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Aos Meus,
em particular & memoria de meu pai;
eao Zé



E pela miisica que chego
e vos digo do insubordinado pulsar

de outra vontade.
Eduardo Pitta, Poesia Escolhida; p. 89

No decia palabras

No decia palabras,

Acercaba tan sélo un cuerpo interrogante,
Porgue ignoraba que el deseo es una pregunta
Cuya respuesta no existe,

Una hoja cuya rama no existe,

Un mundo cuyo cielo no existe.

La angustia se abre paso entre los huesos,
Remonta por las venas

Hasta abrirse en la piel,

Surtidores de sueio

Hechos carne en interrogacion vuelta a las nubes.

Un roce al paso,

Una mirada fugaz, entre las sombras,

Bastan para que el cuerpo se abra en dos,

Avido de recibir en si mismo

Otro cuerpo que suerie;

Mitad y mitad, sueiio y suesio, carne y carne,
Tonales en figura, ignales en amor, iguales en deseo.

Aungue sélo sea una esperanza
Porgue el deseo es pregunta cuya respuesta nadie sabe.

Luis Cernuda, 1988, Antologia, edi¢ao de
José Maria Capote, 4* edi¢ao. Madrid:
Catedra; p. 106

L ess is more.
Maxima atribuida a Ludwig Mies van
der Rohe
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RESUMO

Este trabalho considera alguns temas explorados por Eduardo Pitta em Poesia Escolhida (2004) e
Persona (2000), destacando a pulsdo homoerética como um dos emblemas do sujeito no contexto da escrita
do eu. Assim, o Plano Geral foca o autor, contextualiza a sua obra — 1.1. a 1.4. —, e delineia o quadro
conceptual do projecto - 2.1. e 2.2.

O Primeiro Plano de Pormenor — 3.1. —, analisa a questdo do exilio que atravessa a poesia de
Eduardo Pitta, desde a voz denunciadora da primeira fase até ao eu exilado da segunda. Em 3.2., confronta-
-se a meméria com 0 passado e com a vivéncia do tempo, sublinha-se a deceptividade do presente e do real
que conduz o sujeito ao desejo de um tempo outro, diferente do que o angustia e oprime. Surgem trés
questdes: 0 modo como o eu, a vida e a escrita se relacionam; a interferéncia da memoria na recuperagédo do
passado e 0 modo como o eu se revé nele. Em 3.3., analisa-se 0 homoerotismo, seguindo-se a problematica
da identidade e o destaque de poemas em que o homoerotismo atinge intensidades diferentes. Este Plano
termina com alguns auto-retratos poéticos — 3.4 —, sintetizando as questdes antes abordadas.

No Segundo Plano de Pormenor, desenha-se um Grande Plano sobre Persona - 4.1. —, que incide
nos titulos e no caracter sexual e exemplar de cada um dos contos; analisa ainda alguns elementos
paratextuais que permitem classificar a obra, estabelecendo balizas espéacio-temporais, aludindo a moral,
problematizando a leitura e evidenciando ironia. Em 4.2., advoga-se que a narrativa prolonga e repete as
teméticas poéticas, conectando pontos transversais na obra literaria de Pitta. O epilogo revé o trabalho e
considera a pratica da reescrita, acentuando o labor do poeta e a economia discursiva proxima da estética

minimalista.

PALAVRAS-CHAVE
Escrita do eu
Narcisismo
Homoerotismo
Autoficgao

Minimalismo
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SUMMARY

This work approaches some themes explored in Eduardo Pitta’s Poesia Escolhida (2004) and
Persona (2000), highlighting the homoerotic drive as one of the symbols of the self within life writing context.
Thus, the Wide Shot focuses on the author, contextualises his works — 1.1. to 1.4. —, and outlines the
conceptual frame of the project — 2.1. to 2.2.

With the First Extreme Close-Up — 3.1. —, we analyse the exile issue which crosses Pitta’s poetry,
from the denouncing voice of the first period to the exiled self in the second. In 3.2., we confront memory with
the past and with temporal experience and underline deceptiveness of the present and of the reality which
leads the subject to the desire of another time, different to the one that anguishes and oppresses it. Three
questions arise: the way the self, life and writing interrelate; the interference of memory in the recovering of
the past and the way the self recognises himself in it. In 3.3., we analyse homoerotism, followed by the
identity issue and the emphasising of the poems in which homoerotism acquires different intensities. This
chapter — 3.4 — ends with some poetic self-portraits, synthesising the previous questions.

In the Second Extreme Close-Up, we outline a Close-Up on Persona — 4.1 — which focuses on the
tittes and the sexual and exemplar nature of each of the short stories; we also analyse some paratextual
elements which permit its classification, establishing space and time limits, mentioning the moral issue,
questioning the reading and pointing out irony. Finally, in 4.2, we defend that the short stories continue and
repeat the poetic thematic, connecting transversal aspects of Eduardo Pitta’s works. The epilogue retraces
the work and considers the rewriting process, stressing the poet’s labour and the discursive economy close to

minimal aesthetics.

KEY-WORDS
Life writing
Narcissism
Homoerotism
Autofiction

Minimalism



SIGLAS E ABREVIATURAS USADAS NAS
CITAGOES DA OBRA DE EDUARDO PITTA

AG - Archote Glaciar

CAP - Um Cao de Angustia Progride

CF — Comenda de Fogo

DV - Os Dias de Veneza

Fractura — Fractura: A Condicdo Homossexual na Literatura Portuguesa Contemporanea
LD - A Linguagem da Desordem

MA — Marcas de Agua: Poesia Escolhida 1971-1990

MF — Metal Fundente

OC - Olhos Calcinados

PE - Poesia Escolhida

SS - Silaba a Silaba

N&o abreviamos os titulos das obras Arbitrio e Persona.



PR

CAMBULO @




O titulo deste trabalho inspira-se no léxico de Eduardo Pitta, remetendo para o tema defendido e
delimitando desde logo o corpus de analise. Desta forma, com a referéncia & anatomia, apontamos né&o s6
para a dimenséo material do corpo, como também para a experiéncia narcisica e sexual do sujeito, a qual é
reiterada pelo desejo, a um tempo vocabulo e tema basilar na obra de Eduardo Pitta. A opgéo por este
vocabulo em detrimento de amor alicerga-se nas mesmas razdes que levaram Eve Kosofsky Sedgwick a
preferi-lo: “clove» is more easily used to name a particular emotion, and «desire» to name a structure”
(Sedgwick, 1985: 2). Além de enviar para o discurso sobre a homossexualidade, o desejo relaciona-se com a
concepcao freudiana de libido, enquanto energia reveladora da sexualidade; ela pode ser objectal, investindo
sobre um objecto exterior ao sujeito e que atinge “su méximo desarrollo en el amor, el cual se nos presenta
como una disolucién de la propia personalidad en favor de la carga de objeto” (Freud, 1972-74b: 2018-2019);
em contraponto, na libido do eu ou narcisica, o objecto situa-se no proprio sujeito, implicando “un abandono
de los fines sexuales, una desexualizacion, o sea, una especie de sublimacién” (Freud, 1972-74d: 30)".

Por seu lado, o adjectivo refractario, que usamos no titulo, baseia-se num verso de Arbitrio (1991)
- “Nada de muito ébvio mas havia / qualquer coisa de refractario / no seu nomadismo” (PE: 179; w. 1-3) — e
na ideia de fractura que o ensaio de 2003 - Fractura — expde, pois este adjectivo formou-se a partir do étimo
latino fractus que significa quebrado, partido e, em sentido figurado, enfraquecido2. Escolhemo-lo por
julgarmos demonstrar uma certa perturbacéo relativamente ao desejo sexual em confronto com a moral
dominante, convertendo-o em interdito, com reflexos ao nivel dos textos. Associando corpo e desejo (e
amor), quisemos ainda sugerir o paradoxo do imaterial no corpdreo, numa revisdo da perspectiva dualista,
apoiando-nos no pensamento de varios autores que ao longo das Ultimas décadas tém defendido a unidade
do corpo.

Ao optarmos por estudar este poeta, pesaram trés factores: a coeréncia, a importancia de dizer e
as reflexdes sobre o homoerotismo; ou seja, a coeréncia tem que ver com o0s elos existentes entre poesia,
narrativa e critica de Pitta que aproxima mais estas vertentes entre si do que as afasta, a nivel tematico e
estilistico: a experiéncia intima — o tempo, 0 espago e a sexualidade — marca os textos, arquitectando uma
coesdo que ultrapassa as circunstancias meramente biograficas e referenciais. Em segundo lugar, a

importancia de dizer refere-se & tematizagdo do homoerotismo com cambiantes que variam desde o ocultar

1 Sobre a teoria da libido cf. também Freud, 2001: 153-156.
2 Cf. Dicionario de Latim — Portugués, dir. de Antonio Gomes Ferreira. Porto: Porto Editora, 1988; p. 499.



até ao desvelamento discursivo, colocando sempre 0 sujeito no centro do problema. O terceiro motivo diz
respeito ao facto de o préprio autor reflectir criticamente sobre a presenga do homoerotismo na literatura.

A nossa proposta consiste, portanto, na reflexao sobre a sexualidade como emblema do eu, como
traco distintivo ou como marca do caracter Unico do sujeito, quer no contexto dos estudos autobiograficos,
quer dos que incidem sobre a homossexualidade, em particular os estudos GLQ?3. Situando-nos no campo da
andlise literaria, 0 nosso estudo néo é etiologico nem histdrico: ndo pretendemos abordar as causas ou a
histéria da sexualidade, tal como ndo o faremos em relagdo ao corpo, nem nos limitaremos as abordagens e
metodologias dos estudos culturais e GLQ. Verificamos ainda que no presente se discute largamente o
corpo, proliferando uma variedade de discursos que o convertem em centro de atengdo, como se SO
recentemente 0 Homem descobrisse ser corpo no mundo:

Throughout history artists have drawn, sculpted and painted the human form. Recent art

history, however, reveals a significant shift in artists’ perceptions of the body, which has been

used not simply as the “content” of the work, but also as canvas, brush, frame and platform.

Over the course of the last hundred years artists and others have interrogated the way in
which the body has been depicted and how it has been conceived. (Warr, in Warr, 2000: 11)

O corpo passou a integrar o horizonte de um conjunto de disciplinas, onde se incluem a literatura ou a
filosofia, embora seja nas artes plasticas, como Tracey Warr afirma, que a sua presenga mais se tem
destacado, tornando-se nos ultimos anos alvo de uma nova percepgdo. Dispersando-se pelas areas do
conhecimento, o corpo tornou-se uma categoria interdisciplinar, abordada segundo perspectivas distintas — a
anatoémico-fisiologica, a psicolégica ou a filosofica, por exemplo. O nosso interesse por esta categoria partiu
da constatacao de que ela caracteriza a contemporaneidade, contexto em que se inserem as referéncias de
Alexandre Melo aos “modos de enunciar uma fisicidade absoluta que se propde sem protocolos légicos ou
psicoldgicos” (Melo, 1987: [8]) e de Fernando Pinto do Amaral a “exploragé@o de areas semanticas ligadas a
fisicidade, ao uso vivido de sensagdes materiais e directas a que podemos associar 0s nossos (muito mais

do que cinco) sentidos” (Amaral, in Amaral, Carvalho, Bento € Monteiro, 1988: 161)4.

3 A sigla GLQ designa “Gay, Lésbicos e Queer”; foi utilizada por Antonio Fernando Cascais para nomear este campo de
estudos (cf. Cascais, 2004: 9) e é uma variante da sigla inglesa LGBT, que se imp0s internacionalmente, dos termos
“Leshian, Gay, Bisexual e Transgendered”, tentando abarcar toda a diversidade da chamada comunidade queer.
Contudo, existem outras variantes mais analiticas que aparecem no sentido de uma maior incluséo de individuos que
nao se identificavam nestes quatro termos. Assim, foram criadas outras combinatérias menos discriminatérias e
limitativas, com uma extens&o superior, como por exemplo LGBTQQIA (‘Lesbian, Gay, Bisexual, Transgendered,
Queer, Questioning, Intersex, and straight Allies”); a extensdo desta sigla torna-a pouco operativa, pelo que optamos
pela mais eficaz e econdmica GLQ, e com ela designaremos este campo de estudos interdisciplinares.

4 Nas citagdes, respeitamos itélicos e sublinhados do original; quando eles forem da nossa responsabilidade, indica-lo-
-emos.



Entendemos que grande parte dos poetas surgidos na década de 1970 procederam justamente a
uma altera¢do na abordagem do tema, a qual passa por expor uma identidade sexual inequivoca, &mbito em
que Eduardo Pitta se insere, conforme se & no seu testemunho em A Phala: “Em todo o caso e como
querem que me «situe» no contexto da poesia portuguesa do século, direi que me parece natural encontrar-
-me entre os de 70 e 80” (Pitta, in Amaral, Carvalho, Bento e Monteiro, 1988: 176). Ora, a sexualidade
constitui somente uma face do corpo, mas sera sobre ela que mais incidiremos, nomeadamente sobre o
homoerotismo, contrariando a resisténcia que se encontra por parte da analise e da critica literarias
portuguesas, facto por que, um pouco em sintonia com a perspectiva de Eduardo Pitta exposta em Fractura,
se compreende alguma rasura da questdo. Respondemos, portanto, aquilo que cuidamos ser a necessidade
de criar instrumentos hermenéuticos sobre a homossexualidade no contexto literario nacional e, nessa
medida, esta atitude justifica-se, conforme Colm Téibin,

na medida em que os leitores e os escritores homossexuais [se] tornam mais visivels e mais

confiantes, a atitude politica em relacgio ao homossexualismo ficou mais séria e mais

organizada, e a historia do homossexualismo [se] torna um elemento vital para a identidade

gay, justamente como a histéria irlandesa em relagdo a Irlanda, ou a histéria judaica em
relacio aos judeus. (T6ibin, 2004: 19)

Metodologicamente, a nossa aproximagao aos textos baseia-se na andlise literaria que tem na
metafora uma ferramenta essencial, tal como defende Camille Paglia (cf. 1992: 117-118), com especial
contributo dos estudos autobiograficos e da critica e teoria literarias; todavia, sob o principio da
multidisciplinaridade, socorremo-nos de varios dominios do saber, fundamentalmente das ciéncias sociais e
humanas - filosofia, antropologia, psicologia, psicanélise, sociologia, antropologia, historia —, dos estudos
culturais — estudos de género e GLQ - e da neurociéncia. Nesta perspectiva hibrida, sdo quatro os motores
teodricos deste trabalho: (um) a expressao da sexualidade como faceta essencial para a imagem que o eu tem
e constréi de si; (dois) dependéncia entre tempo e meméria, com implicagdes sobre a vivéncia do presente,
inclusive ao nivel da sexualidade, do erotismo e da experiéncia amorosa (pulsdo de morte e de destruigdo —
Tanato e Didnisos®); (trés) a experimentacdo euférica resultante do amor e do encontro amoroso (pulséo de
vida — Eros e Apolo); (quatro) o amor como manifesto humano constitutivo de uma moral outra.

Resta referir que recorremos a terminologia dos planos cinematograficos para nomear 0s

capitulos, exprimindo dessa forma o nosso tipo de aproximagdo metodolégica ao texto e delineando

5 Seguimos a grafia proposta na tradug&o do Dicionario da Mitologia Grega e Romana (cf. Grimal, 1999).



genericamente o que tratara o respectivo capitulo. Assim, o Plano Geral caracteriza-se por exibir o que a
objectiva consegue abranger, desempenha uma fungéo descritiva e “pode usar-se para situar a acgéo global
do filme”, surtindo o efeito de “plano de introdugao”, além de “oferecer uma viséo mais ampla do terreno onde
se desenvolve a accdo durante o filme” (Marner, 2008: 73).

Chamamos Planos de Pormenor aos capitulos de analise da poesia e da narrativa, tentando
relacionar ai a teoria, a analise a as nossas proprias ideias sobre os textos, dentro das limitagdes em que nos
foi possivel fazé-lo. Seleccionamos o Plano de Pormenor por maximizar a aproximagdo da objectiva ao
objecto, mostrando um pormenor: “Tendo em vista dar um maior interesse visual a cena ou aumentar o seu
nivel dramatico, o realizador pode desejar filmar varios grandes planos para aproximar o espectador do
centro da acgdo. Para isso recorrera muitas vezes a teleobjectiva, a zoom (objectiva de focal variavel) ou a
grua” (Marner, 2006: 77).

Finalmente, o Grande Plano - aplicado a Persona — elimina parte do tema, mostrando os
pormenores de uma parte, por exemplo as expressdes faciais da personagem: “O grande plano é essencial
para atingir a maxima intensidade dramatica. A expressdo do actor apresenta-se mais nitida e as
caracteristicas da personagem projectam-se com mais forga. Este plano pode ser muito revelador dos

pensamentos ou da vida interior do protagonista” (Marner, 2006: 75).
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E se eu te dissesse de todos os imponderaveis
Pplansiveis?

Se eu te dissesse das historias

que se ndo dizens,

das historias pubescendo

em tardes franjadas de snor e tédio?

Se eu te dissesse, enfim, dos arquétipos

da memoria e dos terrores nocturnos?
Eduardo Pitta, Poesia Escolhida; p. 32

O espelho em que Narciso se vé como se fosse um outro, se
apaixona loucamente pelo outro sem a  principio  se
reconhecer nele, o persegue no desejo de o possuir, traduz o
paradoxo, em nds, de um inmpulso erdtico que visa unir-nos
a nos proprios, a reencontrarno-nos na nossa integralidade,
mas que 5o consegue li chegar por um desvio. Amar é
tentar chegar a si no ontro.

Jean-Pierre Vernant, 1993, Figuras,

Idolos, Mascaras, traducao de Telma

Costa. Lisboa: Teorema; p. 104



1. CARACTERIZAGAO GERAL DA OBRA DE EDUARDO PITTA
1.1. ARELAGAO ENTRE O NOME EMPIRICO E O AUTORAL

Com a consciéncia de que a eleicdo do nome que encabega uma obra ndo é de menoscabar
numa analise paratextual, porque se trata de uma marca da identidade e da estética do sujeito, pretendemos
reflectir sobre o que designamos por home empirico (ou civil, aquele que identifica a pessoa real) e nome
autoral (aquele que identifica o autor que assina uma obra, derivando do seu nome civil ou instituindo-se
como pseuddnimo). O objectivo é pensar sumariamente sobre esta segunda instancia e sobre os processos
absconditos que poderdo subjazer a sua escolha. Se nos limitassemos a ter em conta 0 nome empirico,
estariamos na senda de uma analise perniciosa, biografista, historicista e, forgosamente, afastada da nossa
meta. O que pretendemos é alcangar um ponto magnético em que o nome autoral possa, de algum modo,
atrair e influenciar a leitura da obra e a perspectiva do leitor.

Gérard Genette frisa que o nome é um elemento erratico, por se diluir no epitexto, e circunscrito,
na medida em que “sa place canonique et officielle se réduit a la page de titre et a la couverture” (Genette,
2002: 42); mais a frente, acrescenta que “le nom n’est plus alors une simple déclinaison d'identité” (idem: 43).
O nome serve para identificar o autor e funciona como um elemento identitario de grande importancia: além
de evidenciar marcas da personalidade, indica a paternidade da obra, com implicagdes inclusivamente
juridicas. Sendo assim, 0 nome representa o0 autor como uma assinatura ou impressao digital incontestavel.

Entre Eduardo Gama Candido Pitta Pereira, nome empirico, e Eduardo Pitta, nome autoral,
operou-se uma redugdo com possiveis consequéncias no acolhimento da escrita do autor de que nos
ocupamos. Deste modo, 0 nome que a subscreve néo coincide com 0 nome empirico, mesmo que envie para
a pessoa empirica e real. Instaura-se um trompe I'ceil na questao da identidade e da representagdo: 0 nome
empirico € uma instancia distinta do nome autoral, sendo por isso problematico ler e crer no nome autoral
como reprodugdo ipsis verbis do autor empirico, ou seja, 0 autoral & uma instancia outra, mais préxima da
dimenséo ficcionada que da biografico-empirica. E neste sentido que Helena Carvalhdo Buescu recorre &
metafora da fotografia, que se afigura como exemplarmente ilustrativa: a fotografia revela-nos na perfeigao
como uma coisa ndo ¢ a outra, ou melhor, como a fotografia ndo é o real, mas uma “representacéo desse
real” (Buescu, 1998: 25). Quando falamos de nome empirico, estamos portanto a falar de real; quanto ao

nome autoral, ele situa-se num plano que desliza para a ficcionalizagdo do real, distanciando-se e



abandonando mesmo o dominio empirico. Desta forma, cremos que a selecgdo do nome se inscreve ja no
dominio do processo criativo, como uma primeira chave mestra da porta que permite aceder a casa,
recorrendo a outra metafora, esta tdo ancestral e cara aos estudos de simbologia, paredes-meias com a
psicanalise, de entre os quais destacamos os de Gaston Bachelard. Neste sentido, 0 nome ¢ a chave para a
exploracdo da casa, aqui metafora de obra e da estética de Eduardo Pitta.

Interessa-nos mencionar a nomeagdo no sentido em que o nome autoral inaugura o estatuto
ficcional de uma figura que passa a assumir a responsabilidade de uma obra, construindo
concomitantemente uma outra identidade, relacionada inclusive com um estatuto social de prestigio —
referimo-nos ao estatuto de escritor. Esta breve reflexdo introdutoria a obra mostrou-se-nos necessaria tanto
mais quanto, em geral, nem obra nem autor sdo categorias estanques e definitivas, ideia que se aplica
sobremaneira a Eduardo Pitta, para quem o conceito de evolugao (e reescrita) & assumidamente essencial: 0
programa estético mais recente opera sobre o anterior uma actualizagao poética, o que tem que ver com uma
consciéncia aguda da sua identidade e, sobretudo, da sua condi¢do enquanto esteta. Como veremos no
desenvolvimento deste ensaio, 0 autor, adverso a retorica dos poemas longos, desenvolveu uma estética do
minimo, reduzindo ao essencial 0s meios pelos quais veicula a mensagem, ou seja, a linguagem,
aproximando-se de uma longa tradi¢do de escritores portugueses que optaram por identificar os seus livros
através de dois nomes, um préprio e um apelido. A escolha do nome autoral entremostra, para concluir, uma

redugéo com efeitos na propria escrita literaria.

1.2. O AUTOR E A SUA OBRA: GENEROS PRATICADOS POR EDUARDO PITTA

O conceito de género literario na literatura contemporanea sofreu “um forte descrédito”, como
afirma Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1992: 369). Constatamos, na contemporaneidade, uma crise
generalizada do género, que tem muito que ver com uma crise da identidade, seja da sociedade civil, seja
das comunidades, seja do sujeito (cf. Castells, 2003: 2-10), que se alastrou de igual forma a literatura,
podendo um autor incluir a sua obra num género em que tradicionalmente néo caberia, numa atitude irénica
ou de problematizagdo do proprio conceito de género.

Sem entrar nas questdes tedricas de genologia, parece-nos que as classificagdes aristotélicas e as

normas horacianas foram dispondo de cada vez menos adeptos desde o Romantismo, por este ter



patrocinado a “rejei¢ao da teoria classica dos géneros, em nome da historicidade do homem e da cultura, da
liberdade e da espontaneidade criadoras, da singularidade das grandes obras literarias”, como declara Aguiar
e Silva (1992; 358). Ora, com o surgimento do poema em prosa, abriu-se uma brecha no sistema de géneros,
quer pela tematica, quer pela forma, tornando as fronteiras progressivamente mais instaveis.

A conceituagao contemporanea, com o intuito de desfazer alguma ambiguidade subjacente ao
termo género, distingue as categorias historicamente situadas daquelas que s&o transversais no tempo,
escolhendo as classificagdes género literario e modo literario, como sustenta Aguiar e Silva: “O termo e 0
conceito de modo literario, contrapostos ou distintos em relagdo ao termo e ao conceito de género literario,
alcangaram larga aceitagdo nos ultimos anos” (Silva, 1992: 386). No mesmo sentido, Osvaldo Silvestre
afirma que “vem ganhando estabilidade a designacdo de géneros literarios para as categorias histéricas da
literatura, € a de modos literdrios para as meta-historicas” (Silvestre, 1999: 859). Aceitando esta
terminologia®, assinalamos na obra de Eduardo Pitta, a pratica dos géneros poesia, conto e diario, aos quais
ha que acrescentar a sua pratica como critico literario”.

De acordo com este quadro, tracemos um breve escorgo da obra deste autor que comegou por
publicar, na década de 60, poemas em jornais mogambicanos: Noticias, A Tribuna, Noticias da Beira, A Voz
de Mogambique. O primeiro livro de poesia, Silaba a Silaba, veio a lume ainda em Lourengo Marques (actual
Maputo), em 1974, recolhendo os “poemas [que] correspondem a uma seleccéo feita pelo autor, a partir da
sua producgdo acontecida entre Outubro de 71 e Outubro de 73", como é dito na nota final do livro. Todos os
poemas estao datados de més e ano. Sobre o livro, Eugénio Lisboa afirma que é o “ponto de chegada de um
percurso que comegou, balbuciando versinhos deliquescentes em paginazinhas literarias muito infantis, (...) e
foi andando e maturando, (...) até deflagrar nesta escrita “seca e precisa” que este livro testemunha” (Lisboa,

1974: [badanas)).

6 Para clarificar mais estas nogdes, recordamos mais algumas palavras de Aguiar e Silva: “A distingéo entre modos
literarios, entendidos como categorias meta-historicas e os géneros literarios, concebidos como categorias historicas,
parece-nos logica e semioticamente fundamentada e necessaria. (...) Os modos literarios representam, por um lado, a
nivel da forma de expressao, possibilidades ou virtualidades transtemporais da enunciag&o e do discurso — uma longa
tradicdo teorética, de Platdo aos nossos dias, tem caracterizado assim, embora com variagdes conceptuais e
terminolégicas, 0 modo narrativo, 0 modo lirico e 0 modo dramético — e, por outra parte, a nivel da forma do contetdo,
representam configuragdes semantico-pragmaticas constantes que promanam de atitudes substancialmente invariaveis
do homem perante o universo, a vida e perante si proprio. Sob esta Ultima perspectiva, é fundamentado falar-se, por
exemplo, da existéncia de um modo tragico, de um modo cdmico, de um modo satirico, de um modo elegiaco, etc.”
(Silva, 1992: 389).

7 A respeito da produgdo critica, cf. 1.4., pp. 14 € ss.



Coincidéncia, ou n&o, Eugénio de Andrade publicara em 1973 Véspera de Agua, de que consta
um poema homénimo (cf. “Silaba a Silaba”, in Andrade, 2000: 177). Apesar da distancia entre as duas
poéticas, a verdade € que os dois autores visam na sua poesia a depuragéo até ao 0sso, isto €, a esséncia,
que um titulo como Silaba a Silaba bem explicita. Efectivamente, este titulo, mais do que “mera puerta, mero
preanuncio de lo que uno va a encontrar, porque esa puerta se abre hacia atras y hacia delante (actta no
s6lo como catafora, sino como anafora, en cuanto que remite a un titulo anterior)” (Fernandez, 2001: 137),
apresenta “um programa de escrita’, nas palavras de Carlos Bessa, na medida em que o livro patenteia

as obsessOes linguisticas do poeta: as laminas e os gestos; a desolagdo e a distancia; os muros

€ 0s COrpos; 0S encontros as nauseas; o cristal e a agua. Obsessoes enderecadas quase sempte

a um tu, que se invoca e a quem se dedicam poemas (...). Num percurso vagaroso, silaba a

sflaba, quase como se fora um ritual, a preparacdo de uma ceriménia, essa em que estio em

causa o encontro, a partilha, a comunhao. (Bessa, 1999: 14)

Depois, em Portugal, publicou Um Céao de Angustia Progride (1979), A Linguagem da Desordem
(1983), Olhos Calcinados (1984), Archote Glaciar (1988), Arbitrio (1991) e as recolhas intituladas Marcas de
Agua: Poesia Escolhida 1971-1990 (1999) e Poesia Escolhida (2004).

Como ficcionista, Eduardo Pitta estreou-se em 2000 com Persona, livro que, tal como os
anteriores, é de extensdo breve, contrastando com a intensidade da escrita e da tematica. A nota prévia
autoral chama-lhe “trilogia de contos morais, com acgao localizada em Mogambique e na Africa do Sul, nos
anos sessenta e setenta” (Persona: [7]) e acrescenta que “qualquer semelhanga com pessoas e factos reais
é mera coincidéncia” (idem), expressdo que se nos afigura como um logro, pois néo parece haver “mera
coincidéncia” entre a ficgdo e os factos narrados — demonstrando um certo tom irénico que pré-denuncia a
existéncia de muito de autobiografico neste livro, como veremos no Segundo Plano de Pormenor.

Em 2005, Eduardo Pitta deu a estampa Os Dias de Veneza, volume dedicado ao mitico espago
referido no titulo, apresentando-se simultaneamente como diério e roteiro: enquanto diario, é necessario
observar que as impressdes do autor e a descri¢cdo da experiéncia da viagem prevalecem sobre qualquer
atitude intimista, de onde se exclui o desejo confessional; e enquanto roteiro, desfilam alguns dos locais mais
emblematicos de Veneza, para os quais contribui alguma pesquisa pessoal®. Repare-se como este livro se

relaciona estreitamente com Marca de Agua de Joseph Brodsky, titulo que determinou o nome da recolha de

poesia de Pitta, em 1999. A relagdo complexa estabelece-se, entéo, entre Marca de Agua de Joseph Brodsky

8 Cf. recensao nossa: “A hora de Veneza”, in Publico, suplemento Mil Folhas. Lisboa, 5 de Novembro de 2005; p. 13.



e Marcas de Agua e Os Dias de Veneza de Eduardo Pitta, tendo em conta que entre as duas primeiras obras
a relagao se circunscreve ao titulo, enquanto que entre o primeiro e o Ultimo a relagdo se baseia no tema —a
cidade de Veneza. A epigrafe de Os Dias de Veneza foi retrada de Marca de Agua, porém a
intertextualidade ndo se limita a essa epigrafe, na medida em que alastra ao corpo do texto, através das
remissdes que tém a ver com a perspectiva do olhar sobre Veneza: quando se descreve um gondoleiro,
espécie de “Hermes Psicopompos pds-moderno” (DV: 39); quando tece consideragdes acerca dos grupos de
turistas que atravessam a cidade (idem: 46); e quando manifesta o desejo de voltar no Inverno, tal como fazia
Brodsky (idem: 52). Outras referéncias literarias se perfilam no volume — e sdo muitas® —; reiteramos, no
entanto, a influéncia de Brodsky, sobretudo através da supremacia do olhar sobre a agua e sobre a cidade

que representa “como que uma civilizagdo a parte” (Brodsky, 1993: 66).

1.3. CRITERIOS DE SELECGAO DO CORPUS DE ANALISE

Para a seleccao dos textos que importam a este trabalho, consideram-se duas obras distintas
quanto ao género, mas cujo parentesco e continuidade tematica séo significativas: Poesia Escolhida e
Persona. A opg¢ao por este corpus demonstrou-se relevante ap6és uma analise das linhas de forga da escrita
literéria de Eduardo Pitta, levando-nos a destacar como objecto de trabalho a importancia da pulsdo amorosa
e homoeroética e a sua apertada correspondéncia com a vivéncia intima do suijeito, estabelecendo redes e
relacdes de leitura entre ambos.

Escolhemos usar a selecgéo que o proprio Eduardo Pitta faz da obra poética no volume de 2004,
Poesia Escolhida, livro que testemunha a importancia do trabalho poético continuo, no sentido em que uma
versao sé é definitiva até ser actualizada. Neste sentido, Eduardo Pitta colige os cento e trinta poemas tal
como tinham sido fixados em Marcas de Agua e acrescenta uma sec¢do® de sete poemas inéditos de
inéditos em volume, “Amuletos”, abarcando um periodo que vai de 1971 a 1996, segundo as anotagdes de

tempo a seguir as cortinas. Poesia Escolhida conquista uma neutralidade quase paradoxal perante um titulo

9 Essas referéncias vao desde Auden, Chester Kallman, Stephen Spender, Cecil Day Lewis, Casanova (The Story of My
Life), Thomas Mann (Morte em Veneza), Henry James (Portrait of a Lady), John Ruskin (St Mark's Rest), a Robert
Browning (Dramatic Lyrics). No contexto nacional, ha outros destaques a considerar: a antologia Poezz, em que “hé o
6bvio e 0 nonsense” (DV: 18) e de onde se cita Saul Dias; um verso de Sophia (‘Recordo Sophia — Navegavam sem o
mapa que faziam”; DV: 28) a prop6sito dos “mapas desmesurados” (idem); e a internacionalizagdo de escritores
portugueses: “Num escaparate de «destaques» vejo tradugdes de Pessoa, Saramago e Lobo Antunes. E o costume, no
estrangeiro séo eles que a gente v&” (DV: 41).

10 Chamamos sec¢éo a cada um dos livros inicialmente com publica¢&o independente e reunidos em Poesia Escolhida
segundo uma ordem cronoldgica.



como Marcas de Agua. Na acepgéo literal, marca de agua € a especial inscrigdo no papel de uma imagem,
cuja espessura foi modelada durante o fabrico e que se revela a transparéncia; mas o que interessa aqui é o
sentido conotativo, enquanto metafora forte do trabalho poético, inscrevendo o tema da marca (ferida)
concatenada com a agua, simbolo de “fonte de vida, meio de purificacdo, centro de regenerescéncia”
(Chevalier e Gheerbrant, 1994: 41). Por outro lado, tendo em conta a terminologia de Genette (2002: 80 e
ss.), o titulo de 1999 é misto, porque encerra juntamente a vertente tematica — Marcas de Agua — e rematica
— 0 subtitulo: Poesia Escolhida 1971-1990 —, ao passo que o de 2004 se limita a ser simplesmente rematico.

Marcas de Agua ocupa um lugar importante na obra de Pitta pois, mais do que uma recolha da
obra poética anterior, opera sobre ela uma reescrita, uma redefinigdo norteada por um programa estético que
o0 autor foi apurando, como notou Rosa Maria Martelo (cf. 1999), tendo em conta que o processo esta
presente noutros poetas (por exemplo, Carlos de Oliveira e Eugénio de Andrade) que trabalham sobre as
primeiras obras no sentido de as actualizarem segundo os parametros da estética mais recente; Poesia
Escolhida prossegue esse mesmo objectivo de actualizagdo. A “Nota Prévia” de Poesia Escolhida cumpre as
mesmas fungdes da apresentada em Marcas de Agua, sendo embora mais peremptéria, o que amplia a sua
accdo; ai se verbaliza o que ainda ndo tinha sido explicitado: a excisdo dos poemas n&o incluidos:
“‘Relativamente aos livros aqui reunidos, considera-se definitiva a fixagdo agora operada. Consideram-se
excluidos da obra os poemas que o autor deixou de fora” (PE: [5]). A opgdo por Poesia Escolhida visa
outrossim respeitar a vontade do autor, sem desvalorizar ou desconsiderar os livros anteriores, publicados
autonomamente e cuja relevancia € inegavel; na verdade, ter-se-d0 em conta na andlise os livros em que
primeiro foram publicados os poemas objecto de aten¢ao mais pormenorizada.

Em contraponto, escolhemos Persona, cuja inclusdo é motivada pela continuidade tematica, como
dissemos, e por outros motivos que passamos a enumerar. As narrativas desta trilogia (respectivamente
“Marilyn”, “Kalahari’ e “Pesadelo”) exploram a descoberta da sexualidade e do amor na formagao da
personalidade do pré-adolescente e jovem Afonso, abarcando um periodo de cerca de doze anos, entre
Fevereiro de 1962 e Dezembro de 1973 (como refere a nota introdutéria), isto &, dos doze até aos vinte e
quatro anos de idade do protagonista, como veremos no Segundo Plano de Pormenor. Desta forma, a
narrativa acompanha o protagonista ao longo dos anos de crescimento, como ritual de iniciagao a vida e a

(homo)sexualidade, com base em espagos maiores que definem o sujeito. O primeiro conto, cuja ac¢éo se



centra na escola, ilustra uma situagdo de abuso sexual, com a perda forgada da inocéncia; o segundo,
passado principalmente no deserto do Kalahari, transforma a digresséo numa aprendizagem do amor e das
suas representacdes literarias em clave gay (Afonso é um leitor atento de literatura angléfona); e o terceiro
conto, no espago militar, associa ironicamente a homossexualidade a putativa decadéncia do Império
Colonial Portugués. De acordo com estas premissas esquematicas, tanto a triparticdo do livro segundo a
cronologia das experiéncias de Afonso, como a relagéo entre cada um dos trés textos e a poesia que recobre
0 mesmo periodo de tempo — embora ndo se limite a ele —, bem como os titulos, sdo elementos que
arquitectam a rede de leitura intratextual. Vem a colagéo a diferenga entre intertextualidade interna e externa
(ou intratextualidade e intertextualidade) sinalizada por Martinez Fernandez'!, permitindo-nos detectar aqui a
presenca da primeira: Poesia Escolhida e Persona formam entre si uma tessitura estruturada no percurso de
aprendizagem e de experiéncias do sujeito. Persona recobre eventos coevos e anteriores, apesar de a
escrita e a publicagéo desta obra serem posteriores a maioria dos poemas reunidos em Poesia Escolhida. No
conjunto, as duas obras constituem uma histéria do sujeito, como nota Fernandez Martinez: “La
intratextualidad otorga unidad y coherencia a la obra de un poeta: modula esa misma «obra» en su conjunto
y en sus distintos momentos temporales; ofrece al lector una continuidad a pesar de su caracter sucesivo”
(Fernéndez, 2001: 166). Propomos, com efeito, uma leitura que identifica Afonso com o narrador
heterodiegético e com o sujeito poético: os trés sdo a mesma entidade ficcionada e alter ego do autor.

O narrador de Persona manifesta uma perspectiva omnisciente, de adulto que rememora o
passado, recuperando-o sob as formas discursiva e poética, afirmando uma identidade. A passagem que a
seguir apresentamos, do conto “Marilyn”, testemunha essa perspectiva do sujeito adulto sobre o seu
passado: “Durante anos a cena voltaria como num flash” (Persona: 13). Estamos perante um episédio forte e
marcante, mas também elucidativo do processo de ficcionaliza¢do intimista realizado por Eduardo Pitta, no
qual a meméria e o tempo alcangam uma segura relevancia porque estruturam o discurso: os episodios do
passado sdo filtrados pelo crivo retrospectivo do seu narrador.

Estes dois elementos — meméria e tempo — encontram-se intimamente relacionados com a

experiéncia do corpo e com a assungao do erotismo, tanto nos contos como na poesia, decorrendo da pulsao

" “Hablo de intertextualidad externa cuando el mecanismo intertextual afecta a textos de diferentes autores; a efectos
practicos hablaré de intertextualidad. Hablo de intertextualidad interna cuando el mecanismo intertextual afecta a textos
del propio autor; a efectos practicos le llamaré intratextualidad” (Fernandez, 2001: 81).
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sexual (em que entronca a violéncia erdtica) e da pulsdo de morte (para a qual o tempo efémero e precéario é
capital). O desejo homoerético representa a erréncia e o encontro, a viagem e a busca, intervindo graus
desiguais de representagéo da vertente homossexual e de uma certa marginalidade.

