecos e, conseqiientemente, a fabricagdo dos mesmos. Com isso,
destroem a grande quantidade de lougas armazenadas no estoque do Centro e, ao
mesmo tempo, criam outro tipo de produto para que a olaria possa continuar suas
atividades.

Em linhas gerais, no quinto capitulo da narrativa, encontra-se todo este

processo de elaboragdo dos projetos, cujo ponto de partida € o retorno aos livros do

passado para sustentar as nog¢des fundamentais do projeto. E a volta ao principio,

descrita, ironicamente, pelo narrador como uma fase de percurso “lentissimo,

demorado, que exige tempo e paciéncia para se perceber em que direcgdo quer ir, que
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tenteia 0 caminho como um cego” (SARAMAGO, 2000, p.71). Essa fase ja aponta
para a insistente idéia da cegueira de Marta e Cipriano, que se debrugam sobre velhos
livros com a finalidade de buscar, no passado, as figuras, ou melhor, as idéias, que
desejam (re)produzir no presente.

A fonte a ser mapeada € uma ultrapassada enciclopédia, a qual o narrador nao

se exime de avaliar:

A enciclopédia que pai ¢ filha acabam de abrir sobre a mesa da cozinha foi
considerada a melhor na época da sua publicagdo, enquanto hoje s6 podera servir
para indagar em saberes fora de uso ou que, nessa altura, estavam ainda a articular
as suas primeiras ¢ duvidosas silabas. Colocadas em fila, uma apds outra, as
enciclopédias de hoje, de ontem ¢ de transantontem representam imagens
sucessivas de mundos paralisados, gestos interrompidos no seu movimento,
palavras a procura do seu ultimo ou peniltimo sentido. As enciclopédias sao como
cicloramas imutaveis, maquinas de mostrar prodigiosas cujos carretes se
desbloquearam e exibem com uma espécic de maniaca fixidez uma paisagem que,
assim condenada a ser s6, para todo o sempre, aquilo que tinha sido, se ira tornando
ao mesmo tempo mais velha, mais caduca ¢ mais desnecessaria (SARAMAGO,
2000, p. 74).

Na seqiiéncia do fragmento, o narrador prossegue com sua ironia acida, num
movimento de rebaixamento das personagens. O sentido da tradigdo vem,
diretamente, por meio do contraste temporal da enciclopédia: na época, deixada
propositalmente em suspensio, era considerada eficaz, mas, na atualidade, ¢ utilizada
somente para pesquisas “fora de uso”, como € o caso do projeto dos oleiros.

Em seguida, o narrador faz um deslocamento do fio narrativo para o recurso a

. it - A - s 24
metalinguagem, com o proposito de discutir o sentido de tais livros no presente.

Desse modo, a imagem das enciclopédias enfileiradas ¢ ridicularizada ao ser

* Em outro romance, Historia do cerco de Lisboa (1989, p. 23-4). o narrador de Saramago. ao
focalizar uma biblioteca, também recorre & metalinguagem como instrumento de indagagao critica de
si mesma ¢ da rcalidade: “os livros estdo aqui [na biblioteca], como uma galdxia pulsante, ¢ as
palavras, dentro deles, sdo outra pocira cosmica flutuando, a espera do olhar que as ird fixar num
sentido ou neclas procurard um sentido novo. porque assim como vdo variando as explicagdes do
universo, também a sentenga que antes parecera imutdvel para todo o sempre oferece subitamente
outra inferpretagio, a possibilidade de uma contradi¢io latente, a evidéncia do seu préprio erro”.
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comparada a outras imagens: mundos, palavras e, por fim, com o ciclorama. Dessa
forma, valendo-se do recurso metalingiistico, o narrador expde as personagens ao
ridiculo por buscarem, na “velha, caduca e desnecessaria” fonte, ou seja, no passado,
a resposta para os problemas da contemporaneidade. Alias, assim como o forno da
olaria, a tal enciclopédia foi comprada pelo pai de Cipriano Algor. Por isso, €
possivel avaliar que, talvez, na época, o avd de Cipriano estava em sintonia com o
transcurso e a evolugdo de seu tempo, aspecto oposto, porém, quando se trata de
Cipriano Algor.

A escolha lexical no fragmento acima destaca a idéia de ruina: “mundos
paralisados, gestos interrompidos, ultimo ou penultimo sentido, cicloramas
imutaveis, velha caduca, desnecessaria”. Sdo elementos arruinados pelo tempo que o
narrador faz ecoar inclusive na repeti¢do dos fonemas fechados das palavras “hoje,
ontem, transantontem”, cuja sonoridade, ao repetir, sugere a idéia de fila, de uma
fastidiosa e va repeti¢do.

Mesmo assim, “debrugados sobre as velhas e amarelecidas paginas,

respirando o odor himido durante anos recluido, sem o toque do ar nem o bafejo da

luz, na espessura macia do papel” (SARAMAGO, 2000, p. 74), Cipriano e Marta
valem-se da enciclopédia para copiar a imagem de seres que serdo, depois,
convertidos em bonecos de barro. Desse modo, pai e filha também alienam, por forga
de seu trabalho, o que imitam para vender no mercado. No caso, imagens de
homens/fungdes que se tornam, por sua propria condigdo anacronica, parodias dos
seres e das existéncias a que remetem.,

No ultimo fragmento, alias, € digno de analise o trabalho com a linguagem,

em que varias sensagdes sdo reunidas. S3ao elas: a visdo “sobre as amarelecidas
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paginas”, “bafejo da luz”, o olfato (“respirando o odor humido™) e o tato (“toque do
ar”, “espessura macia do papel”). Estabelece-se, ai, a aproximagdo entre o contexto
narrativo e o universo do leitor, como se este experimentasse tais sensagoes.

Quanto as figuras encontradas como modelo de fabrica¢do, pai e filha se
deparam com as mais velhas e arcaicas imagens, as quais, de modo enumerativo e

pitoresco, sdo pontuadas na narra¢do. Aqui, destacamos, apenas, algumas:

Ja encontraram no caminho um académico com bindculo de plumas, espadim ¢
bofes na camisa, [...] ja encontraram um esqueleto de gadanha e passaram adiante.
[...] Ja encontraram um pugilista ¢ o adversario dele, ja encontraram um carabineiro
¢ um cardeal. [...] jJa encontraram um guarda fiscal ¢ o escriba sentado, |...]
encontraram um santo ¢ uma santa, encontraram um demonio. encontraram a
santissima trindade, |[...] encontraram uma velha de capote ¢ lengo, encontraram um
velho de cachimbo, encontraram uma vénus e um apolo, [...] encontraram um arabe
de turbante, encontraram um mandarim chinés, [...] encontraram um homem nu
com os musculos a mostra ¢ o mapa dos sistemas nervoso ¢ circulatério, também
encontraram uma mulher nua, porém esta tapava o pubis com a mio direita ¢ o0s
scios com a mio esquerda (SARAMAGO, 2000, p. 74-5).

Com uma fungdo alegorica que opera através da antitese, lado a lado sio
posicionadas figuras que, a rigor, estariam distantes, como o carabineiro e o cardeal,

ou mesmo figuras opostas, como o santo, a santa € o demoénio, formando

ironicamente a santissima trindade. Desse modo, constata-se uma certa inclinagdo

pelas figuras religiosas de modo a coloca-las no mesmo nivel das figuras profanas,

equiparando-as e, a0 mesmo tempo, desordenando-as pelo crivo da ironia. Da mesma
forma ha uma preocupagdo em pdr em cena ndo apenas as ilustragdes masculinas,
mas as femininas também. Assim, nesse arranjo alegoérico, enquanto as figuras
divinas s3ao ridicularizadas, “o mundo profano ¢ ao mesmo tempo exaltado e

desvalorizado” (BENJAMIN, 1984, p. 197).
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Além do mais, a disposi¢do dos bonecos obedece a uma linguagem elaborada
no sentido da gradagdo: apds descrever inimeros tipos com suas respectivas
vestimentas, termina com as figuras do homem e da mulher (a Vénus), entretanto,
ambos nus. Ou seja, se, por um lado, tudo € uma questao de estilo, de roupagens, de
vestimentas, por outro, apesar da utilizagado de multiplas pecas, tudo retorna as
representagdes do mito cristdo da criagao, ao homem e a mulher nus. Nesse sentido,
assim como as figuras, Cipriano ¢ Marta também estdo despidos, inocentes e,
sobretudo, cegos diante da situag@ao na qual se encontram. Corrobora tal idéia a

repeticio do verbo “encontrar’*’

ao longo do excerto citado, verbo usado para
significar sugestivamente o contrario: estdo perdidos nessa “busca mitica”, isto €,
eles ndo se encontraram no que tange aos seus respectivos trabalhos.

O “esqueleto de gadanha” chama a ateng@o, pois nos remete a figura alegorica
da morte. Na visio de Benjamin (1984, p. 70), “cada idéia contém a imagem do
mundo”, por isso, no texto de Saramago a remissao a morte indicia o processo de
marginalizagao sofrido por Cipriano e sua familia.

Dessa maneira, a0 mesmo tempo em que descreve, o narrador vai brincando
com as figuras e com a linguagem, ora formando figuras de linguagem, ora
ironizando e banalizando o texto ficcional.