Ainda no que respeita @ memoria, Poesia Escolhida evidencia o cuidado que existe por parte do
autor em contextualizar cronologicamente, a seguir a cortina de cada secgdo, a feitura dos poemas,
afirmando na “Nota Prévia”; “As datas de factura dos poemas vao expressas no frontispicio de cada livro”
(PE: [5]). Esta afirmag&o ¢ idéntica & “Nota Prévia’ de Marcas de Agua que, ndo obstante, acrescentava: “A
sinalizagdo destes detalhes talvez n&o seja suficiente para «mostrar o artesanato a lupa» (como diz o verso
de Vasco Graga Moura), mas decerto ajudara a balizar o conjunto da obra” (MA: 15). Estes registos, espécie
de averbamentos diaristicos, demarcam uma circunstancialidade espacio-temporal, embora lata e lacunar,
relacionada com as vivéncias do sujeito empirico. Os poemas cristalizam instantes relacionados com
viagens, espacgos e tempos, na senda dos poetas viajantes (v. g. Jorge de Sena, Sophia de Mello Breyner
Andresen, W. H. Auden, etc.), como indicam algumas anotagles, que os reconfiguram sob a forma de
apontamentos de viagem.

Assinalamos nesta escrita alguns tragos hibridos que recordam o pacto autobiografico de Lejeune;
mas remetemos o desenvolvimento destas questdes para o Segundo Plano de Pormenor, embora possamos
avangar que, partindo do principio preconizado pelo pacto, a obra literaria de Eduardo Pitta ndo existe

autonomamente do seu percurso de vida e do seu “filtro distanciador” (Moréo, 1989: 19).

1.4. A OBRA CRITICA E ENSAISTICA

Em relagéo a actividade de critico, Eduardo Pitta comegou a colaborar com regularidade na revista
Coléquio-Letras a partir do ndmero 99 (Setembro-Outubro de 1987)'2; na revista LER, iniciou essa
actividade em 1990, no numero 10, e, a partir do nimero 26, passou a assinar a coluna de critica de poesia

intitulada “O som & o sentido”*®. Entre 1996 e 1998, colaborou no DNA (suplemento semanal do Diario de

12 A colaborag&o nesta revista comegara, contudo, no n.° 54 (Margo-Abril de 1980), quando ai publicou dois poemas:
“Avelas porventura outras: o0 mar de Mykonos, as” e “Duramente aprendemos” (pp. 52-53). Nesta revista publicou ainda
os poemas: “Sigiloso reflgio”, no n.° 76 (Novembro de 1983; p. 55); “Boca acesa ao interdito”, no n.° 94 (Novembro de
1986; p. 52); “Por um punhado de lagrimas”, no n.° 106 (Novembro—-Dezembro de 1988; p. 51); além de “1” e “O plote a
ironia do druida”, no n.° 110/ 111 (Julho-Outubro de 1989; pp. 108-109).

13 Curiosidade e prova de que nada é ou existe por acaso: o primeiro livro de Eduardo Pitta foi o quarto titulo publicado
pela Académica (Lourengo Marques) na colecgdo “O Som e o Sentido”.



Noticias); teve igualmente textos criticos publicados desde Margo de 1999 na extinta revista (desde 2002) on-
-line Ciberkiosk, e € actualmente critico regular do suplemento Mil Folhas do jornal Pdblico.

Em 2002, Pitta reuniu no volume Comenda de Fogo, com duas secgdes, um total de trinta
recensdes criticas e textos ensaisticos publicados na LER. A primeira secgdo — “O som & o sentido” — inclui
vinte e seis textos publicados entre 1994 e 2001 na coluna homénima da revista, a qual Ihe garantiu alguma
visibilidade publica; a segunda, com o titulo “Poetas: meméria & canone”’, apresenta quatro ensaios: duas
evocagdes/ homenagens a poetas amigos, Al Berto e Rui Knopfli, um comentario as consequéncias da
revolugdo do 25 de Abril no canone poético portugués, finalizando com um balango dos anos 90, nas areas
da poesia e do ensaio sobre poesia.

Como se constata por esta listagem sumaria, a poesia € uma area de particular interesse para
Eduardo Pitta, sobretudo a contemporénea, portuguesa e estrangeira, mas com destaque para a primeira,
em que séo recorrentes alguns nomes™. Nestes textos, sobressai um trago distintivo: a vis&o critica passa,
recorrentemente, pela experiéncia pessoal do proprio critico, isto &, Eduardo Pitta parte da sua experiéncia
para chegar ao autor ou a obra sobre a qual se debruga. O primeiro texto de Comenda de Fogo — “Trés
poetas” (CF: 13-16) — exemplifica isso mesmo, uma vez que para se referir a publicagdo de Poesia de Luiza
Neto Jorge, o autor lembra o dia em que descobriu a sua obra em Mogambique:

Descobri Luiza Neto Jorge (1939-1989) ha mais de vinte anos, em plena Guerra Colonial.

Numa obscura tabacaria doublé [sic] de livraria, a Casa Nunes, de Nacala, encontrei Os Sitios

Sitiados (1973) por um feliz acaso. Esse dia acabou com petardos mas eu ja tinha o livro

comigo. Depois foi um vicio fulminante. (CF: 13)

O mesmo tipo de cruzamento acontece quando recorda Rui Knopfli, no antependltimo ensaio do volume,
reportando-se a época em que, no cumprimento do servico militar, esteve colocado na llha de Mogambique,
entre Margo de 1971 e Novembro de 1973:

Uma tarde o telefone tiniu na Fortaleza, era ele do outro lado do fio, tinha acabado de chegar

a ilha de Mogambique, e queria jantar comigo. Foi uma noite memoravel, é quase sempre

assim quando o Rui estd para ali virado. A guerra tio perto, e nds dois entretidos com o

Borges, a ma-lingua literaria, os solavancos da administragdo colonial. Alguns meses depois

eu estava de regresso a casa e via o Rui quase todos os dias. (CF: 264)

Como um puzzle de pecas irregulares, é possivel reconstruir o passado biogréfico de Eduardo

Pitta com estes testemunhos, que aproximam vida e escrita, notando a importancia que a primeira teve e tem

14 A lista é indubitavelmente longa e aqui despropositada. Deste modo, remetemos para a “Tabua bibliogréafica”
apresentada no final de Comenda de Fogo (281-288).



sobre a Ultima. Em boa verdade, estes registos de factos poderiam colidir com a objectividade da critica, mas
antes Ihe conferem uma proximidade afectiva caracteristica, de fronteiras esbatidas, ou seja, imiscuem-se na
critica mas néo diminuem nem 0 seu rigor, nem a capacidade argumentativa. Tal facto resulta de uma
concisdo eximia das ideias e da mensagem, de um claro limitar do espago do critico e da sua autonomia face
a um jargdo demasiado técnico e elitista.

O mais interessante nestas visoes, testemunhos fragmentados, s&o as interferéncias da meméria
sobre 0 passado, sobre a analise de episodios varios que o autor evoca, revelando-nos um pouco mais do
seu universo intimo. E um truismo que todo o adulto possui uma meméria que vem desde a infancia (cf.
Tadié, 1999: 137), mas é a ela que recorre Eduardo Pitta frequentemente. As balizas cronolégicas sao,
habitualmente, vagas ou indirectas — por exemplo: “E estranho, mas ndo me lembro do meu primeiro
encontro com o Al Berto” (CF: 261) —, embora isso tenha que ver com a inteng@o de evitar a referencialidade,
universalizando-se, e com o facto de a memédria ser lacunar. Seguindo o pensamento de Marcello Duarte
Mathias, além de lacunar, a delineacdo de eventos ndo se reduz a uma listagem exaustiva e
cronologicamente arrumada, com uma precisdo racional, do tipo curriculum vitae: “Pouco importa a boa fé de
quem o redige, ou a exactiddo dos factos, datas e lugares referidos. Eles mais ndo séo, ao fim e ao cabo, do
que os marcos dispersos de um destino particular” (Mathias, 2001: 166). Os vérios episodios dispersos que
nos séo apresentados tém que ver com vivéncias marcantes para o sujeito, e quando relatados assumem
uma dimensao ficcional. Na mesma ordem de ideias, recordamos outro texto, que responde ao repto de um
inquérito, feito a varios poetas portugueses, sobre Carlos Drummond de Andrade:

Porque, ao contratio da prosa, o sobressalto da poesia nio me foi precoce. E quando

aconteceu foi de viés. No dia dos meus catorze anos (1963), onde isso ja vai, a Mae avisou

que a prenda era uma conta-corrente na Livraria Académica (...). A conta-corrente teve

consequéncias: as manhids de Sdbado tornaram-se manhis de vicio; por outro lado, gracas a

narrativa de Sa-Carneiro, a prosa foi cedendo lentamente a poesia. (Imimigo Rumor, n.° 13,
2002: 61)

No ambito do ensaio, outro volume publicado por Eduardo Pitta, Fractura: A Condicéo
Homossexual na Literatura Portuguesa Contemporanea (2003), tem caracteristicas distintas do livro antes
destacado. A concisdo e a linguagem acutilante continuam presentes, perseguindo um dnico assunto: as

‘representagdes da homossexualidade masculina na literatura portuguesa” (Fractura: 28). Tenta, por isso,



distinguir literatura gay e literatura homossexual (opg¢do bastante comentada pela recepgdo critica),
aplicando estes conceitos ao contexto portugués, como realga Mark Sabine: “Eduardo Pitta’s Fractura is a
short but well proportioned survey that implicitly — and very persuasively — proposes the delineation of a
national canon of representations of male homosexuality in twentieth-century letters” (Sabine, 2005: 105).
Com esse fim, o autor parte das perspectivas de Gore Vidal e Roger Peyrefitte para colocar algumas
‘reservas’’® e contextualizar o surgimento do termo gay, palavra que ganha um novo significado com o
movimento iniciado em Nova lorque, no bar gay Stonewall Inn, em 1969 (cf. Fractura: 7). A critica é
consensual em atribuir ao termo gay uma cultura e uma identidade', com uma expressdo politica que
homossexual ndo possuia. Alberto Mira, no verbete sobre “Gay”, considera que esta expressao politica
tiene efectos positivos y negativos. “Gay” es la homosexualidad en primera persona; una
manera de convertir la diferencia en objeto, observarla y activarla. (...) Antes habfa, alli como
aqui, mariquitas, sarasas y tipos de acera de enfrente. Con gay asistimos a un cambio de
perspectiva. (...) La identidad gay se convierte asi en simbolo de esta nueva manera de ser

homosexual, en significante que se refiere a la salida del armario en tanto que comunidad a
partir de la afirmacion de la homosexualidad de cada individuo. (Mira, 2002: 325)

Deste modo, a inflexao positiva operada com este termo tem que ver com uma consciéncia renovada e que a
classificacdo homossexual continuava a reprimir.

Antes de entrar propriamente no assunto do ensaio, Eduardo Pitta realiza um percurso por varios
titulos da literatura universal, desde a epopeia suméria Gilgamesh, com cerca de quatro mil anos, até aos
poetas anglofonos contemporaneos, como W. H. Auden, enumerando de passagem poetas da Antiguidade

Classica, do Oriente, do Ocidente, demorando-se um pouco mais no Brasil (Gregério de Matos e Adolfo

15 O acolhimento da critica foi diverso, variando entre a repulsa e a defesa. Sem nos demorarmos demasiado nesta
questdo lateral ao nosso ensaio, assinalamos aqui sinteticamente essas divergéncias. A. Brites questiona varios pontos
do ensaio, destacando a alternancia “entre exemplos literarios e exemplos sociolégicos para fundamentar argumentos
que circulam entre a represséo de um comportamento, a assung&o da diferenga, 0 momento de viragem para o universo
homossexual” (Brites, 2004); A. Guerreiro reconhece-lhe o “papel pioneiro” (Guerreiro, 2004: 16) do estudo, e numa
linha préxima da de A. Brites menciona varios “equivocos” na leitura de Pitta, que “estd mais interessado em atribuir
«identidades» do que em encontrar formas de escrita” (idem: 17). Também A. F. Cascais reconhece o pioneirismo, pois
“teve 0 mérito de iniciar, entre nds, este debate, e a um nivel de inquestionavel qualidade” (Cascais, 2004: 14), apesar
de Ihe apontar uma “equivoca distingdo, identitaria e normativa, entre literatura gay e literatura homossexual” (idem: 15),
o que nao lhe retira 0 mérito. Por seu lado, P. Mexia acrescenta alguns pontos a analise de Pitta, admitindo, no entanto,
que “ficam por resolver algumas questdes centrais”, tais como “a homogeneidade de uma «cultura homossexualy; (...)
as estratégias conflituantes da integragdo e da transgressao; a diferenca entre a literatura homossexual e literatura gay”
(Mexia, 2003: 52). Finalmente, P. Sena-Lino enquadra o ensaio de Eduardo Pitta no protocolo da teoria queer, que é de
natureza “sociol6gica, tematica, autobiogréafica” (Sena-Lino, 2004: 11), numa tentativa de colocar a recepgao da obra no
seu devido lugar, acentuando que Pitta afinal ndo segue rigidamente esses estudos: “é preciso antes de mais dizer que
0 que Pitta ndo faz certamente é decalcar os principios da teoria para o caso portugués; ndo os segue com a rigidez”
(idem), o que, segundo Sena-Lino, poderia tornar restritivo o estudo.

16 “As minhas reservas séo de outra natureza. Sem me abstrair da circunstancia nacional, tenho sérias dificuldades em
ajustar a realidade portuguesa o padréo estabelecido a partir, digamos, de 1969, ano entre todos mitico da emergéncia
de uma cultura assumidamente gay” (Fractura: 7).

17 Cf., por exemplo, Eve Sedgwick (2003).



Caminha) e em Portugal (a poesia trovadoresca e Antonio Nobre). Inicia, de seguida, um percurso pela
literatura portuguesa contemporanea, cumprindo Eugénio de Andrade o papel de exemplo negativo que
ilustra a leitura equivoca, operada sobre uma obra tida como “refém de uma estratégia de representagao
ambigua” (Fractura: 9), e que nega a “afectividade e identificacdo com a obra e o autor” (idem: 10); mas é em
A Confissdo de Lucio (1914) de Mario de Sa-Carneiro que Eduardo Pitta funda o que chama “o canone
contemporéneo, portugués e homossexual” (idem: 12), terminando no romance Pode um Desejo Imenso
(2002) de Frederico Lourengo.

O percurso n&o pretende ser exaustivo, como o proprio autor assume'®, nem descura, para a
compreensao ¢ leitura dos textos, o cruzamento de dados relacionados com a biografia dos autores focados,
provando assim que ndo é essencial ser-se homossexual para ter produzido ou produzir textos onde o
homoerotismo seja manifesto: “O que sempre houve é literatura feita por homossexuais, a qual, com carga
erética ou sem ela, ndo tem sido coutada de escritores homossexuais” (Fractura: 29). Nesse sentido,
Eduardo Pitta evoca trés textos nos quais, segundo defende, isso é irrefutavel, apesar de revelarem
diferentes graus de homoerotismo: Mau Tempo no Canal (1944) de Vitorino Nemésio e “A Gra-Canéria”
(1976) e Sinais de Fogo (1979) de Jorge de Sena. O objectivo afigura-se entdo claro: se o texto de Vitorino
Nemésio “ilustra um tripla situacéo de clausura, usura e violéncia” (Fractura: 13), Jorge de Sena representa o
‘ponto de vista heterossexual’, o qual contribui, indirectamente, “para a fixagdo de uma homotextualidade
portuguesa” (idem: 16). Finalizando, o ensaio recapitula e clarifica a distingdo que os estudos GLQ fazem
entre literatura gay e homossexual, uma vez que sao varios os escritores homossexuais que rejeitam o
‘rétulo gay” (idem: 29), criticando a circunscri¢éo da “perspectiva gay” ao contexto anglo-americano que ndo
contempla os “outsiders”, bem como a dificuldade em aplicar estes conceitos ao contexto nacional ou aos
paises latinos em geral (cf. idem: 30).

Seguiu-se Metal Fundente (2004), colecténea de “vinte e dois textos escritos e publicados entre
1996 e 2001” (MF: 9), dispersos pela LER, Coléquio-Letras, Grande Reportagem, Ciberkiosk e DNA. O titulo
cita uma expressdo do primeiro verso de “You are welcome to Elsinore” de Mario Cesariny (cf. Cesariny,
2004: 34) e pode ler-se igualmente como homenagem ao “alquimista” (MF: 49), cujo “acidentado percurso

(...) tem sido feito a revelia dos aparelhos institucionais, como convira lembrar aos mais novos” (idem: 50). A

18 “Diréo alguns que fago um tour d’horizon elitista. Mas o objectivo deste ensaio nunca foi o inventario exaustivo das
representagdes da homossexualidade masculina na literatura portuguesa” (Fractura: 28).



selec¢do subordinou-se a textos de maior félego e nos quais sobressairam “linhas de contiguidade identifica-
veis com certa ideia de desobediéncia normativa. Une-os, porventura, uma ética do sobressalto: nas aventu-
ras do corpo, no gozo de pensar, nas sinuosidades da religi&o, no combate politico, na duvida incessante, no
jogo intertextual” (MF: 9). E se Comenda de Fogo se tinha regido pela diversidade de nomes e titulos, ndo
apresentando um tema aglutinador, Metal Fundente exprime a preocupacédo de agregar um corpus coerente,
com intento preciso. Ordenados alfabeticamente pelo apelido do autor, os ensaios foram submetidos a um
exercicio de reescrita; “Em rigor, nenhum destes vinte e dois textos € inédito, embora nenhum deles se apre-
sente como da primeira vez” (MF: 9). Vemos, desta forma, que Eduardo Pitta se entrega ao labor da reescrita
ndo s6 na obra poética mas também na critica. Para concluir, reiterando o interesse do autor pela poesia (e
pela critica sobre esta), observamos que metade dos ensaios de Metal Fundente se dedicam a um livro em
particular e que predominam os dedicados a poetas'® (excluem-se deste grupo William S. Burroughs e
Virginia Woolf), motivo pelo qual séo fundamentais a unidade e o conceito de “macrotexto” (MF: 9).

Refiram-se agora os titulos dos periédicos que incluem textos avulsos do autor, dado que, além
dos volumes nomeados atras, Eduardo Pitta tem colaborado regularmente com poemas e textos criticos ou
ensaisticos em varias publicagdes. As principais sdo as supramencionadas revistas Coldquio-Letras e LER e
o suplemento Mil Folhas, além destas: Cadernos de Literatura, Sema, Diario de Lisboa, Apeadeiro, Africa,
Hifen, Cadernos de SerrGbia, DNA, O Escritor, Grande Reportagem, Inimigo Rumor, e na revista on-line
Ciberkiosk; Pitta tem do mesmo modo colaboragéo dispersa em revistas de Espanha, Franga e Brasil, casos
de Anthropos e Hora de Poesia (ambas de Barcelona), Clarin (Oviedo), Bisagra (Toledo), Menu (Cuenca),
Arsenal (Brest) e Encontro (Recife).

Estamos, pois, perante um autor cuja regularidade de publicagdo em volume se acentuou nos
Ultimos seis anos. Pode apontar-se ainda uma relativa disperséo dos textos, mas, no total da obra, o seu
percurso é interessante e importante no contexto portugués contemporéneo, devido a um conjunto de tragos
dominantes. Como foi referido, e sera ulteriormente confirmado no corpo deste ensaio, sdo a intensidade da

escrita contida e concisa, o tratamento de um numero restrito de temas, centrado na poesia portuguesa

19 Os nomes e titulos s&o os seguintes: Ruy Belo (Todos os Poemas, 2001), Gottfried Benn (50 Poemas, 1998), William
Blake (Cantigas da Inocéncia e da Experiéncia, 1994, e Poemas do Manuscrito Pickering seguidos d'Os Portdes do
Paraiso, 1996), Méario Cesariny (La Estirpe de los Argonautas, 2001), Seamus Heaney (Da Terra a Luz, 1997), Gomes
Leal (Claridades do Sul, 1998), Cesare Pavese (Trabalhar Cansa, 1997), Arthur Rimbaud (O Rapaz Raro: lluminagdes e
Poemas, 1998), Francois Villon (Os Testamentos de Frangois Villon e Algumas Baladas mais, 1997), William Carlos
Williams (Paterson, 1998), W. B. Yeats (Uma Antologia, 1996).



contemporénea, a ubiqua dptica intimista e autobiogréfica, bem como o cruzamento de episodios em tom
testemunhal e de experiéncias do passado com a critica, que nos levam a validar a leitura desta escrita como

nucleo coeso, ou seja, como A Obra de Eduardo Pitta.

1.5. LINHAGEM E FILIAGAO LITERARIA DE EDUARDO PITTA

Eduardo Pitta surge no contexto mogambicano, em que alids nasceu e cresceu, quando as obras
de José Craveirinha, Rui Knopfli e Gléria de Sant’Anna dominavam o panorama literario daquela antiga
colonia. Contudo, os temas e a problematica da sua poesia afastam-se de qualquer tematizagao tipicamente
mogambicana (facto confirmado também em Rui Knopfli), aproximando-se da poesia portuguesa em geral e,
em simultaneo, da tradicdo angléfona. A par dos escritores mogambicanos, portanto, desde cedo Eduardo
Pitta tomou contacto com obras de autores portugueses (recordamos o testemunho do autor sobre os seus
catorze anos; cf. citacéo, p. 16) e de lingua inglesa. Ressalvando as devidas distancias entre a ficgdo aqui
criada e a biografia do autor, 18-se em Persona: “Na Light, uma livraria de Durban aberta 24 horas sobre 24,
Afonso abasteceu-se de livros que por uma raz&o ou outra ndo chegavam a Lourengo Marques. Numbers, de
John Rechy, foi um deles” (Persona: 24).

No que respeita ao contexto portugués, os anos 70 do século XX, quando Eduardo Pitta comeca a
publicar, sdo de extrema importancia, pois representam a consciéncia de que surge uma nova sensibilidade,
ilustrada por uma série de novos poetas, em confronto com o que havia sido estabelecido antes. Quando
esta nova geragdo apresenta as suas propostas, ndo coexistem somente duas geragdes (os velhos e 0s
novos); a verdade € que no mesmo tempo cronolégico convivem diferentes tendéncias: os novos, os poetas
da geracdo imediatamente anterior, os das décadas de 50, assim como de 40, onde se incluem figuras
maiores da nossa poesia?.

No inicio da década de 70, a situagdo politica do pais continua a ser a da ditadura, com alguns

fumos liberais gragas a ascensdo ao poder de Marcelo Caetano, contudo participar na Guerra Colonial

20V g., entre outros, Vitorino Nemésio, Jorge de Sena, Sophia de Mello Breyner Andresen, Carlos de Oliveira, Eugénio
de Andrade, Mério Cesariny, Antonio Ramos Rosa, Alexandre O’Neill, David Mouréo-Ferreira, Ruy Belo, Herberto
Helder ou Luiza Neto Jorge. Para uma melhor contextualizagdo destas décadas, sugerimos os diversos estudos
referidos na bibliografia, nomeadamente “Segunda Metade do Século: Poesia”, capitulo incluido na 7.2 época da Historia
da Literatura Portuguesa (Saraiva e Lopes, 2000); “Notes for a Cartography of Twentieth-Century Portuguese Poetry” de
Manuel Gusmao (in Tamen e Buescu, 1999); “Poesia Contemporanea: De la Segunda Guerra Mundial a la Revolucion
de los Claveles” de Perfecto E. Cuadrado (in Gavilanes e Apolinario, 2000); o capitulo “As Ultimas Décadas” de varios
ensaistas, no vol. 7 da Histéria da Literatura Portuguesa (in Lopes e Marinho, 2002); e o vol. 9 da Histdria Critica da
Literatura Portuguesa (Reis, 2005).



ameagava muitos portugueses, situagao delicada que provoca muitos exilados, entre os quais alguns jovens
poetas (Al Berto e Anténio Franco Alexandre, por exemplo). No artigo “A Inescapavel Tara da Procriagao”
(Magalhaes, 1978), Joaquim Manuel Magalhaes atesta eximiamente a recusa desta guerra, na medida em
que alude a publicagdo insdlita, vanguardista e provocatéria intitulada Cartucho (1976), numa edigdo dos
seus autores — Anténio Franco Alexandre, Jodo Miguel Fernandes Jorge, Joaquim Manuel Magalhdes e
Helder Moura Pereira —, com poemas escritos em folhas amachucadas e enfiadas dentro dum cartucho
(embalagem de papel pardo propria para produtos de mercearia), como gesto simbolico de denegagéo da
Guerra Colonial?'. A obra de Eduardo Pitta (quer sob 0 modo narrativo, quer sob 0 modo lirico) concede a
esta tematica um lugar preponderante, expressivo, sempre sob a perspectiva do sujeito que a experienciou; a
tematica do exilio (geografico ou ndo), como veremos, estar-lhe-a indelevelmente ligada (cf. 3.1.).

Ponhamos agora em confronto as datas das primeiras obras de poetas coeténeos de Pitta,
aqueles que comegaram a publicar nos anos 60 e 70, segundo a ordem cronoldgica da primeira obra
publicada: Fernando Assis Pacheco (1963), Vasco Graga Moura (1963), Anténio Franco Alexandre (1969),
Jodo Miguel Fernandes Jorge (1971), Anténio Osério (1972), Nuno Judice (1972), Manuel Anténio Pina
(1974), Joaquim Manuel Magalhdes (1974), Eduardo Pitta (1974), Helder Moura Pereira (1976) e Al Berto
(1977), entre outros.

Alguns criticos chamam pds-modernidade ao periodo iniciado por estes poetas, mas a nomeagao
deste periodo nédo é facil. Américo Lindeza Diogo afirma que “o pés-moderno é o novo da modernidade”
(Diogo, 1993: 50), Fernando Guimaraes refere-se-lhe como “outra poesia” (Guimaraes, 2002: 155), e, mais a
frente, recorre também ao “conceito de pés-moderno” (idem: 171) para falar dos poetas posteriores a década
de 70 e “em direcgdo ao fim do século” (idem: 169). Por outro lado, Gastdo Cruz, adepto de uma linha de
continuidade, leva o seu raciocinio no sentido de considerar os novos, surgidos “em torno de 1961” e dos
anos subsequentes, como prossecutores de um caminho desbravado por Herberto Helder, Ruy Belo, Fiama
Hasse Pais Brandao e Luiza Neto Jorge (Cruz, 1999:; 221-224). No pélo oposto, Joaquim Manuel Magalhaes,

partidario da autonomia das poéticas individuais e da tensdo emocional da poesia contemporanea, é

21 “Eu (o Antdnio, o Helder, o Jo&o n&o sei) ligo este Cartucho a guerra colonial, aos seus treze anos, aos meus
dezasseis anos a quererem ir-se embora antes de la chegar. (...) O meu primeiro livro n&o era um livro. Depois vieram
livros mesmo: precisava duma purga. Ela veio sob a forma de cartucho. Ndo s&o os seus poemas que me interessam,
mas o terem aparecido assim. (...) Por mais que n&o tenha ido a colonia nenhuma podia ter ido, foram os outros.
Amarrotei dentro dum cartucho a forma da producéo, do consumo, da troca ordenada, da neutra ida de mao para mao:
a ligacdo da méo que estende um cartucho numa mercearia a outra méo é igual a um corpo que dispara uma bala a
outro corpo. O tempo do sonho muda por catastrofe” (Magalhaes, 1978: 73).



suficientemente assertivo: “Nunca seré demais repetir quanto a qualidade da poesia portuguesa mais recente
assenta na recusa de uma dependéncia intergeracionalista: tanto por continuidade quanto por rejeicao
primérias das obras imediatamente precedentes” (Magalhaes, 1999: 31).

Por sua vez, Fernando Guimardes define pds-modernismo como a representagdo de “‘uma
reaccdo tanto em relagdo & vanguarda como aquela tradicdo da modernidade (...), que ird privilegiar certas
dimensdes da linguagem literéria como &, por exemplo, a de uma figuragdo simbdlica que, vinda da poesia,
acaba por afectar mais ou menos a propria narratividade” (Guimaraes, 1996: 543). E, para apaziguar ideias,
Fernando Pinto do Amaral faz coincidir a década de 70 com o inicio da “pds-modernidade” (Amaral, 1991:
37), fugindo desta forma a indeterminagdes cronoldgicas. Ulteriormente, este critico reiterou esta posigao, ao
frisar que “se recorrermos a posmodernidade como contexto histérico-estético-filoséfico onde se enquadram
os autores dos anos 70 e 80, ja ndo sera dificil admitir a natural influéncia desse clima sobre a escrita que lhe
sentiram os efeitos” (Amaral, 2002: 419).

Aceitando esta classificacdo, é possivel admitir que existem tragos identificadores dos poetas da
década de 70 como grupo, apesar de ndo manifestarem a consciéncia de grupo homogéneo, ligado a
programas, manifestos e a revistas, prevalecendo sobretudo a “emergéncia de obras individuais, onde
ressalta o regresso a um certo lirismo e a uma expressividade mais proxima das sensagbes e dos
sentimentos individuais” (Amaral, 2002: 417). A énfase no “individual” é importante para o caso em estudo:
Pitta, quando fala sobre “intertextualidades” na sua poesia na “Nota Final” a Marcas de Agua, enuncia uma
série de poetas que ndo se limitam a uma geragao ou “coutada privada” (CF: 7):

Descubra cada um as que quiser. O autor assume, sem complexos, numa primeira fase

(1971-74), inflexdes decorrentes da leitura de Carlos de Oliveira, Rui Knopfli, Luiza Neto

Jotge, Gastio Cruz, e, numa fase postetrior (coincidente com a saida de Africa), de Sophia,

Sena e Joaquim Manuel Magalhies, além de, evidentemente, uma mao-cheia de estrangeiros

que seria muito pedante estar a citar. (M.A: 190)

Como se diz na nota, séo distinguidas duas fases e nenhum dos citados a propésito da “primeira
fase” pertence aos novos; s6 na “fase posterior” é que se inclui Joaquim Manuel Magalh&es. Serve isto para
dizer que a relacdo da poesia de Pitta com os outros poetas surgidos nos anos 70 nao é linear, de acordo
com Fernando Pinto do Amaral quando destaca que “nao é facil desvendar o seu percurso a luz do que mais

tera sido importante nos anos 70", acrescentando: “pensamos no regresso a uma discursividade algo

reflexiva, na redescoberta da narratividade ou na atengao concedida ao real quotidiano, o que, tendo deixado



em Pitta alguns vestigios, ndo é porém central na sua obra” (Amaral, 1988a: 77). Na sequéncia da andlise,
com efeito, perceber-se-a que estas caracteristicas ndo sdo fundamentais em Pitta, podendo portanto ser
considerado um autor “lateral em relagdo aos seus mais notaveis contemporaneos” (idem). A obra de
Eduardo Pitta possui entdo caracteristicas da pés-modernidade, porém sobrepde-se a afirmagdo pessoal de
uma poética prépria, marca da lateralidade notada por outros criticos. Partindo da tematica predominante,
Pedro Sena-Lino, por exemplo, inscreve-o numa “linha ruptural que situa o corpo integral e sensual no centro
da identidade, e que em Portugal reine nomes como Natalia Correia, Herberto Helder, Maria Teresa Horta,
Luis Miguel Nava, entre outros” (Sena-Lino, 2005); e Maria Augusta Silva, quando afirma que Pitta trouxe a
‘poesia dos anos 70 uma for¢a nova”, tem em mente os “poemas desafiantes e de igual intensidade nos dois
grandes territdrios do poeta: o do corpo, que assume na plenitude os signos homoeréticos (...); € o de
apatrida ou exilado, no sentido de ser um homem de duas patrias apartadas” (Silva, Maria Augusta, 2005: 36)

A lateralidade ou individualidade distintivas néo impedem o poeta de se incluir na linhagem de uma
tradi¢do culta?, em que as dedicatérias a personalidades literarias, as notas e as epigrafes indiciam a
filiagdo poética, conduzindo também a importantes relagdes de intertextualidade. J& vimos que a
“intertextualidad nombra las relaciones entre distintos textos que se producen dentro de un texto, por medio
de la alusion, la inclusién, la cita, etc.” (Fernandez, 2001: 79). Atardemo-nos, deste modo, em alguns
exemplos que tornem claro de que forma alguns ecos e ressonancias de vozes diversas estdo presentes na
obra de Eduardo Pitta.

Comegando pela citagéo, que ¢ “introducir el discurso de otro en el propio discurso” (Fernandez,
2001: 83), a saber, “punto de partida — de inspiracion, podriamos decir — que se reiteran sucesivamente en el
poema, de forma literal o con variantes; el poema se convierte en una parafrasis o amplificatio del lema
inicial” (idem: 122). O titulo do segundo livro de Pitta — Um C&o de Angustia Progride — e o incipit do primeiro
poema do mesmo livro (PE: 51) citam, substituindo e ampliando o subtexto, o titulo de um poema de Rui
Knopfli, “O Cao da Angustia” (Knopfli, 2003: 257), como constatou Clara Rocha (cf. 1985: 620). Estratégia
inversa é operada com o titulo Sob Sobre Voz de Jodo Miguel Fernandes Jorge (1971), que se agrega ao
ultimo verso de “Fico a vigiar-te” (PE: 67). Encontramos outra citagdo directa: dois primeiros versos de

Reinaldo Ferreira (cf. 1998: 62) s&o encaixados nos dois ultimos de “Deve ter havido no teu gesto generoso e

22 Cf. os nomes dos poetas referidos na nota de rodapé nimero 20, p. 20.
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largo” (PE: 86). Neste poema ha ainda que marcar as referéncias ao “jovem bitinio” (v. 2)2, ao actor Errol
Flynn (v. 3) e a Lewis Caroll (e a Alice no Pais das Maravilhas; vv. 6-7) como estratégia para descrever o
destinatario do poema — Rui Rodrigues.

Dé-se agora destaque a rede intertextual criada por “Avelds: no mar de Mykonos, no scotch” (PE:
87); lé-se na terceira estrofe: “Em Hydra, evocando Sophia. llha, Pessoa” (v. 5). Anotemos, primeiro, a
citacdo com variante de um titulo de Dual de Sophia: “Em Hydra, evocando Fernando Pessoa” (cf. Andresen,
1996: 144). Sophia evoca e invoca Fernando Pessoa; a Pitta, num processo metonimico, mais do que evocar
o0s poetas, interessam as obras. Ndo se pode perder de vista a geografia que configura todo o poema, as
ilhas Ciclades, alusdo que remete novamente para outro poema de Sophia sobre Pessoa, “Ciclades” (idem:
175). Nos trés poemas (o de Pitta e os dois de Sophia), Ulisses esta sempre presente, contudo € em Pitta
que a interrogacdo da demanda se impde: “Cicladicos caminhos aqueles / em busca de Ulisses. Ou de
Antinoo?” (w. 21-22), com nova remiss&o para Pessoa (cf. “Antinous”, in Pessoa, 1993: 41-50) e Marguerite
Yourcenar (2002: 119-161).

Os poemas “Negros e jarros ndo voltam a ser como dantes” (PE: 176) e “Toda a noite a luz
multiplicou” (PE: 177) podem entender-se como citacdo da obra fotografica de Robert Mapplethorpe;
sobretudo o primeiro poema que enumera varios elementos da sua obra, de que s&o exemplos 0s “negros e
jarros”, “corpos e caules” e “as araceas e os deserdados do downtown” (PE: 176; wv. 1, 3 e 5)2; enquanto
que o segundo se constitui como um “instantaneo” (PE: 177; v. 2) de Mapplethorpe, por ocasiéo da sua morte
(4 de Novembro de 1946 — 9 de Margo de 1989).

Verificamos nas citagdes anteriores que a alteragdo do intertexto (cf. Fernandez, 2001: 103 e ss.)
deriva da interferéncia da poética do autor, num exercicio de releitura que obriga o leitor a ler os textos
(subtexto e intertexto) com novos olhos. Nas referéncias directas, aludindo & poética de Antonio Osério, o
sujeito convoca Homero e Camdes, no poema “De Homero falavas” (PE: 90). Em “A insania dos seus olhos”
(PE: 123), o apelido do pintor inglés Patrick Caulfield assume a qualidade de adjectivo (“azul caulfield”; v. 4),
por derivag&o impropria e por metonimia. Esquilo e a sua tragédia Prometeu Agrilhoado séo referidos em “De

noite morremos. Um lapso, um” (PE: 135), explorando a questdo do fogo e do sono. A referéncia aos textos

2 0 “jovem bitinio” refere-se a Antinoo, nascido em Claudiépolis na Bitinia, antiga provincia romana na Asia Menor; a
expressao “escravo bitinio de Adriano” é usada por Oscar Wilde (cf. “O jovem rei”, in Wilde, [s. d.]: 69). Ver ainda
Memodrias de Adriano (cf. Yourcenar, 2002: 119-161 — capitulo “Saeculum Aureum”).

24 Cf., por exemplo, MAPPLETHORPE, Robert e BARENTS, Els, Ten by Ten. Munique: Schirmer/ Mosel, 1996.



biblicos verifica-se no poema “Nunca se deteve nas Escrituras” (PE: 142), constituindo uma metonimia do
percurso alheio & moral judaico-crista, em que a terceira pessoa é uma mascara do proprio sujeito poético. E
no poema “Hesitas quanto & natureza do travo na lingua” (PE: 190), & referido Alvaro de Castro (v. 9), figura
histérica do Mogambique colonial do primeiro quartel do século XX2,

A recuperacédo de obras ou episédios literarios é particularmente notdria em dois momentos de
Poesia Escolhida: “Acolhia-se aos destrogos” (PE: 98) que relé Brideshead Revisited de Evelyn Waugh
(1945), referido entre paréntesis no final do poema; e “Noite cega. Mandragora. Cinza primitiva” (PE: 164)
que retoma o episddio da morte de Orfeu, sendo o ultimo verso — “Nenhuma mulher tracia te detera” (v. 6) — a
chave para a leitura do poema, remetendo para o episodio da morte de Orfeu, descrito entre outros por
Ovidio, em Metamorfoses (cf. 1998, 327-329; Livro XI, vv. 1-84), em que mais uma vez a vis&o subjectiva do
sujeito poético rege a reescrita.

Outros poemas registam reminiscéncias biblicas e literarias. As primeiras estao, por exemplo, em
“Os cées eram mudos e deu com eles por” (PE: 171) e “Gente propensa a ver a luz por um funil” (PE: 174): o
predecessor possivel é o livro do profeta Isaias, onde se diz que “os guardas estdo todos cegos, nada véem;
sd0 cdes mudos, incapazes de ladrar; deitam-se a ressonar e s6 gostam de dormir. S0 cdes vorazes,
insaciaveis. E séo estes os pastores! Eles nada compreendem. Cada qual segue o seu caminho, e busca o
seu interesse, do primeiro ao Ultimo” (Isafas, 56, 10-11). Mais dbvia é a glosa do tema da histéria de Portugal
e de D. Pedro |, tema dilecto de Fernandes Jorge (cf. Jorge, 1973 e 1977)%, no poema “A histéria deles pode
ter sido” (PE: 122); partindo para tal da descri¢do feita por Ferndo Lopes?” e do texto de Aquilino Ribeiro, do
qual cita a expressao “miminho da cantareira de el-rei” (Ribeiro, 1972: 84).

Por fim, dois poemas exemplificam a artificiosa colagem de figuras e espagos de origens varias,
dispostos de forma justaposta, criando o efeito de amalgama coesa: “Anna Soror e Wolfgang Peterson” (PE:
126) e “O doutor Cukrowicz ndo queria acreditar na sinuosa” (PE: 191). O material do primeiro texto procede

de fontes diversas: a principal € Anna, Soror... de Marguerite Yourcenar, cuja relagao se estabelece através

25 Foi Governador-geral de Mogambique entre 1915 e 1918, tendo acompanhado as segundas forgas expedicionarias
que se dirigiram para a fronteira Norte de Mogambique. A essa miss&o infrutifera se refere o poeta na terceira estrofe e
nos dois primeiros da seguinte: “Alvaro de Castro, patrono de outra prodigiosa / manada, / também nao sabia. / Mas foi
la que tudo comegou, // entre torcidos manuelinos e calgdes de caqui / com ravina e mar ao fundo” (PE: 190; vv. 9-14).
% |ndo ao encontro deste tema, Eduardo Pitta afirma em Fractura que “Jodo Miguel Fernandes Jorge usou as mascaras
da Histéria patria” (Fractura: 25).