Contudo, finalmente Cipriano e Marta escolhem seis figuras que desejam

modelar. S3o as seguintes: 0 bobo, o palhago, a enfermeira, o esquimo, o0 mandarim e

o assirio de barbas (SARAMAGO, 2000, p. 77-78). Neste caso, diferentemente das

figuras anteriores, ndo se observa a principio nenhum significado expressivo, no

contexto do romance, dos motivos que os levaram a escolher estas e ndo outras. A

> Recurso enumerativo que o Pe. Antonio Vicira também emprega, propositalmente, em seus
sermadces.
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justificativa dada pelas personagens € quanto a facilidade na fabricagdo. Mas,
podemos verificar o carater universal que elas representam, ja que sdo oriundas e
representativas de diferentes regides, culturas e tipos sociais, representando, assim,
qualquer tipo de homem ou mulher. Apenas quanto a enfermeira e ao palhago sdo
pontuadas algumas idéias no romance. A enfermeira, devido a brancura da roupa,
representa “um anjo de caridade baixado a terra com a incumbéncia de aliviar as
afligdes e mitigar as dores (SARAMAGO, 2000, p. 80). O segundo, visto por um
prisma social, representa a pobreza, pois, “tratando-se de um palhago pobre, ninguém
ira perder o seu tempo a comprovar se as cores deste engendro de barro tém a
decéncia de respeitar as cores com que a realidade do pobre se apresenta, mesmo
quando nao exerca de palhago” (p. 81). Na verdade, tais justificativas ndo sio
necessariamente suficientes para explicar o porqué da escolha de tais bonecos.
Considerando que Saramago, muitas vezes, trapaceia o leitor ao construir uma
linguagem narrativa que oscila entre o ser e o parecer, o que se verifica nesses
bonecos € a curiosa posi¢gao ocupada pelo bobo e pelo palhago: este em segundo e

aquele em primeiro lugar. Logo, quando lembramos que todos sdo feitos de barro, tal

posi¢do torna-se irdnica: alegoricamente, o bobo e o palhago representam Cipriano e

Marta na mitica insisténcia com o barro, ao passo que estao presos nas teias do
Centro Comercial, para quem figuram como bobos e palhagos ao serem facilmente
manipulaveis e descartaveis. Ou, indo além e parafraseando Benjamin (1980, p. 70),
na figura do bobo, Saramago sugere como a humanidade se faz boba diante do mito.
Ao mesmo tempo em que os bonecos sdo criados e fabricados na olaria, por
outro lado, Cipriano Algor destroi as lougas que sobraram no estoque do Centro. Por

isso, se na olaria um ciclo comega, longe dali, outro se encerra, local onde as pegas
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de barro voltam para a terra. Em razao disso, Cipriano sai a procura de um lugar para

enterra-las:

[...] encontrar no campo uma cova, ndo precisaria de ser muito funda. ¢ meter tudo
la para dentro, imagina a piada quc seria assistirmos. daqui a uns mil ou dois mil
anos, aos debates dos arqueologos ¢ dos antropoélogos sobre a origem ¢ as razdes da
presenca de uma tal quantidade de pratos, canccas ¢ panclas de barro, ¢ sua
problematica utilidade, num sitio desabitado como estc (SARAMAGO, 2000, p.
109).

A procura de uma “caverna”, o oleiro ja faz uma previsio quanto ao destino

das lougas. Nesse sentido, tal ag3o € também alegorica, visto que ela representa o que
acontece no desfecho, quando os pesquisadores encontram, em vez das lougas, a
propria caverna de Platdo no subterraneo do Centro Comercial. Por redundancia se
reafirma, mais uma vez, a caverna dentro da caverna.

Embora o oleiro ressalte que “o espirito do criador ndo € o mesmo que o do
destruidor” (p. 125), ele dedica uma semana para cada fase, as quais parecem
funcionar como ciclos. Esses ciclos sio denominados semana ou “dia da criagao” (p.
154) e “semana da destruigdo” (p. 157), assim como, no mito da criagdo, ha cada fase
e dia dedicado para respectiva criagdo. Percebe-se, ai, uma citagido do texto biblico.

O local escolhido pelo oleiro para o deposito das lougas foi o seguinte:

[...] um buraco grande, mais ou menos circular, de uns trés metros de profundidade
¢ para o qual sc desce em rampa facil. com arvores ¢ arbustos dentro. olhando de
fora ¢ como uma ilha verde no meio do campo, de inverno enche-se de agua, ainda
tem um charco no fundo, Esta a uns cem metros da margem do rio (SARAMAGO,
2000, p. 158).

E curioso notar que a rampa lembra-nos aquela pela qual Cipriano desce toda

vez que entra no subterraneo do Centro, ou seja, trata-se de uma outra caverna. Além
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disso, no texto de Saramago tal ciclo afirma-se mais no sentido da destruigdo. Dessa
forma, o mito € destruido, assim como, na modernidade, os homens sio
transformados em lixo: contra a idealizagao biblica, a “desidealiza¢io” alegorica.

Nesta citagdo, chama-nos a atengao o fato da cova possuir um pouco de agua
no fundo, cujo substantivo “charco” nos da a idéia de um lamagal, agua estagnada.
Em contato com a agua, as loucas de barro se decompdem. Por isso, na passagem
acima, este processo de metamorfose das pegas de barro alegoriza nio somente a
morte das lougas, mas a morte do proprio oleiro, da sua profissao e do seu valor, pois
ele € posto fora do ciclo da produgio, ficando a margem, torna-se ruina e € arruinado.
O préprio oleiro afirma que, ao deposita-las, dentro da cova, na agua, era “como se
dos seus proprios excrementos se tratasse” (SARAMAGO, 2000, p. 158), como se
ele cavasse a sua propria sepultura “a consumag¢do do tempo e a improvavel
ressurrei¢do dos restos” (p. 164).

Varios sdo os fatores que contribuem para resultar no fracasso dos bonecos,
assim como varios sao os argumentos que o proprio narrador utiliza para justifica-lo.

Mas, como o tecido narrativo de Saramago € constituido, também, por fios que se

originam do tecido biblico, o fator Deus é um dos argumentos utilizado na cadeia de

montagem das pegas, quando as estatuetas estdo recebendo, da artesi Marta, o

colorido da pele:

|...] o azul, outra vez para o amarclo, logo para o violeta, logo para o preto, € o
vermelho. e o verde. ¢ o branco. ¢ a béngdo final, aquela que traz dentro de si todas
as cores do arco-da-velha, Que Deus te ponha a virtude, que eu, por mim, fiz o que
pude, ¢ ndo sera tanto pela virtude adicional com que Deus, sujeito como qualquer
comum mortal a ecsquecimentos ¢ imprevidéncias, contribua para o coragdo dos
esforgos cometidos, mas pela consciéncia humilde de que se ndo chegamos a fazer
mclhor foi simplesmente porque de tal ndo éramos capazes (SARAMAGO, 2000,
p. 247).
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Com exce¢dao do amarelo, curiosamente, as cores trazidas ai sdo as mesmas
que a lgreja, calcada na tradigdo romana, segue ainda hoje durante cada periodo
litargico, festa e ciclo natal ou pascal. Ironizando a obediéncia a essa tradicdo, o
narrador afirma que a “béngdo final” é a que comporta todas essas cores. Tal
expressao faz alusdo a missa, ritual fundamental da Igreja, em que sao celebradas as
tais cerimonias e, consequentemente, empregadas as cores simbolicas do “arco-da-
velha”. Por outro lado, no excerto, ha uma comparagio entre Deus e o homem, no
sentido de coloca-los no mesmo patamar. Alias, hd& uma fusdo entre a voz da
personagem e a do narrador na irdnica e profética frase “Que Deus te ponha a
virtude, que eu, por mim, fiz o que pude”, como se o narrador sugerisse ao leitor que
tal como as pegas de barro, 0 homem ou o leitor também esta a deriva.

Em resumo, verifica-se que esse processo de criagdo e destruicdo das pecas
confirma, no romance, um eterno retorno infernal do mesmo ao mesmo — uma
caverna dentro da outra — articulado com um movimento espiralado por meio do
qual se produz a superagdo continua dos modos de vida e de trabalho, que,

superados, caem em ruina, sdo marginalizados um apos o outro. Esta logica,

portanto, acaba por expulsar o homem e a medida humana do processo,

autonomizando-se de modo assustador.

Por outro lado, ndo deixa de ser proposital este processo de construgio e
desconstrug¢do quando consideramos que Saramago constroi seu discurso por meio da
desconstru¢do de outros, como o discurso mitico, por exemplo. A respeito da
metalinguagem em Saramago, Lourengo (1993, p. 71) adverte que desconhece nas

literaturas de lingua portuguesa autor algum, exceto Pessoa e Saramago, que
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tdo cstranhadamente tenha entrclagado a sua criagio a consciéncia critica do
mesmo acto de criagdo. a questdo do ser ¢ do seu sentido. Como acompanhamento
da mao esquerda, toda a sua ficgdo se¢ envolve no eco musical que a prolonga como
sc a precedesse integrando em si os efeitos do milagre em que consiste.

Visto dessa forma, o processo de constru¢do e desconstru¢io das estatuetas
alegoriza também a desconstru¢@ao do novelo narrativo, isto €, o desenredar de um
romance moldado por uma linguagem provocativa e, a0 mesmo tempo, critica de si
mesma. Enfim, uma linguagem que serve de instrumento de indignagdo critica da

realidade, mas que admite limitagdes interligadas a um trabalho de transfiguragio do

real.