27 Cf. “Cap. XIV: Como El-Rrei Fez Conde e Armou Cavalleiro Joham Affonsso Tello, e da Gram Festa que lhe Fez”
(Lopes, 1966: 143-145).



da referéncia as personagens Anna e Dom Miguel. As outras alusdes dizem respeito ao cineasta alemao
Wolfgang Peterson; a Mount Desert, Maine, nos EUA, local onde Yourcenar viveu; ao bairro gay Village de
Nova lorque; a Pines, praia dos arredores de Nova lorque, frequentada sobretudo por gays; e a “Divine
Madness” de Bette Midler. O segundo poema mencionado cria intertextualmente uma parédia, enquanto
‘repeticdo com distancia critica, que marca a diferenga em vez da semelhanga” (Hutcheon, 1989, 17), do
drama Suddenly Last Summer de Tennessee Williams (cf. 1971).

Esta listagem esta longe de ser exaustiva (surgem outros nomes, alguns dos quais em contextos
que explicitaremos ulteriormente), todavia pode esclarecer que esta é uma poesia que trabalha com o
heterogéneo, evocando, aludindo, citando, incorporando vozes alheias, cruzando referéncias objectivas com

elementos subjectivos € menos situaveis.

2. ENQUADRAMENTO CONCEPTUAL
2.1. AESCRITADO EU

Com a expressao genérica escrita do eu, traduzida do titulo de Georges Gusdorf (1990a), desig-
namos a escrita de vida ou, mais concretamente, os géneros autobiograficos, ambito mais lato de que fazem
parte a biografia, 0 poema autobiografico, o ensaio (cf. Lejeune, 1975: 15), além da autobiografia, do auto-
-retrato, do diario, das memorias, da correspondéncia, entre outros (cf. Rocha, 1992: 25-44), mas também a
autoficcdo (cf. Colonna, 1989: 20). Nestas breves linhas delinearemos algumas orientagbes que no seu
devido contexto seréo desenvolvidas, e no encalgo da multidisciplinaridade n&o nos limitaremos aos estudos
autobiograficos, embora sejam fundamentais, entre outros, os trabalhos de Philippe Lejeune, Georges Gus-
dorf, Serge Doubrovsky, Clara Rocha e Paula Mordo; neste contexto € na sequéncia do corpus a analisar,
referiremos ainda a especificidade do eu lirico e do narrador, a que acrescentamos a remissdo ao narcisismo.

Os géneros autobiograficos representam actualmente uma parte bastante significativa do universo
literario e os estudos autobiograficos tornaram-se uma area do saber em constante desenvolvimento que se
fundam no estudo precursor de Philippe Lejeune — Le Pacte Autobiographique (1975) — a favor ou contra o
qual os criticos destes estudos tém argumentado quase sem excepgdo. Na senda das definicdes, Lejeune
comegou por apresentar a autobiografia como “récit rétrospectif en prose qu'une personne réelle fait de sa

propre existence, lorsqu'elle met I'accent sur sa vie individuelle, en particulier sur I'histoire de sa personnalité”



(Lejeune, 1975: 14), tendo mais tarde revisto ele proprio tal definicdo (cf. Lejeune, “Le Pacte
Autobiographique [bis]”, in 1986: 13-35). Focando o caracter necessariamente retrospectivo deste tipo de
escrita que assegura a sua permanéncia no futuro, o autor € uma espécie de historiador que conta e ordena
os factos da sua vida, sobretudo na autobiografia, onde se espera que tais factos sigam uma ordem de
apresentagdo cronoldgica. Levanta-se a questéo da fidelidade da memoria, o que justifica a existéncia de
outras formas possiveis de ordenagéo, como a tematica, conforme acontece no auto-retrato (cf. Beaujour,
1980: 8); e a questdo do tempo que, mesmo quando sequencial, ndo é “géométrisé, continu et homogene”
(Gusdorf, 1990b: 477). Admite-se, assim, o problema da criacdo literaria (cf. Gusdorf, 1990a: 305) e da
escrita que Maurice Blanchot define como acto solitario (cf. Blanchot, 1973: 9-10), ao passo que Gusdorf
afirma que “C’est respirer, entretenir une relation nécessaire avec le monde et avec soi-méme” (Gusdorf,
1990b: 145), acrescentando que “le sujet écrivant apparait alors comme le propriétaire d'un vaste domaine,
qui n'en occuperait a tout moment qu’une petite partie” (idem: 146).

Emerge ainda a questdo da linguagem, enquanto “opérateur de subjectivité; c’est lui qui la fonde et
non l'inverse” (Pinson, 1995: 229), uma vez que na escrita do eu, o sujeito recorre a metaforas e simbolos, ou
emblemas, que traduzem a sua presenga no mundo, como atesta Laura Marcus: “Metaphors adopted by the
self are a way of mediating and objectifying the inner self as an experience of that self and, via the mediation
of metaphor, the experience of self can be communicated to others. (...) Thus metaphors are used to
represent both outside reality and the self’ (Marcus, 1994: 187). Ora, o simbolo representa outra coisa (ou
outras coisas) e, como sublinha Gilbert Durand, “remete para algo” (Durand, 1995: 56), que neste caso sera o
eu ou o sujeito. Como ja antes confirmara Emile Benveniste, “é na linguagem e pela linguagem que o homem
se constitui como sujeito; porque s6 a linguagem fundamenta na realidade, na sua realidade que é a do ser, 0
conceito de «ego»” (Benveniste, 1988: 276).

Tendo em conta que nos deteremos primeiro sobre Poesia Escolhida, e posteriormente sobre
Persona, analisamos portanto 0 sujeito de enunciagdo que designaremos como lirico ou poético,
correspondente a figura enunciadora — poeta, eu, persona — que gera problemas diferentes dos do sujeito
enunciador da narrativa. As questdes da ficgdo do eu sdo transversais ao corpus que seleccionamos,
encontrando-se esta problematizagdo a varios niveis quer em Poesia Escolhida quer em Persona, ndo

esquecendo que, conforme declara Carlos Leite sobre Joseph Brodsky, “para o poeta, escrever e viver s&o



uma e a mesma coisa” (in Brodsky, 2001: 12). Antes de mais, 0 eu é uma “representacéo retérica”, assegura
Clara Rocha (1992: 47), podendo figurar de varias formas, ainda que “a primeira pessoa [seja] obviamente a
mais usada” (idem: 50); e, com efeito, isso mesmo atestaremos no Primeiro Plano de Pormenor — sobre
Poesia Escolhida —, em que o suijeito, além de ausente, se faz representar pela primeira pessoa do singular e
pela primeira do plural, como uma espécie de multiplicacdo ou pluralidade do eu, representando a soma ou a
sintese de um eu e de um tu, ou como um eu e um tu lado a lado, em unissono. Acresce ainda o uso da
terceira pessoa, apagando-se o sujeito como produtor do discurso e enunciando-se como se fosse outro.
Este oscilar de pessoas na enunciagdo expressa o desdobramento do eu que se vé ao espelho da escrita,
cOmo grupo — nds — ou como outro, colocando-se numa outra voz para falar de si.

Ainda sobre 0 eu lirico e o seu estatuto, Kate Hamburger parte da constatagdo de que existem
diversas formas individuais de o representar para atingir o problema que consiste em saber se “le Je lyrique
est identique ou non a celui de l'auteur” (Hamburger, 1986: 239). Identificando as duas posigbes sobre o
assunto — a que faz coincidir as instancias e a que as dissocia —, conclui a autora que ambas dependem “du
méme biographisme illégitime” (idem: 240), porque “il n'y a pas de critére, ni logique ni esthétique, ni interne
ni externe, qui nous autoriserait a dire si le sujet d'énonciation du poéme peut étre ou non identifié avec le
poete” (idem). A autora frisa que “la forme du poéme est celle de I'énonciation, ce qui signifie que nous le
ressentons comme étant le champ d’expérience du sujet d'énonciation — c'est ce qui nous permet de
percevoir le poéme comme un énoncé de réalité” (idem), e, portanto, é preciso desconfiar da “notion de vécu”
(idem: 242). Por seu lado, Jean-Claude Pinson afirma que “le sujet lyrigue n'est donc qu'illusoirement
autocentré” (Pinson, 1995: 225), cabendo ao leitor decidir sobre a iluséo criada pelo poeta. Outros criticos
expressam a mesmo cautela, como Peter Abbs e Camille Paglia, por exemplo. O primeiro declara que “many
think of poetry as directly autobiographical. This readerly expectation is particularly true of lyrical poetry, which
is so often in the first person and typically deals with subjective states and personal predicaments” (verbete
“Autobiography and Poetry”, Abbs, in Jolly, 2001: 81), adiantando: “However, such an assumption is
dangerous because poets, unless they spell out alternative intentions, have always worked to create a
convincing artifact for the imagination” (idem). Paglia também se interroga sobre se “o poeta — ou poetisa —
esta a falar por si proprio, ou sera a voz uma persona” (Paglia, 1997: 392) e se 0 poema n&o sera ‘uma

combinagao improvisada de pormenores reais e inventados” (idem). Nesta atitude de prudéncia, nao se pode



negligenciar que “ha sempre alguma transformacéo ficticia da realidade para fins draméticos ou psicolégicos”
(idem), o que se aplica sobremaneira aos autores gay, uma vez que as mensagens veiculadas pelo poema
nao podem nem “devem ser confundidas com a pratica homossexual concreta” (idem: 392-393). Para
concluir o problema, Kate Hamburger, atesta que
Lexpérience pent étre ‘fictive” an sens d'invention, mais le sujet de lexpérience, et, avec lui, le sujet
d’énonciation, le Je lyrique, ne pent étre que réel. Car il est I’élément structurel, constitutif de
Iénonciation lyrique; a ce titre, son comportement n’est pas différent de celui de
I’énonciation non lyrique; il structure de la méme maniere les énoncés qui disent “je” et ceux
qui ne le disent pas. (Hamburger, 1986: 243)
Avangando para Persona, os contos acarretam um problema de base: a inscri¢do de “Ficgdes” sob
o titulo torna impossivel reconhecer o pacto autobiografico proposto por Philippe Lejeune que estabelece a
“identité de 'auteur (dont le nom renvoie a une personne réelle) et du narrateur” (Lejeune, 1975: 14); mas as
instancias personagem, narrador e autor ndo coincidem, pois a informagao paratextual parece contrariar que
o0 autor falara de si; desde a inscricdo de “Ficgbes”, passando pela nota prévia aos contos que nega a
coincidéncia, até ao nome do protagonista que néo coincide com o nome do autor (cf. idem: 15 e 30). A partir
da identidade e nao-identidade autor—personagem, a investigacéo de Lejeune leva-nos a hipétese do pacto
romanesco, em que “le récit autodiégétique est alors attribué a un narrateur fictif’ (idem: 29) e “la nature de
«fiction» du livre est indiquée sur la page de couverture” (idem). Efectivamente, a ficgdo é declarada mas
lemo-la como maéscara, 0 que nos conduz a autofic¢do, que também combina as instancias envolvidas no
pacto mas com desenvolvimentos menos dogmaticos, como veremos no Segundo Plano de Pormenor.
Etimologicamente, o termo autoficgdo surgiu pela pena de Serge Doubrovsky, em 1977,
classificando assim o seu romance Fils, cujo texto na edigdo que utilizamos (de 1994) vem impresso a
vermelho na capa, por baixo de uma fotografia do autor, definindo 0 género a que a sua obra pertence:
Autobiographie? Non, c’est un privilege réservé aux importants de ce monde, au soir de leur
vie, et dans un beau style. Fiction, d’événements et de faits strictement réels; si I'on veut,
antofiction, d’avoir confié le langage d’une aventure a I'aventure du langage, hors sagesse et
hors syntaxe du roman, traditionnel ou nouveau. Rencontres, fils des mots, allitérations,
assonances, dissonances, écriture d’avant ou apres la littérature, concréfe, comme on dit
musique. Ou encore, autofiction, patiemment onaniste, qui espere maintenant partager son
plaisir. (Doubrovsky, 1994: capa)
Neste metadiscurso, Serge Doubrovsky relativiza principios estaveis e alia dois conceitos que na tradigao

aparecem como incompativeis: os de verdade e de ficcdo. Como critico, o préprio Doubrovsky reflectiu

posteriormente sobre Fils, abordando questdes particularmente importantes para o estudo de Persona. Em



Fils, autor, personagem e narrador partilham da mesma identidade, o que nos leva a pensar numa espécie
de parédia do pacto autobiografico proposto por Lejeune. Esclarece Doubrovsky, a partir de Lejeune (cf.
1975: 29): “Ni autobiographie ni roman, donc, au sens strict, il fonctionne dans I'entre-deux, en un renvoi
incessant, en un lieu impossible et insaisissable ailleurs que dans I'opération du texte. Texte/ vie: le texte, a
son tour, opére dans une vie, non dans le vide” (Doubrovsky, 1988: 70). Falamos de parddia porque Fils
corresponde & lacuna detectada por Lejeune quando declara ser improvavel que ‘le héros d'un roman
déclaré tel, peut-il avoir le méme nom que I'auteur” (Lejeune, 1975: 31), acrescentando que “dans la pratique,
aucun exemple ne se présente a 'esprit” (idem).

Como dissemos, Persona apresenta sob o titulo a classificacdo genérica “Ficgdes”, a semelhanca
de Fils, todavia também & diferente de Fils, porque os nomes do autor e da personagem ndo sdo 0s mesmos
e o narrador é heterodiegético, embora vejamos na obra de Pitta a condi¢&o assinalada por Doubrovsky: “Si
la vérité d'un sujet est la fiction qui rigoureusement s’en construit, la vérité d’une fiction est fictive”
(Doubrovsky, 1988: 78). A autoficgdo desestabiliza a ideia de autobiografia, num procedimento tipico da pos-
-modernidade, enquanto “crise da verdade e da representagdo” e “das grandes narrativas” (Tucherman,
1999: 139) que pde lado a lado “factos e ficgéo, realidade e mito, verdade e mentira, original e imitagao,
como um meio para enfatizar a indecidibilidade; auto-referencialidade e «metaficgdo» como um meio para
dramatizar inescapavelmente a circularidade” (Calinescu, 1999: 262). Além disso, a variedade de novas
formas de escrita do eu prolifera e actualiza-se conforme os seus criadores, o que faz com que autofic¢do
nao seja somente a perspectivada por Doubrovsky, que, como sugerimos, corresponde as caracteristicas da
autobiografia, mas decretando ser romance e integrando factos reais combinados com elementos ficticios. A
autoficco também pode ser a projecgé@o do eu num plano ficcional que realmente néo viveu, embora imbuido
de verosimilhanca.

Ao referirmos a instabilidade de uma memoria fiel, aludimos a um dos pontos sobre os quais
assentam algumas justificacbes da autoficcdo, visto que a meméria falha, atraicoa, cria uma imagem
distorcida e lacunar do passado, valorizando alguns momentos em detrimento de outros2. Desta forma, a
autoficcdo nasce “at a time of severely diminished faith in the power of memory and language to access

definitive truths about the past or the self’ (verbete “Autofiction”, Johnnie Gratton, in Jolly, 2001: 86). No

28 A questdo da meméria reconstrutiva sera desenvolvida em 3.2., pp. 63 e ss.



extremo, em resultado do relativismo da verdade e da mentira, e tendo em conta que toda a confissao tem
alguma parte ficcionada, toda a autobiografia é uma autoficgéo.

Verificamos ainda que o processo de encenagéo do eu néo se encontra somente na literatura, pois
também na arte existe a mesma estratégia, conforme comprovam os trabalhos de Cindy Sherman, Nan
Goldin, Sophie Calle, John Coplans, Yasumasa Morimura, Gilbert & George e, no contexto nacional, Helena
Almeida e Jorge Molder, entre muitos outros. Fala-se neste contexto de autobiografia visual mas também de
autoficcdo, como sublinha Isabelle de Maison Rouge: “L’autofiction, @ mi-chemin entre autobiographie et
invention pure, est un des langages couramment utilisé dans l'art actuel. La forme en est simple, elle
ressemble & une formule mathématique: auteur = narrateur = personnage principal. «Ecriture du moi» ol
I'artiste se montre et se raconte” (Rouge, 2004: 21). Nestas representagdes, 0 sujeito aparece como Narciso
ferido?: “Le moi participe donc de la situation spéculaire, dans une tentative de réappropriation par le sujet de
ses propres traits que I'image du double, habitée par I'autre, a originellement investis” (Ribettes, in Ribettes e
Wajcman, 2000: 17). Continua Isabelle de Maison Rouge: “L’autofiction n'est pas se mettre en fiction”, mas
“‘inventer des situations possibles: ce qui pourrait ou aurait pu avoir lieu dans la réalité”; “C’est le «moi»
physique et psychologique de l'artiste qui se révéle, annonciateur d’une humanité a la poursuite de ce que
I'on pourrait nommer un «moi durable»” (Rouge, 2004: 21); e, portanto, “la fiction ne s'oppose pas au réel,
elle le compléte au contraire trés bien” (idem: 71).

No contexto paradoxal da escrita do eu, afirma Doubrovsky: “Le texte auto(bio)graphique (...) est
régi par une loi supréme: dire (sur soi et, au passage, sur autrui) la vérité, qui a partie liée avec la réalité, par
opposition, bien sir, a la fiction” (Doubrovsky, 1988: 64). Arte e literatura levantam o problema da
autenticidade da vivéncia, mas importara realmente ter a certeza se a escrita do eu é afinal uma ficgdo do
eu? Seréo de todo incompativeis? Sera possivel aceder a verdade, quando “le monde est double” e “tout
n'est qu'apparence, la vraie réalité est ailleurs; tout ce qui semble objectif est en fait subjectif, le monde n’est
que le produit de I'esprit dialoguant avec lui-méme” (verbete “Double”, Nicole Fernandez Bravo, in Brunel,
1994: 500)? Ou sera possivel delimitar indubitavelmente as fronteiras da ficgdo? Veremos no Segundo Plano

de Pormenor que a antitese se torna estéril, até porque, como diz Wolfgang Iser, “os textos literarios s&o de

29 Narcisse Blessé surge a intitular a monografia da exposicdo homonima, cuja escolha Jean-Michel Ribettes justifica:
“La formulation de son titre, Narcisse blessé (...) recéle une sorte d’excés, de redondance, qui est en accord avec la
structure autoréférentielle de notre sujet. Il n’y a pas d'autre blessure que narcissique, en effet — car ce qui blesse, c'est
que I'Autre vienne dégonfler les idéaux du moi” (in Ribettes e Wajcman, 2000: 26).



natureza ficcional’ e “a oposigéo entre realidade e ficgéo faz parte do repertdrio elementar de nosso «saber
tacito»”, interrogando-se também se “os textos ficcionados serdo de fato t&o ficcionais e os que assim néo se
dizem serdo de fato isentos de ficgdes” (Iser, 1983: 384). Estamos, logo, perante “o paradoxo de base da
escrita intimista, o da distingao indecidivel entre ficcdo e documento, que deixa ver as armadilhas em que
podem cair aqueles que, trabalhando os textos, s&o puxados para as suas margens” (Mordo, 1994: 27). Com
base na expressdo de Iser, propomos que Persona corresponde a um acto de fingimento de que é
simplesmente uma obra de ficcdo. E tomando as palavras de Wayne Booth, “objectividade, subjectividade,
sinceridade, insinceridade, inspiragdo, imaginagao — todos estes elementos podem ser procurados e serdo
alvo de louvores ou censura, seja 0 género do autor comico, tragico, épico, satirico ou lirico” (Booth, 1980:
53); e os textos, de facto, interessam muito mais como documento literario, ainda que possam partilhar
caracteristicas do documento de vida®.

Do outro lado da escrita e num momento ulterior, situam-se a leitura e a interpretagéo, competindo
ao leitor resolver se lerd como verdade ou como inverosimil3!. Na autoficgao, o autor pode modelar a matéria
da escrita, reduzindo-a ambiguamente a possibilidade e impossibilidade simultaneas, ndo sendo nem a pura
criacao ficcional nem a auténtica verdade dos factos. A parte deste relativismo e da relevancia da leitura, a
escrita € um trabalho narcisico, tal como a leitura também o pode ser, uma vez que se subentende a atitude
de Narciso, mito sobejamente conhecido, a maior parte das vezes gragas as paréafrases dos versos de Ovidio
(cf. 1998, 131-136; Livro Ill, vv. 339-510). O acto de Narciso, como Jean-Pierre Vernant indica no texto que
citimos na epigrafe, envolve varios factores, entre os quais: 0 olhar, 0 ndo se reconhecer — a estranheza
perante a sua imagem —, a paixdo pelo outro que € afinal o eu, o fascinio pelo belo e pela prépria aparéncia,
o0 desejo de apropriacao e o erotismo. Tais factores encontram-se na fotografia de Anthony Gayton, intitulada
Narcissus (reproduzida na capa deste trabalho)32 que mostra ndo s6 Narciso como também problematiza o
acto narcisico. O Narciso fotografado situa-se numa posicdo que reproduz a do Narciso de Caravaggio
(1598-99, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma); todavia trata-se de uma glosa parédica: o Narciso de

Gayton apresenta-se inversamente como reflexo distorcido do quadro, jogando com a luz e a sombra e

% “The significance of autobiography should therefore be sought beyond truth and falsity, as those are conceived by
simple common sense. It is unquestionably a document about a life, and the historian has a perfect right to check out its
testimony and verify its accuracy. But it is also a work of art, and the literary devotee, for his part, will be aware of its
stylistic harmony and the beauty of its images” (Gusdorf, in Olney, 1980: 43).

31 A questao da leitura sera desenvolvida no Grande Plano sobre Persona (cf. pp. 112-115).

32 Cf. GAYTON, Anthony, Sinners & Saints, com textos de Peter Weiermair e Anthony Gayton. Disseldorf: Te Neues
Publishing Company, 2005; p. 51.



apresentando-se com o torso nu, investindo num homoerotismo menos evidente em Caravaggio. Tal como
no quadro do pintor italiano, este Narciso também se encontra curvado sobre a sua imagem, como que
perscrutando, mergulhando em si préprio como se fosse um outro.

Como se pode deduzir, o emblema de Narciso é o espelho que devolve a imagem em reflexo,
permitindo a construgao mitico-simbdlica do sujeito, contudo é uma imagem invertida e plana que, por isso,
mente e cria uma ficgdo. Trata-se, portanto, de um narciso ferido33, visto que a imagem invertida opera uma
ciséo no sujeito, como afirma Clara Rocha: “Narciso que se contempla nas aguas se e apaixona pela sua
imagem € também um duplo ser: simultaneamente 0 eu que olha e o outro que € olhado, o sujeito e o objecto
do desejo. Narciso €, ao mesmo tempo, realidade e ilusdo: tem um corpo verdadeiro, € enamora-se desse
corpo reflectido” (Rocha, 1992: 50). Neste sentido, o espelho desempenha um papel formativo essencial para
a constituicdo do eu, como nos ensinou Jacques Lacan, postulando que o “estadio do espelho como uma
identificacdo, no sentido pleno que a analise da a esse termo: a saber, a transformagéo produzida no sujeito
quando este assume uma imagem” (Lacan, 1977: 22). Este estadio corresponde entdo a fase em que a
crianga apreende os contornos do mundo a partir do seu préprio corpo. Por outro lado, para explicar a
homossexualidade, Freud elegeu o mito de Narciso, inscrevendo-o definitivamente no contexto da
sexualidade, do homoerotismo e da problematica erética do eu. Na psicanalise, o narcisismo pode referir-se
ao distirbio do amor patolégico por si proprio (“el narcisismo constituye una perversion que ha acaparado
toda la vida sexual del sujeto, cumpliéndose en ella todas las condiciones que nos ha revelado el estudio
general de las perversiones”; Freud, 1972-74b: 2017), mas sobre o qual ndo nos deteremos. Nesta inflexao
do narcisismo, como mito que esclarece a homossexualidade, estamos de acordo com Pierre Decourt:

Avec laccolement de “homo”, nait I'idée de symétrie, d’un méme, ou d’un double, conférant

alors a I'érotisme une dimension spéculaire. Le plaisir est alors li¢ a la réalisation d’une

satisfaction produite par Iinvestissement d’un autre soi-méme. Le destin d’Eros dans la
psyché est central puisqu’il se lie a la pulsion sexuelle. Dont la recherche de satisfaction la
pousse a trouver dans lautoérotisme, ’homoérotisme, les voies de réalisation de ses

objectifs. (Pierre Decourt, in Bergeret, 1999: 232)

Uma vez que se presumia que a sexualidade envolvia dois seres de género diferente, achou-se necessario

recorrer ao elemento grego homo para distinguir a relagao estabelecida entre dois seres semelhantes (cf.

Bergeret, in Bergeret, 1999: 9). Homoerotismo e narcisismo tém, entdo, que ver com identidade e alteridade

33 0 espelho opera uma cisdo no sujeito, pois consiste numa imagem invertida: “Narciso que se contempla nas aguas e
se apaixona pela sua imagem € também um duplo ser: simultaneamente o eu que olha e o outro que é olhado, o sujeito
e 0 objecto do desejo. Narciso €, a0 mesmo tempo, realidade e ilusdo: tem um corpo verdadeiro, e enamora-se desse
corpo reflectido” (Rocha, 1992: 50).
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conforme atesta Pierre Decourt®*; ora, o termo homoerotismo nasceu em 1911 pela mao de Sandor Ferenczi,
“médecin hongrois et disciple de Freud” (verbete “Homoerotisme”, Jean-Paul Rocchi, in Eribon [ed.], 2003a:
252). As nogdes de homossexualidade e homoerotismo encontram-se interligadas, contudo, “I'homoérotisme
révé[le] la source narcissique de I'amour porté a I'objet du méme sexe” (Diane L'Heureux-Le Beuf, in
Bergeret, 1999: 307). De modo simplista, 0 homoerotismo designa, entéo, o desejo entre pessoas do mesmo
sexo; todavia, para existir, ha varios factores que intervém: primeiro, 0 homoerotismo nem sempre parte de
um proposito consciente do autor. Segundo, a homossexualidade nao é condi¢do sine qua non para a
existéncia de homoerotismo, porque a obra de um autor ndo homossexual pode revelar caracteristicas
homoerdticas e, do mesmo modo, ser-se homossexual ndo obriga a uma correspondéncia directa na obra,
seja através do homoerotismo ou explorando qualquer assunto relacionado com a orientagdo sexual, como
Eduardo Pitta bem frisou no seu ensaio Fractura com os exemplos de Jorge de Sena e Eugénio de
Andrade®. Terceiro, a dimensédo erdtica da obra possui diferentes graus de explicitagdo, os quais podem,
inclusive, variar tendo em conta as coordenadas tempo e lugar, a que acresce a 6ptica e o horizonte de
expectativa do leitor/ observador. Quarto, 0 homoerotismo envolve sobretudo o imaginario e a componente
psiquica, na medida em que, como “metonimia del deseo homosexual” — nas palavras de Alberto Mira —, “lo
homoerdtico sugiere homosexualidad, pero no la presenta. Lo homoerético seduce a través de la
ambigliedad, ademés de seducir por lo que representa” (verbete “homoerotismo”, Mira, 2002: 387). E, quinto,
a énfase no erotismo exige, finalmente, que sujeito e objecto pertengam ao mesmo sexo, criando um efeito
de identidade sexual.

Ainda sobre o narcisismo, frisamos que, segundo André Green, este traduz trés tipos de angustia:
a do uno, a do casal e a do conjunto (cf. Green, 1983: 133), correspondendo a primeira a uma perturbacéo
na identidade, a segunda na alteridade e a terceira na sintese3. Concluindo, a atitude narcisica, a escrita e a

leitura relacionam-se com a auto-bio-grafia, termo assim grafado por Gusdorf (cf. 1990b: 321), para por em

3 “Prenant place entre narcissisme et objectalité, 'homoérotisme participe & la découverte de l'altérité. Le temps
homoérotique renforce les assises narcissiques du sujet a la faveur de l'investissement érotique de l'autre, support
réfléchissant d'une image d’abord indéfinie. Son caractére spéculaire sera reconnu et identifi¢ d’abord comme ombre,
reflet. Puis comme double, gréce a la mise en jeu d’'un mouvement exploratoire du cadre sur lequel apparait I'image du
sujet. L'ensemble du systéme perceptif et sensoriel est assujetti & cette tAche exploratoire” (Pierre Decourt, in Bergeret,
1999: 248).

35 Ser e mostrar, esséncia e aparéncia, sdo dicotomias que se aplicam aqui de modo consensual. A interrogagao de
José Augusto Mourao revela essa polaridade: “Em que momento um homossexual que escreve se torna um escritor
homossexual? (...) Yves Navarre declarou num congresso: «Je suis homosexuel, je suis écrivain, je ne suis pas un
écrivain homosexuel»” (Mour&o, in Cascais, 2004: 285).

36 Este assunto sera desenvolvido em 3.3.



evidéncia a relagéo entre o representar da vida de alguém por si mesmo, a “grafia”, a escrita — e, portanto, a

composicao ficcional.

2.2. 0S ESTUDOS GLQ

Uma das caracteristicas que primeiro sobressai na literatura gay é a importancia de assumir e
revelar a sexualidade como forma distintiva da individualidade e da identidade do seu autor ou do conteudo
dos textos. Por oposi¢ao ao autor heterossexual que ndo sente essa necessidade, devido a razdes histéricas
e culturais, 0 homossexual precisa de reivindicar um espago que nao lhe foi dado a partida. Historicamente, a
situacdo ndo tem sido sempre a mesma: a propria designagéo gay é recente e, relativamente a este, o termo
homossexual tem pouco mais de um século¥. Foi a partir do ultimo tergo do século XIX que o homossexual
deixou de ser “apenas uma silhueta”, para passar a ter “uma morfologia, um temperamento”, com “uma
histéria individual, uma maneira de ser e de sentir” (Corbin: 1990: 587). A questao coincide nesse século com
o desenvolvimento e difusdo de um sentimento crescente de identidade individual, a que se aliou a invengao
da sexualidade, “quando o comportamento sexual «foi para detras das cortinas». A partir dai, a sexualidade
tornou-se numa propriedade do individuo, e mais especificamente do corpo, a medida que o erotismo,
conjugado com a culpa, foi progressivamente substituido por uma associagdo da sexualidade com a auto-
-identidade e a propensao a vergonha” (Giddens, 2001a: 151). Todavia a represséo dos discursos policial e
médico marcaria o comportamento homossexual (cf. Corbin: 1990: 588), com vérias implicagdes nas décadas
seguintes, até ao grito libertador de Stonewall Inn. Na literatura, como noutras areas, as paixdes
homossexuais existem sob a pressdo do proibido, como destacou Octavio Paz: “A nossa literatura
geralmente evitou este tema: era demasiado perigoso. Ou disfargou-o: todos sabemos, por exemplo, que
Albertine, Gilberte e as outras «jeunes filles en fleur» de A la recherche du temps perdu, de Marcel Proust,
eram na realidade rapazes” (Paz, 1995: 88-89). Antes de se tornar uma questdo de orgulho, ser-se
identificado como homossexual ndo era um factor positivo, e surgiu entdo a necessidade da parte dos

homossexuais de falarem do assunto claramente, no sentido de conquista de uma confianga, numa atitude

8 “A Karl Heinrich Ulrichs (1825-1895) (Ulrichs, 1994) é geralmente atribuida a paternidade de uma teorizag&o
apologética daquilo que ele em 1864 chamou uranismo, antes que Karoly Maria Kertbeny (1824-1882) tivesse
introduzido o termo homossexualidade no Iéxico cientifico alemao, em 1869. A psicanalise freudiana e o Cédigo Penal
alemdo, no seu célebre paragrafo 175, haveriam de consagrar definitivamente o uso do termo e n&o sera errar
demasiado adiantar que é em torno dos efeitos pragmaticos da sua valéncia semantica, ou, talvez melhor, da gestao
deles, que se havera de mover a consequente constru¢do das identidades gay, lésbica, bissexual e transgénero”
(Cascais, 2004: 23).



que roga a reivindicagéo politica. A critica comega a preocupar-se com a homossexualidade e admitir-se-80
as perguntas de Colm Tdibin: “Por que se importar com isso? Por que importaria?” (Téibin, 2004: 19). A
resposta que Eve Kosofsky Sedgwick oferece ao mesmo tipo de questdes é semelhante a deste autor e tem
que ver com a consciéncia de grupo, s6 despertada depois do nascimento dos primeiros movimentos gay, e
com a ideia de patriménio comum: “Its importance for the practical politics of the gay movement as a minority
rights movement is already obvious from the recent history of strategic and philosophical differences between
lesbians and gay men” (Sedgwick, 1985: 5). Tornou-se necessario criar uma estratégia que visasse “a
superagdo do recalque” ou a ‘rasura do excesso” (Fractura: 10). Téibin revela, realmente, o desconforto
perante uma critica heterossexual que oblitera a sexualidade de um autor homossexual, ou que, pior, o &
como se fosse heterossexual (cf. Toibin, 2004: 19).

N&o sendo nosso propésito elaborar uma teoria da “superagéo”, julgamos, apesar de tudo, que
acabaremos por tocar em algumas dessas questdes (o facto de falar delas j& constitui uma atitude
afirmativa), nomeadamente, em alguns sentidos da proibicdo sobre a homossexualidade e a resisténcia dos
estudos GLQ ao medo e ao estigma, embora o problema néo se limita a isso, como veremos. Concentremo-
-nos, pois, em alguns raciocinios sobre sexo e sexualidade, procedendo a um tour d’horizon a propésito das
perspectivas teoricas acerca destes dois elementos que chamam a si multiplos assuntos laterais, porém
importantes para a sua compreens&o. Assim sendo, destaca-se, antes de mais, que sexo e sexualidade nao
sd0 sinbnimos no raciocinio foucaultiano, nem nos estudos que nele se baseiam, na medida em que o
primeiro corresponde a distingdo com base nas caracteristicas biolégicas dos individuos, enquanto a
sexualidade resulta da construcdo cientifica e cultural do Ocidente, ou seja, de uma “pratica discursiva
lentamente desenvolvida que é a scientia sexualis”, nas palavras de Michel Foucault (1977: 73). O autor de
Historia da Sexualidade enfatiza a importancia dos “mecanismos de poder” (idem: 104) que, embora ndo
isoladamente, influenciam a vivéncia da sexualidade: “E efectivamente no discurso que poder e saber se vém
articular. E, por essa mesma razdo, deve conceber-se 0 discurso como uma série de segmentos
descontinuos, cuja fungdo tactica ndo € uniforme nem estavel” (idem). Este raciocinio permite a David
Halperin afirmar que o sexo nao possui uma histéria, ao contrario da sexualidade, porque é uma construgao:
“Sexuality, by contrast, does not properly refer to some aspect or attribute of bodies. Unlike sex, sexuality is a

cultural production: It represents the appropriation of the human body and of its physiological capacities by an



ideological discourse” (Halperin, in Abelove, Barale e Halperin, 1993: 416). Desta forma, envolve a biologia, a
medicina, a politica, a evolugéo técnica, demografica e econdémica, dependendo ainda das coordenadas
tempo e espago. Quando surgiu o vocabulo homossexualidade, como afirma Fernando Cascais, ele ndo
possuia o sentido da “nosologia patologica” da “ciéncia mainstream”, respondia pelo contrario a “uma ciéncia
emancipatéria” (Cascais, 2004: 23) e a Vontade de Saber (Foucault, 1977), volume em que Foucault afirma
que “pelo menos até Freud, o discurso sobre 0 sexo — o discurso dos sabios e dos teoricos — teria ocultado
constantemente aquilo de que falava” (Foucault, 1977: 57). A Freud devem-se 0s ensaios matriciais do
discurso em torno da sexualidade humana, visto que o coloca no @mago da experiéncia, tendo-lhe dedicado
boa parte do seu trabalho. Para ele, a homossexualidade encontra-se intimamente relacionada com o
narcisismo, como j& vimos, mas ndo so; ela pode resultar também de uma ligacdo exagerada & figura
materna ou de perturbagdes psico-sexuais. Recorrendo a uma carta dirigida a uma mae americana de um
homossexual, Henry Abelove (1993: 382) e Elisabeth Badinter (: 206) tentaram demonstrar que Freud
possuia uma perspectiva bastante controversa para a época, e entre 0s seus pares, pois defende que
‘’homosexualité n'est évidemment pas un avantage, mais il n’y a la rien dont on doive avoir honte, ce n’est ni
un vice, ni un avilissement et on ne saurait la qualifier de maladie (...). C'est une grande injustice de
persécuter 'lhomosexualité comme un crime — et c’est aussi une cruauté” (Freud, 1966: 461).

Com efeito, o discurso despreconceituoso de Freud sobre a sexualidade humana e a perspectiva
da construgdo social da sexualidade de Foucault tiveram grande impacto no pensamento posterior dos
estudos GLQ, sendo sobretudo Foucault relevante nos estudos de cariz construcionista. Esta perspectiva
veio opor-se a que os construcionistas chamaram essencialista:

The former (...) believe that the lesbian and gay sense of “self” is natural, fundamental, and

historically constant. Often arguing from a biological, psychological, or other scientific basis,

the essentialists emphasize the transhistorical similarities in the experiences of men and
women attracted to members of the same sex. Constructionists, on the other hand, often
utilizing methodologies of critical theory, philosophy, economics, and historicism, argue that
constructions of identity, whether heterosexual or homosexual, are historically contingent,
that homosexuality as it is understood today came into being only in the late nineteenth
century, and that prior manifestations of same-sex desire were vastly different from what we
today call the gay and lesbian experience of self-hood. (Verbete “Identity”, Donald E. Hall,

in Summers, 1997: 381)

Ou seja, por um lado, as teorias essencialistas fundamentam-se na “continuidade trans-histérica de formas

da experiéncia, de praticas e de (auto e hetero) representagbes” (Cascais, 2004: 17), langando mao, por

vezes, de estudos bioldgicos, mas, sem provas conclusivas, tém sido sucessivamente abandonados. No pélo



oposto, as teorias construcionistas baseiam-se na “descontinuidade, heterogeneidade e construgéo historica”
(idem), nos factores sociais que permitem o desenvolvimento e a aquisicdo de determinadas caracteristicas.
O ponto de partida foi, justamente, A Histéria da Homossexualidade de Foucault (1976) e as teorias
feministas que se opuseram as ‘representagdes dominantes de género, denunciando a influéncia da
representacdo hegeménica de um modelo de masculinidade, detentora de poder, na formagdo de
comportamentos racistas, sexistas e homofébicos” (Ferreira, 2002: 8). Na psicologia, a par do paradigma
cientifico, estas teorias de base social séo designadas “modelo afirmativo gay” e “construcionismo social’,
segundo a sintese de Maria Gabriela Moita:
Se 0 modelo afirmativo gay se situa numa perspectiva essencialista de cariz humanista liberal,
assumindo a existéncia de pessoas com distintas orienta¢des sexuais, e relevando o estigma e
o preconceito, apostando numa igual valoracdo das sexualidades, o construcionismo social
considera as orientaces sexuais resultado de construgbes sociais, recusando a posicdo

essencialista, e centrando-se na andlise das condi¢des contextuais de producdo das
orientacoes. (Moita, 2001: 354)

Carecendo de provas cientificas, nenhuma das posi¢des se tem conseguido impor, embora no
estado actual dos estudos GLQ continue a dominar o paradigma construcionista: “le mouvement gay et
lesbien fait surgir en faisant apparaitre le statut de «gay» ou de «lesbienne» comme une construction sociale,
une fiction collective de l'ordre «hétéronormatify, et en détruisant par la-méme toute espéce de fétichisme
essentialiste et de naturalisation d'identité commune” (Pierre Bourdieu, in Eribon, 1998: 47).