5.4. NO CENTRO DA OLARIA: A AMOREIRA PRETA

O ultimo elemento presente na olaria a ser considerado nesta parte € a
amoreira preta. Desde as primeiras paginas do romance, ela ja provoca, no leitor,
algo de estranho, até pela maneira de se qualificar 0 nome: amoreira preta. Na
verdade, percebe-se que essa arvore possui outros sentidos na narrativa, a comegar

pela posi¢dao que ocupa naquele espago. Para focalizar a olaria, a amoreira torna-se o

ponto de referéncia principal, pois, vista a distancia, € o que mais se destaca,

tornando-se, assim, o primeiro elemento daquele espago a ser descrito:

A cstrada fazia uma curva larga onde terminava a povoagdo, depois do ultimo
prédio via-se a distdncia uma grande amoreira-preta que ndo deveria ter menos de
uns dez metros de altura, ali estava a olaria. O vinho foi servido, vai ser preciso
bebé-lo, disse Cipriano Algor com um sorriso cansado, ¢ pensou que muito melhor
seria se o pudesse vomitar (SARAMAGO, 2000, p. 29-30).
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Ao avista-la, Cipriano faz referéncia a outra coisa, a um outro elemento, no
caso, o vinho. Essa correlagao entre a arvore e a bebida nao é explicada no romance.
Mas podemos deduzir que isto tem por base a analogia entre a cor da bebida com a
cor da fruta da amoreira, uma vez que ambas sdo escuras, de coloragao avermelhada.
Por outro lado, o fato de Cipriano dizer, primeiramente, que sera preciso bebé-lo e,
depois, ao entrelagar a terceira pessoa com a voz do narrador, dizendo que preferiria
vomita-lo, isto passa a fazer referéncia ao proprio contexto do romance. Em primeiro
lugar, deve-se levar em consideragdo o fato de que o oleiro faz tal analogia logo que
sai do Centro Comercial, onde suas pegas tinham acabado de ser rejeitadas. Mas,
antes disso, outro fator que participa deste contexto € a propria historia da amoreira.

Vejamo-la:

A morada e a olaria tinham sido construidas neste amplo terreiro, provavelmente
uma antiga cira, ou um calcadoiro, no centro do qual o avo de Cipriano Algor, |...]
decidiu, num dia remoto que ndo ficou registo nem memoria, plantar a amoreira (p.
30).

Além do forno, a amoreira também foi adquirida pelo avd de Cipriano, que,

por sua vez, plantou-a, curiosamente, no centro da olaria. Outro aspecto importante

desponta dessa localizagdo espacial dada pelo narrador: a amoreira esta no centro, de
modo a fazer referéncia direta ao Centro Comercial, em se tratando da relagdo
espacial e também entre os signos. Enquanto este se localiza no centro financeiro e
urbano, o que lhe garante dominio e modernizagao, aquela esta no centro da tradigao,
na velha olaria de Cipriano, a margem da grande cidade e também do vilarejo.

Isto posto, notamos ai a expressao metaforica da amoreira no romance: como
parte da olaria, ela corrobora a idéia de tradi¢do e, como foi plantada pelo avo de

Cipriano, € algo arcaico, designativa desse periodo. Por isso, ja que Cipriano nao a
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cortou, ndo modernizou seu local de trabalho, ndo se adaptou as subitas mudangas,

ou, mesmo, mudou de ramo, conseqiientemente, ele devera beber o fruto da arvore,
isto €, devera tomar o vinho, servido, dessa vez, pelo Centro. E é o que ele faz assim
que chega a sua casa: “Cipriano Algor deitou a mao ao copo, bebeu de um trago o
resto do vinho, e respondeu rapidamente, como se as palavras lhe queimassem a
lingua, S6 me ficaram com metade do carregamento” (SARAMAGO, 2000, p. 33).
Somente quando o oleiro bebe o vinho ¢ que toma forgas para contar a Marta o que
havia acontecido no Centro.

Mas nao € somente este o sentido da amoreira no romance. Ao rastrearmos as
varias vezes em que se menciona ou se faz referéncia a ela, ha sempre alguma
relagao com outros elementos ou, até, com as personagens.

Desse modo, ela participa também do jogo entre sombras e luzes, como, por

exemplo, na noite em que o cdo Achado surge na olaria e Cipriano esta a procura-lo:

O oleiro chegou ao cimo ¢ respirou fundo. Recortada sobre a baga cortina de
nuvens cinzentas. a amoreira-preta parece tio preta como a obriga o seu proprio
nome. A luz da lanterna ndo Ihe alcanga a copa, nem sequer lhe roga as folhas dos
ramos mais baixos, s6 uma débil luminosidade vai tapizando o chio até quase tocar
o0 grosso tronco da arvore (SARAMAGO, 2000, p. 48).

Aqui, a arvore incorpora o tempo, a noite, pois dificulta a visdo de Cipriano
na escuridao, transformando-o quase num cego. Apesar de possuir, em suas maos, o
contraste das sombras, a luz da lanterna nao € eficiente, pois sequer consegue atingir
as folhas baixas, quanto mais a copa da arvore, prevalecendo, entdo, a negra
escuridao da amoreira.

Esta fusio com o tempo, com a noite e suas “nuvens cinzentas”, torna-se

significativa, porque ndo se trata, apenas, de uma arvore e de sua sombra. Mais do
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que isso, € como se amoreira fosse responsavel pela escuriddo na vida do oleiro,
conduzindo-o, desse modo, a negra luz, ou seja, a sua morte, ou a sua cegueira total,
uma vez que ela representa um modo de vida e de trabalho superados pela ordem da
produgdo contemporanea.

Nesse sentido, verifica-se que a amoreira-preta vai, ao longo do tempo,
disseminando sua sombra por toda a narrativa, e paralelamente vai deixando a vida
de Cipniano privada de luz. Nao que ela seja a responsavel por isso, mas ela participa
do jogo metaforico “sombras versus luzes” por todo o romance.

Nas passagens abaixo, observa-se também essa relagdo da arvore com o

tempo:

A ultima sombra da amoreira-preta recolhia-se pouco ¢ pouco para comegar a
sumir-s¢ na sombra mais profunda da noite que se aproximava (SARAMAGO.
2000, p. 113).

[...] A casa e o campo estavam como abandonados, ¢ a amoreira-preta, decerto por
efeito do angulo de incidéncia do sol, parecia projectar uma sombra estranha, que
sc alastrava pelo solo como se viesse de uma arvore diferente (p. 180).

[...] A folhagem compacta da amorcira-preta retinha a noite firmemente, ndo a

deixaria ir-se dali tdo cedo, primeiro lusco-e-fusco do amanhecer ainda tardaria
pelo menos meia hora (p. 200).

Como podemos constatar, parece que a arvore quer reter, sempre, 0 negrume

da noite, infundindo, nessas passagens, um aspecto sombrio. No ambito do romance,

tais passagens se referem ao periodo de grande sofrimento e melancolia na vida de

Cipriano e Marta, pois fazem parte da fase em que ambos estdo criando os bonecos
de barro, tentativa cega de continuarem a sobreviver, € a0 mesmo tempo, destruindo

as outras lougas. Dessa maneira, ha, por assim dizer, duas noites: uma remonta ao
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mundo natural e ao vinculo do homem com ele; outra é a metaforica e projetada
como escuridao pelo shopping e sua agao na vida de Cipriano e da olaria.

No texto, entre uma passagem e outra, esses trechos também servem de
transi¢ao, para “virar o clima”, demonstrando que a histéria do romance ¢ uma
complexa paisagem na qual a vitalidade e a beleza de vidas das personagens podem
mudar da luz para a escuridao rapidamente.

Ha, além do mais, uma rela¢@o da arvore com os bonecos de Cipriano Algor.

A medida que eles saem do forno, sdo colocados a sombra de sua copa, protegendo-

os, assim, da exposi¢do direta a luz do sol. Logo, os bonecos saem da escuridao do

forno e sao transferidos para outro local que tenta vedar a luz do sol:

Estes seis bonecos, que vdo ficar a secar a aragem, protegidos pela sombra da
amoreira-preta, mas tocados de vez em quando pelo sol que se insinua ¢ move por
entre as folhagens, sdo a guarda avangada de uma nova geragdo, a de centenas de
figuras iguais que em batalhdes cerrados virdo cobrir as compridas pranchas
(SARAMAGO, 2000, p. 181).

Observe-se na imagem a padroniza¢io e a uniformidade dos seis modelos de
bonecos, os quais perfilam, segundo o narrador, “batalhdes cerrados” que tém, como
protetora, a sombra da amoreira-preta. Essa imagem alegoriza, por sua vez, 0s
funcionarios do Centro, como, também, seus consumidores e frequentadores, os
quais tém certo grau de padronizagio no Centro Comercial e, por isso, suas
identidades perdidas, como ja mencionamos em capitulo anterior. Além disso, ambos
estdo na negra escuridao da cegueira: uns dentro do shopping, outros sob a copa da
amoreira-preta.

A imagem alegorica desses bonecos também faz referéncia ao desfecho do

romance, no momento em que Cipriano estd dentro da “gruta” encontrada no
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subterraineo do Centro. Qual o nimero de bonecos, o nimero reaparece: sio,
também, seis (trés homens e trés mulheres) os cadaveres descobertos ali.

Para finalizar, no desfecho do romance, a amoreira-preta participa da ruina do
modo de produgdo de Cipriano Algor, pois se integra, permanentemente, a terra e,
também, a agua. “A manha da partida apareceu com o céu grisalho, tinha chovido de

noite, e a amoreira-preta, para sempre agarrada a terra, ainda gotejava”

(SARAMAGO, 2000, p. 348). Fincada a terra da olaria, e funcionando como

sinédoque do mundo das sombras, ela permanecera enraizada no Centro da olaria de
Cipriano, alastrando sua negra sombra, contribuindo para a cegueira das

personagens.
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6. ALEGORIA E INTERTEXTUALIDADE NAS MALHAS DA FICCAO

SARAMAGUIANA

|...] é o que tém de bom as associagdes de idéias.
umas vao puxando pelas outras, de carreirinha. a
habilidade esta em ndo deixar perder o fio 4 meada,
em compreender que um caco no chdo nao ¢ apenas o
scu presente de caco no chdo, ¢ também o seu passado
de quando ndo o era, ¢ também o scu futuro de ndo
saber o que vira a ser (SARAMAGQO, 2000, p. 182).

No capitulo tedrico desta dissertagdo, abordamos a relagdo que a alegoria

estabelece com a intertextualidade, pois, segundo Edward Lopes (1986, p. 45-46), ao

trazer para um texto outro(s) texto(s), havera, sempre, um novo sentido, que podera

ser alegorico.
Ja na perspectiva de Flavio R. Kothe (2002, p. 383-4), num texto literario, um
escritor emprega O mecanismo intertextual, muitas vezes, com o0s seguintes

propositos:

cle apenas usa, eventualmente, outros textos como andaimes para chegar onde
quer, para claborar um horizonte onde espera que o reencontre o leitor. Nao
constroi esses andaimes para diversdo de analistas a caga de similitudes ¢ pontos
diferenciais. O scu texto se define, porém, mediante uma séric de semelhangas ¢
diferencas em relagdo a textos anteriores, com contradigdes reassertivas, variantes,
contradic¢des, superagdes, recuos. A identidade existe na diferenga, ¢ a diferenga,
na identidade.

Durante o curso de nossas analises, fizemos algumas observagdes a respeito
da intertextualidade no texto de Saramago, especialmente com a narrativa biblica e

com a alegoria da caverna de Platio.
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No entanto, neste capitulo, investigaremos a maneira como outros fios
narrativos se entrelagam a linguagem poética de Saramago, analisando a relagio

intertextual entre 4 caverna e a alegoria da caverna de Platdo.

6.1. A ALEGORIA DE PLATAO EM A CAVERNA, DE SARAMAGO

[...] 1a muito de longe em longe, ainda se vai topando
com alguma rara excep¢do neste fastidioso mundo de
repetigdes, como lhe poderiam ter chamado os sabios
orficos, pitagoricos, estdicos e neoplatonicos se ndo
tivessem preferido, com poética inspiragdo, dar-lhe o
mais bonito e sonoro nome de eterno retorno
(SARAMAGO, 2000, p. 295).

Ao langarmos nosso olhar em dire¢do aos constituintes iniciais do romance
em questdao, deparamo-nos com um titulo que, de imediato, nada esclarece acerca do
tema abordado na narrativa, oferecendo, para o leitor, varias possibilidades de
interpretagdo. Porém, junto com o signo caverna, ha um elemento que, anteposto,
determina-o, mostrando-nos que se trata de uma caverna especifica. Mesmo assim,
para se saber qual €, o leitor tem pela frente apenas o caminho da leitura do romance,
De modo que o titulo A caverna parece funcionar como um dispositivo que instiga a

leitura. Por outro lado, confunde quem busca, no titulo, algo relacionado a acep¢ao

primeira, calcada na etimologia da palavra, que significa cavidade ou gruta

subterranea, pois, ao mergulhar na leitura do texto o leitor confirmara as
significagdes outras contidas no titulo. Alias, Benjamin (1984, p. 193), ao mencionar

que a alegoria barroca retrocede a Antiguidade por condensar um sentido mistico-
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historico, afirma ainda que desde aquela época o signo caverna ou ‘‘grofa’ ja era
empregado de forma estilistica em sentido figurado, significando “elemento
subterraneo-fantastico”, “oculto ou espectral”, como, por exemplo, na obra de
Holffman. Mas, em A caverna, como vimos, o titulo parece funcionar como uma
artimanha.

Enquanto a dissimulagdo no titulo persiste, paginas a frente deparamo-nos
com a epigrafe que, a primeira vista, situa a caverna anunciada anteriormente: “Que
estranha cena descreves € que estranhos prisioneiros, S3do iguais a nés. Platao,
Repriblica, Livro VII” (PLATAO apud SARAMAGO, 2000). Isto posto, ja é
possivel precisar o tipo de caverna abordado pelo romance, pois a epigrafe é retirada
de um classico do pensamento grego. Dada também a referéncia bibliografica, temos,
em maos, o capitulo de A republica em que se encontra a alegoria da caverna,
Adaptada ao estilo do escritor portugués, a epigrafe se refere ao dialogo, travado logo
no inicio do referido capitulo, das personagens Glauco com o pensador Socrates.
Glauco se espanta ao ouvir, de Socrates, a situagdo dos homens da alegoria, e, em
seguida, como se estivesse diante de um espelho, compara os habitantes da caverna
platonica consigo mesmo e com todos os homens de sua época.

Assim, com uma idéia do romance clarificada aparentemente, Saramago se

apropria do texto filosofico para usa-lo como ponto de partida de sua narrativa. Apos

a leitura da narrativa, € possivel afirmar que a epigrafe, realmente, indica o principal
intertexto do romance: o texto filosofico de Platdo, ou, especificamente, a alegoria da
caverna.

Como ja citamos nas analises anteriores, no texto de Saramago, deparamo-

nos com inimeras partes que, desde a epigrafe, fazem referéncia, direta ou
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indiretamente, ao texto de Platdo. Isso ocorre, em especial, nas passagens que tratam
do forno da olaria e do Centro Comercial, passagens nas quais 0 processo intertextual
se mostra de maneira mais evidente. Por essa razdo, primeiramente iremos
estabelecer as semelhangas e inversdes que ha entre os dois textos, de modo a tornar
visivel a macroestrutura das duas alegorias para, depois, partirmos em busca de
outras passagens que também apresentam certa intertextualidade com a alegoria da
caverna, mas de maneira mais dissimulada ou disfarcada.

Para a analise do plano macroestrutural, vejamos, por meio de topicos, os
principais elementos de cada alegoria:

I. O cativo que se liberta: Segundo Platdo, no processo de
conhecimento, as pessoas estdo presas no interior de uma caverna contemplando
imagens. A maioria nao consegue distinguir as sombras das idéias e por isso créem
nas aparéncias como se fossem a propria realidade. Apenas um homem consegue se
libertar dessa caverna, descobrir o mecanismo da proje¢ao das sombras e atingir a
verdadeira realidade. Esse papel € atribuido ao filosofo: “Ele serve, pretensamente,
para confirmar a aristocracia como a melhor forma de governo” (KOTHE, 2002, p.
134). No texto de Saramago a fungdo de filosofo, como citamos anteriormente, €
atribuida a personagem do oleiro Cipriano, uma vez que ele € o Unico que consegue,
de certa forma, enxergar a dominagdo econdomica do Centro Comercial. Nesse
sentido, a personagem também serve para ilustrar que o capitalismo € o pior modelo
econdmico, pois leva as pessoas a alienag¢do, a marginalidade e, consequentemente, a

ruina. O fil6sofo, em Platdao, ndo consegue libertar os demais ao voltar para caverna.

Cipriano, ao contrario, conduz Marta, Margal, Isaura, Achado e alguns funcionarios
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do Centro Comercial a buscar outra forma de viver, embora isso ndo oferega

nenhuma certeza quanto ao que vai (ou ndo) ser encontrado, caso seja encontrado.

II. Os prisioneiros: Em Platao, os prisioneiros, com exce¢ao do filosofo, se
encontram acorrentados no fundo da caverna, do principio ao fim da alegoria porque,
alienados, ndo conseguem se libertar dos grilhdes, do mundo das sombras. Em
Saramago, os prisioneiros se encontram, também, presos dentro da caverna/shopping,
entretanto, com o desenrolar da narrativa, verificamos que todos os que estdo sob o
dominio econdomico do Centro, tornam-se, de certa forma, prisioneiros, € por isso
tanto os que estdao dentro como os que estdo fora, como os moradores das barracas,
por exemplo, s3o prisioneiros desse tipo de carcere,

III. A caverna: Também denominada de “Mundo dos sentidos, ou mundo
sensivel” (PIETTRE, 1989, p. 40), a caverna representa 0 mundo das sombras, onde
o homem faz uso apenas dos sentidos para compreender a realidade e, por isso, 0
conhecimento fica apenas em nivel de senso comum, ou ha apenas alienagdo. No
texto de Saramago, a caverna € representada principalmente pelo moderno shopping
center. E ali que, atraidas pelo consumo e pelas iniimeras atragdes, as personagens
acreditam estar na plena realidade. Tal como a caverna de Platdo, o shopping €
composto por copias do mundo exterior, conforme citamos no capitulo dedicado ao
Centro Comercial. Mas, como verificamos no capitulo dedicado a olaria, o dominio
dessa caverna/shopping ultrapassa os limites espaciais dos quarteirdes que a
compdem, e abarca a cidade inteira. Desse modo, a caverna é alegorizada no
romance de Saramago por outros espagos, como a olaria, as “Cinturas”, enfim, tudo o

que esta sob o poder e controle do Centro Comercial.
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IV. O fogo: A projegdo das sombras no interior da caverna de Platdo €
causada por uma fogueira situada dentro da caverna. Apesar de o texto platonico ndo
explicar quem alimenta o fogo, este se contrapde com a luz do sol. Assim, o fogo
representa o sol do mundo sensivel, a fonte da ilusdo, ao passo que o sol representa o
Bem, a luz do mundo inteligivel. Em A caverna, o fogo surge primeiro na olaria de
Cipriano, pois o forno ¢ movido pelas chamas de uma fogueira. Depois, ele reaparece
na gruta do Centro Comercial, no momento em que Cipriano percebe que havia uma

fogueira atras dos cadaveres. Dessa forma, o fogo no texto de Saramago esta nos dois

principais espagos da narrativa: no Centro Comercial e na olaria. Na olaria o fogo

esta em plena atividade, no Centro ele reaparece sob a forma de ruinas.