A estes dois polos tem de se adicionar ainda uma perspectiva mais recente, emergente, oriunda
dos construcionistas — a teoria queer, a qual, “opondo-se também por completo a uma explicagéo etioldgica
para a homossexualidade, ird defender, na rejeicdo da assimilagdo das diferengas e da dicotomizagao
sexual, a instabilidade das identidades sexuais e a fluidez de orientagbes e de papéis sexuais” (Moita, 2001:
354). Este dominio interdisciplinar e polémico do saber tomou este vocabulo pejorativo® para se auto-
-nomear, atribuindo-lhe um novo significado e testemunhando a ruptura e o no conformismo destes estudos,
visando combater o heterossexismo — ou a “premissa heterossexual’, segundo Castells (2003: 245) -, e
“desconstruir nogbes, categorias e papéis esterectipados dos géneros, propondo em alternativa uma
reconceptualizacdo transgressora da feminilidade e da diferenga sexual” (verbete “Identidade”, in Macedo e

Amaral, 2005: 102). Um dos seus objectivos era tornar-se o campo de teorizagdo mais abrangente, inclusiva

38 “Once the term «queer» was, at best, slang for homosexual, at worst, a term of homophobic abuse. In recent years
«queer» has come to be used differently, sometimes as an umbrella term for a coalition of culturally sexual self-
-identifications and at other times to describe a nascent theoretical model which has developed out of more traditional
lesbian and gay studies” (Jagose, 2003: 1).



e representativa de todos os individuos marginalizados ou segregados pela sociedade; outro objectivo
consistia em desmantelar nogbes como as de género, sexualidade ou norma, através de “uma critica
corrosiva sobre 0 que é considerado sexualmente normal e sobre a familia patriarcal” (Castells, 2003: 266).
Mesmo dentro deste novo significado, queer assume duas acepgdes diferentes, como é destacado no
verbete “Queer” do Dicionario de Critica Feminista:
Assim, no seu novo sentido mais restrito, gueer pouco mais parece fazer que rever os sentidos
de gay e 1ésbica; mas, num sentido mais amplo (...), gueer permite um potencial conceptual
unico para definir um lugar, necessariamente instavel, de contestagao de identidades fixas.
Mais que trazer para o centro o marginal, como propde grande parte da critica feminista,

gueer propoe a desestabilizacdo dos centros e também do que lhe sdo desvios — as margens.
(in Macedo e Amaral, 2005: 161)

Deparamos, assim, com trés modelos distintos no seio dos estudos GLQ, cada uma digladiando
argumentos e criticas aos restantes, comprovando que os pensadores nem se revéem nem concordam com
estas concepgdes divergentes. Nao obstante designarem individuos atraidos por pessoas do mesmo sexo,
homossexual e gay ndo convergem em todos os pontos e em todas as perspectivas, obrigando “ao bricolage
conceptual e estratégico’, nas palavras de Miguel Vale de Aimeida (in Cascais, 2004: 97); por outro lado,
nota-se muitas vezes que um e outro s&o usados indiscriminadamente. Afora essa auséncia de preciséo,
verificamos também a existéncia de pelo menos trés atitudes perante o uso da taxinomia.

A primeira, ligada ao essencialismo, elege mais facilmente o termo homossexual, motivo pelo qual
é criticado pelos estudos GLQ que associam o termo a um periodo anterior a Stonewall, portanto, segregador
e repressivo. Este conceito, segundo Gabriela Moita, une-se “a uma visdo discriminante da sexualidade — dos
comportamentos sociais de género, das praticas sexuais, do sexo do objecto de desejo —, que estabelece,
por um lado, uma norma social e, por outro, os comportamentos ndo conformes com ela” (verbete
‘Homossexualidade”, Gabriela Moita, in Macedo e Amaral, 2005: 97-98). A associacdo ao estigma tem
produzido reacgles que negam o seu uso, com destaque para “les théoriciens actuels qui ont fait des Gay
and Lesbian Studies l'un des domaines de recherche les plus féconds aux Etats-Unis. L'«identité
homosexuelle» n'apparait plus désormais, aux yeux de ces intellectuels radicaux, que comme Ihéritage a
déconstruire des normes imposées par la psychiatrie et destinées a favoriser le contréle social des sexualités”
(Eribon, 2000: 130).

A segunda posicao consiste numa das duas atitudes seguintes: o0 uso de gay isoladamente para

nomear homens e mulheres homossexuais, ou 0 par gay e lésbica para distinguir e instaurar o principio da
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diferenca na descricdo das mulheres homossexuais. De pendor construcionista, esta preferéncia é
particularmente criticada pelos defensores da coexisténcia social, que associam a énfase na diferenca a
segregagdo e a um radicalismo com resultados contraproducentes, como defende Camille Paglia: “O
problema na posicdo dos activistas gays & que, em nome da consisténcia filosofica, deveriam ter
argumentado em favor da integracdo de homens e mulheres nos quartéis militares, tal como nas residéncias
universitarias. A persisténcia da segregagéo por género ndo faz sentido, se a coabitacdo de gays e heteros
for realmente t&o benigna” (Paglia, 1997: 139). De entre estes criticos, destacamos ainda Gore Vidal por o
seu discurso destoar profundamente da opinido dominante, ja que critica o termo gay e aquilo que
representa, devido a conotacéo politica que ganhou e ao separatismo a que conduz. Tal critica estd patente
na entrevista que concedeu em 1974 a John Mitzel e Steven Abbott, onde afirma: ‘I prefer the word faggot
which | tend to use myself. | have never allowed actively in my life the word «gay» to pass my lips. | don’t
know why | hate that word” (Vidal, 1999: 196); e, mais a frente, acrescenta:
I'm a generalist, and I’'m interested in a great many other things. Knowing the mania of the
media, they want everybody to be in a pigeonhole. Oh, yes. He’s The Official Fag. Oh, yes.
He’s The Official Marxist. And 1 have never allowed myself to be pigeonholed like that. Also
I don’t regard myself as one thing over another. The point is, why not discard all the words?
Say that all sexual acts have parity. Which is my line. (Vidal, 1999: 196)
O discurso de Gore Vidal surge contra a categorizagdo® e no sentido da paridade, como refere, exigindo
discursos e atitudes enérgicas de conquista de direitos mas afastando-se da guetizagdo. Também Camille
Paglia considera que “the word gay is becoming oppressive” (Paglia, 1992: 276), criticando, por isso,
ferozmente as teorias queer e feministas radicais e o activismo gay que designa como estalinistas (Paglia,
1997), bem como os seus defensores*?, por, entre outras divergéncias, sobrepolitizarem a homossexualidade
(Plagia, 1997: 121 e 143) e por se basearem e dependerem dos pensadores franceses, sobretudo Lacan,
Derrida e Foucault: “The French theorists are eros-killers. The smouldering eroticism of great European
actresses like Jeanne Moreau demonstrated to my generation woman’s archetypal mystery and glamour,
completely missing from the totalitarian world-view of the misogynist Foucault. For me, the big French D is not

Derrida but Deneuve” (Paglia, 1992: 218). Considera o construcionismo social como uma “rude deformagao”

que foi apregoada pela “nova casta de feministas estalinistas dos anos 70, pelos “académicos de literatura

39 “The American passion for categorizing has now managed to create two nonexistent categories — gay and straight.
Either you are one or you are the other. But since everyone is a mixture of inclinations, the categories keep breaking
down; and when they break down, the irrational takes over. You have to be one or the other” (Vidal, 1999: 116).

40 | eia-se, por exemplo, “Junk Bonds and Corporate Raiders: Academe in The Hour of the Wolf’ contra David Halperin e
outros académicos norte-americanos (Paglia, 1992: 170-248).
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ambiciosos, ignorantes da ciéncia, [que] empregaram a teoria social construcionista francesa” e pelos
activistas gay que “empregaram tacticas fascistas para impedir a todo o custo a discusséo publica da questao
em termos politicos — como se a doenga [a sida] resultasse do preconceito das pessoas e ndo dos corpos
contaminados” (Paglia, 1997: 56). Polémicas a parte, Paglia afasta-se portanto do pensamento pos-
-estruturalista francés e, revelando sentido autocritico e auto-ironia, afirma preferir Freud, Frazer, Nietzsche e
Sade, a quem chama “thinkers of distinction” (idem: 218).

Noutro sentido, e tomando o discurso historico de base foucaultiana, Andrew Sullivan reprova o
sentido que o construcionismo social lhe da, buscando a permanéncia trans-histérica: “Unfortunately for
Foucault, however, history itself, the very discourse of the past, concurs with science and psychology to
suggest the presence of what we would understand as the homosexual, in all times and all places” (Sullivan,
1996: 69); e Rictor Norton ataca o mito do homossexual como construgéo dos tempos modernos: “The history
of ideas (and ideologies) can be interesting and valuable, but it is tragic that homosexuals have been
subsumed totally within the idea of the «homosexual construct». The result is little better than intellectual

ethnic cleansing” (Norton, 2002: http://www.infopt.demon.co.uk/social03.htm; Gltima consulta em 02-06-2006).

A terceira atitude, relacionada com a utilizacdo de queer, foi impulsionada pelos trabalhos de
Judith Butler (1999) e Eve Kosofsky Sedgwick (2003), entre outros. Em geral, as criticas a atitude anterior
ajustam-se aqui (o separatismo, por exemplo), embora incidindo veementemente na indeterminagéo e na
porosidade das fronteiras do campo de estudos, além das divergéncias na definigdo dos conceitos, como
apontou Annamarie Jagose na sua introducéo a teoria queer#!. A respeito do uso de queer, Eve Kosofsky
Sedgwick advoga uma identidade sexual minoritaria, onde este termo designa

une politique qui serait a la fois non séparatiste et non assimilationniste. C’est ce a quoi

pourrait se référer le mot américain gueer: la matrice ouverte des possibilités, les écarts, les

imbrications, les dissonances, les résonances, les défaillances ou les exces de sens quand les

¢éléments constitutifs du genre et de la sexualité de quelqu’un ne sont pas contraints (ou ne

peuvent I’étre) a des significations monolithiques. Ce sont les aventures et les expériences

politiques, linguistiques, épistémologiques, figuratives que vivent ceux d’entre nous qui
aiment a se définir (parmi tant d’autres possibilités) comme lesbiennes féminines et

41 “While there is no critical consensus on the definitional limits of queer — indeterminacy being one of its widely promoted
charms - its general outlines are frequently sketched and debated. Broadly speaking, queer describes those gestures or
analytical models which dramatise incoherencies in the allegedly stable relations between chromosomal sex, gender and
sexual desire. Resisting that model of stability — which claims heterosexuality as its origin, when it is more properly its
effect — queer focuses on mismatches between sex, gender and desire. Institutionally, queer has been associated most
prominently with lesbian and gay subjects, but its analytic framework also includes such topics as cross-dressing,
hermaphroditism, gender ambiguity and gender-corrective surgery. Whether as transvestite performance or academic
deconstruction, queer locates and exploits the incoherencies in those three terms which stabilize heterosexuality”
(Jagose, 2003: 3).
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agressives, tapettes mystiques, fantasmeurs, drag queens et drag kings, cones, cuirs, femmes
en smoking, femmes féministes ou hommes féministes, masturbateurs, folles, divas, szap/,
virils soumis, mythomanes, transsexuels, wannabe, tantes, camionneuses, hommes qui se
définissent comme lesbiens, lesbiennes qui couchent avec des hommes... et aussi tous ceux
qui sont capables de les aimer, d’apprendre d’eux et de s’identifier a eux. (Sedgwick, in
Eribon, 1998: 115)

Posi¢des como as de Eve Sedgwick ndo sdo unanimes, pese embora o prop6sito “non séparatiste
et non assimilationniste” (idem), como se vé pela op¢édo de Sullivan, que pelo contrario continua a preferir
usar o termo homossexual, admitindo-o como a mais neutra das hipoteses disponiveis para designar os
individuos “constitutively, emotionally and sexually, attracted to the same sex. Although it's somewhat clinical,
it's the most neutral term available. I've used the word «gay» to mean someone who self-identifies as
homosexual. Both terms are meant to apply to women as well as men” (Sullivan, 1996: ix). Andrew Sullivan
pode ser considerado outro exemplo da auséncia de homogeneidade na taxinomia dos estudos GLQ, na
medida em que parte essencialmente de uma base empirica: “When people ask me whether homosexuality is
a choice or not, | can only refer them to these experiences. They're the only thing | know for sure” (idem: 7).
Esta formulagdo conceptual exemplifica o binarismo que pde a tdnica ou na opgéo (construcionista) ou na
orientacdo (essencialista), enviesando um entendimento ponderado do que é a homossexualidade:

I was once asked at a conservative think tank what evidence I had that homosexuality was far

more of an orientation than a choice, and I was forced to reply quite simply: my life. It’s true

that I have met a handful of lesbians and gay men over the years who have honestly told me
that they genuinely had a choice in the matter (and a few heterosexuals who claim they too

chose their orientation). I believe them; but they are the exception and not the rule. (Sullivan,
1996: 15-16)

Né&o rejeitando a partida a construgéo social, 0 seu raciocinio sobre a homossexualidade segue um percurso
que muitos tedricos dos estudos gay e lésbicos se recusam a palmilhar, justamente por o encararem como
pensamento conservador e historicamente situado, elegendo os termos gay ou queer.

Apesar do ecletismo dos trés tipos de discursos expostos, seja qual for a opgdo, havera sempre
tedricos e escritores que nao se identificam com ela. Por exemplo, Eduardo Pitta frisa em Fractura que ha
muitos escritores homossexuais que né@o se reconhecem nas definices de gay (‘A recusa do rétulo gay é
frequente por parte de escritores homossexuais”; Fractura: 29) e de literatura gay, na medida em que “tem
sido apanagio de circulos militantes, com influéncia real (e aceso radicalismo desde que o pesadelo da SIDA
metaforizou as relagdes homossexuais junto dos sectores ultra-conservadores) no quadro das sociedades

democraticas em que estao inseridos” (idem).
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Depois desta brevissima panordmica e perante este quadro conceptual cheio de caminhos
paralelos e pontos de vista muito particulares, afigura-se-nos necessario estabelecer algumas opgdes, tendo
em conta a especificidade da andlise literaria e a sua aplicago ao corpus seleccionado. Afora as polémicas e
nuances tedricas, consideramos que estes estudos colaboram com muitos aspectos positivos para uma
problematizagéo e debate em torno da identidade e sexualidade humana. Sullivan sustenta, por exemplo,
que, enquanto ndo houver entendimento na definicio destes conceitos, sera impossivel reivindicar, numa
outra fase, um lugar pleno na sociedade, porque a homossexualidade permanece numa “nebulous no-man’s
land of legal definition” (Sullivan, 1996: 153). A nossa opg¢&o néo pretende descredibilizar tais discursos, mas
preferimos abandonar algumas nogdes como as de identidade (sexual e homossexual) com um cunho
politico, isto &, distanciando-nos de algumas perspectivas dos estudos GLQ, porque a analise, a
interpretacdo e a teoria nos interessam mais que a militdncia. Para evitar 0 maniqueismo, a proposta deste
trabalho parte de uma tentativa de conciliagdo de alguns aspectos essencialistas e construcionistas,
seguindo, mormente, a proposta de Andrew Sullivan que, ao considerar quatro posi¢des politicas acerca da
homossexualidade (a saber: proibicionistas, liberacionistas, conservadores e liberais), conjuga opgao e
orientacdo, politica liberal e politica conservadora:

It is a mixture of identity and behavior, as heterosexuality is. Gender and race, while not

separable from behavior, are nevertheless more clearly identifiable as identities. There will

almost certainly never be a “gene” for homosexuality that short-circuits the argument, since

something as complex as homosexuality is almost certainly multi-determined. (Sullivan, 1996:
152-153)

Mais a frente, acrescenta: “It is a function of both nature and nurture, but the forces of nurture are formed so
early and are so complex that they amount to an involuntary condition” (Sullivan, 1996: 170).

Acreditamos, portanto, continuar a ser proficuo utilizar homossexualidade e homoerotismo e
abandonamos a classificacdo queer, pois ndo pretendemos abordar a obra de Pitta segundo essa
perspectiva — além de que ndo encontramos os plenos atributos com que ja caracterizamos o termo. No que
se refere a escolha entre homossexual e gay, tem de se precisar o contexto do seu uso, se aplicado a
literatura, se ao campo da identidade sexual do autor ou da sua obra. Quanto a possibilidade de descrever o
autor, ja realgcamos a separagdo entre sujeito empirico e poético-ficcional, pelo que ndo nos parece
proveitoso atardarmo-nos em mais consideragdes (por muito que os estudos GLQ esbatam a fronteira entre

autor e obra). Ou seja, ha que distinguir com toda a clareza entre a identidade sexual do autor e a sua obra.
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Recorrendo a proposta hibrida de Andrew Sullivan, pensamos que a fronteira entre estes dois termos (e
respectivas teorias correlatas) esta presente no auto-reconhecimento operado no sujeito que, primeiro, se
reconhece como homossexual (recordamos Sullivan: “I've used the word «gay» to mean someone who self-
-identifies as homosexual”; Sullivan, 1996: ix), e, num segundo estadio, efectua o coming out*2, o que
acontece com 0 nosso autor. Para arrumar, portanto, a questdo da identidade sexual de Eduardo Pitta,
exterior a propria obra porém com impactos nela, ndo se vé dificuldade em qualifica-lo como autor gay*3.
Reflectird a sua obra essa auto-identificacdo? Nao achamos relevante o pendor politico do tipo gay
ou queer na poesia de Pitta, visto que o tom de denuncia pontualmente presente nao é, julgamos nos,
bastante para o encararmos como a afirmagdo de uma politica sexual militante (trata-se de uma denuncia
diferente, tal como referiremos em 3.1., mais concretamente a denuncia da questdo colonial); quanto a
Persona, veremos, por seu lado, que expde desinibidamente um homoerotismo que ganha uma dimenséo
mais premente. Poesia e narrativa manifestam, outrossim, momentos de grande homoerotismo e
desenvolvem uma gramatica, simultaneamente particular e comum ao universo gay, numa espécie de
sociolecto, como afirma José Augusto Mourdo: “S&o obras que tratam o mundo «gay» como um universo
autonomo com 0s seus usos e as suas linguagens — sociolecto — reflectindo um espago delimitado, um
ghetto” (Mourdo, in Cascais, 2004: 292). Este autor j& antes referira que “a literatura «gay» é j& uma literatura
afirmativa no seu militantismo, positiva, mesmo estratégica” (idem: 291), ou seja, ao afirmar ja reivindica,
embora ndo corresponda exactamente a uma militincia, e sim a uma fractura identitaria no status quo.
Compreendem-se, assim, as reservas a atitudes como as de Gore Vidal, que justifica a sua aversdo a
identidade homossexual com o facto de ninguém pensar a literatura em termos de identidade

heterossexual*, em cujas ideias Mourao se inspira para contra-argumentar:

42 “The American language is usually more than ready for a new word, but the verb «to out» is having some difficulty
gaining acceptance. To be «out» is to be an admitted homosexual, and to «come out» is to declare the fact. To be
«outed» however, is to be exposed as a homosexual against one’s will” (Hitchens, in Higgins, 1993: 213). A expressao
coming out of the closet é normalmente abreviada para coming out, isto é, a assungao voluntaria e plblica da orientagao
sexual que exige um esforgo pessoal e com consequéncias varias: “Quer isto dizer que o coming out € o desembocar de
uma caminhada que pode ter durado anos. Chega entdo o momento de conciliar a sociabilizagdo anterior
(nomeadamente pelo casamento) e o habitus homossexual” (Vincent, 1991: 372). Ao coming out opde-se o outing ou a
revelagéo forgada feita por outros.

43 O autor fala abertamente do assunto (vejam-se as entrevistas dadas por Eduardo Pitta) e a critica reconhece essa
abertura, nomeadamente na recepgéo a Persona e Fractura.

44 Afirma Gore Vidal: “True, | have demonstrated that sex is politics and | have noted that the dumb neologisms, homo-
-sexual and hetero-sexual, are adjectives that describe acts but never people. Even so, | haven't spelled the whole thing
out. So now, before reading skills further atrophy, let me set the record straight, as it were” (Vidal, 1999: 180). E numa
entrevista de 1992 a Larry Kramar, duvida dos graus de certeza absoluta: “We all know about heterosexual acts. Is
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Para qué uma nova ortodoxia literaria, um novo canon? Quem, ao ler um romance em que um
casal homem-mulher tem relagdes sexuais pensa que esta a ler um romance heterossexual? A
conclusio poderia ser esta: em tempos de guerra contra a repressao justifica-se que a escrita
seja cruz ou espada. Virda um tempo em que tudo desaguard na praia sem fragor, sem
publicidade, sem agrura. (Mourio, in Cascais, 2004: 292)
Trata-se, finalmente, da questdo do orgulho, um dos fomentadores desta “guerra” (o chamado gay pride com
a formulagao “gay is good” posterior aos acontecimentos de Stonewall), e capital para o desenvolvimento do
eu em oposicdo ao medo e a vergonha, tal como definida por Anthony Giddens: “A vergonha é um lado
negativo do sistema de motivacdes do agente. O outro lado da vergonha é o orgulho ou auto-estima: a
confianga na integridade e valor da narrativa de auto-identidade” (Giddens, 2001a: 62). O orgulho conduz a
unidade do eu e encerra quer a constru¢do de uma imagem coerente de si quer a relagédo com os outros.
Classificando a poesia (e a obra) de Pitta como gay, ndo quer dizer que inscrevamos a nossa
analise na perspectiva construcionista, porque, como ja dissemos, pretendemos conjugar em vez de recusar
as duas teorias no que tém de positivo (acrescentando, se necessario, a teoria queer). Podera ndo ser uma
classificagéo pacifica em parte devido a dificuldade em encontrar no contexto nacional um corpus literario e,
sobretudo, tedrico significativo que a valide*. Atentando novamente a Fractura, percebemos como continua
a ser problematico falar de literatura gay no contexto nacional: “Em Portugal, como na generalidade dos
paises de cultura latina, gay é pouco mais que um eufemismo, um vocabulo estrangeiro para dizer o
indizivel” (Fractura: 30); e o autor acrescenta: “N&o vale a pena dourar a pilula; a cultura gay esta associada
a um estatuto econdmico well-off que deixa de fora parte ndo negligenciavel da comunidade homossexual.
Nada disso é perceptivel na obra de autores portugueses homossexuais, ficcionistas ou poetas” (idem). Pitta
parte justamente da dptica de Gore Vidal para distinguir o que a recepgao critica a Fractura nem sempre

percebeu®; a existéncia de varios discursos divergentes dentro dos estudos GLQ, que impelem, portanto, a

opcoes teoricas e a definigdo de conceitos.

anybody 100 percent one thing or the other? | rather doubt it. Is anybody fifty-fifty? | rather doubt that too. | haven’t seen
many examples” (idem: 254).

45 Exceptuando o ensaio de Eduardo Pitta, Fractura, nao existe no campo portugués outra analise de fundo no dominio
literario. Entre alguns outros, artigos como os de Ana Luisa Amaral (2001 e 2003) e José Augusto Mourao (in Cascais,
2004) contribuem para o debate. Tal como Eduardo Pitta, Mour&o interroga-se sobre as classificagdes “literatura gay” e
“literatura homossexual”, mas aplica-as ao contexto francés, nomeadamente ao escritor Renaud Camus.

46 Na nota 15, p. 17, referimos essas divergéncias na recepgao do ensaio.
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O passado continua a ser um pais diferente.
Eric ]J. Hobsbawm, 2005, Tempos
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traducdo de Miguel Serras Pereira.
Porto: Campo das Letras; p. 536
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3.1. A CONDIGAO DE ESTRANGEIRO: O EU QUE DENUNCIA E O EU EXILADO

A anatomia do sujeito de carne e 0sso, emergente em Silaba a Silaba (1974), acompanhara o
decurso do tempo perecivel, na medida em que ndo detém um corpo estatico. No sentido de
compreendermos esta evolugado, verificamos que um dos tragos que seguira o crescimento do poeta nasce
com “Ocupamos a paisagem” (PE: 15): trata-se do olhar sobre o contexto envolvente, do posicionamento do
sujeito no mundo, ou seja, da relagcdo que se estabelece entre este e 0 espago. Com efeito, 0 suijeito,
praticando e vivendo, vai atribuindo sentido a sua existéncia; e progride porque € um “ser-no-mundo” (In-der-
-Welt-sein), conceito heideggeriano que evidencia a unidade ontologica entre ser e mundo: “A expresséo
composta «ser-no-mundo», ja na sua cunhagem, mostra que pretende referir-se a um fendmeno de unidade.
Deve-se considerar este primeiro achado em seu todo” (Heidegger, 2005: 90; § 12). Poderd chamar-se-lhe
um olhar sobre o real, ndo no sentido de “mimesis da realidade” (Amaral, 1998: 136) com que foi utilizado
pelo neo-realismo, mas enquanto testemunho dos “acontecimentos que estdo na memoria de todos, e [que],
antes de mais, fazem parte da experiéncia dos proprios autores” (Rocha, 1988a: 2). Sobre este regresso ao
real na poesia contemporanea, Jean-Claude Pinson explicita que “la notion de réel est pour le moins trés
élastique et qu'il y a loin, par exemple, du «réel» du réalisme a celui qui étonne le philosophe ou le poéte
frappés par I'énigme du «il y a»” e que o poeta compreende a realidade conduzindo “sous I'angle de la
catégorie de contingence comprise dans son sens a la fois éthique et esthétique”, conduzindo as nogdes “de
banal, d'insignifiant, de quotidien, de trivial, ou encore de grotesque” (Pinson, 1995: 99).

Sobre o contexto portugués, distinguem-se as reflexdes de Joaquim Manuel Magalhaes, que, em
variadissimos momentos, teoriza sobre o “novo-realismo” (expressédo de Fernando Guimardes, 2002: 166).
Analisando a capacidade de a linguagem representar o real, aquele critico considera concomitantemente que
‘em arte todo o realismo é suposto” (Magalhdes, 1997: 110) e que a representacdo (mimesis) & sempre
parcial porque, “mesmo por via do figurativo, é sempre uma falha” (idem: 112). Pode, entdo, concluir-se que
se trata de uma falha ontolégica que faz parte da prépria representa¢do do devaneio*, isto &, a fidelidade a
um processo subjectivo e inevitavel, em que qualquer tipo de engajamento se afasta para dar lugar a

imaginacdo: “O realismo da poesia pode n&o ter, a maioria das vezes nao tem relagéo directa com a histéria

47 Tomamos o conceito de devaneio tal como se encontra formulado na obra de Gaston Bachelard, sobretudo em La
Poétique de la Réverie: “Ha horas na vida de um poeta em que o devaneio assimila o proprio real. O que ele percebe é
entdo assimilado. O mundo real é absorvido pelo mundo imaginario” (Bachelard, 2001c: 13).
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ou a circunstancia pessoal. Os relatos e 0s actos poéticos servem-se da imaginagao criadora para fazer
funcionar um principio de realidade nos versos” (idem: 106). Num ensaio sobre Anténio Osério, bastante
anterior ao que estavamos a citar, Magalhdes aponta o interesse pelas “coisas comuns” que “a nossa recente
poesia parecia ter esquecido” (Magalhdes, 1981: 169), e, noutro texto do mesmo volume, postula o
aparecimento da nova geracdo que prop0s a
ultrapassagem do medo sintictico do discursivo, do medo lirico do confessionalismo (...).
[S]utge na poesia mais recente um impeto renovado de se contar, de assumir, por mascata ou
directamente, um discurso cuja tensdo ¢ menos verbal do que explicitamente emocional.
Assim, irrompe uma explicitacio dos lugares do corpo, uma afirmacio dos desejos e das
inteng¢des, uma narracdo dos confrontos com a ordem do lugar, ligados a um discurso mais
empenhado em declarar do que em sintetizar ou em visualizar. (Magalhaes, 1981: 258)
Este critico demonstra, assim, que a nova sensibilidade poética ou “as vozes / que suspenderam a ligagéo ao
que vinha / atras de si’ (Magalhdes, 1989: 209) romperam com a década anterior, nomeadamente e
sobretudo, com a Poesia 61 e com a Poesia Experimental, propondo, portanto, a repeti¢do inventiva em vez
da repeticdo mecénica. A ideia de originalidade, enquanto mito da Modernidade, é posta em causa e
considerada impossivel depois do Modernismo: tudo estava dito, nada mais havia a inventar. A Modernidade
tinha-se “caracterizado pela substituicdo do que era mito (por ela considerado) pela razo e que, nesse
processo, elaborou a sua posigdo condicionada por pressupostos acerca da histdria, Unica e linear”
(Tucherman, 1999: 139). O Modernismo literario, por seu lado, inicia um conflito com a Modernidade. Na
opinidao de Matei Calinescu, aquele era “tanto moderno como antimoderno: moderno no seu empenhamento
na inovagao, na sua rejeicdo da autoridade da tradigdo, no seu experimentalismo; antimoderno na sua
rejeicdo do dogma do progresso, na sua critica & racionalidade” (Calinescu, 1999: 233). A pés-modernidade
cabia ent&o reinventar, 0 que na perspectiva de Magalhdes néo passava nem por “usar o usado” (Magalhéaes,
1978: 74), nem pela mecanizagéo, nem pela variagéo estéril:
O texto da moda em portugués ou é conservadorismo de nos deleitarmos com um curto
avanco em relacdo a um texto anterior que ja nos enternecia, ou conservadorismo de nos
entusiasmarmos com uma invencio ficticia que ja anda no “ar dos tempos” (...). Raramente a
nossa lingua é de conquista, briosa colonizada é. (Magalhaes, 1978: 74)
Serve o incurso mais demorado pela perspectiva programatica defendida por este teorizador e
poeta, para antecipar o modo como o real é tratado em Poesia Escolhida. A primeira manifestagdo deste eu

diz respeito a denlncia da questao colonial, mormente no conflito entre metrépole e colénia. Finda a Guerra

Colonial e conquistada a independéncia de Mogambique a 25 de Junho de 1975, Eduardo Pitta sai de
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Mocambique a 8 de Novembro de 1975%: este acontecimento historico torna-se capital € o enfoque do poeta
acompanha essa deslocagdo de espago. Sobressaira, entdo, a perspectiva do eu forgado ao exilio, num
territdrio com o qual néo se identifica, conforme afirma Claudio Guillén: “A pessoa dessangra-se. O eu sente
como dilacerada e fragmentada a sua propria natureza psicossocial € a sua participagdo nos sistemas de
signos em que assenta a vida quotidiana” (Guillén, 2005: 18-19). Ponto essencial para compreender a poesia
de Pitta, a cisdo leva-nos ao articular da sua obra em dois momentos, relacionados com o facto empirico da
saida de Africa.

O primeiro tem que ver com a consciéncia da ruina do tempo colonial, e consiste numa fase que
explora as circunstancias da guerra. Ainda que esta tematica ndo se confine aos livros Silaba a Silaba e Um
Cao de Angustia Progride é neles que se concentra 0 maior nlcleo de poemas com manifesta preocupagao
social. Em livros posteriores, surgird esporadicamente, por exemplo num poema de Olhos Calcinados, onde
o tema da guerra voltara a ser recuperado como um exercicio de memoria (‘Animal ferido de morte”, PE:
124), explorando a tematica desenvolvida intratextualmente em “Pesadelo” (Persona: 27-54).

No segundo momento, a acompanhar a deslocagdo fisica e o evoluir historico-temporal, o
interesse mudar-se-a das condicdes da guerra para as circunstancias do eu exilado. Correspondente aos
livros posteriores a Um Céo de Angustia Progride, esta fase sublinha o “tom expressionista” identificado por
Fernando Pinto do Amaral, o qual é “servido por uma violéncia de linguagem a que nao estavamos
habituados. Se olharmos especificamente a poesia de Pitta, veremos que essa tendéncia se tem acentuado
ao longo da sua obra, até atingir nos seus Ultimos livros uma relativa estabilidade” (Amaral, 1988a: 77). Num
outro ensaio, 0 mesmo critico refere “uma profunda vontade expressionista” (Amaral, 1991: 167) que os
titulos de alguns livros comprovam. Este “tom expressionista” (Amaral, 1988a: 77) aposta numa viséo
particular da realidade, baseada no “caracter simbdlico-expressivo da imagem” (Scheidl, 1997: 41). O critico
e professor de arte Norbert Wolf caracteriza o expressionismo da seguinte forma:

Com o seu estilo telegrafico, as suas exclamacGes, as suas frases breves e explosivas, a lingua

expressionista ndo manda apenas as urtigas a sintaxe em vigor, ela parece também contrair o

modo de expressio e de o reduzir ao essencial. Mas é uma ilusdo, pois na realidade ela

aumenta o significado metafisico das palavras, forma cadeias de palavras propositadas e,

cheia de simbolos e de metaforas, permanece intencionalmente obscura, acessivel apenas aos

iniciados. Os exemplos ensinam-nos que as expressoes ¢ as imagens agucadas e talhadas sio
a quintesséncia do Expressionismo. (Wolf, 2004: 7)

48 Conferir no sitio on-line do autor a cronologia detalhada: http://www.eduardopitta.com/cronologia.html; Ultima consulta
em 07-04-2006.




Esclarega-se ainda que ao expressionismo importa a reac¢do subjectiva a realidade e néo a realidade em si,
ja que se afirmava como “a revolt against realism and naturalism, seeking to achieve a psychological or
spiritual reality rather than record external events in logical sequence” (The Columbia Encyclopedia,

http://www.bartleby.com/65/ex/expressi.html; Gltima consulta em 07-04-2006). Podem detectar-se tragos do

expressionismo na poesia de Eduardo Pitta, uma das marcas que o distingue de outros poetas de 1970, pois

a subjectividade do € um dos tragos axiais da sua obra, onde a metafora desempenha um papel fundamental.
Retomemos o que ficou dito acerca da primeira fase da poesia de Eduardo Pitta para nos

determos no poema “Eu diria dos apatridas que somos” (PE: 16), o qual introduz a quest&o colonial:

1 Eu diria dos apatridas que somos
daquela patria que nos sobra.
Diria daqueles que por ama-la
proscritos ficaram,
5 proscritos morreram.
Diria do exorcismo de um povo
na beira-mar da aventura,
do medo que em nés germina,
da labareda do sonho,
10 do entardecer da agonia.
Ditia da mordaca;
dos estropiados,
das flores precocemente emurchecidas.
Diria também dos vagabundos
15 que nos calcorrearam
por dentro.
Diria ainda da Histéria e da guerra
ali ao lado.
Naufragos irremediaveis dos mares da China
20 a que ndo fomos. (PE: 106)

Sem confundir a emogdo poética com a pessoal, pouco importa para a analise que vida e obra concordem,
importa, porém, notar a preponderéncia da experiéncia da guerra nos poemas deste periodo, ou seja, a
poetizagao do que o eu aparentemente viveu, transfigurando essa matéria em palavra testemunhal. E nessa
acepcdo que Eduardo Pitta escreve as seguintes palavras no ensaio “Kavafis & Pessoa” (MF: 69-75),
comunicagdo proferida num simposio da UNESCO a 19 de Junho de 1998: “Ha trinta anos a nogao de
didspora era-me completamente estranha, e eu ndo via Kavafis como apétrida da sua prépria péatria grega,

nem Pessoa como apatrida da lingua portuguesa (...). E ainda apenas desconfiava que eu mesmo viria a ser

49 Este poema veio a lume pela primeira vez em Silaba a Silaba, sendo a data inscrita “Abr. 73" (SS: 50), o que coincide
com o periodo do servico militar e com a transferéncia de Eduardo Pitta para a llha de Mogambique (cf. 1.4., p. 15), e
foi, posteriormente, reescrito duas vezes, primeiro em Um Céo de Angustia Progride (CAP: 14) e depois em Marcas de
Agua (MA: 22) - Poesia Escolhida, como ja dissemos, retoma os poemas tal como foram fixados em Marcas de Agua e
soma a sec¢do inédita “Amuletos” —, eliminando a data de escrita do poema e cortando o titulo.



um apatrida daquela péatria que me sobra” (MF: 69). Neste discurso confessional, o locutor vai ao encontro do
poema em causa e cita dois dos seus versos, atribuindo a Kavafis e Pessoa a condigdo de apatridas (uma
fisica, a outra linguistica ou identitaria). A coincidéncia eu/ outros é um dos eixos deste texto, sucedendo o
mesmo no poema, na medida em que o sujeito singular se move numa linguagem com implicagdes que o
ultrapassam: ha dois planos que se entrecruzam, um individual — centrado em si — e outro plural — centrado
no mundo. A interpenetracdo atinge o ponto de améalgama em quatro pontos do poema, quando o sujeito se
funde e identifica com os outros, assumindo-se plural: “Eu diria dos apatridas que somos” (v. 1)%; “do medo
que em nds germina” (v. 8); “dos vagabundos / que nos calcorrearam” (vv. 14-15); e “Naufragos irremediaveis
dos mares da China / a que ndo fomos” (vv. 19-20). O cruzamento singular/ plural surge noutros poemas (cf.,
por exemplo, “Pouco tenho para alinhavar’, PE: 18; e “Encontrei-te perplexo”, PE: 33), mas aqui ganha o
alcance da denuncia da guerra, da separagao entre os que “proscritos ficaram” e, supde-se, 0s que partiram.
Na sequéncia desta clivagem, vem a enumeragéo de vérias situagdes geradoras de polaridades que cercam
0 poema em analise, nomeadamente apatrida/ com patria, morrer/ viver, indoléncia/ aventura, pesadelo/
sonho, entardecer/ amanhecer, repressao/ liberdade, profanagéo/ integridade e guerra/ paz, sobressaindo, na
maior parte dos exemplos, o pélo negativo, o que é relevante por confirmar o tom disférico dominante no
poema. Todos estes contrérios se podem sintetizar na dicotomia ficar/ partir (aqui/ ali) que, se noutros
poemas abarca o paroxismo da separagao e da distancia (como é o caso de “Meia duzia de linhas”, PE: 21;
“‘Agora que as palavras secaram’, PE: 35; ou “Agora que temos um pais”, PE: 57), aqui expressando a
qualidade de quem se resigna (ou a tal é obrigado — o sujeito ndo é absolutamente claro) a ficar atirado a
condig&o de “néufragos irremediaveis dos mares da China / a que ndo fomos” (vv. 19-20), versos que aludem
ainda ao malogro do presente em confronto com o passado heréico dos portugueses.

A tenséo dos pdlos prolonga-se ao discurso que o sujeito sustenta na paradoxal voluntas de dizer.
A anafora da primeira pessoa do singular do condicional presente cria um efeito de dissimulatio irénica (cf.
Lausberg, 2004: 252; § 428): “diria” fraduz a ideia de dlvida dependente de uma condigdo, equivalente a “se
eu pudesse...”; mas o que se verifica é que o sujeito efectivamente diz, ndo se tratando de mera intengao.
Mais, o verbo conquista aqui especificamente o sentido de denunciar. A anafora, sincopada e eliptica, produz

um resultado de musicalidade e de reiteragdo, do voltar ao inicio para acrescentar mais informagoes,

5% Qs sublinhados nas citagbes da obra de Eduardo Pitta, aqui e em ocorréncias futuras, séo da nossa responsabilidade
e pretendem sinalizar a anélise.
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destacando assim os acontecimentos que, mais do que entendidos como circunscritos a esfera pessoal e
quotidiana do suijeito, se amplificam de modo a significarem qualquer outro estado de opresséo. Ha, neste
sentido, um querer universalizar o sentimento poético, apagando os tragos do detalhe tdo-somente pessoal e
de uma referencialidade colada a Guerra Colonial e a mobilizagdo do autor para a llha de Mogambique, que
viu a “guerra / ali ao lado”, a que varios poemas veladamente se reportam e o conto “Pesadelo” se refere de
modo mais explicito (Persona: 27-54).