V. Sombras, luzes, muro: Em A Republica, o mundo dos sentidos esta
representado pelo interior da caverna: € o mundo das sombras, das trevas, da
aparéncia, da alienagdo, enfim, o plano inferior. J4 o mundo da luz € representado
pelo plano superior: a verdadeira realidade, a natureza, os homens e mulheres, enfim,
a verdadeira realidade. Quase no limite entre esses dois mundos encontra-se um
muro de pedras. Para Kothe (2002, p. 114) “A altura do muro ndo separa apenas a
ilusdo da fabrica de ilusdes: separa duas classes, uma que trabalha e outra que nao
trabalha”. Em Saramago encontramos o muro representado pelas altas paredes do
Centro Comercial. De certo modo, ele separa duas realidades: os que podem morar
ou frequentar o shopping daqueles que estdo a margem: os moradores das barracas, o
restante da cidade. Nesse sentido, ele separa os que estdao no mundo da luz dos que
estdo dentro do Centro, no mundo das sombras. S6 que o muro se desfaz quando

consideramos o dominio do Centro Comercial: ele domina tudo, o que esta dentro € o
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que esta fora. Assim, o mundo das sombras passa a ser nao apenas o interior do
Centro, mas o exterior também.

VI. A trajetéoria sombra—luz: Os prisioneiros do Platao permanecem o
tempo todo no mundo das sombras, ja que apenas o filosofo consegue se libertar: vai
da sombra a luz, e depois retorna a sombra. Cipriano e sua filha, Marta, a principio
moram fora do Centro, no “mundo da luz”. Depois, “engolidos” pelo Centro, passam
a viver no mundo das sombras. Ao final do romance, deslocam-se novamente,
rompem, por assim dizer, com o mundo das aparéncias, e saem em busca de um
mundo mais verdadeiro. Ao analisar toda essa trajetoria, temos o transito inverso do
homem da caverna: luz—sombras—luz. Embora, como dissemos no item anterior, o
mundo das sombras abarque o interior e o exterior do shopping.

Em resumo, pode-se afirmar que em Platdo a alegoria cumpre uma fungao
didatica voltada para a critica epistemologica e a construgao de um modelo a partir
do qual se explica a alienagdo humana e, de certo angulo, a propria condi¢ao
humana. Ja em Saramago, a alegoria presta-se, em linhas gerais, a um uso didatico

voltado para a critica do sistema, e do poder, econdmico de fei¢ao capitalista,

Como ¢é possivel verificar nas correlagdes acima, Saramago se apropria da

alegoria da caverna de Platao, decalcando-a. Entretanto, isso ndao € construido
literalmente. Pelo contrario, o escritor opera com inversdes, deslocamentos e ironias
em relacdo a alegoria da caverna.

Outro dado a considerar € que, como modelo epistemologico, a caverna de
Platao alegoriza, de um modo quase que inexoravel, a propria experiéncia humana,
Em Platdo, o filosofo € o tnico que consegue escapar de tal fatalidade por meio do

exercicio da razdo, do pensar. Em A caverna, verifica-se que, fiel a sua posig¢do
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marxista, Saramago faz com que Cipriano veja a sua condigdao de prisioneiro da
caverna porque, € a partir, perde o seu lugar na cadeia produtiva. Sua consciéncia
critica emerge a partir de sua desfuncionalizagdo, de sua “demissao”, por assim dizer.
De seu descarte, enfim. Nao € a praxis do trabalho o que da consciéncia a Cipriano,
mas o descarte — por calculo do capital — dela pelo Centro Comercial. Logo, estar a
margem € condig@o, pois, para ver a caverna e suas ilusoes.

Tragadas as identidades e diferengas num plano macroestrutural, passemos a
investigar algumas passagens da narrativa em que a intertextualidade entre romance
de Saramago e a alegoria de Platao ¢ estabelecida.

Ao trazer outros textos para o seu texto, Saramago vai modelando sua
linguagem poética, de maneira a suscitar outras leituras possiveis. Nao se trata,
contudo, de paralisar a narragdo para comegar outra que possui personagens, espago
e tempo diferentes da narrativa primeira. O recurso empregado em seus textos, por

exemplo, € o da focalizagao em algum elemento do mesmo espago que dé margem a

outros sentidos e idéias. Benjamin (1984, p. 70), ao tratar do carater ndmade da idéia,

adverte que na alegoria “cada idéia contém a imagem do mundo. A representagao da
idéia impde como tarefa, portanto, nada menos que a descrigdo dessa imagem
abreviada do mundo”. Logo, a presenga, aparente ou ndo, de outras idéias em sua
linguagem ficcional, ao nosso ver, visa a uma nova descoberta de sentidos que
enriquece o texto e, conseqientemente, o horizonte de percepgao do leitor, uma vez
que a cada passagem ele se depara com uma nova visao do mundo, ou daquele
mundo, muitas vezes alegorica.

Este parece ser o procedimento utilizado no oitavo capitulo, no qual a

personagem ¢€ levada a prestar a atengdo em uma cena especifica, que acontece a sua
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frente, como se fosse uma outra historia, de modo que se revele algo significativo.
Ao mesmo tempo, percebem-se, ai, elementos semelhantes e contrarios a alegoria da
caverna de Platao, os quais mostraremos a seguir.

Depois de uma noite de grande tensdo a respeito do destino das estatuetas,
Cipriano Algor permanece, por alguns instantes, no quintal da olaria, a observar a
filha Marta e o genro Margal brincando com o cdo Achado. De repente, a visio de
Cipriano comec¢a a mudar, de modo a fazer com que ele, agora, os veja “com
estranheza, como se todas as coisas do mundo tivessem mudado de repente de
sentido” (SARAMAGO, 2000, p. 126). Como se as idéias do oleiro comegassem a
dar voltas, ele toma o caminho em dire¢ao ao forno, “murmurando, como uma
cantilena sem significagdo, Marta, Marg¢al, Isaura, Achado” (p. 126). Ndo ha, no
texto, algo que explique, diretamente, o porqué dessa mudanga de estado do oleiro,
seu desvario. Mas, baseando-nos no texto, podemos langar duas hipoteses. Primeiro,
que o motivo € seu estado psicoldgico, por se encontrar profundamente abalado e
confuso em razdo da situagdo de crise que atravessa. A outra hipotese, baseada na
analise do narrador, € a de que foi esta a maneira empregada para “virar” a situagio,
confundindo as idéias da personagem, de modo fazé-lo dizer varias palavras, a
principio, sem conexao para o oleiro.

Contudo, tal “cantilena” n3o se torna “sem significagdo”, como afirma o

narrador. Isso porque, no final da passagem, ele intencionalmente dispde os nomes

da seguinte forma: “Achado, Margal, Marta, Isaura”. A posi¢ao do cao em primeiro

lugar expressa ndao apenas uma ironica inversao entre homem e animal, mas admite
outra significagdo se considerarmos que o verbo “achar” sugere que tais personagens

devem ser “Achadas”, visto que estdo perdidas em razdo da situagdo em que se
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encontram. Assim, o valor que o cdo possui no romance € reafirmado, pois ele
assume o papel de estreitar as relagdes entre Margal e Marta e entre Cipriano e
Isaura, como destacamos no capitulo das personagens.

ApOs pronunciar tais nomes, Cipriano passa a “sentir que uma vertigem o
langara para fora de si mesmo, até deixar de compreender o sentido do que estava a
dizer” (SARAMAGO, 2000, p. 127). Verifica-se, entdo, que, a medida que caminha,
a confusdo metal se acentua, de modo a fazé-lo pronunciar outras palavras, como se

verifica abaixo:

entdo pronunciou a palavra forno, a palavra alpendre, a palavra barro, a palavra
amoreira, a palavra eira, a palavra lanterna, a palavra terra, a palavra lenha. a
palavra porta, a palavra cama, a palavra cemitério, a palavra asa, a palavra cintaro,
a palavra furgoneta, a palavra agua, a palavra olaria, a palavra erva, a palavra casa,
a palavra fogo, a palavra cdo, a palavra mulher, a palavra homem, a palavra, a
palavra, ¢ todas as coisas destc mundo, as nomeadas ¢ as nio nomeadas, as
conhecidas e as secretas, as visiveis ¢ as invisiveis, como um bando de aves que se
cansasse dc voar ¢ descesse das nuvens, foram pousando pouco a pouco nos seus
lugares, preenchendo as auséncias ¢ reordenando os sentidos. Cipriano sentou-se
num velho banco de pedra que o avd fizera colocar ao lado do forno
(SARAMAGO, 2000, p. 127),

Nessa profusdo de palavras, observa-se o universo de Cipriano Algor, sendo

que todas elas se referem ao contexto proprio a personagem, a olaria. Dentro desse

universo, ndo faltam alguns elementos essenciais da natureza (terra, agua e fogo),
bem como os animais racionais e irracionais, s6 que colocados em ordem inversa:
primeiro, o cao; depois a mulher ¢ o homem. E, ao repetir em todas as locu¢des a
“palavra”, constata-se, ai, o valor a ela atribuido, ou seja, as idéias sO fazem sentido
por meio das palavras que, por sua vez, nomeiam cada elemento ou coisa da

natureza.
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Tal passagem sugere que as palavras podem causar tanto a desordem, a
vertigem, como também o reordenamento do pensamento humano, conforme ilustra
a bela imagem dos passaros dispersos entre as nuvens que, depois, vao tomando seus
respectivos lugares. A palavra, portanto, € o Unico instrumento que o homem possuj
capaz de distinguir e, a0 mesmo tempo, de designar as coisas e as idéias.

Por outro lado, a linguagem do excerto porta tanto o sentido literal, dos
minerais, animais, como também o sentido figurado, a imagem da arvore com os
passaros. Com isso, percebemos o jogo entre literalidade e figuratividade realizado
pelo narrador, aspecto intimamente relacionado a alegoria. Além disso, vemos nesse
jogo a distingdo, estabelecida por Benjamin entre a linguagem adamica, “de pura
nomeagdo” (1984, p. 17) e a significativa, “que escraviza as coisas nos amplexos da

significagdo” (1984, p. 224), como a linguagem alegorica, por exemplo. S6 que na

passagem de Saramago a (re)nomeagdo, nesta altura da narrativa, feita por Cipriano

dos seres de seu mundo torna-se tragica e irdnica, porque ocorre no momento em que
ele esta prestes a perder tais seres. A rigor, nomear ¢ um modo de ter, de tomar
posse. No entanto, o oleiro (re)nomeia no momento em que perde a posse.

No que concerne a intertextualidade com a alegoria da caverna, pode-se dizer
que esta acontece na rela¢do das personagens a medida que tal imagem de Cipriano,
caminhando e perdido em seus pensamentos, assemelha-se aos homens presos no
interior da caverna. Ha, também, outros elementos presentes nos dois textos: o banco
de pedra, o fogo e a terra, assim como o forno, visto aqui como uma espécie de
caverna, para o qual Cipriano, sem desejar, € conduzido. No caso das diferengas, os
homens da caverna estdao presos e acorrentados, ao passo que Cipriano se mostra

livre, mas, depois, € acorrentado por idéias sem significado, que o conduzem para o
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forno. Como vimos em Platao, o fogo dissimula as imagens e, conseqiientemente, as
idéias dos homens. Ja em Saramago, as palavras € o proprio pensamento do oleiro
sao dissimulados e, posteriormente, reorganizados pelas maos do narrador.

Chama-nos a atengao o modo pelo qual Cipriano Algor transitou de um
estado de lucidez para um caminho de confusao, caracterizando, assim, um modo
“fantastico” de virar a situagdo. Segundo Todovov (1975, p 79), a condi¢do primeira
do fantastico € “a hesita¢do entre o real e ilusorio ou imaginario”, hesita¢do, esta,
com que nos deparamos em se tratando da situa¢@o de Cipriano: a dizer palavras sem
significado e a ser conduzido, sem explica¢ao alguma, rumo ao forno da olaria.

Nesse caso, alias, a agao de Cipriano tem como ponto de partida apenas um
aspecto do fantastico, porque em seguida essa a¢do toma a dire¢ido da alegoria, como
veremos adiante. Trata-se, a nosso ver, daquilo que Todorov classifica como uma
segunda classe de alegoria. Nela, “o fantastico se acha ausente ndo por faltar a
primeira condi¢do (hesitagdo entre o estranho e o maravilhoso), mas pela falta da

terceira: ele € morto pela alegoria, € uma alegoria que se manifesta indiretamente”

(1975, p. 75).° E o que acontece a seguir a esse primeiro fato: logo que as idéias

(passaros) sao reordenadas aos olhos de Cipriano, ele senta no banco de pedra, frente
ao forno, apodia os cotovelos nos joelhos e, ao lado do cao Achado, passa a mirar,
apenas, “o chao semeado de minusculos fragmentos de barro cozido, a terra
alvacenta e granulosa que por baixo deles aparecia, uma formiga extraviada que
erguia nas mandibulas potentes uma pragana com duas vezes o seu tamanho, o

recorte de uma pedra” (SARAMAGO, 2000, p. 127).

*® O critico dedica, nessa obra, um capitulo inteiro a alegoria, de forma a mostrar a relagdo desta figura
com o fantastico ¢ a poesia. Em scu entender, a alegoria ¢ a poesia funcionam como “dois géneros
vizinhos™ ao fantastico.
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Guiados pelo narrador, somos levados a ver, pelo prisma do oleiro, a imagem
da formiga tentando carregar um pedago de barro com o dobro de seu tamanho como
se estivéssemos ali a olhar para a mesma coisa. Mas, em seguida, tal concentra¢do na
cena € desmanchada pelo cao Achado, que surge do nada e, colocando as patas nas
pernas do oleiro, faz com que este desvie o olhar, mude a postura e o pensamento.
Nesse instante, ao ouvir Margal convidando-o para almogar, o oleiro vai para a
cozinha, mas n3o repara que “a formiga nunca mais tornara a pisar o caminho que a
levaria ao formigueiro, ainda conserva a pragana valentemente apertada entre as
mandibulas, mas a jornada acabou-se-lhe ali, a culpa foi do trangalhadangas do
Achado, que n3o vé onde poe os pés” (SARAMAGO, 2000, p. 128).

Como € possivel notar, a imagem da formiga, seguida do desfecho da cena
feita pelo cao Achado, caracteriza-se de modo alegorico, uma vez que possui a
fungdo de sinédoque com fungdo de antecipagdao. Desse modo, a formiga passa a
representar o proprio Cipriano Algor, a medida que ambos querem levar adiante o
trabalho com o barro. Por isso, o nimero duas vezes maior da “pragana” faz relagido
com o numero de vezes com que Cipriano teima em fabricar as pegas de barro. No
contexto do romance, a primeira se refere as lougas, e a segunda, ao outro projeto, ou
seja, as estatuetas. Dessa forma, o que a focalizagao visa ndo € a simples descri¢ao

do curso de uma formiga, que vai do trabalho pesado a morte inesperada, mas possui

outro sentido. E como se Cipriano estivesse olhando para um espelho, s6 que de

olhos fechados, pois, no texto, ndo ha indicios de que ele consiga discernir o sentido
da imagem,; pelo contrario, suas posteriores agdes confirmam que ele persiste com a

idéia das estatuetas. Logo, mais uma vez, temos ai a intertextualidade com a alegoria
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da caverna, no sentido da cegueira. Ele vé a imagem, mas ndo consegue entender o
sentido. Ele persiste, pois, na cegueira.

Curioso € o papel que o cao desempenha de varias maneiras: ao colocar as
patas no dono, a principio, parece querer distrair-lhe, a tirar-lhe da mente esta idéia
de permanecer com o barro. Ou, entdo, parece querer dizer-lhe alguma coisa, tanto
que Cipriano lhe pergunta “Que queres, mas o Achado nao respondeu, so arfava e
abria a boca, como se sorrisse a inanidade da questao” (SARAMAGQO, 2000, p. 128).
Embora o animal ndo tenha consciéncia, ele parece zombar o dono que nao conseguir
enxergar o que a imagem da formiga, na verdade, queria demonstrar. Além disso, o
proprio fato de Achado ter pisado na formiga, como se encerasse a historia, soa
também ironicamente, como se, para ele, estivesse claro que ndo valeria a pena
continuar com essa idéia retrograda de, a qualquer custo, permanecer com “a pragana
valentemente apertada entre as mandibulas” (p. 128).

Como dissemos anteriormente, o romance de Saramago joga com a
multiplicagdo da mesma historia e da mesma alegoria, como se verifica na seqiiéncia
dos fragmentos acima citados: primeiramente, a narragdo retrata o oleiro, que, em
seguida, ao caminhar, passa a fazer referéncia a outra historia: da alegoria da
caverna, sendo, por fim, canalizada para a imagem da formiga, a qual, por sua vez,
desempenha novo sentido. Desse modo, a medida que nos deparamos com uma
alegoria, surge uma nova, dando outro significado a primeira, por meio da repeti¢ao
dos mesmos elementos: barro, cegueira, alegoria da caverna...

Em outras partes do romance A caverna, a elaboragao interiorizada no texto

incorpora elementos do texto platonico, transformando-os em constituintes da

linguagem saramaguiana, percorrendo toda a narrativa. Estamos nos referindo,
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especificamente, ao jogo de sombras e luzes, o qual tem a alegoria de Platdio como
intertexto (PLATAOQ, 2003, p. 211).