A mesma anafora varia nas cinco vezes em que ocorre: na primeira ocorréncia, coincidente com o
incipit, o sujeito apresenta-se no pronome pessoal (inclusive para desfazer a ambiguidade com a terceira
pessoa do singular do condicional do verbo dizer): “Eu diria dos...” (v. 1); a partir dai simplifica a formula e
profere simplesmente “Diria daqueles...” (v. 3), “Diria do...” (v. 6) e “Diria da...” (v. 11); depois, somando uma
necessidade estilistica, adiciona o advérbio de incluséo: “Diria também dos...” (v. 14); e, no Ultimo caso, uma
alternativa a esse advérbio: “Diria ainda da...” (v. 17). Apesar das variantes, repare-se ndo sé no paralelismo
da sintaxe, como também no seu minimalismo, pois ndo abundam os adjectivos, salvo as excepgdes:
“apatridas” (v. 1), “proscritos” (duas vezes; wv. 4, 5), “emurchecidas” (v. 13), e “irremediaveis” (v. 19). Esta
opcao pelo dominio do verbo dizer e pelo uso do substantivo esta relacionada com a verbalizagdo do
essencial, focado na “violéncia de linguagem” (expressao de Fernando Pinto do Amaral, citada atras; cf. p.
49), ndo dispersando a mensagem por epitetos que s6 séo usados como estratégia de énfase.

A importancia da musicalidade neste poema n&o se limita & anafora em “diria”, mas esta ainda
presente nas anaforas em “proscritos” e nas diversas variantes da preposigao de contraida com pronomes e
artigos, introduzindo complementos determinativos — “daquela” (v. 2), “do” (vv. 8 e 10), “da” (v. 9), “dos” (v.
12) e “das” (v. 13) — que no inicio dos versos confirmam a enumeragéo ja referida e ajudam a construir o
verso curto de sintaxe paralelistica, contribuindo para que o enfoque do poema decorra da intengéo de dizer.

Outros recursos ajudam a sustentar a atmosfera desalentada, dois deles sdo a metafora e a
metonimia, vindo & colagdo as palavras de Rosa Maria Martelo: “As imagens perceptivas sucedem-se
segundo um principio metonimico (como num travelling), e as emogdes fixam-se a uma espécie de olhar que
converte a percepcdo em metafora” (Martelo, 1999: 282). Ndo tinhamos aludido ao peso da percepgéo e do
corpo — que ndo sendo significativo neste poema sera decisivo noutros —, cuja relevancia reside na

“cristalizagdo da emogéo em percepcdes essencialmente visuais, mas também tacteis e auditivas” (idem:



282), ou seja, a representacdo do meio que rodeia o sujeito e as sensagdes nele projectadas permitem ao
leitor apreender o estado emocional deste sujeito. E nesse sentido que lemos as metaforas, muitas vezes
sinestésicas, em que a visdo domina, como se vé nos seguintes exemplos: “beira-mar da aventura” (v. 7);
“medo que em nés germina” (v. 8), com a sinestesia resultante da sensagdo de “medo” que evoca o acto de
germinar; “labareda do sonho” (v. 9), com a sinestesia resultante das sensacdes de ver e de calor que

", W

evocam 0 “sonho”; “entardecer da agonia” (v. 10), com a sinestesia resultante do acontecimento que é
simultaneamente uma sensagao e evoca a “agonia”; “mordaca” (v. 11) e “flores precocemente emurchecidas”
(v. 13) que glosam o topico da efemeridade da vida. Apesar do dominio do olhar, ndo se pode negligenciar a
capacidade lexical de remeter para as sensagdes tacteis, produzidas pelos vocabulos “em nés germina” (v.
8), “labareda” (v. 9), “entardecer” (v. 10) e “mordaga” (v. 11); e para as sensagdes auditivas, produzidas por
‘beira-mar” (v. 7) e “labareda” (v. 9).

Outras metaforas se destacam: assim lemos “patria que nos sobra” (v. 2) como primeira tentativa

de o sujeito se contextualizar, entendendo a outra patria como sendo Portugal. Ou ainda, destaquem-se as

metaforas em “exorcismo de um povo / na beira-mar da aventura” (vv. 6-7), sendo claro que com a referéncia

a “beira-mar” o sujeito implica a Historia épica dos Descobrimentos e a cultura portuguesa, na relacéo de
amor/ 6dio ou de “exorcismo” que o portugués mantém com o mar; contudo, tratando-se de uma palavra
composta, “beira” introduz, conotativamente, um sentido desestabilizador, remetendo para a defectividade do
quase, do desejo ndo cumprido, do imperfeito. Finalmente, a metafora mais poderosa sera “vagabundos /
que nos calcorrearam / por dentro” (vv. 14-16), cujo expressionismo perturbador, por dar conta da profanagao
do intimo, dimana do uso inesperado de trés elementos: “vagabundos”, calcorrear e “por dentro”. Embora
julguemos n&o ser a dimensao fisica que esta envolvida, mas o “mundo interior”, na acep¢ao desenvolvida
por Oscar Lopes (cf. Lopes, 1970), a “violéncia verbal” (Amaral, 1999: 7) envia para a imagem do
esventramento, da violagdo do corpo e da sua integridade. Desta forma o sujeito extravasa a revolta

consequente da impoténcia em mudar o estado das coisas®!, encontrando eco nos versos de outro poema

51 Parece-nos mais claro, nesta leitura, que ficar € uma obrigacdo militar. Neste sentido, afirma o narrador de
“Pesadelo”: “Moisés ia ficar até Janeiro, mas Afonso partiu assim que pdde. [Afonso] Passou dois Natais longe de casa,
nao |he apetecia repetir. E havia o réveillon da Vera. «Consigo longe isto ndo é a mesma coisa.» Nunca nada seria a
mesma coisa. Lucas e Mateus continuavam presos, o julgamento marcado para Fevereiro de 1974. Dois meses passam
depressa, foi 0 que disse a Lucas. Rodrigo ndo sobreviveu a fuga da Xefina, a imprensa falou de tubardes, mas o
Bezerra e o Montez torceram o nariz. S6 ndo sabiam em que circunsténcias Afonso tinha conhecido o rapaz. «Conheci,
sim.» A situacdo degradava-se. A guerrilha tinha rockets soviéticos de 122mm e morteiros de 82mm a dois passos da
Beira. O massacre de Wiriyamu é um interdito colectivo. Kaulza néo foi reconduzido. Baltazar Rebello de Sousa partiu
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da mesma época, cuja datagéo € de “Mai. 73” (cf. SS: 17), onde o sujeito afirma: “Somos daqueles a quem o
exilio doeu” (PE: 24), interpretando este exilio como remisséo para o isolamento na llha de Mogambique, a
que se refere a segunda tentativa de contextualizagdo do sujeito através da metafora “da Histéria e da guerra
/ ali ao lado”. A grafia maiusculada de “Historia” indica que deve ler-se este termo com prudéncia: podera
referir-se a Historia da Guerra Colonial como podera ler-se Histéria da infamia, da violéncia do Homem.
Eugénio Lisboa localiza nos poemas de Silaba a Silaba uma “visdo pessimista do autor” (Lisboa,
1974b: [badanas]), mas a experiéncia deceptiva da guerra prevalece n"o equivocado itinerario / de uma
sobressaltada adolescéncia colonial” (PE: 136), mesmo quando se intromete a tematica amorosa ou a
“aprendizagem erdtica” (Mexia, 1999: 47). Vejamos um exemplo de como o enfoque ora em si, ora no outro,
ora no mundo, é explicitado:
1 Foi contigo que aprendi a cidade,
silaba a silaba,
pedra, aco e lascas de cristal.
A cidade dos passaros interditos
5 na ocasionalidade
de um galho por acaso.
A cidade das buganvilias
violaceas de medo,
excrescentes de lirismo.
10 A cidade dos paes calcetados
e dos meninos que, de
fome, os apetecem.
A cidade das culatras
inevitaveis
15  para o alvo que lhes sobra.
A cidade protestada a prazo
de um dia
de nunca mais.
A cidade geometrizada
20  na infalibilidade
dos seus labirintos.
Foi contigo, foi.

Foi contigo que aprendi a amar
desordenadamente. (PE: 20)

para ministro (...). Lapiro da Fonseca é chamado a Paris, porque com petréleos ndo se brinca. Aménio Aimeida fez
duas misteriosas viagens a Dar-es-Salaam. Clive Trent fechou a casa da Catembe e mudou-se para Cape Town. A
Teresa e a Jenny romperam. (...)" (Persona: 53-54)



Neste poema’?, o real apresenta-se transfigurado, mais uma vez pelo “tom expressionista”
(Amaral, 1988a: 77) que nasce das reacgdes subjectivas do sujeito a realidade. Nao sendo uma reproducao
mimética, a cidade, aqui metonimia da existéncia, é aprendida e apreendida, “silaba a silaba” (v. 2), com a
dificuldade de mundo tenso e confuso a que o amor deu sentido e beleza, no esfor¢o de anular o que de
mais negativo nela existia. Repare-se que o espago urbano surge como uma paisagem primordial, em que
“desordenadamente” (v. 24) se aprende a amar; noutro plano, pode ler-se a denuncia social (n&o ignorando o
contexto espacial e temporal relacionado com a escrita do poema).

O poema esta aprumadamente construido “em versos de cortante e &cida concisdo” (Martinho,
2004, 48), com o ultimo dos oito tercetos a retomar de modo circular o primeiro. De permeio, inserem-se seis
estrofes que, anaforicamente, principiam por “A cidade”, a que se segue um atributo que expande e
caracteriza esse espago. Temos, portanto, uma enumeragdo que pretende mostrar os varios rostos da
cidade, o poliedro possivel. A enumeragdo comega na primeira estrofe com elementos dispares, de
dimensdes e universos diferentes: a “silaba” (v. 2), enquanto pedago da unidade, encontra-se ligada a
oralidade e representa a quase unidade minima da palavra (sinalizando a depuragdo até ao minimo); a
‘pedra’, 0 “ago” e as ‘lascas de cristal” (v. 3), pertencentes a niveis distintos, abordam ainda a ideia de
esséncia, frisando que este Ultimo elemento ndo é o “cristal” mas uma “lasca” dele, portanto, um fragmento,
ou melhor, uma ilus&o do puro, da luz, da transparéncia, da luminosidade e do brilho.

A segunda estrofe fala “dos passaros interditos”® (v. 4): as aves ligam o “mundo celeste ao mundo
terrestre” (Chevalier e Gheerbrant, 1994: 100) e, neste caso, simbolizam a liberdade, o canto e a beleza; mas
qual a razéo do epiteto “interditos” (v. 4)? Pode haver aqui um sinal de marginalidade e de fractura, um dos
eixos da poesia de Pitta, justamente pela ideia de liberdade e de vivéncia espontanea projectada nos
passaros, que a repeticao “ocasionalidade” (v. 5)/ “acaso” (v. 6) reforga. A violéncia metaforizada, na terceira
estrofe, em “buganvilias / violaceas de medo” (vv. 7-8) ndo consegue ser amenizada por este vestigio da

beleza natural, ndo obstante sejam “excrescentes de lirismo” (v. 9).

52 Na primeira edi¢do, 0 poema intitulava-se “A cidade possivel” (SS: 21-22), estava datado de Outubro de 72 e
dedicado a Rodrigo Nascimento Frade.

53 Ainda que sem seguranga absoluta, pode estabelecer-se relagéo intertextual com o livio As Palavras Interditas de
Eugénio de Andrade (12 edigdo de 1951; cf. Andrade, 2000: 53-69) e ao poema epdnimo (idem: 56-57), o qual refere
elementos presentes no poema de Eduardo Pitta: a expressdo do amor, a cidade, 0 espago envolvente, as palavras e
as criangas.



A quarta estrofe encabeca os versos de mais forte denuncia: a realidade é deformada pela
associacdo dos “paes” (v. 10) com a “calgada” (v. 10), num um efeito de estranheza, que as estrofes
seguintes salientam: a quinta foca a repressao militar, através dos vocabulos “culatras” (v. 13) e “alvo” (v. 15);
a sexta regista os protestos e a esperanga “de um dia” (v. 17) se conquistar a liberdade e “de nunca mais” (v.
17) se repetir a infamia; a sétima estrofe, centrada no labirinto da “cidade geometrizada” (v. 19), inscreve a
ordem e o racional, com o intuito de criar locais inacessiveis, de confundir, de interditar o acesso ao centro e
a verdade. A solugdo apresenta-se na Ultima estrofe, em antitese a geometria do terceto anterior, assentando
no acto de “amar / desordenadamente” (vv. 23-24): o amor, ligado a pulsdo, ao emocional e a desordem, é
afinal a chave e a estratégia que permitiu ao sujeito aceder ao que de mais interdito e iniciatico este possui.
Mais, ao voltar ao assunto da primeira estrofe, fechando o circulo, visa relegar para segundo plano o clima de
denuncia e de deceptividade.

A relagdo com o outro — isto é, o amor — dissolve, neste poema, a revolta e a “primitiva e
inominavel insoléncia / do teu abandono” (PE: 22; vv. 7-8), 0 que ndo acontece em muitos poemas da
segunda fase que se concentram especificamente no exilio. Com efeito, Ana Luisa Amaral detecta a partir de
Um Céo de Angustia Progride (1979) a “aguda consciéncia de se ser outro — e némada” (Amaral, 2000: 379).
Trata-se antes de mais de uma questao ontolégica, porque o exilio expresso nesta poesia é, como bem
destacou Eugénio Lisboa, “outro, mais profundo e n&o necessariamente geogréfico” (Lisboa, 1999a: 10).
Multiplicam-se nos livros posteriores a Um Céo de Angustia Progride as referéncias aos mortos, ao passado,
ao tempo antes de partir, a0 nomadismo, as viagens, as ruinas, etc., todavia, ‘rejeitadas ficam, desde logo, a
melancolia e uma espécie de autocomplacéncia” (Lisboa, 1999a: 10). “Esse mundo acabou / sobrevive-lhe o
eco de / algumas vozes” (PE: 145; vv. 1-3), dira o sujeito poético neste poema de Archote Glaciar (1988), que
apresenta vestigios de intertextualidade com “A cidade” de Kavafis (Kavafis, 2005: 47), por projectar no

‘homem que erra de cidade / para cidade” o “itinerario do némada”, condi¢&o assumida pelo proprio sujeito®.

54 Sobre o0 poema de Kavafis, Eduardo Pitta afirmou em Metal Fundente: “Sirvo-me da excelente tradugao, feita a partir
do grego, de Joaquim Manuel Magalhdes e Nikos Pratsinis. Mas vem a proposito recordar que foi a versdo de Rui
Knopfli aquela que primeiro li. Nessa altura (em 1970) terei tido consciéncia, ainda entdo muito difusa, da possibilidade
de uma futura e pessoal diaspora. Mas seria supérfluo estar aqui a enfatizar quanto o poema ilumina o caminho do
déraciné. E claro que cada um tem a cidade que merece, e pode acontecer que a cidade caiba toda num largo, como
acontece com Pessoa e a consabida legenda do sino da sua aldeia” (MF: 74-75).



De facto, “O itinerario do némada” era o titulo do poema com o incipit “Ocupamos a paisagem”s (PE: 15), e
ao ser eliminado apagou a relagéo intertextual, ficando o registo do némada que ndo sabia vir a ser.
Considerando o caso deste poema, existe ainda toda a carga vocabular que caracteriza o exilio do

eu: “Ocupamos a paisagem” (v. 1); “Tempo de ocupacdo, este” (v. 4); “Somos o estrangeiro / que o siléncio

de paredes / brancas e esquecidas / perturbou” (vv. 5-8); “Perplexo da memoria” (v. 13); e toda a Ultima

estrofe, com destaque para “a subliminar tentativa / de retorno” (v. 23-24). Este léxico, semanticamente

relacionado com o espago, a condigdo do eu, o regresso, a memaria e o tempo, indicia a sintese aforistica
encerrada no distico a seguir apresentado: “Assim nos coube a pior aprendizagem / na cidade onde tudo
escasseava” (PE: 99; w. 1-2). Ocupar “a paisagem”, ou seja, a adaptagdo ao novo espago, néo € facil nem
simples, na verdade é a “pior aprendizagem” (v. 1), diz o sujeito, que assim o representa como distopia. O
expressionismo e a disforia ndo se diluiram no tempo: se antes se manifestavam na quest&o colonial, agora
combinavam com 0 ser-se estrangeiro. Leia-se a quintilha a seguir apresentada que trabalha o tema:
“Construimos a nossa casa / sobre um estendal de ruinas. / Habitamo-la com o desencanto / da injuria e
somos, nela, o estrangeiro / e 0 seu Ultimo proposito” (PE: 97). Exilio e nomadismo obrigam o sujeito errante
a descobrir o novo espago, o que é dito por meio da metéfora da construgéo da casa (v. 1), achando-se esta
minada de significados. Bachelard considera a casa como “o0 nosso primeiro universo”, como “um verdadeiro
cosmos” (Bachelard, 2000: 24), e, neste caso, somos nds “a nossa casa” (v. 1), 0 nosso corpo, o qual
aprendemos a habitar e que se encontra limitado pela parede que é a pele: “La peau enclot le corps, les
limites de soi, elle établit la frontiére entre le dedans et le dehors de maniére vivante, poreuse, car elle est
aussi ouverture au monde, mémoire vive”; e da mesma forma que todas as casas sdo diferentes, também a
pele “enveloppe et incarne la personne en la distinguant des autres” (Le Breton, 2002: 24).

Sem grandes delongas sobre os modos de “explicitagdo dos lugares do corpo” (cf. citagdo de
Magalh&es na p. 48), destaque-se o conceito do corpo como “habitaculo do pensar e do sentir” (Lopes, 1970:
41), isto &, como espago do ser. O sujeito lirico, neste sentido, enraiza na constru¢do da casa a nova
aprendizagem, cujos alicerces se resumem a “um estendal de ruinas” (v. 2), elemento comum a outros
poemas, correspondendo a memoria e aos despojos do passado. Bachelard diz que “todo o passado vem

viver, pelo sonho, numa casa nova” (Bachelard, 2000: 25); o sujeito do poema concordaria com esta

5 Este poema surge em Silaba a Silaba datado de Setembro de 1973 e dedicado ao poeta David Mestre, “a quem
roubei o titulo do poema” (SS: 44).



assercao, se lhe retirasse a dimens&o onirica positiva, visto que para ele se trata mais de um pesadelo, em
que os “destrogos / da velha casa” (PE: 98; wv. 1-2) alimentam um desconforto impossivel de atenuar:
“Habitamo-la com o desencanto / da injuria e somos, nela, o estrangeiro” (PE: 97; vv. 3-4). O universo
recriado nos poemas sobre o exilio denuncia a condi¢do de estranho em casa propria (leia-se também corpo
e pétria), de estrangeiro para quem nao é “facil / fazer as malas aos sentimentos” (PE: 127; wv. 6-7), nem
arruma-los na nova casa porque “Nao sei de atalhos” (PE: 146; v. 1), isto é, de estratégias que facilitem o
processo de aprendizagem. Ou, para finalizar, seguindo o raciocinio de Clara Rocha, “a escrita intima é uma
recriagéo individual do mundo: por ela, o sujeito situa-se no universo, ordena a sua vida na escrita, como
quem arruma a casa, e sacraliza o seu universo. Mas «arrumar a casa», pér em ordem o manancial das
recordacdes e das reflexdes, nem sempre € facil’ (Rocha, 1992: 53-54). Simulténeo a tudo o que foi dito,
nesta segunda fase, prolongam-se e desenvolvem-se as tematicas do homoerotismo e do amor, sempre

sujeitas a expressao do intimo e dos seus arrabaldes.

3.2. O PAPEL DA MEMORIA: A VOZ QUE OLHA O PASSADO E A MORFOLOGIA DO “TEMPO LiVIDO”

Para estabelecer a ponte com o tratamento da questéo do exilio, da consciéncia de que comegava
a ruir o dominio colonial nesses inicios de 70, retoma-se o ja citado poema “Esse mundo acabou” (PE: 145,
v. 1), importante n&o s6 pela questdo espacial ou pela referéncia directa a “memoria” (v. 11), mas também
pelo olhar em direc¢do ao passado, nas palavras de Eduardo Lourengo, & “espuma do Tempo” (Lourengo,
1987: 35), questdo em que nos detemos, expressa nos trés primeiros versos deste poema. Com a
consciéncia do pretérito, diz o sujeito: “Esse mundo acabou, / sobrevive-lhe o eco de / algumas vozes” (wv. 1-
3), atestando que as consequéncias sobre o presente tém que ver com a capacidade da memoria em
arquivar e recuperar cerebralmente o passado. Neste sentido, acrescentamos ao espago a coordenada do
tempo, aproveitando para relacionar outro poema em que o sujeito reconhece que “Nenhum de nés passeia
impune / pelos retratos” (PE: 115; vv. 1-2), indo ao encontro do anterior em que o passado se compunha de
“‘vozes” (PE: 145; v. 3) reflectidas em “eco” (idem; v. 2), repetidas, sobreviventes na meméria, devolvidas até
ao presente, ideia reforcada pela “voracidade dos espelhos” (idem; v. 6).

Na questdo do conhecimento do tempo, retomando o poema “Esse mundo acabou” destaque-se o

verso 9, em que o uso do presente e do pretérito perfeito do indicativo de saber, acompanhados do advérbio



‘sempre”®, enfatiza uma inquietagdo que atormenta o sujeito lirico: a disforia provocada pelo incurso ao
passado. No presente, a activagdo da memdria depende de multiplos factores: pode resultar de um
mecanismo voluntario ou involuntério que convoca a recordagao, mas acentuamos o voluntario, ainda que o
uso do verbo perseguir noutros poemas insista no processo involuntario da meméria acossada pelos
acontecimentos do passado®, cuja sintese se enuncia num breve distico que servira de mote & exploragao
deste tema:

Nostalgia haurida
no dédalo da memoria. (PE: 103)58

O distico epigramatico exemplifica a elipse praticada por Eduardo Pitta: o trabalho sobre a questio da
consciéncia do passado, logo, do tempo e do seu efeito sobre a memoria e o presente. Deste modo, meméria
e tempo aliam-se na mesma tarefa: “Life writing is time writing. Writing about life locates the self in time and
temporality”, como explica Jens Brockmeier (verbete “Time”, in Jolly, 2001: 876), acrescentando que
“narrating a life is an attempt at giving form to the past in light of the present. Yet, viewed in this manner, the
past inextricably mingles with the present” (idem: 877). Por outro lado, ser breve ndo funciona como sinénimo
de simples, provém antes de um “esfor¢o de concentragdo ou depuracdo” (Nunes, 2000: 104), do facto de as
palavras estarem minadas de significagdes. Langando m&o de uma linguagem pouco vulgar, estranha ao
quotidiano®, este distico faz convergir em quatro palavras nevrélgicas o tema da investida sobre o vivido,
cuja concisdo contrasta com a mensagem, visto que as referéncias e os topoi caros a cultura ocidental
marcam o aforismo lapidar. Comegando pela “nostalgia” (que pode enviar para o espago perdido, a sua
itaca), esta encontra-se combinada com o adjectivo e com o labirinto, aqui expresso pelo vocabulo “dédalo’,
fixado na lingua por converséo, visto que Dédalo, criador do mitico labirinto de Minos, adquiriu o estatuto de
“protétipo do artista universal” (Grimal, 1999: 113). O poema investe entdo na aleatoriedade e no caos da
memoria, indiciando ainda o percurso de auto-conhecimento, a descida “ao interior de si mesmo” (Chevalier e

Gheerbrandt, 1994: 396). O adjectivo “haurida”, por seu lado, apodera-se da semantica de esforgo,

% Estrofe completa: “E sabe, soube sempre / que a casa ja la ndo esta. / Nem a casa nem a memoria / que quiseram
que tivesse” (vv. 9-12).

5 Lembramos aqui as trés passagens em que o poeta utiliza este verbo: “No mais é o recalcitrar dos dias, /
perseguindo-nos, impiedosos, / com relégios, / pessoas” (PE: 35; wv. 8-11); “Perseguem-me fantasmas / de outros
tempos” (PE: 44; vv. 1-2); “As pedras perseguem-nos” (PE: 95; v. 1).

% Foi publicado em A Linguagem da Desordem (1983), livro dedicado a Jorge de Sena, onde aparece numerado com o
numero “27”.

5 Note-se aqui um dos pontos em que a poesia de Eduardo Pitta se afasta da discursividade e da linguagem do
quotidiano abundante noutros poetas surgidos na década de 70 do século XX, como Vasco Graga Moura, Nuno Judice,
Joaquim Manuel Magalh&es e Jodo Miguel Fernandes Jorge, entre outros.



concentrando-0 no acto de evocar o passado e materializando o imaterial e a “nostalgia”, porque esta surge
na sequéncia da presenga do passado no presente, ampliando o sentimento de perda. Tendo em conta a
direcgdo vertical, verifica-se o confronto de movimentos antagonicos: um ascendente, do abismo para o
exterior, e outro, descendente, o do mergulho no abismo.

No seu estudo sobre a memoria, Jean-Yves e Marc Tadié afirmam que esta faz 0 homem (Tadié,
2004: 9), ou seja, a historia de cada um é fundamental para a construgéo da identidade e para a imagem que
o0 eu tem de si, conferindo-lhe quatro etapas: “Acquisition, conservation, transformation, expression” (idem:
11). Restaurar o passado consiste, entdo, num exercicio de expressao da memoria, de que dependem, como
sustentam Michael Sheringham (verbete “Memory”, in Jolly, 2001: 597) ou Clara Rocha (1992: 39), as
diferentes formas dos textos autobiograficos. Por meio da escrita, 0 passado torna-se presente, atribuindo-se,
no caso de Eduardo Pitta, & poesia o alcance de contentor da memoria do eu: “As palavras ressuscitam o
passado, a familia, os antepassados, o labirinto dos acontecimentos e dos seres” (Rocha, 1992: 54). A
possibilidade de a meméria se poder diluir rapidamente, dependendo da intensidade do acontecimento, faz
com que recordar derive do exercicio imaginativo e das circunstancias do presente. A titulo de exemplo, o
poema “Detenho-me a roer” (PE: 59) concretiza o tipo de associagdes que o cérebro faz para facilitar a
rememoracao, evitando o desaparecimento mais ou menos rapido da lembranga que depende da agilidade
com que o sujeito monta o puzzle. Neste poema, o sujeito, centrado no presente e em si, anota a estratégia
usada para ocupar o tempo: além de o parar e de materializar o imaterial (“Detenho-me a roer / os dias que
ainda faltam”; vv. 1-2), por meio do acto de contar histérias, fixa a meméria, com “desencanto” — um distintivo
da deceptividade — “histérias velhas como o tempo / histérias que sirvam de ponte / entre o passado e o
futuro. // E tdo pouco tempo para as contar” (vv. 4-8). A ideia de “ponte” (v. 6) faz convergir os trés tempos,
na medida em que anuncia a retrospec¢do e a prospecgdo a partir do presente. O outro distintivo da
deceptividade consta na estrofe monoéstica (“E tdo pouco tempo para as contar”; idem; v. 8), mescla de
constatagdo e desabafo.

Com efeito, na obra de Eduardo Pitta, e em concreto Poesia Escolhida, deparamos com
frequéncia com um sujeito debrugado sobre “um cansago velho / e gasto nas pedras / de antigamente” (PE:
55; wv. 1-3), resultado da marca profunda deixada pela passagem do tempo. Perante a deceptividade da

experiéncia da guerra e do exilio (no extremo, do real), tempo e memoria unem-se para enunciar a



negatividade e a angustia dai oriundas, a cuja dimens&o opressora alude “tempo livido” (PE: 53; v. 5), verso
que citamos no titulo do presente sub-capitulo®. Pressente-se, em consequéncia, o desejo de um tempo
outro que nunca chega a ser declarado. Numa perspectiva panoramica, constata-se que os varios atributos
que definem a temporalidade apresentam uma carga semantica negativa, desde o “tempo de ocupacéo” (PE:
15; v. 4) até ao “tempo / aturdido, desapossado, atavico” (PE: 148; v. 2). O sujeito exprime recorrentemente a
incapacidade de manobrar o tempo, manifestando, inclusive uma certa resignacdo, como € o caso dos
versos seguintes: “agora que ambos sabemos / da irreversibilidade / do tempo perdido, / resta-nos este
poema de amor e soliddo” (PE: 35; vv. 4-7). O sujeito lirico exterioriza a impoténcia em alterar o rumo das
coisas, todavia, néo se trata do reconhecimento da passividade, mas antes a consciéncia desassombrada do
tempo implacavel e da impossibilidade de resgatar o vivido. Neste caso, a fuga reside no amor, mas sem se
libertar da disforia indicada por “resta-nos” e “soliddo” (v. 7). Os versos seguintes do poema desenvolvem a
questdo, destacando-se como 0 processo de rememorar parece funcionar ao contrario (leia-se: enquanto
ilusdo intencional do sujeito): o passado persegue o eu, como se ele 0 ndo procurasse, COmMo se nao
dominasse o0 processo de retrospecgao, em que imbrica 0 espago que se perdeu.

Rememorar retoma néo s6 o passado como 0s objectos desse tempo, uma vez que a memdria se
encontra associada aos lugares, através dos espacos, dos objectos, da decoragéo, do contexto: a morfologia
do tempo liga-se & memoria do espago, todavia, ao passo que o segundo pode ser dominado, o primeiro no
é passivel de ser submetido ao jugo humano, j& que lhe subjaz a condicdo de enigma. Sem se
desprenderem, tempo e espaco ndo mantém uma convivéncia harmoniosa, porque possuem pesos
diferentes: a meméria que o eu possui do tempo € mais vaga que a do espago, como atestam Jean-Yves e
Marc Tadié, ao afirmarem que a meméria regista as circunstancias relacionadas aos acontecimentos,
dependendo no entanto do estimulo®' que transforma o acontecimento em recordagao (cf. Tadié, 2004: 108).
Tal quer dizer que as informagdes banais poderdo ser registadas, pelo facto de constituirem o contexto (cf.

idem: 110), cuja importancia se sobrepde a do tempo, por este exigir um registo mais dificil devido a uma das

60 Veja-se como neste texto o sujeito relaciona tempo e espago perdido, consequéncia do exilio: “Este tempo livido. /
Esta terra apartada” (PE: 53).

61 “L'intensité du stimulus compte plus que la qualité. La sélection entre bons et mauvais souvenirs et les tentatives
d'effacement se feront ensuite, méme si cet ensuite peut survenir quasi instantanément grace a d'autres substances
libérées par les cellules dans ces cas particuliers. L'intensité de cette réaction affective face a une perception est
entiérement indépendante de notre volonté, bien qu’elle dépende de notre personnalité, et soit donc a l'origine d’'une
mise en mémoaire involontaire” (Tadié, 2004: 105-106).



suas caracteristicas essenciais, a imaterialidade: o tempo néo é percepcionado por nenhum dos sentidos, s6
pode ser intuido. E possivel, inclusive, opor tempo e espago, como faz Etienne Klein:
O espago ¢ a marca, e mesmo a demonstracio, do nosso poder. Podemos ordeni-lo, adapta-
-lo, percorré-lo em todos os sentidos e a toda a velocidade, fazer ziguezagues, modificar a
sua aparéncia e as suas formas. Quanto ao tempo, é antes a marca da nossa fraqueza: no é
um local de passeio onde possamos ir e vir a nosso bel-prazer, nio é maleavel, ndio podemos
manipula-lo de forma nenhuma, imp&e-se-nos sem nada ceder a diplomacia, consome-nos a
todos pouco a pouco quase sem darmos por isso. O tempo, metamorfose muda das nossas
impoténcias, é o limite imperioso da nossa condigao. (Klein, 1995: 92)
A posigéo do homem perante estes dois elementos — 0 espago e o tempo — é diferente, uma vez que o tempo
desperta a desconfianga de quem tudo quer controlar, e, como sugere Klein, estda na génese da
metamorfose, isto €, da mudanga, do envelhecimento, logo, da morte; no fundo, trata-se de um monstro que
concomitantemente gera e devora. Eduardo Lourenco, reflectindo sobre o tempo, designa de monstro o
instante, pois na sua concepgdo “o paradoxo do Instante é o de nunca ter principiado e nédo poder ter fim”
(Lourengo, 1987: 35). Em rumo diferente, a narradora de Agua Viva de Clarice Lispector a certa altura afirma:
“Mas o instante-ja € um pirilampo que acende e apaga, acende e apaga. O presente € o instante em que a
roda do automével em alta velocidade toca minimamente no chéo. E a parte da roda que ainda n&o tocou,
tocara num imediato que absorve o instante presente e torna-o passado. (...) Mais que um instante, quero o
seu fluxo” (Lispector, 1980: 16); desta forma Lispector enuncia o tempo como instante e como duracao
(“fluxo”). Contudo outros pensadores que trabalharam sobre o tempo divergem desta concepgao, primeiro, ao
considerarem, globalmente, a existéncia de dois niveis de tempo fundamentais: uma temporalidade exterior,
relativa a um plano empirico — vulgarmente designado como tempo fisico ou chronos — e um tempo interior —
o tempo psicologico ou tempus (Cf. Klein, 1995: 15-18) —, que tem que ver com a consciéncia do sujeito;
segundo, ao analisarem os dois conceitos opostos de instante e de duragao, insistem ora num, ora no outro,
que Bachelard tenta conciliar, sustentando que “le temps ne se remarque que par les instants; la durée (...)
n‘est sentie que par les instants. Elle est une poussiére d'instants, mieux, un groupe de points qu’un
phénoméne de perspective solidarise plus ou moins étroitement” (Bachelard, 1973: 33); e apresenta duas
conclusdes:
1° La durée n’a pas de force directe; le temps réel n’existe vraiment que par instant isolé, il
est tout entier dans I'actuel, dans 'acte, dans le présent.
2° Cependant I’étre est un lieu de résonance pour les rythmes des instants et, comme tel, on

pourrait dire qu’il 2 un passé comme on dit qu’un écho a une voix. Mais ce passé n’est qu’une
habitude présente et cet état présent du passé est encore une métaphotre. (idenz: 52)



Estas duas inferéncias permitem-nos ver de outra perspectiva o sujeito arraigado no tempo, enquanto “ser-
-no-mundo” (Heidegger, 2005: 90), participante dos acontecimentos que realiza num dado momento e que o
ligam ao plano das suas acgBesb2, num presente em que os tempos se interpenetram, por meio de um
processo de recriagdo pouco pacifico: tempo passado da experiéncia e tempo presente do poema — mesmo
que seja ou nhdo coincidente com o da escrita —, tido como promessa de futuro. Entre os tempos, cria-se um
intervalo que os separa, propicio as lacunas, ao desconcerto e ao tumulto, ou seja, a sobreposi¢ao de
tempos nunca pode ser total, porquanto a memoéria do passado ja ndo é o passado (“Il n’y a pas de souvenirs
parfaitement identiques a la réalité passée [...]"; Tadié, 2004: 9) e o desejo do futuro ainda ndo é o presente;
isto é, quando as lacunas surgem, o sujeito trata de as preencher, recorrendo & imaginagéo, como defende
Bachelard: “Quanto mais mergulhamos no passado, mais aparece como indissollvel o misto psicologico
memoria-imaginagéo. (...) A memdria—imaginagédo faz-nos viver situagbes nao fatuais, num existencialismo
do poético que se livra dos acidentes” (Bachelard, 2001¢: 114). No mesmo sentido, seguem as palavras de
Jean-Yves e Marc Tadié:

La mémoire est aussi imaginative: loin d’étre un réservoir de souvenirs intacts dans lequel

nous irions puiser de temps en temps comme dans une malle déposée dans un grenier, nous

reconstituons et transformons, insensiblement mais sans cesse, notre passé en fonction de

notre personnalité présente et de notre projection vers ’avenir. (Tadié, 2004: 15)

Ficou dito no ponto 3.1 que Eduardo Pitta toma acontecimentos ou episédios pessoais como ponto
de partida para a escrita, construindo um universo verosimil e convincente de episodios dispersos, onde nao
abunda “efusdo sentimental mas sobriedade eliptica” (Bessa, 1999: 14). Deste modo, interessa salvaguardar
que, tal como na narrativa, a poesia intimista e autobiografica oferece a oportunidade de ficcionar, j& que
recriar é criar novamente — considerando a polissemia deste advérbio que pode significar uma primeira vez
ou uma outra vez: “O autobiografo recria através da memoéria um vivido que pode abarcar numa visao
retrospectiva englobante” (Rocha, 1992: 33). Recriar procede, pois, essencialmente de dois movimentos (ou
intromissdes), em que o passado e presente dependem reciprocamente: em primeiro lugar, os episodios
evocados sdo filtrados, acabando por influenciar o presente, que, em segundo lugar e simultaneamente, age

sobre o passado, na medida em que a memoria recria 0s acontecimentos e transforma a mensagem,

mimetizando o passado. A este combate biunivoco acopla-se o futuro como perspectiva de fuga a opressao

62 Neste sentido, acrescenta Bachelard: “Nous sommes liés @ nous-mémes et notre action présente ne peut étre
décousue et gratuite; il faut toujours qu’elle exprime notre moi comme une qualité exprime une substance” (Bachelard,
1980: 2).
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da precariedade do “tempo rarefeito” (PE: 125), espécie de saida para a frente. A propésito desta fusao de

tempos, afirma Paula Morao:

ao procurar-se no passado, ao antever-se no futuro, o ex# entra na dialéctica entre os
principios de concentragio e dispersio, dividido entre uma forca centripeta e uma forga
centrifuga. Nem sempre ¢é facil reencontrar o caminho para casa depois de um tal esforgo de
fragmentacdo, nem sempre ¢é facil voltar a interpretacdo global da vida que é propésito da

autobiografia (...). (Morio, 1994: 29)

Fragmentos de uma retrospeccdo sobre o passado, muitos dos poemas de Poesia Escolhida

reconstroem e preenchem algumas lacunas desse tempo ido (que Persona ajudar a completar), mas sem

esquecer que este recriar nasce, em casos concretos, da perseguicdo dos eventos transcorridos, implicando,

entdo, sentir ou sofrer outra vez, representar, repetir com diferenga. Deleuze aponta a repeticdo como

incompativel com a lei moral e com a lei da natureza (Deleuze, 2000: 47), visto que “entre a repeticdo € a

semelhanga, mesmo extrema, a diferenca é de natureza” (idem: 41); ou seja, perante a impossibilidade de se

repetir, esta adopta “um sentido primeiro do ponto de vista da representacdo” (idem: 431). Trata-se do

acontecer pela primeira vez, negando a ilusdo de que consiste numa cépia, mesmo que existam

semelhangas no acto repetido; na verdade ha um novo nascer do eu, um re-nascimento possivel pelo activar

voluntario da memoéria, pela invengao imaginativa e pela capacidade poética da palavra. A visdo transmitida

corresponde, assim, a uma tentativa de evocar e reaver uma época, retratar o pretérito e a experiéncia

pessoal fragmentéria.

10

O poema a seguir transcrito € exemplar destas consideragdes:

Perseguem-me fantasmas
de outros tempos.

Arvores despidas
que o horizonte plimbeo
ajudou a recortar
com uma nitidez

de pesadelo.

E tudo agora me diz

dos tempos em que

menino

me deleitava no estalar

de folhas em carne viva. (PE: 44)%3

Tendo por base recordagbes da infancia, o poema apresenta um sujeito que mergulha

directamente no passado, em “outros tempos”, assumindo-se na primeira pessoa do pronome pessoal

83 Primeiro publicado em Silaba a Silaba (1974), este poema veio a lume com o titulo “De uma outra infancia”, datado de
Setembro de 1973 e dedicado a Rui Knopfli (SS: 46).
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complemento directo e no verbo conjugado na primeira pessoa do pretérito imperfeito do indicativo
(“deleitava”; v. 11). Ao contrario de um sujeito plural de outros poemas, este destaca a sua soliddo e a
exclusividade da experiéncia. Confirma-se a cisdo temporal do agora de “pesadelo” (v. 7) e do antes do
deleite com a presenca de um tempo mitico (a “outra infancia” a que se refere o titulo primitivo),
correspondente ao periodo antes da consciéncia do mal, sem as obrigagdes e responsabilidades da vida
adulta, a um tempo que n&o passa, em que radicam as emogdes primeiras. A felicidade do “menino” (v. 10),
que se deleitava “no estalar / de folhas em carne viva” (vv. 11-12), convoca o onirismo e exprime o “ser
tocado pela gloria de viver” (Bachelard, 2001c: 119), ao mesmo tempo que se trata de uma imagem de
soliddo. O tempo mitico revela-se na escolha da infancia “como um principio de vida profunda, de vida
sempre relacionada a possibilidade de recomegar” (idem), por ser vago, mas também liberto das obrigacdes
da vida adulta: “A histdria de nossa infancia ndo ¢ psiquicamente datada. As datas séo repostas a posteriori;
vém dos outros, de outro lugar, de um tempo diverso daquele que se viveu. Pertencem exatamente ao tempo
em que se conta” (idem: 100).

Ja adulto, o suijeito experimenta a dor do mergulho no labirinto das lembrancas (e da perseguicdo
do “pesadelo”; v. 7), acentuado pelo “horizonte plimbeo” (v. 4), factor de tensdo que desempenha fungéo
dupla: por um lado, anuncia a tempestade ao longe; por outro, materializa a nostalgia de um mundo ja
inacessivel, 0 peso (de chumbo) que se abate sobre a recordacdo e “ajudou a recortar” (v. 5) nela o
“pesadelo” (v. 7) vivido, corporizando os “fantasmas / de outros tempos” (vv. 1-2). Esta recordacéo dolorosa e
atormentada encontra-se dependente de varios indicios espaciais, nomeadamente de elementos do reino
vegetal: as “arvores despidas” (v. 3) em contraluz no horizonte e as “folhas” (v. 12); sendo que a arvore
simboliza a vida, o0 apego afectivo e telurico a terra, enquanto espago de identificagdo (porque la se cresceu)
e simbolo do subterréneo, do desejo e do crescimento em direc¢do ao céu: “A arvore ereta é uma forga
evidente que conduz uma vida terrestre ao céu azul’ (Bachelard, 2001b: 208). Despida das folhas que
passaram a cobrir o chdo, a arvore regenera-se € sugere a morte e a perda; além disso, lembra uma raiz
invertida (e novamente o apego telurico ao subterraneo), ideia reiterada no poema pela auséncia de
coloracao que intensifica a dor.

Ao referirem-se & memoria sensitiva, Jean-Yves e Marc Tadié destacam o facto de ela nos invadir

os sentidos: “un souvenir ne sera que rarement visuel uniquement, ou olfactif, ou auditif; il sera bien souvent



au centre de ces sensations: quand j'évoque un souvenir de mer en Bretagne, je la vois, je la sens et je
I'entends a la fois” (Tadié, 2004: 130-131); e acrescentam: “Ce n’est plus le souvenir imaginé de la sensation
que nous ressentons a I'époque, c'est elle-méme qui resurgit” (idem: 178). Ora, neste poema, a meméria
sensitiva distingue-se pelo emprego de sensagdes visuais (“arvores”, v. 3; “plimbeo”, v. 4; “nitidez’, v. 6),
auditivas (“no estalar / de folhas”, vv. 11-12) e tacteis (o corpo sobre as folhas). A “nitidez” (v. 6) insiste no
olhar®, na atencéo redobrada ao observar as coisas, e cria o efeito de hipotipose, isto é, apresenta e reforca
a situagéo como real, materializando também a negatividade, tratando-se de uma “nitidez / de pesadelo” (vv.
6-7). O efeito visa ser eficaz, pois, cingindo-se a palavra escrita e a um programa estético que assenta na
depuragéo, tem de tornar imagem o que os olhos nao véem. Diz Bachelard que “um trago da imagem falada
basta para nos fazer ler o0 poema como o eco de um passado desaparecido” (Bachelard, 2001c: 110); mais,
adianta que “as imagens visuais sdo tao nitidas, formam com tanta naturalidade quadros que resumem a
vida, que tém um privilégio de facil evocagdo nas nossas lembrancas de infancia” (idem: 131).

O retrospecto complexifica-se com o sentido de revelagéo presente em “tudo agora me diz” (v. 8),
cujo agente pertence a um exterior indefinido, sendo, portanto, um acto externo e involuntario do eu, mas
com consequéncias nele. Ainda sobre a alegoria dos “fantasmas” (v. 1), repare-se que s6 o0 sdo “agora” (v.
8), porque antes se resumiam ao principio do prazer fisico da crianga sobre as folhas caidas das arvores.
Veja-se também o “tom expressionista” (Amaral, 1988a: 77) presente na personificagdo “em carne viva” (v.
12), que insinua a ferida: o deleite era inconsciente, mas era-o0; agora que se tornou passado ¢ “pesadelo” (v.
7). O eu partilha com a paisagem a disforia, sublinhando o contraste entre passado ingénuo e o presente,
atribuindo sentido aos factos que na infancia passaram despercebidos devido as circunstancias da idade.

Noutro poema que reitera o tema da perseguigao do passado, o sujeito identifica os agentes com
“as pedras’, através do animismo, concentrando nessa matéria as méas recordagdes: “As pedras perseguem-
-nos / e, com elas, melancolias e mitos. // Vestigios de um tempo inscrito / nas vozes solitérias” (PE: 95; v. 4).
Citamos este texto por nele figurarem elementos comuns a outros poemas: o elo com a terra, a ideia de
perseguicdo, 0 espacgo € o tempo associados a memdria e ao acto de recordar (“Vestigios de um tempo

inscrito / nas vozes solitarias”) e a presenga ou auséncia da voz; mas interessam-nos agora as marcas

64 O vocabulo repete-se noutros poemas, por exemplo: “Muito nitida, / a nostalgia fere / a transparéncia de um arbusto”
(PE: 58; wv. 10-12); “Muito nitida a aspereza da pedra” (PE: 87; v. 12); “o desenho nitido” (PE: 136; v. 1); “era nitida a
evidéncia de desastre” (PE: 172; v. 8).



disféricas — “melancolias” (v. 2) e “solitarias” (v. 4) — uma vez que “a perspectiva quase tragica perante o
sofrimento e as suas consequéncias (...) ao nivel da angustia sempre latente” (Amaral, 1997: 556) nos leva a
tecer algumas consideracdes sobre a angustia e a melancolia. Efectivamente, o vocabulo melancolia néo vai
além de trés ocorréncias®, porém este topos ultrapassa a mera contabilidade e difunde-se por toda a poesia
de Eduardo Pitta, uma vez que, como nos dao conta as palavras de Klibansky, Panofsky e Saxl, “cette
humeur mélancolique moderne correspond essentiellement a une exacerbation de la conscience de soi,
puisque le moi est I'axe autour duquel pivote la sphére de la joie et de la peine” (Klibansky, Panofsky, Sax|,
1990: 374); este fendmeno ¢ verificavel na poesia de Pitta, relacionando-se também com a vivéncia que o0
sujeito possui do tempo: “Le mélancolique souffre, avant tout, de la contradiction entre le temps et I'éternité”
(idem: 380). A melancolia e a angustia existem no presente porque o eu vive sobre a influéncia do passado e
por os vestigios dominarem a aprendizagem do espago e 0 exilio do eu.

Neste contexto, citamos dois poemas que, num exercicio meramente exemplificativo, validam o
modo como a concisdo se encontra ao servigo da complexidade e reforgam o modo como 0 eu expresso na
primeira pessoa do plural se revé nas suas acgdes passadas. Destacam-se em ambos a perspectiva
negativa do tempo, a manifestagdo de um nos, a dificuldade na aprendizagem do novo espago hostil,
distdpico, a experiéncia do se ser e sentir estranho/ estrangeiro, como se 1€ no primeiro — “Duramente
aprendemos. / O caos e a meméria / delida. / Palavras poucas, e gastas” (PE: 77) —, em que realgamos o0 uso
do adjectivo “delida”, reiterando a desordem emanada do passado, que, como ja mencionamos, desencadeia
a dor, uma consequéncia da retrospeccdo; no segundo poema — “Temos sido espectadores / de um tempo
rarefeito. // Tudo nos inibe / e tolhe o passo. // E mesmo somos o intruso / na querela” (PE: 125) -, o sujeito
argumenta ser o espectador “de um tempo rarefeito” (v. 2) e denuncia a convivéncia dificil entre a sua
individualidade e a vida como palco — o espago interior torna-se exterior ao préprio sujeito — ou como
“querela” (v. 6), numa quase auséncia de arbitrio porque “tudo nos inibe / e tolhe o passo” (w. 3-4),
condicionando a percepgao positiva do tempo. O vocabulario utilizado nestes dois poemas possui evidentes

conotacdes negativas®, remetendo nestes dois textos para o malogro do presente e para a disforia

85 Essas ocorréncias verificam-se no trecho transcrito e em mais dois textos: “Temos alguns mortos de intervalo / a
melancolia de quem muito / contemporizou” (PE: 91; vv. 1-3); e “Vém mudos, sujos / muitas vezes, periféricos / a
qualquer melancolia” (PE: 119; v. 4-6).

8 No primeiro poema: “Duramente” (v. 1), “caos” (v. 2), “delida” (v. 3), “poucas, e gastas” (v. 4); no segundo poema:
‘rarefeito” (v. 2), “inibe” (v. 3), “tolhe o passo” (v. 3), “intruso / na querela” (vv. 5-6).



resultante do incurso ao passado (a melancolia, portanto), conjecturando-se o ja referido desejo de um tempo
outro.
A constatagao da passagem do tempo n&o passa incolume sobretudo ao observar os “retratos” (v.
2), como pode ler-se no seguinte poema:
1 Nenhum de nés passeia impune
pelos retratos: fazem-nos doer
os recessos da memoria.
Deles saltam, por vezes, sustos,
5 primeiras noites, secreta
loucura, labios que foram.
Interditam-nos sempre.
Trepam-nos pelo torpor
mais desprevenido, subsistem.
10 A sua perenidade é volatil
e cheia de venenosos ardis.
Um sopro no acetato.
Distintos, os seus contornos
nao sao nunca
15 os que supomos. (PE: 115)
Os “retratos” (v. 2) representam uma memoria fixa, cortada, uma vez que operam uma cesura na realidade
transacta — e o conceito de corte parece-nos significativo, porque envolve a realidade nos niveis temporal e
espacial (Dubois, 1992:; 163) —, repetindo o tema da dor no acto de observagao das fotografias. Os “retratos”
introduzem o topos do espelho, pela razo exposta por Margarida Medeiros: a fotografia “pelo seu caracter
imediato e pseudo-transparente vem acentuar a vertigem do espelho, ndo sendo mais do que o reflexo da
vertigem da introspecgéo e da auto-observacéo do individuo” (Medeiros, 2000: 55). Os espelhos e a atitude
narcisica sdo indissociaveis, e sobre essa relagao varios pensadores tém reflectido, argumentando que estao
na base do desenvolvimento da identidade do sujeito, como entende Jeremy Holmes:
O narcisismo vem dos espelhos — do espelho do olhar esplendoroso da mie e do seu sorriso
que responde, e em cujo prazer a crianca se vé reflectida, passando pelo “atrio dos espelhos”
sedutor mas claustrofébico dos pais superprotectores e pelo paciente suicida que se
confronta com o espelho frio e sem vida da casa-de-banho vazia, a superficie da agua que se

desfaz em mil pedagos quando Narciso em vao tenta abragar o seu préprio reflexo. (Holmes,
2002: 5)

A questdo é tdo ou mais premente, porque tem que ver com o facto de o espelho operar uma cisdo no eu,
enquanto imagem invertida e superficie enganadora. O n6s (multiplicagdo do eu), observando os “retratos” (v.

2), tenta construir a sua prépria arqueologia — note-se que a fotografia, além do espelho e do filme s&o os



Unicos meios disponiveis para nos observarmos a nds proprios —, todavia o distanciamento impede a

identificacdo, constituindo-se, assim, como Narcisos feridos, proximos do abismo instaurado pela dor do

regresso ao passado: “Nenhum de nos passeia impune / pelos retratos: fazem-nos doer / 0s recessos da
memoria” (vv. 1-3), dizendo, portanto, que os actos de ver, olhar, contemplar, ou recordar, acontecem fora da
esfera de imunidade dos seus agentes. Por seu lado, o animismo atribuido aos “retratos” (v. 2) no segundo
terceto faz com que as sensagdes provocadas se projectem neles proprios e ndo em quem as experimenta —
0 nos —, num efeito de hipalage que tem na base uma atitude narcisica, como afirma Philippe Dubois:
Se a imagem que Narciso observa na fonte ¢ o seu proprio reflexo “pintado” e se o quadro,
como a fonte, é também ele uma pintura--“reflexo”, entdo o que ele reflecte sera sempre a
imagem do espectador que o observa, que a7 s¢ observa. Sou sempre eu, portanto, que me
vejo no quadro que olho. Sou (com0) Narciso: creio ver um outro, mas ¢ sempre uma imagem
de mim mesmo. O que, no fim de contas, a proposi¢ao de Filostrato nos revela é que #odo o
olhar sobre um quadyo ¢ narcisico. (Dubois, 1992: 141)
Se, por um lado, as fotografias motivam a identificagdo, provocando os “saltos” e despertando accdes
antigas, como as “primeiras noites” (v. 5), a “secreta loucura” (vv. 5-6) e os “labios” (v. 6); por outro, explicita-
-se 0 conhecimento do equivoco: as fotografias ndo sdo a realidade actual: elas “interditam” (v. 7) o acesso
ao real, embora subsistam (v. 9) nelas os rostos de antigamente. O oximoro presente no primeiro verso da
quarta estrofe sublinha esta ideia: a “perenidade” (v. 10) do retrato, afirma o sujeito, é afinal “volatil” (v. 10);
sintetiza-se assim o paradoxo de se poder mas ndo conseguir reter o tempo. Consequentemente, as
fotografias criam “venenosos ardis” (v. 11), isto &, os enganos, a falsa realidade atestada na ultima estrofe,
em que a chave converge no adjectivo “distintos” (v. 13), no advérbio de tempo (e de negagdo) “nunca” (v.
14) e no verbo supor (v. 15).
Para concluir este poema, recordamos que o espelho (‘os retratos”; v. 2) além de identificar o
objecto referencial (“O tecto muito verde, a cama muito / alta, o espelho muito fundo”; PE: 131; wv. 4-5),
funciona como agente da lembranga, com varios efeitos, entre os quais o siléncio (“Absorve-nos um siléncio /
de espelhos”; PE: 54; v. 1-2), a fragmentac&o (“E o sentido delas [as viagens] estilhaga / no primeiro espelho
da meméria”; PE: 68; vv. 2-3), a “contengdo de espelhos” (PE: 78; v. 4), o conhecimento (“Pouco sabia de
espelhos”; PE: 112; v. 1), o tempo (“Instante muito breve / entre o espelho / e 0 azulejo”; PE: 114; vwv. 1-3), ou

a sua “voracidade” (PE, 145; v. 6), num multiplicar de faces concatenadas com o abismo do eu e com a sua

situacao no mundo.



Vejamos, pois, como num poema mais recente, sem que o eu manifeste a sua presenca, as
interrogagdes insistentes exprimem a especulagdo e a perplexidade do situar-se perante o desconhecido:

A vida é uma ferida?

O coragao lateja?

O sangue é uma parede cega?

E se tudo, de repente? (PE: 185)
Estas interrogacdes sobre o destino especulam sobre a “vida”, ou seja, 0 tempo e o corpo, cuja vitalidade se
exprime em “coragado” (v. 2) e em “sangue” (v. 3). O corpo corresponde ao centro da disforia, da inquietacdo
e da angustia, na medida em que as perguntas se concentram nele e, ndo se limitando ao futuro e a
hipdtese, apoderam-se também do passado e do presente, pois o futuro depende destes dois tempos. Trata-
-se de se saber quem se é, que espago se ocupa, como afirma Agostinho Ribeiro:

Tempo vivido ¢é, antes de mais, a duracio da minha vida, na qual eu distingo o passado

(tempo que ja fo7 vivido) e o futuro (tempo que ainda serd vivido). O primeiro — que nio é

meramente biolégico mas pontuado de eventos significativos — ¢ facil de medir e de

estruturar. Mas o tempo que resta para viver representa para mim a maior das incertezas, isto

¢, ndo posso medi-lo, embora me arrisque a estrutura-lo ocupando-o com projectos sob

reserva. Ao contrario do espago, que pode ser conquistado ou apropriado, o tempo para

viver é-me dado, embora eu tenha de o viver sem saber quanto duta ou como acaba.
(Ribeiro, 2003: 22)

Ai reside o motivo das interrogagdes do eu: o ndo se “saber quanto dura ou como acaba” a vida ou o
constatar da vulnerabilidade, de que existe algo que ultrapassa o sujeito, situado no lado oposto da
presuncdo de se ser senhor do mundo. Ao centralizar nos nomes e nos verbos a forga das perguntas, o
poema evidencia algum expressionismo e alguma violéncia vocabular (veja-se, por exemplo, a metafora
personificante “parede cega”; v. 3), introduz ainda o paroxismo da dor, em contraste com a brevidade do
poema, pressentindo-se 0 abismo no nao dito, no que é obliterado e faciimente intuido: a imprevisibilidade da
vida, do tempo, dos acontecimentos, dos acidentes, sobrepondo-se-lhes o siléncio enquanto “modalidade de
sentido” (Le Breton, 1999: 143). Tal como destaca David Le Breton, o siléncio substitui as palavras: “Ha um
indizivel que esconde a linguagem, que prejudica a facilidade da palavra: o sofrimento, a separacédo, a morte
nao encontram palavras para se exprimir com intensidade suficiente” (idem: 235); neste caso, por meio do
corte suspende-se abruptamente a intensidade, e o leitor € compelido a deter-se no contraste da mancha
grafica da quadra com a pagina em branco.
Passemos a outro texto que aborda uma hipétese analoga, especulando sobre o futuro:

1 Adivinhamos inquietos os olhos
e o poema dos dois corpos.
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A nossa vida tem sido um passar
sem pedir licenga.

5  Um dia e outro dia depois,
como quem adestra relampagos. (PE: 62)¢7

Na reflexdo sobre a existéncia e o tempo que este poema apresenta, ha uma especulag¢do sobre o futuro,
expressa pelo verbo “adivinhamos”, cujo sujeito — nés — aponta para um eu e um tu em unissono,
participando numa visdo inquieta do que acontecera no futuro. A voz poética olha o futuro e o passado a
partir de uma posigao altaneira e privilegiada, como podemos ver neste e noutros poemas que enunciam um
sujeito plural, a maior parte das vezes, imediatamente no primeiro verso: “Adivinhamos” (PE: 62),
“aprendemos” (PE: 77), “perseguem-nos” (PE: 95), “Temos” (PE: 27; 68; 125), etc. Desta forma, dizendo nds,
0 sujeito simula a inclusdo do leitor no enunciado, mas na verdade diz eu (ou, eventualmente, um eu e um tu
em unissono, como dissemos antes), uma estratégia indiciadora do modo como o sujeito transforma a vida
em escrita. Ja foi referido que um dos eixos desta poesia tem que ver com a importancia dada a propria
experiéncia e de como o apagamento de pormenores eminentemente pessoais contribui para uma
despersonalizagdo, como nota Peter Abbs: “They [the poets] may well take personal incidents or personal
feelings as a starting point but will change and develop these as the poem takes on its distinctive form”
(verbete “Autobiography and Poetry”, Abbs, in Jolly, 2001: 81). Assim, a biografia do autor empirico é matéria
de escrita, mas ndo a matéria de escrita, uma vez que esta ndo se esgota na biografia.

A importancia do olhar n3o se limita ao emprego de “os olhos” (v. 1) e de “relampagos” (v. 6): os
olhos permitem aceder a um real perturbado pela inquietagéo inicial, que a harmonia resultante dos dois
corpos tenta ultrapassar (primeiro distico). Numa espécie de balango da vida, conclui o sujeito que a vida
“tem sido um passar / sem pedir licenga” (v. 3-4), ou seja, as coisas tém simplesmente acontecido, sem que
terceiros tivessem sido autorizados a perturbar a harmonia entre estes dois corpos €, por extenséo, todas as
suas acgdes. A méaxima horaciana carpe diem, que subjaz ao “um dia e outro dia depois” (v. 5), inscreve-se a
disforia patente na imagem do reldmpago, que José Ricardo Nunes relaciona com o labor poético da
concisao: “A brevidade, e também a intensidade, da poesia de Eduardo Pitta encontra um paralelo semantico

na imagem do reldmpago (...). Mas adestrar reldmpagos bem pode ou deve ser, sobretudo para um poeta,

67 Este poema intitulava-se em Um C&o de Angustia Progride (1979) “Um dia e outro dia depois” (CAP: 58),
estabelecendo clara intertextualidade com o titulo de 1936 de Irene Lisboa, Um Dia e Outro Dia... — Diario de Uma
Mulher (cf. Irene Lisboa, 1991), que apresenta uma série de textos intitulados “Dias”, onde desfilam poemas que
aludem, justamente, ao passar dos dias e do tempo, como se de paginas de um diario se tratasse.



dominar a lingua, criar ou dar novo uso a verbos ou adjectivos” (Nunes, 2000: 105). Neste poema em
concreto, lemos “os relampagos” (v. 6) como sintomas da adversidade, pois tomam a forma do fogo na
vertente mais violenta, aniquiladora e fatal, além de sustentarem que a vida consiste em domar o indomavel,
enunciando uma quase utopia que o segundo distico principia, ao definir a existéncia como uma luta contra a
adversidade que, seja ela qual for, ndo esta identificada.

Em sintese, verificamos que a memoria, a percepcao e a vivéncia do tempo se cruzam e o corpo €
a base dessas experiéncias, como frisam Jean-Yves e Marc Tadié: “Pour conserver celle-ci [la trace], il faut
avoir percu: notre corps est notre organe de perception, incontournable intermédiaire entre le monde extérieur
et notre mémoire; c'est lui qui va recueillir par les biais des cing sens: vision, audition, olfaction, godt et
toucher, la matiére premiére de nos souvenirs” (Tadié, 2004: 97). A este prop6sito, concluimos com um
poema que, numa tentativa de materializar o tempo, destaca o papel do corpo e exprime 0 acto amoroso:

1 Tacteio as horas
a tua procura.

Quando te encontro,
girassol do meio-dia,
5 baloiga-te na voz

um desejo de tamaras.

Inclino-me e soergo-te,
transpiras e das fruto. (PE: 60)%8

Trata-se aqui de tematizar o encontro amoroso, com 0 eu a assumir-se como eixo ou centro dos
acontecimentos, revelando como o encontro com o tu se desenrola. Logo no inicio, o tacto parece sobrepor-
-se aos outros sentidos; mas conforme se vé pela metafora “tacteio as horas” (v. 1) — como se “as horas”
fossem matéria subjugével — o tempo continua a dominar o sujeito e todo o poema. N&o se trata da intuigéo
temporal mais comum, uma vez que o tempo é percepcionado fisicamente, subordinando-se-lhe os sentidos,
desde o tacto, passando pela visdo (sobretudo na luz traduzida pela apdstrofe “girassol do meio-dia”; v. 4),
pela audicdo até ao paladar (na sinestesia: “baloica-te na voz / um desejo de tdmaras”; vv. 5-6).

Na metafora “girassol do meio-dia”, conjugando a simbologia do sol e a hora de maxima luz, reside
uma positividade que outras evocagdes do tempo ndo possuem. Com efeito, trata-se aqui de situar os

eventos num presente vago que sugere o repetir dos factos e que a conjungao temporal “quando” (v. 3)

8 Q titulo deste poema em Um Céo de Angustia Progride (1979) era “Girassol do meio-dia” (CAP: 56).



reitera. Por fim, a demanda e o encontro amoroso do outro, termina na Ultima estrofe com a explicitagéo da
euforia resultante do acto sexual, com o auge ou orgasmo metaforizado em “transpiras e das fruto” (v. 8).
Fica aqui mencionado rapidamente o tema da pulsdo homoerética, de que nos ocuparemos a
sequir, tencionando tecer algumas conexdes com o corpo, pois ndo podemos esquecer que
0 meu corpo possuiu uma dimensao temporal ou duragio, como todos os objectos fisicos. No
corpo ou pelo corpo eu vivo o momento presente, e a partir dele organizo o meu passado
(revivo o tempo que ja vivi) e o futuro (antecipo o tempo que espero viver). E é ainda em

tuncio do men tempo que estruturo o tempo histérico e o tempo césmico. (Ribeiro, 2003: 15-

16)
Reconhecemos, portanto, que a memoria e o tempo se relacionam intimamente, envolvendo todas
as outras tematicas relevantes na poesia de Eduardo Pitta: o exilio, a aprendizagem de um espago novo, o

corpo e o erotismo decorrente do encontro amoroso.

3.3. A CONSTRUGAO DE UMA ANATOMIA: O FOGO, O AMOR E A PULSAO HOMOEROTICA

Debrugar-nos-emos agora sobre a terceira vertente que julgamos permitir ao sujeito afirmar-se
como ser-no-mundo, a qual envolve a sua identidade sexual. Ao incidirmos sobre o discurso erético, ndo o
faremos obviamente do ponto de vista clinico ou politico, mas como discurso com implicagdes literarias e
simbdlicas ao nivel da constituicdo do eu, tratando-se de um dos eixos que inclusive extravasa a poesia.
Com efeito, a obra de Eduardo Pitta patenteia, recorrendo a um discurso as vezes encriptado e outras mais
explicito, 0 “amor que ousa dizer o seu nome”® e imagens de forte homoerotismo, as quais designaremos
por excesso de Eros e cujas marcas e efeitos procuramos identificar em alguns textos de Poesia Escolhida.

Jean-Michel Maulpoix afirma que “la poésie exprime une intimité parcourue d’affects; elle vient

moins affirmer l'identité de la personne que sa mobilité subjective, la gamme diffuse de ses sentiments, émo-

89 O titulo de Dominique Fernandez (L'Amour qui Ose Dire Son Nom: Art et Homosexualité, 2001; cf. bibliografia) joga
com os versos de Lord Alfred Douglas (1870-1945), companheiro de Oscar Wilde (1854-1900), tornados célebres e
largamente usados no séc. XX para nomear a homossexualidade. Surgiram pela primeira vez em Dezembro de 1894 no
periédico The Chameleon no final do poema “Two Loves”, depois compilado no volume Sonnets and Lyrics (1935).
Vejam-se por exemplo os seguintes versos de Lord Alfred Douglas: “«Sweet youth, / Tell me why, sad and sighing, thou
dost rove / These pleasant realms? | pray thee speak me sooth / What is thy name?» He said, «My name is Love.» /
Then straight the first did turn himself to me / And cried, «He lieth, for his name is Shame, / But | am Love, and | was
wont to be / Alone in this fair garden, till he came / Unasked by night; | am true Love, | fill / The hearts of boy and girl with
mutual flame.» / Then sighing said the other, «Have thy will, /| am the love that dare not speak its name»” (White, 1999:
55-56; wv. 63-74; sublinhado nosso).

A titulo de curiosidade, leia-se 0 poema “The Love that Dares to Speak Its Name” de James Kirkup (cf.
http://urchin.earth.li/~ganesh/kirkup.html; dltima consulta em 26-05-2006), publicado a 3 de Junho de 1976 na revista
inglesa Gay News (cf. http://myweb.Isbu.ac.uk/stafflag/gaynews.html; ultima consulta em 26-05-2006), claramente
inspirado no Ultimo verso de “Two Loves”, introduzindo a polémica relacdo do centuri&o romano e Cristo crucificado,
tendo valido a revista uma condenagao por blasfémia em 1997.



http://urchin.earth.li/%7Eganesh/kirkup.html
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tions, affections, états changeants, subis ou désirés” (Maulpoix, 2003: 79). Isso mesmo procuramos detectar
nesta parte do trabalho, citando um dos disticos aforisticos de Pitta que servira de estratégia introdutéria:

Temos que baste: a patria a janela
e a vontade na cama. (PE: 128)70

A brevidade e a conciso instauram intervalos que admitem interpretagfes especulativas, todavia
dois eixos fundamentais dominam o poema: a asserg¢do peremptéria de felicidade e a oposigao fora/ dentro.
A primeira — “Temos quanto baste” (v. 1) —, julgamos s6 poder ser lida num cenario de ironia: a declaragéo da
suma e perfeita plenitude esbate-se no contraste com outros poemas de grande disforia, representativos da
dificuldade de aprendizagem ou ajustamento do eu aos novos espagos. Quanto ao antagonismo, ao exterior
da casa, figurado pela “janela” (v. 1), lugar de contacto com o mundo (com o estranho, com a comunidade,
com o0 espago social), opde-se 0 espago interior associado a “cama” (v. 2), lugar da intimidade e do privado.
A “janela” (v. 1) ganha o estatuto de linha de fronteira entre o que pertence a cada um destes universos e a
‘cama” (v. 2) pertence ao dominio do segredo, instaurando as dicotomias publico/ privado e exposto/ secreto.
Estas duas marcas espaciais séo frac¢des de um espago maior e simbolicamente importante: a casa, néo a
que invoca o passado ou o espaco de aprendizagem (como vimos em 3.1. e 3.2.), mas a que simboliza o
espaco da interacgéo social entre 0 eu e 0 outro.

A janela, conforme Bachelard, ocupa um lugar importantissimo na casa: “Estamos em casa,
escondidos, olhamos para fora. A janela na casa dos campos é um olho aberto (...) para 0 mundo exterior
num sentido profundamente filosofico. A casa da ao homem (...) o sentido de um exterior tanto mais diferente
do interior quanto maior a intimidade de seu quarto” (Bachelard, 2003: 89). A dicotomia fora/ dentro constroi
uma imagem de identidade difusa do sujeito expresso no plural, conduzindo a outras dicotomias, as de
exterior/ interior e de aparéncia/ esséncia. Primeiro, acede-se ao exterior e a aparéncia e so depois se atinge
a esséncia e o interior, processo que testemunha o modo como o crescimento do eu se efectua: através de
um conjunto de experiéncias irreversiveis, individuais, temporalmente circunscritas, que cumulativamente
constituem a esséncia do ser; a aparéncia revela-se, a esséncia constroi-se e esconde-se, permitindo o

crescimento interior do eu, como afirma Charles Taylor:

0 Este poema veio a lume pela primeira vez sem titulo ou numeragdo em Olhos Calcinados (1984: 23), com uma
epigrafe de Joaquim Manuel Magalhdes a indiciar o caracter transgressivo deste livro (‘A inescapavel tara da
procriagdo”, titulo do artigo publicado na revista Coldquio—Letras; cf. Magalhdes, 1978). Em Arbitrio (1991), a secgao
“Olhos Calcinados” manteve a epigrafe que foi depois em Marcas de Agua substituida por duas outras, uma também da
autoria de Joaquim Manuel Magalh&es e outra de Thom Gunn.



Dans nos langages de compréhension de nous-mémes, Popposition “intérieur—extérieur”
joue un réle important. Nous croyons que nos pensées, idées ou sentiments se situent “a
Pintérieur” de nous, alors que les objets du monde sur lesquels portent ces états mentaux se
situent “a 'extérieur”. Autrement dit, nous pensons que nos capacités ou potentialités sont
“internes”, qu’elles attendent le développement qui les rendra manifestes ou les réalisera dans
le domaine public. Pour nous, I'inconscient se situe a lintérieur, et nous pensons que les
profondeurs du non-dit, de Iindicible, des affinités, des peurs et des puissants sentiments
informes qui se disputent le contréle de nos vies sont intérieures. Nous sommes des
créatures dotées de profondeurs intimes; d’espaces intérieurs en partie inexplorés et obscurs.
(Taylor, 1998: 151)

Alain Corbin apresenta a ideia que foi no século XIX que se acentuou a vivéncia do espago privado
e, consequentemente, da intimidade, sob o dominio do pudor e da vergonha que oculta “o receio de ver o
Outro — o corpo — exprimir-se, a preocupagdo de deixar o animal manifestar-se” (Corbin, 1990: 450-451).
Neste poema, no entanto, ndo se trata j& deste tipo de pudor, mas de uma espécie de embriaguez pela
aparéncia, ou seja, por transmitir uma imagem correspondente & que a sociedade espera dos seus
intervenientes. Mais ainda, leva-nos a apontar outro tipo de dicotomias: norma/ desvio, repressao/ tolerancia.
Ao considerar a homossexualidade como fora da classe do normal, Camille Paglia, por exemplo, propde-a
como “um desafio @ norma”, mostrando-se ai “o0 seu caracter eternamente revolucionario”, acrescentando
que “a natureza existe, quer os académicos queiram, quer ndo. E a procriagdo € a regra unica e implacavel
da natureza. Essa é a norma. Os nossos corpos sexuais séo concebidos para a reprodugédo. O pénis encaixa
na vagina: nenhum ardiloso jogo de palavras pode alterar esse facto biolégico” (Paglia, 1997: 118-119). Por
seu lado, jogando com a ideia de norma e de fuga a norma, Foucault afirma precisamente em entrevista que
‘0 que mais perturba quem néo é gay é a forma de vida gay, e ndo os atos sexuais” (Foucault, 2000: 39),
pois existe o “temor geral de que os gays desenvolvam relagdes intensas e satisfatérias apesar de néo se
ajustarem a idéia que os outros tém do que sejam essas relagdes” (idem: 40). Exactamente no mesmo rumo,
Alain Corbin revela que “a opinido geral [se] mostra mesmo tolerante para os amantes do mesmo sexo,
desde que as manifestagdes da sua inclinagdo ndo extravasem a esfera privada” (Corbin, 1990: 588). Existe
portanto um se, uma condic&o, inferindo-se que as relagdes sexuais se devem reservar ou restringir a “cama”
(v. 2), onde o0 sexo pode apaziguar a “vontade”, vocabulo recorrente na gramética erética de Eduardo Pitta
para designar desejo, ereccdo ou impeto sexual. A metéfora da “cama” assemelha-se aqui a do armario, que
segundo Eve Kosofsky Sedgwick “é a estrutura que melhor sintetiza a opressao gay neste século” (Sedgwick,
2003: 11). Por tudo isto, o eu molda-se de modo a devolver ao exterior a imagem de quem tem “que baste”

(v. 1), enunciado que assume nao o sentido de maxima estdica, mas de critica irénica ao establishment.



Nesta introducdo a historia da vida privada na poesia de Pitta, avangamos para um outro poema

que desenha uma teoria do sonho e do “conhecimento” (v. 6):
1 De noite morremos. Um lapso, um

s6 vislumbre

recuperam-nos do vértice. O ilu

minado caminho das trevas

5 absorve-nos. Sobre

vive-nos o conhecimento. Na boca

de Prometeu nio foi vao o grito

de Esquilo.

Atroz sabedoria.

10 Tudo nos surpreende, desam

parados, nesse langor, nesse corpo

a corpo com o siléncio mais audivel. (PE: 135)7

Nestas duas sextilhas, o sujeito lirico descreve a noite (sob a égide de Didnisos) e 0 sono (regido
por Hipno), bem como a desordem que ambos transportam consigo; consequentemente, o sujeito propde o
sonho como via para evitar o abismo: “De noite morremos. Um lapso, um / s6 vislumbre / recuperam-nos do
vortice” (vv. 1-3). Deste modo, podemos ler “morremos” (v. 1) e “vértice” (v. 3) como metafora do sono, na
medida em que de noite hd uma espécie de morte ou congelamento da consciéncia; o “lapso” (v. 1) e 0
“vislumbre” (v. 2), por seu lado, sdo metaforas do sonho. Visto que 0 poema elabora uma complexa teia de
relagbes mitico-simbdlicas, parece pertinente explorar um pouco mais o0 seu sentido, inclusive a nivel
psicanalitico. Vejamos algumas questdes de genealogia mitologica: a Noite € filha do Caos primordial e entre
os seus filhos, além do Eter e do Dia, contam-se os gémeos Tanato (Morte) e Hipno (Sono); este Ultimo, por
sua vez, teve também varios filhos, destacando-se Morfeu (Sonho).

Tratando-se de alegorias importantes em termos de imaginario, Noite, Tanato, Hipno e Morfeu
estdo sinteticamente representados neste poema: actuam simultaneamente e configuram estruturas de
pensamento basilares, nomeadamente, a pulsdo de morte que Freud associou a Tanato (cf. 1972-74e: 3059
e ss.). As pulsdes sdo um tipo de forca que anda préxima do impulso (incerto e variavel) e do instinto
(predisposto e hereditario), entre os dominios do psiquico e do corpéreo; localizam-se no Id ou isso, na
segunda concepcao freudiana do psiquismo (cf. El “Yo" y el “Ello”, Freud, 1972-74d). Neste campo, Freud

apresentou a pulséo de morte no pélo oposto a pulséo de vida, representada por Eros, caminhado ambas

paralelamente, lutando e complementando-se, numa tentativa precéria de equilibrio entre vida e destruigao:

1 Este poema, também de Olhos Calcinados (1984: 30), veio a lume sem titulo ou numeragéo.



—77—

“La apliqué [la lucha entre el Eros y el instinto de muerte] para caracterizar el proceso cultural que transcurre
en la Humanidad, pero también la vinculé con la evolucién del individuo, ya demas pretendi que habria de
revelare el secreto de la vida organica en general” (Freud, 1972-74e: 3063). Desta forma, Freud radica no
antagonismo Eros/ Tanato o nascimento da civilizagdo e do progresso, pois representam principios
primordiais. Eros ndo exprime tdo-s6 uma ideia de vida: alertando para as varias versdes sobre a origem
desta figura, Robert Graves refere que, em Hesiodo, ele “constituia uma pura abstracgao” (Graves, 1990, vol.
1: 57). Por seu lado, Jean-Pierre Vernant afirma que se trata de “I'Eros primordial, vieux comme le monde,
bien antérieur par conséquent & Aphrodite, et du jeune Eros, plus tardif puisqu'il est, d’aprés la tradition
courante, I'enfant d’Aphrodite, elle-méme fille de Zeus et, selon Homére, de Dioné” (Vernant, 1999: 153-154).
Ou seja, os seus atributos evoluiram, tornando-se uma das formas do amor, a paixdo sexual, mantendo-se
ainda como “uma forca fundamental do mundo. E ele que assegura ndo somente a continuidade das
espécies, mas também a coes&o interna do Cosmo” (Grimal, 1999: 148).

Neste poema, a forca de Eros encontra-se latente, cifrada, por oposi¢do a de Tanato, indicada
pelo emprego do verbo morrer e do desassossego desencadeado pelos génios alados, a Morte € 0 Sono (ou
Tanato e Hipno). Entre estes, intromete-se Morfeu ou ainda o fogo prometeico, tornando-se necessario
distinguir cada um deles, na medida em que encerram dimensdes diferentes. Assim, os sonhos apresentam
um outro tipo de realidade e de “conhecimento” (v. 6), no pélo oposto ao dia e aos comportamentos diurnos.
Se ambos arquitectam realidades de niveis diferentes, sera o individuo que as experimenta 0 mesmo? Sera
que o dia surge como sequela da noite e vice-versa? Trata-se do poder da contraposicdo das vertentes
nocturna e diurna da consciéncia no construir da identidade: embora fisicamente o individuo seja 0 mesmo,
em termos identitarios ndo o &, porque a consciéncia impossibilita que o sujeito se reconheca a si proprio
naquele momento e naquele lugar. A noite permite que o sono acarrete a morte temporéria da consciéncia,
onde assoma o sonho fomentador de uma vida ao lado, numa contenda entre consciente e inconsciente,
entre o eu que tem de conciliar 0 isso e o supereu.