Em Platdo, a oposig¢do entre sombras e luzes ocorre de diversas formas. A
mais evidente apresenta-se demarcada na propria disposi¢do espacial que a alegoria
representa, ou seja, a realidade interior da caverna em detrimento a realidade
exterior. Dessa forma, encontram-se, nos dois planos, elementos alegoricos que
procuram fixar tal oposi¢do ainda mais. Trata-se, no mundo exterior, da presenga sol,
como alegoria da Idéia do Bem, e sua luz, da Verdade, enquanto que, no mundo
interior, ha a escuriddo, representando a Ignorancia e a Mentira. Mas essas alegorias
ndo param por ai. Pelo contrario, sob a perspectiva de Platdo, a primeira idéia
representada por esta imagem € a divisao entre os dois mundos: o visivel e o
inteligivel. Por analogia, a caverna esta para o dia, assim como o mundo sensivel esta
para o mundo inteligivel. Segundo o filésofo grego, o mundo visivel, chamado
também de mundo dos sentidos, corresponde ao uso que o homem faz dos cinco
sentidos para tomar conhecimento da verdade. Isso porque, para ele, “Ainda que
exista nos olhos a visao, e quem a possui tente servir-se dela, e ainda que a cor esteja
presente nas coisas, se nao se lhes adicionar uma terceira espécie, criada
expressamente para o efeito, sabes que a vista nada vera, e as cores serao invisiveis”
(PLATAO, 2003, p. 204). Esta “terceira espécie” a que se refere corresponde a razio,

em oposi¢do ao uso dos sentidos. Desse modo, Platao identifica a verdade a idéia,

que € perfeita, imutavel, eterna e, sempre, idéntica a si mesma. E por isso que a idéia

precede qualquer manifestagdo fenoménica e € superior em beleza, perfeicao e
verdade a qualquer manifestagio no mundo dos fendmenos, em que se situa, por

exemplo, a experiéncia humana ordinaria. Nesse sentido, a realidade — reino do
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belo, do bom e do verdadeiro — € o mundo inteligivel, ou mundo das idéias. Ja a
aparéncia de verdade, que caracteriza o mundo visivel, ou mundo dos sentidos, e
marca a experiéncia ordinaria dos homens, ¢ enganosa e esta distante, em grau, da
verdade e da realidade. Logo, a arte, por simular os dados que se manifestam no
mundo fenoménico, esta afastada em dois graus da realidade e do mundo inteligivel,
distorcendo-as. Ou seja, ndo ha realidade mais forte ou mais fraca, ha, apenas, uma
realidade, e o restante € aparéncia da realidade, portanto, engano, perigo a ser
controlado e, se possivel, evitado.

Em seu texto, Saramago parece recriar esse duelo entre Sombras e Luzes de
maneira a fazer com que suas personagens também manifestem essa transicdo ao
longo da narrativa, passando de um estado de trevas a plenitude da luz. Isto se
pensarmos, em linhas gerais, em toda a trajetoria percorrida pelo trio Cipriano, Marta
e Margal. No entanto, verificamos esse processo alegorico e intertextual, no sentido

de vinculo com a alegoria da caverna, em pequenos excertos da narrativa, como, por

exemplo, na cena em que Cipriano Algor, no intuito de se mudar para o Centro

Comercial, vai a casa de Isaura despedir-se dela e pedir-lhe para que fique com o cio
Achado.

Ao entrar na casa da viava para conversar “A porta fechou-se, a penumbra da
pequena sala fechou-se sobre eles” (SARAMAGO, 2000, p. 298), estabelecendo,
dessa maneira, a escuridao no espago interior da casa. A visita, que, a rigor, deveria
ser rapida e objetiva, segue em diregao a uma longa conversa a respeito da relagao
que os dois, aparente e discretamente, vinham tendo. A principio Isaura aceita o
pedido de Cipriano de ficar com a guarda do c@o. Depois, impulsionado pela

obscuridade do ambiente, o oleiro pede desculpas a viuva por té-la tratado mal nos
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ultimos dias, no sentido de nao ter correspondido aos sentimentos que ela havia
demonstrado em relagio a ele. Mas chama-nos aten¢ao a passagem a seguir, a que
antecede o momento em que Cipriano diz a Isaura que deixara de estar proximo dela

em razao da mudanga para o Centro. Nesse instante,

Nuvens escuras deviam ter tapado o céu, a penumbra dentro de casa tornou-se
ainda mais densa. o natural seria Isaura levantar-se agora da cadeira para ir acender
a luz. Contudo, ndo o fez, ndo por indiferenga ou por qualquer razio subterranea,
somente porque ndo se tinha apercebido de que mal conseguia distinguir as feigdes
de Cipriano Algor, sentado ali mesmo a sua frente, a curta distancia do seu brago se
sc inclinasse um pouco para diante (SARAMAGO, 2000, p. 299).

Tanto pelo aspecto sombrio como pela disposigdo na qual se encontra a
personagem, somada a falta de visao provocada pela auséncia de luz, a cena possui
fortes vinculos com a alegoria da caverna. Por conseguinte, Isaura nio consegue
movimentar-se nem, a0 menos, distinguir, claramente, a imagem que esta a sua vista,
da mesma forma como se encontram, em Platdo, os homens presos no banco de
pedra.

SO que, neste caso, a escuriddo, que tem um aspecto negativo para Platéo,
como vimos anteriormente, ndo se torna, de todo, negativa, visto que serve de
pretexto para Cipriano tomar coragem e dizer a amada o que gostaria de ter dito
antes. Nesse sentido, ha uma inversdo dos valores da alegoria. Agora, diferentemente
de A republica, as sombras servem de motivagao a verdade, ainda que se encontre
num ambiente sem luz.

Além disso, ha outras rela¢des ai entre os textos de Platao e Saramago. Para o

primeiro autor, o acesso a verdade se da por meio do percurso racional, ao passo que,

para o segundo, parece nio ser a viuva Isaura quem decide a permanecer na

escuriddo e, também, a ndo acender a luz, mas o seu corpo, dominado pela falta de
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luz: “€ certo ter pensando que deveria levantar-se, que assim o estavam impondo as
conveniéncias, mas 0 COrpo negava-se, nao se movia, recusava-se a cumprir a ordem
da cabega” (SARAMAGO, 2000, p. 300).

Apesar disso, a subterranea rea¢ao que os dois sentem se transforma em agao:
“a visita se tinha desviado do caminho, que ja ndo € simples cortesia aquele abrago,
nem aqueles beijos, nem aquela respiragao entrecortada” (p. 301).

Ainda no que se refere a semelhanga entre os textos, embora a visita tenha
consubstanciado o amor entre as duas personagens através das sombras, por outro
lado, o encontro nio produz diretamente a felicidade plena do casal, principalmente,
a de Isaura. Isso porque seu desejo era de que permanecessem juntos a partir dali, e
ndo separados, como, de fato, ocorre a principio. Por isso, Isaura deixa transbordar as
luzes e as sombras que se alternavam em seu interior: “ela chora de alegria” (p. 301).

Em se tratando da vitva Isaura, cabe destacar também a representatividade do
signo “aura” articulado em seu nome. Embora tal personagem nio tenha sido
investigada como principal no capitulo que destinamos as outras, ele assume um
valor importante porque, no final do romance, junto com Cipriano eles assumem o
seu amor e passam a viver juntos. Na concep¢ao de Walter Benjamin (1980, p. 9), a

aura € “a Gnica apari¢dao de uma realidade longinqua”. Tal defini¢do assemelha-se ao

papel que lsaura porta no romance enquanto possibilidade unica de Cipriano

consumar o seu amor. Ao realizar tal a¢do, pode-se dizer que o oleiro “quebra” a aura
até entao existente na relagao entre eles na medida que assume os sentimentos. Visto
dessa forma, observa-se que a quebra da aura ocorre depois que Cipriano faz a
experiéncia no Centro Comercial, ou seja, se no passado, e durante toda a narrativa, o

oleiro ndo desfaz a aura, ele realiza essa agdo no presente, cujo desdobramento ira se
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desenrolar no futuro, como deixa subentendido o desfecho do romance. Por isso,
esses trés momentos passam a figurar a seguinte representagao: o passado como
tempo da negagdo, da sacralizagdo, da aparéncia; o presente como fase intermediaria
em que a aura € arruinada e destruida, indica a possibilidade do owtro, que também
pode ser vista alegoricamente. Ja o futuro, aponta para uma possibilidade de
realizagdo plena e de consumag¢do do amor, do romance enfim. Logo, esses trés
momentos ilustram a oposi¢do entre aura e alegoria: a destruigdo do auratico (a
superficialidade) em razio da forga alegorica do Amor (a autenticidade).

Esta leitura adquire um sentido maior quando a relacionamos com 0 momento
fulcral da narrativa: a descida de Cipriano Algor no subterraneo do shopping. Kothe
(1976, p. 38) afirma que na visdo de Benjamin, “a modernidade se caracteriza
precisamente pela destrui¢do da aura na experiéncia do choque”. Em 4 caverna, essa
experiéncia € protagonizada por Cipriano Algor a medida que ele desce nas
profundezas do shopping, faz a intensa experiéncia na gruta e finalmente
compreende o sentido da caverna/shopping, deslocando-se para outro lugar como
forma de negar o poder repressivo. Se a aura € a apari¢do unica de algo longinquo,
pode-se afirmar que Cipriano também nega e destroi a aura ao sair daquele espago.
De algum modo, a categoria da aura se preserva na gruta subterranea ao representar
algo distante, desde os tempos de Platdo, que surge num contexto unico: no Centro
Comercial, no final da narrativa.