Destaque-se noutra leitura do poema a possibilidade de interpretar o “lapso” (v. 1) e o “vislumbre”
(v. 2) como remissOes para o fogo prometeico. A ideia de que a noite atrai e absorve pelo que possui de mais
primitivo e sexual — eis Di6nisos em acgao — expressa-se através do oximoro que opde luz e escuriddo: “ilu /

minado caminho das trevas” (w. 3-4). Ao sujeito é exigindo um esfor¢o enérgico de resisténcia, o qual se




executa pelo conhecimento, o Unico sobrevivente ao “langor” (v. 11) do corpo. A “atroz sabedoria” (v. 9) cifra-
-se, entdo, na exploragdo do complexo de Prometeu, o titd que desafiou Zeus, roubou sementes do fogo
divino e as entregou aos humanos. Este complexo, tal como exposto por Bachelard, corresponde ao
“verdadeiro desejo de intelectualidade’, transformando-se no “complexo de Edipo da vida intelectual”
(Bachelard, 1972: 28-29). O poema presentifica 0 mito pela referéncia culta a Prometeu e por remeter
metonimicamente para a obra de Esquilo: através do seu heréi, o dramaturgo projectou a sua propria voz e,
gracas ao grito e a densidade com que insuflou as suas personagens, sobreviveu aos séculos. Afirma
Prometeu: “Sim, fiz com que os homens deixassem de se preocupar com a morte” (Esquilo, 2001: 44); glosa
destas frases, repare-se na afirmacédo do sujeito que usa o hipérbato, invertendo os elementos do periodo,

para salientar alguns deles, na busca de efeitos simbolicos: “Na boca // de Prometeu nédo foi véo o grito / de

Esquilo” (vv. 6-8). Assim sendo, s&o destacados “Prometeu” — a criagéo antecede o seu criador —, “boca” e
“grito” — coincidem com o final do verso e materializam a voz subjectiva do eu lirico.

Prometeu entregou o fogo (¢ o conhecimento) aos homens, cuja simbologia, associada ao
destrutivo, purificador e regenerante, entre outros sentidos, ganha na poesia de Pitta a forma do amor, do
erético e do sexual, marcando especialmente os textos que exploram estas questdes. O fogo aparece sob
multiplas variantes, desde a simples luz até ao reldmpago, fundindo-se as vezes com o frio (repare-se no
titulo de 1988, Archote Glaciar). Por outro lado, 0 complexo de Prometeu requer a contextualizagdo de uma
nova moldura conceptual, a dos principios apolineo e dionisiaco, tal como desenhados por Nietzsche em A
Origem da Tragédia, onde Prometeu (tal como todos os grandes herois fragicos) “é uma mascara de
Diénisos” (Nietzsche, 2004: 108). Para o fildsofo, Prometeu estabelece o contacto entre o humano e o divino,
sendo o desdobramento (ou metamorfose) de Dionisos, que consiste no principio da exaltagdo tragica e
patética da existéncia. Apolo, pelo contrario, encarna o principio da harmonia, da beleza, da mesura e o
dominio de si. Ambos simbolizam dois mundos distintos aparentemente incompativeis: o luminoso, o contido,
0 consciente e o vigilante de Apolo e o obscuro, o euférico, o grotesco e o ftragico de Dionisos. Para
Nietzsche, da harmonia e da fus&o entre estes dois principios, numa convivéncia que parecia impossivel,
nasceram e desenvolveram-se as artes (cf. Nietzsche, 2004: 63).

Também Camille Paglia, claramente inspirada em Nietzsche, recorre ao paradoxo expresso na

dicotomia Apolo/ Didnisos, aplicando-o0 ao estudo da arte e, sobretudo, da sexualidade ou das personas



sexuais (cf. Paglia, 1991). Nestes dois tedricos, Apolo e Diénisos ganham dimensdes bastante proximas das
que simbolizam as pulsbes representadas por Eros/ Tanato: vida, morte, unido e destruicdo. Relembramos
algumas palavras de Paglia: “Dreams are Dionysian magic in the sensory inflammation of sleep. Sleep is a
cavern to which we nightly descend, our bed a musty burrow of primeval hibernation” (idem: 97).
Simbolicamente, estes dois deuses agem conforme os atributos, particularidades e divergéncias, que os
separam e unem, afastam e atraem: “Apollo freezes, Dionysus dissolves. Apollo says, «Stop!» Dionysus
says, «Movel» Apollo binds together and battens down against the storm of nature” (idem: 98). Pélos
antitéticos, a verdade, no entanto, é que se tornaram indispensaveis um ao outro, tendo Nietzsche concebido
a sintese entre Apolo e Dibnisos através da palavra: “Dionisos a falar a lingua de Apolo, mas Apolo a falar,
finalmente, a lingua de Didnisos. Eis, pois, como se alcangou o fim supremo da tragédia e da arte em geral’
(Nietzsche, 2004: 176).

A nivel estilistico, saliente-se no poema o artificio de construgdo que consiste na cesura de trés
palavras, permitindo duas leituras: a primeira I a palavra inteira, depois somente a segunda parte, fazendo
com que a énfase altere a interpretagao. Assim, em “ilu / minado” (vv. 3-4), realga-se o sentido da armadilha
do sono; em “Sobre / vive-nos” (vv. 5-6), distingue-se a vida interligada com o conhecimento (e com a criagao
artistica); e em “desam / parados” (vv. 10-11), sobressai a posicao estatica do sujeito, em luta “corpo / a
corpo com o siléncio mais audivel” (vv. 11-12). Esta referéncia serve de ponte para algumas consideragdes
acerca da configuragdo do corpo, comentando o oximoro “siléncio mais audivel” (v. 11) que introduz a
supremacia dos sentidos, dependentes directos dos érgdos sensoriais. Se, no poema anterior, a casa
remetia para espaco social e para a vivéncia corpérea fora/ dentro dos espacos da intimidade, neste poema,
0 corpo submete-se a noite, a morte da consciéncia e ao sonho; nos dois casos supde-se o principio da casa
como primeira morada do eu, néo se revelando o excesso que outros apresentam. O texto que citamos a
seguir faz parte deste ultimo grupo:

1 Ficamos de pedra

mesmo quando

uma ternura mole e involuntaria

insiste em nos exacerbar

5 os sentidos.
Ficamos de pedra
ainda quando na foz do meu sangue

tu és barco
sem casco



10 tu és barco
sem mastro
tu és um barco a deriva
a navegar orientes.
Ficamos de pedra

15 logo no acto de nascer

— trope¢amos no limiar
da palavra. (PE: 43)72

Sublinha-se neste poema a dimenséo fisica do corpo e a experiéncia do excesso, com recurso ao
aparato retorico que codifica o0 acto sexual. Sob o principio dionisiaco, a metafora da dureza, reiterada pela
anafora no inicio das trés estrofes (‘Ficamos de pedra”; w. 1, 6 e 14), amplifica a magnitude dos sentidos no
encontro destes sujeitos, cuja sintese se processa através da primeira pessoa do plural dos verbos ficar (vv.
1, 6 e 14) e tropegar (v. 16), além do pronome pessoal complemento directo (‘nos”, v. 4). A dureza
apresenta-se em antitese a “ternura mole e involuntaria” (v. 3), expondo a dificuldade do sujeito em
comandar o corpo e as suas reacgdes, como se este possuisse vontade autéonoma; todavia, o corpo acaba
por responder & insisténcia exacerbadora dos “sentidos” (v. 5), desembocando na referéncia aos fluidos
corporais: 0 “sangue” (v. 7) e o0 sémen, metaforizado na expressao “acto de nascer” (v. 15), que ndo ligamos
a saida do ventre materno mas sim a expulsao seminal.

A metafora da dureza pode ainda ser encarada como simbolo falico, com desdobramentos no
“mastro” (v. 11) e na perifrase “foz do meu sangue” (v. 7). Notemos que a psicanalise distingue falo e pénis,
postulando que o primeiro se constitui como um simbolo, enquanto que o segundo apenas nomeia o érgao
sexual masculino. Ora, além dos simbolos falicos, o homoerotismo manifesta-se na anafora “tu és barco”
(vwv. 8 e 10) e na variante “tu és um barco” (v. 12), definindo o outro-objecto como “sem casco” (wv. 9), “sem
mastro” (v. 11) e “a deriva / a navegar orientes” (vv. 12-13). Tais atributos fazem do “barco” ndo o simbolo da
travessia ou da viagem, mas da maquina desmantelada, incapaz de funcionar, perdida, marcada pela frac-

tura da harmonia. Todavia, afirma o sujeito que a excitagao foi maior, concluindo com o enigma: “tropecamos

2 A primeira versdo deste poema apareceu em Silaba a Silaba (1974: 41-42), cujo titulo era “Algumas Perspectivas
para Ficar de Pedra”, datado de Abril de 1973. O poema foi alterado duas vezes no sentido de uma maior sintese:
assim, foi recuperado na primeira parte de Um Céo de Angustia Progride (1970: 40), tendo sido truncados alguns
versos; e depois, na versao definitiva de Marcas de Agua (1999: 49), outros versos foram cortados e redistribuidos.

73 Béla Grunberger defende que “le phallus représente le Moi corporel mais aussi les dimensions topiques différentes du
Moi psychique, 'idée de l'intégrité du Moi étant lie a l'intégrité de 'organe de la copulation et vice versa. L'image
phallique, comme tout ce qui reléve de I'lnconscient, ayant des significations surdéterminées, recouvrira I'aspect
purement physiologique du pénis-organe sexuel, ainsi que toutes les implications de cet organe par référence a la phase
phallique” (Grunberger, 1975: 242-243); por seu lado, Christian Seulin acrescenta que “le phallus, quant a lui, en est la
métaphore, mais pas seulement, et concerne tous les humains quel que soit leur sexe d’appartenance” (Seulin, in
Bergeret, 1999: 118).



no limiar — da palavra” (vv. 16-17). Num texto anterior, o sujeito atesta uma ideia semelhante: “E de ai um
medo antigo de / tropegar // na primitiva e inominavel insoléncia / do teu abandono” (PE: 22; vv. 5-8). Tam-
bém aqui se nomeia a excitagao através de uma metéfora da dureza, a que se alia o significado do corte: “Foi
entdo que te vi inteiricado / em facas” (idem; vv. 1-2). Julgamos que este poema ilumina algum do sentido do
texto anterior, visto que o tropegar tem que ver com a separagao, com a auséncia subsequente ao encontro.

N&o sendo dbvios nos trés textos atrds considerados os elementos que assegurem ser este um
sujeito com uma identidade eminentemente homossexual, sera licito perguntar o que se entende por
identidade e por identidade (homo)sexual, prosseguindo, para tal, o incurso iniciado no Plano Geral. A este
respeito, em Encyclopedia of Life Writing, Jens Brockmeier demonstra-se preocupado com o uso pouco claro
de conceitos relacionados com identidade: “The concepts of «I» and identity, the self and the ego, tend to be
used without clear-cut definitions and distinctions, not only in everyday discourse, but in attempts to
encompass lives in documentary, fictional, or theoretical form” (verbete “Identity”, Brockmeier, in Jolly, 2001:
455); Brockmeier especifica trés aspectos nesta categoria: “first, identity as something that remains
unchanging; second, identity as something that is multiple; and third, identity as a sense of self” (idem). Esta
clarificacdo parece-nos essencial no contexto dos escritos intimistas, pois “o intimismo tem como centro o
sujeito — mas um sujeito que busca fundamentalmente dois objectivos indissocidveis, a que as perguntas
«quem sou eu?» e «quem sou eu no mundo?» podem servir de formulagao” (Moréo, 1994: 22). A resposta eu
sou... conduz a definicdo de si, uma vez que, no processo de pergunta-resposta, o sujeito constroi a
respectiva identidade pessoal.

Verificamos que o conceito de identidade varia conforme a disciplina em que se inscreve, podendo
ganhar varias nuances: auto-identidade, identidade pessoal, individual, narrativa, politica, nacional, colectiva,
sexual, homossexual, gay, queer, etc. A definicdo depende pois do contexto a que se aplica, se ao individuo,
se a uma comunidade, se a uma expresséo individual. Assim, interessa-nos a concepgao de Paul Ricceur,
para quem a identidade narrativa se relaciona com a unidade do eu perante a passagem do tempo, isto €,
com a unidade pessoal, visto que o sujeito ndo permanece igual ao longo da sua vida, mas continua apesar
disso a ser o mesmo. Dito de outra forma, ninguém se mantém idéntico ao longo do tempo, se bem que seja

sempre ele proprio, como destaca Anthony Giddens, apesar de recorrer a uma terminologia diferente: “a



identidade ainda pressupde continuidade através do tempo e do espago, mas a auto-identidade é uma
continuidade tal como interpretada reflexivamente pelo agente” (Giddens, 2001a: 49).

A identidade de um ser passa primeiro por uma questéo imediata: eu sou 0 que os documentos de
identificacdo (o Bilhete de Identidade, por exemplo) dizem que eu sou, atribuindo um nimero e exibindo
dados factuais, como o nome, a data e o local de nascimento, a filiagdo, o estado civil, etc., informagbes que
fazem de mim um ser Unico entre os seres. Entram em jogo os principios da semelhanca e do idéntico que
conduzem a perguntas como “eu sou so isto?”, e “eu sou sempre isto?”. Tendo em vista uma resposta
negativa, Paul Ricceur distingue na identidade pessoal a mesmidade e a ipseidade:

Le probleme de lidentité personnelle constitue a mes yeux le lieu privilégié de la

confrontation entre les deux usages majeurs du concept d’identité que j’ai maintes fois

évoqués sans jamais les thématiser véritablement. Je rappelle les termes de la confrontation:
d’un c6té identité comme mémeté (latin: idenrs, anglais: sameness; allemand: Gleichhei?), de Pautre

I'identité comme ipséité (latin: ipse; anglais: selfbood; allemand: Selbsthe?). (Ricceur, 1996: 140)
Percebemos nas palavras deste filésofo que a mesmidade consiste na permanéncia da matéria ao longo do
tempo, ou na continuidade de si préprio durante a existéncia. A ipseidade, por outro lado, incide na auto-
-referencialidade, ou seja, na capacidade de o sujeito olhar para si e de se reconhecer. Desta forma, o
destaque conferido por Ricceur a ipseidade tem que ver com a experiéncia de identidade do sujeito num certo
momento, na experiéncia intima e interior, onde se interceptam duas linhas fundamentais e determinantes
para a unidade pessoal: 0 corpo € a memdria. Enquanto o corpo representa a continuidade, a meméria
consiste sobretudo na percepcao pontual de si préprio, do que foi e do que é naquele instante ali, apesar de
todas as mudancas operadas desde o nascimento até a formagao da consciéncia do sujeito — 0 que vai ao
encontro da concepcdo de Dasein de Heidegger.

A memoria, a identidade como ipseidade (ou a consciéncia), opde-se ao corpo, a identidade como
mesmidade. Pensamos, igualmente, que o corpo é um factor de unidade do eu: o corpo como um todo uno,
no sentido definido por José Gil, considerando que o corpo “é uma respiracdo que fala. A respiragao, o sopro,
pnelma, traz, no tempo, a unidade de uma continuidade, mas nédo ainda a espacializagao unificada desta

continuidade” (Gil, 1997: 88). No dominio social, Anthony Giddens em Modernidade e Identidade Pessoal

explica que o self™ se encontra “encarnado num corpo” (Giddens, 2001a: 52); e, no seguimento, sublinha

74 O tradutor decidiu manter o termo em inglés por insatisfagao relativamente as hipoteses em portugués (eu ou ego, por
exemplo). O eu a que recorremos, na senda da segunda teoria freudiana do psiquismo, anda proximo da concepgao
que Giddens propde de self. Além disso, como explicita Benveniste, “a linguagem s6 é possivel porque cada locutor se
apresenta como sujeito, remetendo a ele mesmo como eu no seu discurso” (Benveniste, 1988: 276). Esperamos que



ainda a relacdo entre corpo e identidade, destacando o cuidado com o exterior do corpo na sociedade
ocidental contemporanea, 0 modo como os individuos interagem, a sensualidade que colocam nas
experiéncias prazenteiras ou dolorosas € o contexto em que se inserem?.

Depois de termos visto que o problema da identidade esta relacionado com as perguntas em eco
“quem sou eu?”, em oposicdo a “quem és tu?” e a sintese em “quem é o homem?” ou “quem somos nos?”
Outro aspecto a reflectir encontra-se justamente na oposi¢ao eu/ outro, ou identidade versus alteridade. Se,
por um lado, esta fronteira entre 0 eu e o tu é muito estreita e problematica, na medida em que auto e hetero
se contaminam mutuamente, por outro, compele a eliminagéo de fronteiras, pois o didlogo eu/ tu implica
aceitar e compreender o outro. Nesta medida, o conhecimento ¢ dialéctico, questiona e torna as fronteiras
fluidas. Um dialogo auténtico aceita o refutar das opiniées do outro, obrigando a reflexdo, pois pensar e ouvir
fazem parte da arte do didlogo e do questionamento. Assim sendo, a diversidade de pontos de vista deve ser
um valor e ndo um preludio, exigindo a cedéncia de privilégios de ambos os lados, em dialogo que, se for
genuino, transforma a identidade dos individuos. Partindo de Ricceur, a alteridade faz parte de um segundo
momento de entre trés: o do encontro do outro. O primeiro corresponde a ipseidade, ou seja, ao foco no eu; e
o terceiro a sintese, 0 nds, como soma do eu e do tu, de que resultam as consequéncias simultinea e
paradoxalmente anulantes e fomentadoras da diferenga e da semelhanga.

Semelhanca e diferenca sdo conceitos indispensaveis noutro contexto, o dos estudos GLQ, que
relacionam a identidade com a libertagao sexual produzida pelos movimentos lésbicos e gay. Na discussao
da identidade dentro da luta pela igualdade de direitos, diferenciam-se trés perspectivas gerais, seguindo a
triparticdo feita no Plano Geral: uma mais essencialista, segundo a qual a identidade se localiza na psique,
em tracos interiores do individuo; outra que concebe a homossexualidade como construgéo cultural, com
marcas exteriores identificadoras (como o vestuério ou os adornos); e a perspectiva queer que desconstréi a

nog&o de identidade gay e lésbica, na medida em que reage a “interpretagéo da homossexualidade como um

esta escolha ndo acarrete prejuizos por uma perda de caracteristicas na translagao entre o vocabulo de partida (self) e
o de chegada (eu).

5 Afirma Anthony Giddens: “Podem distinguir-se varios aspectos do corpo com especial relevancia para o self e a auto-
-identidade. A aparéncia corporal diz respeito a todas aquelas caracteristicas da superficie do corpo, incluindo modos de
vestir e adornos, visiveis para o individuo e outros agentes, e que sdo normalmente usadas como pistas para interpretar
acgdes. A postura determina como a aparéncia é usada pelo individuo dentro dos cenarios genéricos das actividades do
dia-a-dia: € 0 modo como o corpo é mobilizado em relagdo a convengdes constitutivas da vida diaria. A sensualidade do
corpo refere-se ao manuseamento personalizado do prazer e da dor. Finalmente, temos o0s regimes a que 0s corpos sao
sujeitos. Certos tipos de aparéncia corporal e postura tomam-se claramente importantes com o advento da
modernidade” (Giddens: 2001a: 92-93).
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dispositivo de controle social” (Moita, 2001: 167). Seja qual for o caso, a identidade sexual envolve a
orientacdo sexual do individuo, as marcas de género bioldgico, os comportamentos, as construgdes sociais,
todo um conjunto de tragos que permitem ao sujeito, na sua ipseidade, afirmar-se e assumir-se como Unico
no mundo. A questdo do género é psicoldgica e sociologicamente determinante para todos os individuos,
mas mais ainda para aqueles cuja identidade assenta no principio da diferenga, situados & margem da
maioria, como se observa numa formula¢do do sujeito poético: “A identidade desenfreada dos loucos, dos
santos, / dos assassinos” (PE: 69; wv. 6-7).

Um dos pontos centrais dos estudos GLQ relaciona-se com o corpo e com as suas
representagdes, promovendo justamente o principio da diferenca, sendo sobremaneira relevante nas
perspectivas feministas, como se diz no Dicionario de Critica Feminista: “O conceito de corpo no seio da
critica feminista contemporénea surge assim ancorado no contexto do social, traduzindo uma «politica da
localizagaon, isto &, o reclamar de um territorio espacio-temporal ocupado” (verbete “Corpo”, in Macedo e
Amaral, 2005: 25). Deste modo, a homossexualidade pode ser encarada somente como uma variante da
identidade sexual ou pode, pelo contrario, ser 0 mébil da reivindicagéo politica de direitos, conduzindo ao
conceito de identidade politica, nomeadamente no que respeita a “decriminalization of expressions of same-
-sex love, fairness in employment and housing, and the right to accurate representation in the media, fiction,
and nonfiction” (verbete “Identity”, Donald E. Hall, in Summers, 1997: 383).

Para j4, afasta-se o enfoque politico, pois como j& dissemos (cf. Plano Geral, pp. 43-44), ele ndo
constitui objecto de estudo deste trabalho, embora reconhegamos que uma conquista importante da teoria
queer se encontra nas mdltiplas e plurais conjugacdes possiveis de factores como sexo, idade, raca,
nacionalidade, orientacdo sexual, classe, profissdo, crengas religiosas, etc., de que resulta ndo uma
identidade sexual, mas um sem numero de identidades, tantas quantos os individuos. Recuperamos a
sintese de José Augusto Mourao: “A identidade sexual do sujeito constréi-se tendo em conta um conjunto de
trés varidveis: as caracteristicas fisicas, as caracteristicas mentais sexuais (atitudes masculinas e femininas)
e ainda o objecto de fixagdo libidinal” (Mourao, in Cascais: 2004: 285). O realce deste autor vai no sentido de
considerar como agentes da constru¢ao de uma identidade sexual o corpo do sujeito, 0 seu comportamento e

0 objecto do seu desejo. Insistindo na fractura do pensamento dentro dos estudos GLQ, frisamos ainda que



antes de alguém ser hetero, homo ou bissexual, € um individuo, com caracteristicas unicas, sobre as quais a
posteriori a identidade sexual se ergue.

Chegados a este ponto, incidamos na assungédo do corpo dominado pelos principios apolineo ou
do desejo de plenitude e dionisiaco ou do excesso, seguindo as palavras de Eugénio Lisboa sobre a poesia
de Eduardo Pitta: “Desde o primeiro livro (...) que a sua voz se nos apresentou ja feita e segura, a convir-nos
um discurso inquietante, sensual, ocasionalmente ameagador ou a beira do quase sinistro, solar e
voluptuoso, mas incorporando com igual apeténcia, o nocturno, o violento e 0 quase selvagem” (Lisboa,
1999a: 9). Em Fractura, Pitta aplica a expresséo “rasura do excesso” (Fractura: 10) para denunciar a
incapacidade da critica ou do leitor para interpretar as marcas duma sexualidade minoritaria perante a
hegemonia heterossexual. Embora, numa leitura acelerada, os poemas nao expressem todos com a mesma
intensidade e evidéncia o homoerotismo, pode-se, numa segunda leitura, retirar a mascara dos sinais do
excesso que, segundo Ana Luisa Amaral, € uma categoria fluida e interdisciplinar, baseada ou num efeito
sobre o leitor ou numa propriedade intrinseca ao texto (cf. Amaral, 1995: 57). O raciocinio desta autora inclui
varios factores’, delimitando enfim duas perspectivas de excesso: “a que se liga ao esbanjamento
(equacionado [...] com o supérfluo) e a que se liga a ideia de limite. Aqui interessa-me (...) ndo s o que
ultrapassa o limite, mas também o proprio trabalho feito na margem” (idem: 81).

Vejamos alguns exemplos do discurso edificado sob um vocabulério eufemistico e indcuo em que
subjaz 0 excesso: no poema “Encontrei-te perplexo” (PE: 33)77, salientamos a Ultima quadra — “Soletrados a
compasso, / meticulosos, / acontecemos por acaso / entre acacias e jacarandas” (vw. 9-12) —, que expde uma
visdo do amor relacionada com o acto sexual, eufemisticamente mascarado no verbo acontecer (v. 11). A
fruicio do outro através do corpo expde o eu e o tu face a face (cf. duas primeiras quadras) e depois a

alianca dos dois, traduzida pela segunda pessoa do plural (“acontecemos”; v. 11). A morfologia do desejo e

6 Alguns deles sdo a norma prescritiva ou descritiva (mas nem tudo o que foge a norma é excesso; cf. Amaral, 1995:
61); a variagdo espéacio-temporal; o sentido de limite e de ilimitado; a subversao (idem: 79-80); e as nogdes de fronteira
e de margem (idem: 79-80).

7 Este poema é o Unico que mantém a dedicatéria no corpo do livro: “tu sabes que é para ti". De certa maneira
enigmatica, em Silaba a Silaba, ainda com o titulo “Entre Acécias e Jacarandas”, aparecia da seguinte forma: “(ndo tem
dedicatoria mas tu sabes que € para ti)” (SS, 1974: 27). Na edigdo de Um Cé&o de Angustia Progride, a dedicatoria
ganha a forma final (CAP, 1979: 29), mas é eliminada a data inscrita em Silaba a Silaba: Julho de 1972. Na edicéo
definitiva, em Marcas de Agua (MA: 39) e em Poesia Escolhida, o registo do local e da data esclarecem as duvidas:
“Lourenco Marques, 19-7-72". Atentando a cronologia elaborada pelo autor na sua pagina Web, relativamente ao
mesmo ano, faz-se a seguinte referéncia: “No dia 19 de Julho, durante uma breve licenca em Lourengo Marques,
conhece Jorge Neves, seu actual e unico companheiro” (cf. http://www.eduardopitta.com/cronologia.html; Ultima
consulta em 10-06-2006). A dimensdo pessoal e afectiva envolvida neste poema é importante e com estes dados
julgamos que o sentido da dedicatoria fica resolvido.




do amor ganha ainda forma neste mesmo poema em “nossos rins chicoteando-se” (v. 4), em “pretexto
salivado” (v. 6) e em “esboco nas tuas maos de camurga” (v. 8), realcando-se o corpo como lugar em que
radica a experiéncia amorosa.
Examinemos o poema seguinte que trabalha os elementos principais desta gramatica erética:
1 Nomeado inominavel: ternura a levedar
na polpa dos meus dedos. Uma vontade muito
branca para o crime. Os dentes nas espaduas.
Contencao de espelhos: as espadas acesas
5 nos nevoeiros de Setembro. Palavras nitidas, velozes, a
claridade rente a terra. De uma crueldade sedosa, dilu
indo-se pelo romper do dia
— e delas devir em pedra.
Veredas percorridas pelo fogo. Um brilho fugaz no
10 ar. Um perfil de arvores nuas, dispersas, austeras,
adiadas. O vento, implacavel, de uma docura de lamina. (PE: 78)
Na gramatica erdtica, o fogo assume uma dimensao sexual, sendo um dos simbolos que melhor exprime a
“linguagem da desordem” “dos corpos”7® (PE: 82; v. 1). Temos assim “as espadas acesas” (v. 4), metafora
eufemistica e simbolo félico; as “veredas percorridas pelo fogo” (v. 9) que remetem para o corpo como
caminho percorrido por Eros; e “um brilho fugaz no / ar” (v. 9) que envia para o etéreo e para o tempo. Por
outro lado, encontram-se os oximoros, a saber; “Nomeado inominavel” (v. 1) que designa eufemisticamente o
amor homossexual, convergindo o foco no nome e incorporando o sentido da represséo, o conflito entre os
sentimentos e os preceitos morais predominantes’; “crueldade sedosa” (v. 6) e “dogura de lamina” (v. 11) -
cruzando com a sinestesia — associam prazer e dor, expondo a “violéncia surda” de que fala Isabel de Sa
(1984: 5), valendo-se dos objectos de corte: os “dentes” (v. 3), as “espadas” (v. 4) e as “laminas” (v. 11).
Outros poemas referem também facas, vidros, estilhagos ou cristais. Diz Octavio Paz que “prazer e dor séo
um estranho par e a sua relagéo é paradoxal. A medida que cresce e se torna mais intenso, o prazer apro-
xima-se da zona de dor” (Paz, 2001: 40-41). O seu pensamento aproxima 0s opostos, tal como Bataille une
volUpia e crime, excesso e respectiva negacao (cf. Bataille, 1988: 149), mas ha uma diferenga no erotismo
destas duas teorias, pois Paz discorda no ponto sobre a violéncia: “O erotismo é algo mais do que violéncia e

laceragdes. (...) [Plertence ao dominio do imaginario, como as celebragdes, representacdes, ritos. Precisa-

mente porque é um ritual (...) cruza-se aqui e além com a violéncia e a transgressdo” (Paz, 2001: 61). Da

8.0 verso completo é “Essa gente néo sabe dos corpos a linguagem da desordem.”
9 A expressé@o “Nomeado inominavel” orienta-se no sentido do amor que (n&o) ousa dizer o0 nome, a que aludimos no
inicio deste sub-capitulo.



mesma forma, a “vontade muito / branca para o crime” (vv. 2-3) aponta para a violéncia, mas congrega tam-
bém o estigma social, patente sobretudo em “crime” (que faz recordar a culpa e 0 pecado judaico-cristéo). A
sinestesia aqui presente, bem como uma outra em “polpa dos meus dedos” (v. 2), envia para a exuberancia
dos sentidos que a linguagem reproduz; as sensagdes violentas e organicas relacionam-se com a procura de
prazer, enquanto sentimento ou estado de bem-estar8, como se profere noutro poema: “A tua boca / a
desfazer-se em sumos. / A terra toda a dilacerar-me, / na vertigem / de uma extenuada visdo” (PE: 69; wv. 9-
13).

No ambito da contengéo e dos opostos do tipo “clardo do gelo” (PE, 190; v. 17), Eugénio Lisboa
afirma que a poesia de Pitta se “alimenta (e alimenta-nos) de altas temperaturas, porque desconhece o frio.
Quando muito, o gelo, que é irm&o perverso do fogo, ambos se escondendo nas dobras de um versificar
tenso e disparado com vigor do aforismo implacavel” (Lisboa, 1999: 9-10). Perante a profus&o do sentir, com
o fogo e 0 gelo a transmutarem-se um no outro e surtindo efeitos sobre o sujeito, propomos novo texto:

1 Esta um rapaz a arder

em cima do muro,

as maos apaziguadas.

Arde indiferente a neve que o encharca.

5 Outros foram capazes

de lhe sabotar o corpo,

archote glaciar.

Nunca ninguém apagou esse lume. (PE: 143)

Aqui, o fogo é interno ao ‘rapaz a arder” (v. 1), advém-lhe do “lume” que “nunca ninguém apagou”
(v. 8), concebido como vitalidade sexual. Trata-se do fogo que perturba e metamorfoseia, antagonizando a
desordem e as “mdos apaziguadas” (v. 3) do rapaz, cuja rigidez o transforma numa estatua de
insensibilidade e indiferenga. Repare-se que a todo o contexto do poema se subentende o poder do olhar,
que funciona como apropriagdo do mundo, porque 0 que se percepciona primeiro é através da vista — neste
caso, 0 ‘rapaz a arder / em cima do muro” (vv. 1-2). Destacam-se 0 oximoro e a hipérbole concentrados em

“archote glaciar” (v. 7), onde o fogo como paix&o contraria a rigidez da consciéncia, de modo semelhante a

antitese do verso “arde indiferente a neve que o encharca” (v. 4).

80 Antonio Damasio questiona que o prazer seja uma emocao e define-o do seguinte modo: “Tal como a dor, o prazer é
uma qualidade constitutiva de certas emogdes, assim como um desencadeador de determinadas emogdes. Enquanto a
dor estd associada a emogdes negativas, tais como angustia, medo e tristeza, cuja combinagéo constitui aquilo que
vulgarmente denominamos sofrimento, o prazer esté associado a diversas tonalidades da felicidade, orgulho e emogbes
de fundo positivas” (Damésio, 2001: 99).



No mesmo sentido, noutro poema breve, o sujeito afirma: “Ardias devagar. // Cercaram-te entdo de
abetos / por todos os lados” (PE: 132); também aqui se opde o fogo e o frio, gragas & associagao do abeto
com as florestas boreais, sendo ainda um simbolo de ascese e perenidade. Em conjunto com a ideia de
cerco, 0 abeto refreia o fogo, opondo-se a concepgdo desenvolvida em “Esta um rapaz a arder’, pois o
desejo suplanta a racionalidade, concretamente o desejo de “lhe sabotar o corpo” (v. 6). O sujeito enuncia o
fascinio erético provocado pela figura dionisiaca do rapaz que lhe atica o desejo ndo concretizado e a
imaginagao — diz o sujeito noutro poema: “As vezes a fantasia enrouquece” (PE: 189, v. 6). Segundo Paz,
imaginagéo e desejo exprimem a mesma natureza, participando como personagem omnipresente e invisivel
em todos os encontros eréticos (cf. Paz, 1995: 13).

Em grande parte dos poemas em que ocorrem, 0 amor e suas derivagdes — o erotismo, 0 sexo, 0
desejo, 0 prazer — mostram-se incapazes de esvaecer a angustia transversal a toda a poesia de Eduardo
Pitta; ndo obstante supomos que Eros tenta suplantar Tanato, a vida procura vencer o receio da morte,
dando lugar a um quase éxtase fisico, centrado no sujeito e na sua experiéncia como eixo do mundo; porém
Diénisos continua influente, por muitos esfor¢os que a beleza apolinea faga para se sobrepor. Para um
melhor entendimento dos meandros do amor, precisamos de, como Paz, atentar em algumas nuances,
nomeadamente, entre amor, erotismo, sexo e sexualidade. Apesar de existirem separados, falar de um
implica falar dos outros: “sexo, erotismo e amor s&o aspectos do mesmo fenémeno, manifestacdes daquilo a
que chamamos vida” (Paz, 1995: 12). Vejamos melhor.

No campo dos afectos, Eros constitui-se como uma das faces do amor, 0 amor erético e sensual;
as outras s30 0 amor como Agape e o amor como Philia. Agape implica a rendincia ao erotismo e ao sexo,
relacionando-se a caritas cristd, com o amor familiar ou com o amor por determinada actividade (cf.
Rougemont, 1999: 278). Por seu lado, Philia, sem conotagdo sexual, encerra o sentido de amor como
amizade. Finalmente, o amor como Anteros ou 0 amor contrario. Efectivamente, em algumas versdes do
mito, Eros nasceu com o gémeo Anteros, ou nasceu posteriormente para o acompanhar (cf. Grimal, 1999:
148), tornando-se o seu reverso, desfazendo o que Eros unia. Na dindmica destas quatro vertentes, Eros
domina a poesia de Pitta, e naturalmente o erotismo e o erédtico disseminam-se na relacdo eu/ tu como
pulsdo de vida. Pegando nas palavras de Jean-Pierre Vernant, “amar é tentar chegar a si no outro” (Vernant,

1993: 104), o que exige primeiro um movimento de introspecgdo do eu sobre si proprio para ai se conhecer e
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sO depois 0 de descoberta do outro. Amar é assim um completar-te no outro, projectando-se nele como
alargamento de si proprio, num diélogo reciproco de cumplicidade, dominado pela sedugao e pela conquista.
Existe ainda uma luta contra o tempo e contra a morte nessa atitude narcisica de procura de si e de tentar se
apropriar do outro e de o transformar, como diz o sujeito poético: “este desejo louco de transfigurar-te, / com
0 sangue, ainda / quente, latejando nos pincéis” (PE: 42; v. 4-6). As motivacbes que desencadeiam essa
“urgéncia do / amor. // Polido, / sem fissuras” (PE: 66; vv. 3-6) séo enigmaticas e das quais o proprio sujeito
lirico se apercebe: “Também as nossas m&os, vorazes, / tacteiam um percurso de sangue: / 0 de
inquestionaveis designios do amor” (PE: 68; vv. 6-8). Vém a propdsito as palavras de Ortega y Gasset: “Amar
é qualquer coisa de mais grave e significativo do que o entusiasmo pelas linhas de um rosto e a cor de uma
face; é decidirmo-nos por um certo tipo de ser humano que € simbolicamente anunciado nos pormenores do
rosto, da voz e dos gestos” (Ortega y Gasset, 2002: 74).

O erotismo, dimensao central do ser humano, participa do mundo interior do sujeito que procura no
exterior o objecto de desejo, factor que o distingue do sexo, exigindo empenho, ‘invencdo, variagao
incessante”; do lado oposto, “o sexo é sempre o mesmo” (Paz, 1995: 13). Desta forma, o erotismo recorre a
uma complexidade que falta a sexualidade e ao sexo tout court, que desempenha essencialmente um fim
reprodutivo e a consumacao do instinto basico e primordial de prazer. Amor e instinto sexual interligam-se: o
amor deriva do instinto sexual e ndo existe sem ele.

Temos estado a falar de erotismo, tido sobretudo como desejo, centrado no sujeito e no objecto,
no “corpo” que se “estilhaga com avidez / no gozo de alguns faréis” (PE: 189, vv. 1-2), confluindo no extremo
com o éxtase fisico, que faz com que consideremos a pulsdo erdtica também como excitacdo e como
orgasmo. De facto existe erotismo porque existe outro, afirmando-se como acto necessariamente
interpessoal, tratando-se nesse caso da busca além do aparente, procurando o éxtase, de que resulta o
siléncio ante tal abismo: “Audivel / o siléncio pressagia / naufragios” (PE: 64; vv. 4-6). A sublimagéo das
coisas concretas e o universo fundado fora da esfera racional ndo se compadecem com o estado de ataraxia:
0 onirico passa a dominar o corpdreo, falamos entdo de uma anatomia do desejo refractario, ou seja, daquele
que quebra a concepgao heterossexual dominante. A consciéncia do corpdéreo ou da materialidade é

obviamente importante e tem que ver com “a contiguidade do desejo” (PE: 82; v. 13).
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No poema “Um céo de angustia progride”8!, mais uma vez o sujeito expressa através de Iéxico
inofensivo 0 acto sexual: “enquanto te entreabro / as pernas altas / enquanto te humedego / 0 musgo tenro”
(PE: 51; wv. 7-10). A boca e a saliva contribuem para exaltar a sofreguiddo erética: “para te ferir com a boca /
cheia de vidro moido” (vv. 11-12). Outro poema emprega uma imagem semelhante da boca e da saliva (cf.
PE: 61: vv. 1-3) e recorre posteriormente & anafora para indicar a sublimag&o: “E quando entdo te maltrato / é
quando entdo me acendes / é quando entéo te estilhago” (vv. 7-9). O tempo marca o ritmo dos dois corpos:
um tempo tripartido, como se vé na gradagéo verbal ascendente e progressiva: maltratar, acender, estilhacar,
isto &, desafio, excitagao e orgasmo.