Eis ai, também, outro aspecto relacionado a alegoria da caverna. Nessa

descida a gruta, a0 mesmo tempo em que também pode representar a destrui¢do da

aura, este algo distante se reproduz no presente como ruina, com o que poderia ter

sido, mas ndo foi, como cita Walter Benjamin (1984, p. 200) a respeito do conceito
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de ruina alegorica. No romance de Saramago, a alegoria soterrada no subsolo do
Centro representa o que poderia ter sido, na platonica visao do filosofo grego, algo
diferente no presente: a republica perfeita, a supremacia dos filosofos, o pleno
mundo das esséncias. Entretanto, Saramago, por meio da alegoria, ironiza e arruina o
mito ao retoma-lo no contexto contemporaneo, visto que as ruinas encontradas por
Cipriano representam nao s6 um legado de um tempo passado, mas, ironicamente, o
a realidade do homem contemporaneo. Portanto, o que jaz em ruinas ndo apenas foi,
mas € o contexto contemporaneo, ¢ desse modo o romance abarca este sentido de
ruina alegorica, do que poderia ter sido.

Visto por outro angulo, a descida do oleiro pelas camadas do shopping
alegoriza a descida do leitor em direcdo a profundidade do texto, isto €, um
mergulhar no texto que se transforma num salto, no levantar da cabega, de modo a
decifrar e a buscar os sentidos do texto, conforme citamos no segundo capitulo ao
nos valer das idéias de Roland Barthes. Assim, a alegoria se presta a um discurso
moderno e critico capaz de moldar € ao mesmo tempo desenredar uma
historia/novelo que dessacraliza discurso autoritario do mito, seja transformando-o
em ironia, seja desauratizando-o.

Em suma, no romance de Saramago a intertextualidade com a alegoria da

caverna € produzida, direta e indiretamente, de diversas formas, em que o jogo de

luzes e sombras passa, na linguagem do escritor portugués, a ser representada,
alegoricamente, por meio de tensdes em varios planos: tanto no macroestrutural
como nas microestruturas, além de estar construida varios outros elementos da

narrativa alegorica, como verificou-se nos paragrafos anteriores.
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CONSIDERACOES FINAIS

Foi dito que o objetivo desta pesquisa consistia em fazer uma leitura de 4
caverna, sob o prisma da alegoria. Isto posto, iniciamos nossa trilha analitica,
perpassando por caminhos que pudessem servir de analise e exemplo para o
proposito desta dissertagao.

A fim de expormos algumas consideracdes e conclusdes acerca deste
trabalho, necessario se torna fazer, ao mesmo tempo, um apanhado referente aos
principais aspectos que destacamos em nosso processo de leitura.

Durante o percurso investigativo, nos deparamos com uma linguagem
impregnada por elementos que nao poderiam ser deixados a margem.

Logo no primeiro capitulo da Parte II, iniciamos nossa analise com base na
epigrafe retirada do romance, na qual o narrador, de forma alegorica, nos aponta um
caminho: a desconstru¢do do novelo narrativo. Nossa proposta de leitura, portanto,
partiu da divisio do romance em quatro partes as quais nos permitiram ter uma visao
geral das alegorias presentes e, também, verificarmos outros elementos que a ela se
entrelagam na linguagem do romance. Um dos aspectos que apontamos nesta

primeira parte refere-se ao enredo: O Centro rompe com Cipriano; Marta instiga o

pai a fabricar as estatuetas; o Centro descarta definitivamente o barro; pai e filha,

sem alternativas, passam a morar no Centro, Cipriano descobre a caverna no
subterraneo; a familia deixa o Centro e a olaria. Percebe-se, ai, uma historia simples,
previsivel, conforme alguns criticos haviam apontado na fortuna critica. Mesmo
assim, o romance ndo deixa de ter sua logica interna: trata-se de uma articulagdo

entre personagens, espago e narrador, que se torna singular devido as suas
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reverberagdes alegoricas e seu teor de critica a um moderno sistema econdémico: o
capitalismo.

Seguindo essa logica, vimos que o romance prioriza apenas dois espagos: a
olaria ¢ o Centro Comercial, de modo a por em cena a ruina de um modelo de
produgdo, o barro, em detrimento a expansao de outro modelo: o plastico. Com isso,
ao ser arruinado e, depois, “sugado” para dentro do Centro Comercial, em linhas
gerais, a narrativa pontua a trajetoria do trabalhador Cipriano Algor: ao ser obrigado
a deixar o barro e sua primitiva forma de trabalho, € transposto para o centro de um
modelo econdmico que o arruina ainda mais e, além disso, aliena os que dele
dependem ou os que nele vivem. Cipriano € o protagonista desse processo de
pulverizag¢@o, pois demarca uma trajetoria que vai se desintegrando aos poucos pelo
Centro Comercial, isto €, uma trajetoria que vai do barro ao po.

Logo nas primeiras analises, foi possivel notar a presenga de outro elemento
na linguagem ficcional que, de certa forma, mobiliza as alegorias no texto: o narrador
saramaguiano. Intruso, manipulador, irdénico e sutil, o narrador de A caverna
“desliza” por entre o texto, ora emitindo seus juizos de valor, como mostramos no
primeiro capitulo da analise, ora se disfarcando entre os pensamentos das
personagens. Dessa forma, o narrador sutilmente manipula toda a narrativa, a fim de
construir significagdes outras, aspecto que ndo se diferencia no que se refere as
alegorias presentes no texto. Como vimos, longe de se comportar apenas como um

mediador, o narrador muitas vezes agencia o jogo alegérico entre espago e

personagens. Esse processo de manipulagdo, de criagdo alegodrica, de emissdao de

juizo critico e irdnico, encarna principios que refletem a representagdo ideoldgica

demarcada na narrativa: a deniincia do atual sistema capitalista; a crise de trabalho,
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identidade, valor e fungdo do homem contemporaneo;, a alienagdo da sociedade
frente as transformagoes sociais e trabalhistas; a dominag¢3o e a demarcagdo social de
quem esta no poder, enfim, uma peculiar reflexdo sobre a condigdo humana na
contemporaneidade demarcada por uma via alegérico-metaforica que tem como
ponto de partida o barro, e como ponto de chegada o po.

Como procuramos demonstrar ao longo de nossa leitura, um dos recursos que
o romance emprega para expressar tal condigdo € o jogo com a repetigdo. A propria
historia, como citamos acima, possui uma estrutura, um desenvolvimento € um
desfecho conhecidos: a do homem que € posto a margem do sistema produtivo ao
qual serviu durante quase toda a vida. Dessa maneira, esse jogo de repeti¢des ndo
deixa de se afirmar como uma tese marxista sobre o capitalismo contemporaneo. Por
outro lado, pode ser visto/lido como uma abordagem radicalmente critica e de carater
desencantado sobre a condi¢do humana em sua fatal relagdo com o trabalho e a
alienagdo que parece ser inerente a ele. As correspondéncias, perfeitamente
identificaveis, entre a ordem da produgdo da olaria (barro) e a ordem da produgdo do
Centro Comercial (plastico), parecem também sugerir uma irremediabilidade — algo
diabolica — de um vinculo que atinge, de certo modo, uma dimensdo tragica quando

considerado o destino do homem em sua relagdio com o trabalho: alienagdo,

marginalizagdo, ruina. Desse modo, pode-se afirmar que uma das palavras-chave do

romance é a repeti¢do, no sentido em que Saramago demonstra a impossibilidade da
individualidade quando opde essa individualidade a imagens de reprodug@o infinita e
infernal, constituindo, assim, uma repetigdo da perda da experiéncia a que o homem

contemporaneo € submetido.
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Além disso, este modo de pensar estabelece relagdes com a abordagem da
alegoria proposta por Walter Benjamin, como algo que representa “o outro” da
historia, o esquecido, o que € posto a margem. Por isso, Saramago procura repisar o
Ja conhecido e o ja sabido de modo a, com isso, ampliar o raio de ag¢do e de
influéncia de sua posigao critica.

No romance, a alegoria € a chave estética de Saramago no sentido de
constituir-se em antidoto contra o0 mito, isto porque o eterno retorno €, por extensao,
o barro, sao ironizados pelo narrador, de forma tal que o retorno se converte numa
imagem espiralada que culmina em perda e ruina daquilo que € atingido pela agao
ambiciosa e devoradora de um consumismo nutrido pelo poder econdmico. Nesse
sentido, ha um desprezo irénico no que diz respeito as cristalizadas e repetidas
concepgOes miticas de raizes judaico-cristas.

Por meio de uma historia feita de repetigdes, de lugares-comuns do discurso e
da historia da narrativa — da literatura, enfim — o romance 4 caverna pode ser visto
como uma irénica resposta a pergunta: como contar uma historia 6bvia e previsivel
por meio de recursos Obvios e previsiveis e, com isso, construir algo original? Para
isto, o sistema/jogo alegorico se presta a construgdo de um projeto literario, ou um
novelo, repleto de alegorias, apropriagdo, ditados, provérbios, maximas, parodia e
intertextualidade. A nosso ver, desse modo Saramago constréi uma narrativa que
reflete a vazia, a repetida e a alienada situagdo da sociedade contemporanea,

redizendo, de forma singular, a frase que utilizou como epigrafe de seu romance, mas

que foi escrita ha séculos por Platdo: “Estranho quadro e estranhos prisioneiros sao

esses de que tu falas”, fazendo com que o leitor responda a maneira de Socrates:

“Semelhantes a nos” (Platao, 2003, p. 210).

A
AVAVAY

2 3 4 9 6 7 unesp“v 11 12 13 14 15 16

17



A exemplo de Cipriano, quando afirma “E como se estivéssemos a caminhar

na escuridao” (SARAMAGO, 2000, p. 167), assim parecem se encontrar a maioria
das pessoas no mundo contemporaneo d’A Caverna de Saramago, anexadas a um
controle econdmico que, por sua vez, se dissemina como metastase, negando o

passado mitico do barro, e afirmando o presente descartavel do plastico.
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