Historicamente, ao enfatizar-se o realce no individuo e nas suas particularidades, foi possivel criar
um discurso sobre a sexualidade, afastando a concepgdo muito criticada pelos estudos GLQ, do acto sexual
como meramente reprodutivo. Tal enfoque é aqui refor¢ado pela prevaléncia do desejo do sujeito se libertar,
superando-se em cada encontro para atingir o sublime: “Para te surpreender em arco / para te navegar / de
onda em onda” (PE: 61; vv. 10-12). Como se vé& neste exemplo, as imagens dos liquidos e dos fluidos
corporais® remetem para o tema da penetragdo que, por sua vez, sugere um outro ja aludido — o da sintese
eu/ tu, individualidade e alteridade, que Michel Onfray denomina de “desejo de incorporagdo, em sentido
etimolégico, do fim de duas realidades para se chegar a uma terceira” (Onfray, 2001: 44), mas sem o
designio de perpetuar a espécie. Uma das imagens mais fortes a que o sujeito recorre para referir a
penetracdo consiste na imagem do arco, inspirando-se quer no conceito arquitecténico quer na ideia de caga,
com os pares cagador/ cagado, predador/ presa. O arco enquanto curva abobadada tem duas ocorréncias:
na citagdo anterior do poema “Cumpres da boca” (PE: 61): “Para te surpreender em arco” (v. 10); e sob a
forma de adjectivo correspondente a arco: “Abandonado e lento como um rio, o corpo / volatil, o rosto
suspenso, o ventre liso / e a perna arqueada” (PE: 84; vv. 1-3). O arco como instrumento curvo associa-se a
flecha, objecto que caracteriza a faceta mais violenta de Apolo, a de guerreiro habil. Nesta acepg¢&o, possui
uma ocorréncia: “Flectidas as pernas na iminéncia do arco e da fecha / havera que surpreender-vos la onde,
entre bovideo / e homem, alguns de vos tém sido capazes de resistir” (PE: 83; vv. 3-5). A flecha, objecto
pontiagudo de perfuracéo, simboliza a dor e a morte, ao mesmo tempo que mantém o simbolismo falico. Nas

duas acepgdes, a forma arqueada das pernas e o0 movimento fisico denotam o acto sexual.

81 Sobre a intertextualidade com poema de Rui Knopfli, cf. Plano Geral, p. 23.
82 Noutra ocorréncia, torna-se clara a imagem da ejaculagao: “Até sacudir a agua e vazar / no estuario” (PE: 84; vv. 6-7).
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Neste processo ascensional, a descrigdo homoerética encaminha-se para a desmesura do
obsceno, com o0 objectivo de chocar e de romper a estabilidade mediana das coisas. Consideramos que o
campo semantico do obsceno é constituido em grande parte por um Iéxico que sugere o sentido sem o
mencionar explicitamente, langcando mé&o de um discurso sociolectal, onde se perscrutam a gramatica
desenvolvida pelo sujeito lirico e as convengdes homoerdticas. Esta gramatica raramente se apodera de
léxico abertamente obsceno; uma das duas excepgdes encontra-se no seguinte trecho: “A viagem aplicada
do joelho a nascente, / a curva das coxas, / a verga dura. / Incorruptivel vontade / para o ritual do mel / no
éxtase do aloendro” (PE: 69; vv. 14-19); sem lugar para grandes divagacdes, notamos a metaforizacdo da
linguagem s6 por si esclarecedora. Mas o ponto mais explicito encontra-se no poema “Nunca me tinhas dito:
um quarto assim”, cuja ultima estrofe profere (“Foder-te tudo: a paisagem, / o buraco, a espléndida tes&o”;
PE: 131, v. 6-7) atinge o significado da provocagéo que néo exige grande exegese.

Tratando-se de uma dimensé&o importante do homoerotismo e dos textos gay, a tematizagéo do
obsceno conduz a novo rumo: a disponibilidade do corpo para viver novas experiéncias, para procurar o
desconhecido, considerando entdo o desejo como uma tenséo entre o sujeito e 0 objecto, num processo nem
sempre consciente de posse. O desejo, que se distingue das necessidades fisicas ou psicolégicas, pode ser
influenciado pelas caracteristicas do sujeito e pelo contexto em que o eu se insere, tornando-se uma das
marcas fundamentais da homossexualidade, como assinala Alberto Mira (cf. verbete “Identidad”, 2002: 403).
Entra em jogo o paradigma do erotismo como prazer, tratando-se do principio do bem absoluto a atingir. No
contexto da homossexualidade, a essa procura chamou-se engate, perseguindo o sentido da pulséo de vida
(pelo completar-se) e de morte (pelo excesso). O engate abarca varios sentidos (o de excesso, de obsesséo,
de deriva, de promiscuidade, etc.), de que o sujeito poético nos seguintes versos “lam demasiar-se, pelo
imprevisto / dos pauis, aos rapazes” (PE: 159; wv. 1-2).

Observemos um poema em que esse tema € tratado:

1 Ao redor das dunas

mais do que vitelos

eram raposos diurnos.

Entregues a obstinadas

5  pulsées de morte: eles

e nos.

Tudo por um sol assim
e um comboio de brinquedo. (PE: 117)



A praia é o espago onde se centram os acontecimentos8. O engate adquire o simbolismo da
demanda, da errancia e do encontro, sob um “sol” (v. 7) dionisiaco que comanda a entrega dos ‘raposos
diurnos” (v. 3). Recordamos a metéfora-mestra da caga e introduzimos o da animalizagéo dos seres
humanos e dos seus instintos, configurados sobretudo como predadores: além de “raposos” (v. 3),
encontramos “felinos” (PE: 121; v. 2) e “quizumbas”® (PE: 24; v. 1); noutras ocorréncias, encontramos o
‘bovideo” (PE: 83; v. 4), a “gazela” (idem; v. 1) e os “elefantes” (PE: 190; v. 5), entre outros. No poema
destacado, a animalizag&o do instinto faz com que sejam “raposos”, e por isso astutos, entregues ao principio
do instinto de caca, mais do que “vitelos” (v. 2) entregues ao principio do instinto reprodutivo. Nesta procura
de prazer, o uso do adjectivo “obstinadas” (v. 4) indica a obsess&o presente no engate; além disso, “eles / e
nés” (vv. 5-6) remete para a promiscuidade presente neste tipo de relagdes, que Ben Gove radica no étimo
latino miscere, que significa misturar (cf. Gove, 2000; 6), tida como “simples troca de parceiros fora do
sistema conjugal’, como afirma Jodo Silvério Trevisan (2002: 440) ao referir-se, no contexto brasileiro, ao
“terrorismo moral” (idem) da imprensa que ligava a sida & promiscuidade.

O engate nasce no seio da vontade civilizadora dos impulsos do séc. XIX, resultado da represséo
sobre 0 expor publicamente os sentimentos (cf. dicotomia privado/ publico no inicio deste sub-capitulo). Tal
interdito levou os homossexuais a esconderijos e a reservarem o prazer a um “tempo breve para amar” (PE:
27; v. 1), no encontro fugaz e an6nimo, que permite o alivio das tensdes sexuais, como afirma Corbin: “A
necessaria sinalizacdo do desejo, que a repressao obriga a ser muito subtil, impde a especificidade de locais
de encontro afastados, escolhidos pela sua tranquilidade. O receio do «bufo» engendra um vocabulario ou
uma giria de exclusao e impde a complicagao dos sinais de reconhecimento” (Corbin, 1990: 588). Por tudo
isto, Foucault refere-se a falta do cortejar na experiéncia homossexual (cf. Foucault, 2000: 30-31), explicando
a existéncia quer do “ir ao que interessa” (idem: 31), isto &, de consumar o impulso sexual, quer a expressao
literaria desse tipo de vivéncia, a que a escrita de Pitta ndo se alheia. O engate compreende-se desta forma
como resultado da repressdo, mas também como busca de prazer no limite, acarretando consequéncias,

como se constata no ponto de vista de Camille Paglia de que “o sexo com estranhos nunca sera isento de

83 Avancando na busca de referencialidade, poderemos ver aqui a praia nudista 19, assim chamada por corresponder a
paragem do comboio que faz o percurso entre a Costa de Caparica e a Fonte da Telha.
84 Vocabulo usado em Mogambique para designar hiena.



riscos” (Paglia, 1997: 105). Além disso, o engate né@o elimina nem o sentimento de soliddo nem a ideia de
pathos inerente as “pulsdes de morte” (v. 5), que ganham forma particular no poema seguinte:
1 Hesita bastante. O inferno

¢ uma disciplina como qualquer outra.

Dias de vinho e rosas

pagos a peso de flagelo.

5 O arrebatado comércio dos sentidos?

Na cidade aberta a dementada luz. (PE: 161)85

0O léxico semanticamente negativo, desde o verbo hesitar ao “inferno” (v. 1), passando pelos dias
“pagos a peso de flagelo” (v. 4), até a “dementada luz” (v. 6), configura um cenario disférico, desprovido de
referencialidade imediata. Contudo, expressées como “inferno” (v. 1), “Dias de vinho e rosas” (v. 3), e
“arrebatado comércio dos sentidos” (v. 5), coincidindo com a pergunta retdrica, tém como consequéncia que
vejamos o tratamento do tema da sida. O verso “Dias de vinho e rosas’® (v. 3) exibe o hedonismo que
desencadeara sequelas graves: “pagos a peso de flagelo” (v. 4). O “inferno” (v. 1) e o “flagelo” (v. 4) remetem
para a imagem de “massacre” de que fala Paglia (cf. 1997: 116) e, atentando a datagdo do poema, verifica-
-se que € posterior a irrupgao da epidemia e que corresponde efectivamente aos “anos de panico” (Trevisan,
2002: 449) da “peste guei” (idem: 429).

David Le Breton, ao abordar o tema do siléncio, refere-se a ligagao entre este e a morte presente
na sida, contexto em que “dizer «mortey, «desejo», «sangue», «amor»” obriga a linguagem a sair da sua
“dimensao vulgar”, visto que as “prdprias palavras sdo contagiadas pelo seu sentido” (Le Breton, 1999: 239).
Por outro lado, a sida provocou efeitos colaterais; sendo justamente um deles, na perspectiva de Trevisan, a
exposi¢do do desejo que ndo podera continuar a ser escondido: “ele esta 14, sendo identificado, flagrado e
denunciado por intermédio da doenga” (Trevisan, 2002: 462); e, por isso, “pegar Aids significaria, no &mbito
social, a denuncia do contato mantido com o desvio” (idem).

Através da identificagdo de tragos comuns, verificamos que os poemas em que desejo e a sua

concretizagdo adquirem uma conotacgdo disférica sdo uma maioria, na medida em que predomina em todos

eles o sentimento de falta e de incompletude. Quer nos de sentido positivo, quer nos outros, mantém-se a

8 O poema encontra-se numerado e & o terceiro de Arbitrio, na secgdo “Mandragora” (1991: 53). Em Poesia Escolhida,
0 poeta anotou a seguir a cortina da secgdo “Arbitrio” 0 seguinte esclarecimento: “Poemas escritos em Portugal, entre
1987-90" (PE: [152]).

8 Esta expressdo aparece num verso de Ernest Dowson (1867-1900), do poema “Vitae Summa Brevis Spem nos Vetat
Incohare Longam” (1896), cujos temas s&o a morte e o fim: “They are not long, the days of wine and roses” (in
O'Gorman, 2004: 671; v. 5). Por sua vez, constitui o titulo de um filme realizado por Blake Edwards em 1962 que aborda
a dependéncia alcodlica.
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ferocidade verbal do desejo insubmisso, ou como salienta Eugénio Lisboa: “o que na vida Ihe falta ou lhe
recorta o perfil de sofrimento nunca lhe amacia a dureza quase marmorea, aforistica (breve), tensa e
ameacadora, do discurso” (1999a: 10).

Rematando a questdo da anatomia amorosa, fica 0 lugar comum da poesia como palco onde o
sujeito revela, multiplo, o seu intimo, sentimentos, sensacdes, amores, paixdes, desejos inexplicaveis, como
formula o poema de Luis Cernuda, citado em epigrafe: “el deseo es una pregunta / Cuya respuesta no existe”
(v. 3-4), concluindo: “Porque el deseo es pregunta cuya respuesta nadie sabe” (Cernuda, 1988: 106; v. 20). A
um tempo sujeito e objecto, 0 eu encontra-se em permanente demando do seu Graal, isto é, o amor

enquanto “desejo de possuir o Bem para sempre”, nas palavras de Diotima a Sécrates (Platdo, 1991: 75).

3.4. A POESIA COMO AUTO-RETRATO DO SUJEITO
Como sumula das questdes anteriormente analisadas, a saber as coordenadas espago e tempo e
o factor “sexualidade”, enquanto elementos distintivos na construg¢do do eu, iniciamos este ponto com um
poema inicialmente publicado em Olhos Calcinados (1984: 7):
1 Anos a fio a vida lhe passou sempre
20 lado. Nunca exactamente ali.
Conhecera talvez demasiada gente,
com alguma dela aprendera o pouco
5  que valia.
Logrou esquivar-se
20s rituais da memoria.
Persistiu com método e argicia
bastantes. Estava
10  nos mares do sul
quando petcebeu que tudo era nada.
E nada fez. (PE: 111)
Este texto faz parte de um nicleo de poemas de Poesia Escolhida que classificamos de auto-retratos por
oferecerem no seu conjunto uma imagem da totalidade do eu, baseada na construgdo eliptica e seguindo

uma estrutura de tipo vertical, isto é, com saltos e episodios seleccionados e breves (ndo significando que

por isso sejam menos intensos)®”. Neste poema, o sujeito manifesta-se na terceira pessoa, despersonali-

87 Recordamos Bachelard: “En tout vrai poéme, on peut alors trouver les éléments d’'un temps arrété, d'un temps qui ne
suit pas la mesure, d'un temps que nous appellerons vertical pour le distinguer du temps commun qui fuit



zando-se ou fugindo a particularizacdo da sua experiéncia enquanto ser-no-mundo e no tempo, represen-
tando-se num ele que é produto dos acontecimentos localizados no passado (vv. 3-5), na medida em que o
auto-retrato incide mais na interioridade que na aparéncia fisica, gragas a reflexao feita sobre o tempo (vv. 1-
2). Desta forma, afasta-se do auto-retrato plastico, concebido como a representagéo do rosto (expansivel ao
torso e, eventualmente, ao corpo inteiro) por si préprio com recurso a uma imagem pictérica, fotografica,
escultérica, etc. que pode ser mais ou menos fiel a0 modelo. Ao considerar o auto-retrato literario, Michel
Beaujour distingue-o da autobiografia e atribui-lhe um estatuto de género devido as suas idiossincrasias
especificas, nomeadamente na “absence d’'un récit suivi’ e na “subordination de la narration a un déploiement
logique, assemblage ou bricolage d’éléments sous des rubriques que nous appellerons provisoirement «thé-
matiques»” (Beaujour, 1980: 8). Este autor prossegue afirmando que ‘les autoportraitistes pratiquent
I'autoportrait sans le savoir. Ce «genre» n'offre aucun «horizon d’attente». Chaque autoportrait s'écrit comme
s'il était unique en son genre” (idem); a opgdo de Beaujour assenta em considerar o auto-retrato como
“obstinément métaphorique” (idem: 7), e mesmo que ‘les autoportraitistes écrivent souvent qu'ils «se pei-
gnenty, cette métaphore ne se laisse pas filer indéfiniment pour engendrer une description de leurs textes.
Elle permet seulement de fixer — et de fausser — certaines intentions, et des limites certaines” (idem). Apesar
desta recusa, consideramos que 0 auto-retrato literario — mesmo que no sentido literal ndo pinte — expde uma
imagem que o eu tem de si e que transmite a0 mundo, como alids a autobiografia, ainda que em moldes
diferentes, através de imagens fragmentadas, descontinuas, elipticas, verticais, apresentando no conjunto
uma ideia da totalidade e da esséncia do eu que por elas se revela. Seguimos neste ponto Pascal Bonafoux:
L’autoportrait, theme ou les miroirs qui se font face et les métaphores qui se répondent
ouvrent des abimes, impose le recours a une telle ¢criture fragmentaire qui est celle de la
digression, de la reprise, de la parenthése, de la redite encore. Ecriture de la répétition qui
s’accorde au regard du peintre qui passe du miroir a la toile, du pareil au méme, de I'image
qui se donne a celle qui s’élabore, trait pour trait, touche aprés touche. (Bonafoux, 2004b: 22)

Importa entao sublinhar, como Michel Beaujour, que no auto-retrato sdo capitais a légica e o tema

em que aquele se organiza®, afastando-se da narrativa e da cronologia do tipo curriculum vitae, conforme se

horizontalement avec I'eau du fleuve, avec le vent qui passe. D’ou un paradoxe qu'il faut énoncer clairement: alors que
le temps de la prosodie est horizontal, le temps de la poésie est vertical” (Bachelard, 1973: 104).

8 “Cette opposition entre le narratif et I'analogique, le métaphorique ou le «poétique» permet de mettre en lumiére un
trait saillant de I'autoportrait. Celui-ci tente de constituer sa cohérence grace a un systéme de rappels, de reprises, de
superpositions ou de correspondances entre des éléments homologues et substituables, de telle sorte que sa principale
apparence est celle du discontinu, de la juxtaposition anachronique, du montage, qui s'oppose a la syntagmatique d’'une
narration, ft-elle trés brouillée, puisque le brouillage du récit invite toujours & en «construire» la chronologie. La
totalisation de 'autoportrait n'est pas donnée d’avance, puisqu’on peut ajouter au paradigme des éléments homologues,



verifica no poema citado, porque foca o tema da incursdo no passado, representado pelas formas verbais
nos tempos do pretérito (“passou”, v. 1; “conhecera”, v. 3; “aprendera’, v. 4; “valia’, v. 5; “logrou”, v. 6;
“persistiu”, v. 8; “estava’, v. 9; “percebeu’, v. 11; “era”, v. 11; “fez’, v. 12). Os “anos a fio” em que “a vida lhe
passou sempre / ao lado” (vv. 1-2) anunciam uma vida atribulada: adivinha-se a faléncia em atingir os
objectivos pretendidos e nota-se a negatividade na aprendizagem feita pelo eu. Aponta-se este crescimento
como elemento constitutivo da personalidade, visto que as suas circunstancias se revelam fundadoras;
todavia ndo sdo destacadas como dados de um curriculo, nem mesmo no momento em que “percebeu que
tudo era nada. / E nada fez” (vw. 11-12), porque se frata antes da incisdo vertical no tempo, como assinala
Bachelard. Neste sentido, as palavras tentam fixar o tempo que se foi, mas que é ainda um “tempo «vivo»”,
segundo José Gil, que dessa forma caracteriza o retrato, residindo aqui uma das caracteristicas partilhadas
entre auto-retrato e retrato:

O que esconde a admiragio pelo retrato vivo é a obsessdo estético-metafisica em sobreviver

realmente 2 morte. Nao numa representacio, nio na imaginacdo ou na memoria, mas num

plano metafisico de uma realidade outra. Num plano real — pelo menos tao real como aquele

em que as pessoas estdo vivas porque falam. (Gil, in Lhote ¢f a/ii, 1999: 13)

José Gil explica ainda que “a estética do retrato implica uma metafisica”, onde se destaca 0 medo “de que o
retrato ndo agarre essa vida eterna que sé ele tem vocagdo para captar” (idem: 13-14). Este agarrar “essa
vida” tem que ver com o “sujet absolu”, tal como afirma Jean-Luc Nancy?®®, ou seja, despido de quaisquer
acessorios que perturbem a esséncia do sujeito, 0 que neste poema passa pela inclusdo de marcas espacio-
-temporais, interligadas com o exercicio da meméria, correspondendo ao que dissemos a proposito da
relagdo da memoria com o espago e com o tempo (cf. 3.2., pp. 61-62). Isso mesmo estd patente nas
expressdes: “passou sempre / ao lado” (wv. 1-2), “ali” e “estava // nos mares do sul” (vv. 9-11).

Tais marcas sdo retomadas com alguma insisténcia e provam a ligagdo do sujeito ao espago
perdido e ao tempo em que os factos aconteceram de modo decisivo na vida do sujeito, expresso pelo sujeito
noutro texto como “uma sobressaltada adolescéncia colonial” (PE: 136; v. 14). Nesse mesmo texto, o sujeito
traca um auto-retrato desses tempos: “Entre o desencanto da escola, / a injuria de alguns, a praia de ao pé

de casa, / um Rilke adolescente, as primeiras / exigéncias do corpo e o ritual // do mah jong, fomos

cumprindo / o equivocado itinerario / de uma sobressaltada adolescéncia colonial” (vv. 8-14). Por meio do

tandis que la cléture temporelle de I'autobiographie est déja implicite dans le choix du curriculum vitae” (Beaujour, 1980:
9).
89 “L’objet du portrait est au sens strict le sujet absolu: détaché de tout ce qui n’est pas lui, retiré de toute extériorité”
(Nancy, 2000b: 12).



enfoque na adolescéncia, assistimos a reconstru¢do deste periodo que se afigura como edificador da
consciéncia do sujeito adulto, mais concretamente da insatisfagdo expressa nos versos 12 e 13 — “fomos
cumprindo / 0 equivocado itinerario” —, dando conta do malogro da experiéncia, do “nunca exactamente ali” a
que o poema anterior aludia (v. 2). Esse tempo representa-se por intermédio de simbolos: os espagos — a
“‘escola” (v. 8) e "a praia” (v. 9) —, a relacdo com os outros — “a injuria de alguns” (v. 9) e “as primeiras /
exigéncias do corpo e o ritual // do mah jong” (vv. 10-12) — e 0 centramento em si e no seu crescimento
pessoal e sexual — “um Rilke adolescente” (v. 10) e “as primeiras / exigéncias do corpo” (vv. 10-11).

Os simbolos referidos permitem-nos relacionar intimamente estes dois auto-retratos com os dois
primeiros contos de Persona (“Marilyn” e “Kalahari”), por se repetirem nesses mesmos contos € por
recobrirem o mesmo periodo temporal: “Marilyn” centra-se na escola e “Kalahari” na itinerancia de varios
espacos, huma aprendizagem do eu que envolve a componente sexual. Quanto a “Pesadelo”, de contexto
militar e colonial, o foco recai sobre o “processo colectivo de contornos obscuros” (Fractura: 30) ou o
‘processo dos panascas” (idem: 27-28), que Eduardo Pitta afirma em Fractura ter envolvido “para cima de
uma centena de militares de todas as patentes” (idem: 30). A narrativa aborda, assim, um acontecimento que
pode ser entendido como um ritual de passagem, com a morte simbélica do adolescente, “dos seus tempos
de rapaz. Quando era tudo de perfil” (PE: 175; wv. 1-2), e o nascimento forcado do adulto que durante o
servico militar e o referido processo perdeu a ingenuidade e aumentou a consciéncia da ruina do tempo
colonial. Estamos, pois, perante um sujeito que desenvolve uma imagem de si fundada na deceptividade e na
atribulagdo, num estado de quase constante descontentamento.

No auto-retrato, o sujeito toma-se a si préprio por modelo, ao contrario do retrato, cujo modelo é
um outro sujeito, achando-se aqui a diferenga elementar que distingue estas duas formas de representagao.
O modo de o auto-retrato o conseguir passa pelo recurso ao espelho, conforme explica Bonafoux: “A la
différence du portrait, I'autoportrait est I'essence spéculaire” (Bonafoux, 2004b: 38); ou seja, o espelho
desempenha o papel fundamental que concede ao sujeito a possibilidade de falar de si, ndo s6 do seu corpo
mas também do seu interior, incitando ao narcisismo e aos paradoxos que acarreta ao sujeito que se auto-
-representa. O mesmo sucede com o auto-retrato literario que, com o recurso a estratégias diversificas, visa
a identificacéo, langando mé&o da palavra e construindo enunciados que tentam, primeiro, agarrar e, depois,

devolver ao mundo uma imagem daquilo que o seu autor quer que seja visto. Tais estratégias de identifica-



¢ao constituidas por simbolos ou emblemas do sujeito podem ser mais ou menos dbvias, mais ou menos
referenciaveis, visto que, usando a sua liberdade criativa para experimentar, o criador sabe disfarcar-se,
adoptar determinadas posices, num determinado contexto e numa determinada idade, representando-se
como é no momento da criagdo (melhor, como considera ser ou como se vé), como foi ou como deseja ser. A
ténica fundamental no ser tem que ver com a ideia que o sujeito tem de si préprio, com a vis&o construida por
si, pela imagem devolvidas pelos outros e, antes de mais, pelo acto de se olhar ao espelho, objecto
indissociavel do auto-retrato pelas propriedades reflectoras e reflexivas. Com efeito, o auto-retrato literario
firma-se no auto-retrato pictdrico, numa tentativa de captar uma imagem idéntica a captada pelo espelho.
Recordamos um poema que toca justamente nesta questao:

1 Pouco sabia de espelhos: tem
agora de viver no meio deles.

Nada o desola. Chegou tarde
4 e fulge-lhe vontade nenhuma. (PE: 112)

O conhecimento (ou melhor, o desconhecimento) dos “espelhos” (v. 1) corresponde a uma alteragéo
profunda na vivéncia do sujeito que teve de passar a “viver no meio deles” (v. 2), sugerindo a mudancga de
paradigma relativamente ao status quo. O que estd em causa é a posigao do sujeito no mundo, num novo
espaco, onde se sente estranho por ter chegado “tarde” (v. 3), por ndo se integrar plenamente, motivo que
justifica a “vontade nenhuma” (v. 4). Mais uma vez, assinalamos que néo se trata da exposi¢ao biografica,
mas antes da tentativa de compor uma imagem do suijeito, cuja mascara ou persona, traduzida pelo uso da
terceira pessoa, ndo visa esconder o rosto mas a individualidade deste sujeito, numa atitude de defesa do
exterior: 0 convivio com os espelhos exige do sujeito um procedimento de introspecgao, de fechamento sobre
0 seu proprio universo. Por detras desta mascara encontra-se um corpo que “esta presente nos seus efeitos,
no trabalho, nas paixdes, mas sempre por trds de «mascaras» que 0 velam e protegem. Todos estes
elementos constituiam o dominio do privado” (Miranda, 2004: 21). Isto quer dizer que o sujeito esta 14, s6 é
preciso encontra-lo, descobrir 0s tragos que o identificam, pois a estratégia do sujeito aspira a “uma fungéo,
nao ja de alienagdo, mas de identificagdo” (Damisch, 1995: 317), realgando a identidade no anonimato (ou
despersonalizagéo): “O incognito, posto que corresponda ao grau zero da mascara, nada tem, pois, de
simples: se ha nele identidade, o anonimato supde que se possam separar as duas fun¢des do sujeito e do

Eu, 0 que, mais uma vez, s se poderia realizar por relagéo e em relagao ao outro” (idem: 307). Existe neste



paradoxo a sintese do modo como o sujeito se expde e aborda a personalidade, numa auséncia e presenga
simultaneas. De facto, projecta-se de diversas formas, na primeira pessoa do singular e do plural ou na
terceira pessoa, e de modo descontinuo, tornando presente o sujeito ausente, estando la sem, no entanto, la
estar, como propde Jean-Luc Nancy%; no fundo é como se dissesse “ndo sou eu, embora seja sobre mim”
ou “identifica-me mas ndo sou eu”. Trata-se portanto de uma imagem, ou estilhago, feita de palavras que
compdem a identidade e ao qual se acoplou o de diferenga.

Na identidade residem os elementos que permitem “«identificar», «identificar-se» e «ser-se
identificado»” (verbete “Identidade Sexual’, José Luis da Costa Magalhdes Gomes, in Macedo e Amaral,
2005: 104) num determinado tempo e lugar, como pode ler-se no terceto citado em epigrafe:

E pela musica que chego

e vos digo do insubordinado pulsar

de outra vontade. (PE: 89)°!

O sujeito, identificado na primeira pessoa, traca uma imagem de si, afirmando-se como poeta, visto que a
esséncia da sua presenca, de ser-no-mundo, radica na poesia, expressa na metafora da “musica” (v. 1),
também sinédoque do proprio sujeito, da sua voz, e, por extensdo, da obra. Afirma-se ainda num acto de
epifania, a que chegar alude (v. 1), num movimento de aproximag&o, seguindo-se a copulativa que adiciona o
enigma, mais velado que desvendando, por ser profundo, indomavel e insubmisso, nomeado pelo sujeito
como “insubordinado pulsar / de outra vontade” (vv. 2-3). Primeiro, note-se a insisténcia na fung¢do da voz
(“digo”; v. 2), anunciadora da presenga do eu; segundo, na “vontade” (v. 3), de que fala o sujeito, estabelece-
-se 0 enigma sem resolugdo, embora se possa especular sobre a sua natureza, pois se assumirmos este
‘pulsar” (v. 2) como metéfora das pulsdes de vida e morte, da pulsdo amorosa e sexual, vemos aqui ser
confirmada a desordem criada pela diferenga (“outra vontade”; v. 3). Além disso, a musica — a voz, a palavra,
a poesia — remete, antes de mais, para o lendario Orfeu, o misico e poeta de grande virtuosismo (a quem

nos referimos no Plano Geral a prop6sito de outro poema; cf. p. 25), cuja lira encantava os ouvintes. Na visao

9 “Le portrait est fait pour garder l'image en I'absence de la personne, que cette absence soit un éloignement ou la mort.
Il est la présence de I'absent, une présence in absentia qui n'est donc pas seulement chargée de la reproduction des
traits, mais de présenter la présence en tant quabsente: de I'évoquer (voire de l'invoquer), et aussi d’exposer, de
manifester le retrait ou se tient cette présence. Le portrait rappelle la présence, aux deux valeurs du mot «rappel»: il fait
revenir de I'absence, et il remémore dans I'absence. C'est ainsi que le portrait immortalise: il rend immortel dans la mort”
(Nancy, 2000b: 53-54).

91 Este poema aparece numerado com o numero “13” em A Linguagem da Desordem (1983: 25), livro dedicado a Jorge
de Sena.
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de Nietzsche, o nascimento do poeta lirico pode ser explicado pelo cruzar dos principios apolineo e
dionisiaco, unindo lirismo e musica, como pode ler-se em A Origem da Tragédia (cf. Nietzsche, 2004: 81-82).

Além desta génese simbolica, 0 eu recorre a poesia € a musica como veiculo da diferenga, que é
sobretudo de cariz sexual (como vimos em 3.3.), perante o modelo heterossexual dominante, com o qual ndo
se identifica, num corte identitario basilar. Na mesma ordem de ideias, vemos aqui expresso um dos
fundamentos essenciais para o reconhecimento do eu num agora atemporal, que assim constréi a sua
identidade e a sua histéria, arquitectadas pela poesia, na medida em que intervém a semelhanga e o
reconhecimento, principios distintos, relacionados com o auto-retrato. A semelhanga tem que ver com a
proximidade ao modelo original, e caracterizada por Jean-Michel Ribettes como “momentanée, précaire,
transitoire, bref”, ja que “la ressemblance est de toujours déja dépassée, elle est sans avenir” (in Ribettes e
Wajcman, 2000: 13)%. No mesmo sentido, a respeito do pacto autobiogréfico, Philippe Lejeune afirma que
“I'identité n'est pas ressemblance” e que representa “un fait immédiatement saisi — accepté ou refusé, au
niveau de I'énonciation; la ressemblance est un rapport, sujet a discussions et a nuances infinies, établi a
partir de I'énoncé” (Lejeune, 1975: 35).Diferentemente, o reconhecimento implica, primeiro, a identificagdo do
eu com a obra e, depois, do espectador/ leitor com essa mesma obra, envolvendo o efeito de espelho e
radicando no mito de Narciso a génese do reconhecimento (e do auto-retrato):

Narcisse n’est donc qu’image. Puisqu’il refuse d’autrui tout contact corporel, puisqu’l ne

cherche a étreindre qu’une image impalpable (...), puisqu’en définitive ce qu’il peut voir de

lui, de son propre visage — comme c’est le cas pour tout un chacun — n’est que reflet.

Le caractere inévitablement “iconique” de la connaissance de soi-méme, que met en lumiere

le mythe de Narcisse, et qu’Ovide explicite en inventant le motif de la reconnaissance, est

également souligné dans le texte. Lorsque Narcisse s’extasie devant son double (...)
(Frontisi-Ducroux e Vernant, 1997: 216).

A atitude narcisica (ou narcisista) implicada na escrita sobre si compreende também a perspectiva segundo a
qual o sujeito se assume como axis mundi, como notou Clara Rocha®, envolvendo, assim, uma posigao
umbilicalista e egocéntrica essencial, a qual Madelénat designa como “hyperindividualisme” (Madelénat,
1989: 11) e que é caracteristico da contemporaneidade. Nele imbrica outro tema caro aos géneros
autobiograficos, o “efeito de intimidade”, desenvolvido por Daniel Madalénat no seu L'Intimisme, estudo

aprofundado sobre esta questao, e comentado por Clara Rocha (1992: 30).

92 Cf. também Isabelle de Maison Rouge (2004: 93).
9 “Outra das representagdes miticas que tém sido associadas ao acto de escrever sobre si é a do Centro do Mundo”
(Rocha, 1992: 52).
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“Nos exprimimo-nos constantemente por metéforas”, refere Maria Zambrano (2000: 39) e é, com
efeito, a uma metafora que Oscar Lopes recorre para se referir ao dominio do interno, do interior e do
psicologico, perscrutando a metafora condensada na expressdo ‘mundo interior’, com muitas outras
expressdes correlatas, tais como “vida intima” e “intimidade” (cf. Lopes, 1970: 39). Os vocabulos ‘“interior”,
“intimismo”, “intimista” e “intimidade” traduzem a dimensé&o intima mais profunda, “como lugar do psiquico e
do subjectivo cognitivo” (idem: 52), indicando que “d’un centre spirituel — la conscience, le miroir abyssal du
moi — on passe a un centre physique — la sexualité, fonction mystérieuse, interdite au regard d'autrui — puis a
des cercles progressivement désexualisés et socialisés, enfin a des zones spatiales ou a des segments
temporels aux limites indécises” (Madelénat, 1989: 24-25). O movimento (ou oposi¢éo) entre interior e
exterior cria portanto a ideia de intimidade, o qual tem que ver com a aproximagdo mais ou menos ilusoria ao
universo do sujeito, num efeito de trompe-I'ceil enquanto “ilusdo em si mesmo” (Castello-Lopes, 1996: 20),
que funciona como estratégia que manipula o leitor, enganando-o e exigindo-lhe portanto uma exegese que
va para la do superficial e do imediato, nas palavras de Carlos Couto® — embora o imediato possa ser o
ponto de partida.

Algum hermetismo presente nos poemas de Eduardo Pitta exige, assim, que se leia além da
primeira impress&o. Neste contexto, leia-se 0 seguinte poema, com o qual finalizamos:

1 Nada de muito 6bvio mas havia

qualquer coisa de refractario

no seu nomadismo.

Alguém um dia referiu

5 episédios escabrosos de antiquissima

factura.

Sempre a espessura de um canalha

havera de misturar urzes

com o delito oculto de algumas

10 quimeras. Vivia em paz quando

a desordem chegou

mas o plot mudara a personagem. (PE: 179)

Neste auto-retrato, o sujeito recorre a terceira pessoa para se referir a si, inserindo-se num tempo e espacgos
vagos que nao permitem detectar a respectiva referencialidade e delineando o esquisso como se nao fosse

ele proprio. Mais uma vez, langa méo do principio da mascara que se sobrepde ao préprio rosto (cf. Vernant,

1985: 81): apesar da intimidade enunciada nos “episddios escabrosos de antiquissima / factura” (vv. 5-6), a

9“0 olho vendo, «lendo», fantasmatiza o que vé e I1é, também o que «escuta», recebendo, da «outra parte», outras
tantas fantasmatizagdes, de maior ou menor «evidéncia»” (Couto SC, 1996: 23).
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escassa e concisa informacdo afasta o reconhecimento imediato e acciona o trompe-I'ceil, porque dessa
forma desenvolve a ilusdo de que néo se toma como axis mundi, quando na realidade é isso mesmo que se
verifica: 0 centro do poema localiza-se no eu, na sua intimidade, através da dicotomia dentro/ fora ou entre
aquilo que pratica e o que é desencadeado pelos outros, ou ainda entre esséncia e aparéncia.

Neste poema, o trompe-I'ceil pode ser ultrapassado estabelecendo elos com outros poemas em
que estdo patentes, por um lado, o “nomadismo” (v. 3) ou a deambulagdo consequente ao exilio e a
aprendizagem dos espacos; por outro, o “refractario” (v. 2) que pertence a um universo bastante forte na
escrita de Pitta: a simpatia pelo vocabulo verifica-se, na poesia, no uso de pelo menos uma vez do verbo
fracturar (“Infaliveis, / fracturamos o sonho”, PE: 52; vv. 8-9) e do substantivo “fractura” no titulo do ensaio de
2003. Com a mesma raiz, estes lexemas acentuam o acto de ruptura e de clivagem no status quo, indicando
que as coisas ndo poderao voltar a ser como eram, tendo a clivagem que ver com a itinerancia do sujeito e
com o0s “episddios escabrosos” (v. 5), que “alguém um dia referiu” (v. 4; repare-se na indeterminacao
conferida pelo pronome indefinido), concluindo o sujeito que “sempre (...) / havera” alguém — “um canalha” (v.
7) — capaz “de misturar urzes / com o delito oculto de algumas quimeras” (vv. 7-10), quem n&o saiba
distinguir factos objectivos com hipdteses, tendo tudo isto acontecido quando “vivia em paz” (v. 10),
causando a “desordem”, n&o obstante serem “episédios (...) de antiquissima factura” (v. 5-6).

A disforia é acentuada pela presenca obsidiante dos sons metalicos e asperos, gragas ao emprego
de consoantes constritivas fricativas e liquidas laterais e vibrantes, além dos sons vocalicos “i” e “u”, como se
podera constatar no trecho seguinte: “Alguém um dia referiu // episédios escabrosos de antiquissima /

factura. / Sempre a espessura de um canalha / havera de misturar urzes // com o delito oculto de algumas /
quimeras” (vv. 4-10). O relevo dado as aliteragdes das consoantes “r’ e “s”, sobretudo, e & assonancia das
vogais identificadas ndo é inocente e visa, efectivamente, produzir um efeito sonoro de instabilidade e
ruptura, intensificando o ritmo e aproximando-se da perturbagéo desencadeada pelo contetdo exposto. A par
destas aliteragbes, 0 vocabulario que sublinhamos quer destacar, primeiro, 0 poder expressivo da linguagem
agreste e crua e, segundo, que o sujeito procede a um desvendamento de cariz identitario, relacionado com
uma outra moral, ou seja, instaurando uma fractura na norma heterossexual dominante, cuja assungao se

exprime no Ultimo verso: “mas o plot mudara a personagem” (v. 12), significando que “mudara” 0 modo de ser

da “personagem’, isto é, do proprio eu, encarando a vida como representagdo e apresentando-se como
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figura que desempenha varios papéis. A fractura aconteceu na esséncia, nos afectos e memérias, e
provocou uma alteragdo no modo de encarar e de se situar no mundo, construindo-se simbolicamente e
manifestando-se de modo distinto no plano privado e no plano publico.
Concluindo o ponto respeitante a poesia como elaboragdo de auto-retrato, recordamos Jean-
-Michel Ribettes que afirma o seguinte:
Lart est ce qui s’érige sur /impossible identité d'un étre a la recherche d’une image qui serait identique a
lni-méme. 1 artiste, du fond de cette image de soi qui manque a sa place, tente, a travers les
représentations du corps propre, de se prendre pour soi-méme ou, simplement, de se
prendre soi-méme pour objet. (in Ribettes ¢ Wajcman, 2000: 18)
Desta forma, quer o auto-retrato plastico quer o literério visam representar o sujeito, transmitindo uma
imagem de si que pretende ser idéntica, embora, como vimos nos poemas citados, 0 mesmo sujeito tente
afastar a plena identificagdo, pois 0 que importa ndo é a semelhanga, mas o reconhecimento, tratando as
questdes dilectas no universo poético de Eduardo Pitta: a insergdo num tempo e lugares marcados pela

disforia e pelo malogro, a que se a alia 0 assumir da pulsdo sexual e erética intimamente ligada a experiéncia

fisica do corpo.
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SEGUNDO PLANO
DE PORMENOR

Persona ou a experiencia da auto-bio-grafia

A minha memdria retém a imagem de uma mulher muito
bela, inteligente, sensivel, generosa, gue um dia — contra a
opinido de colegas e superiores bierdrquicos —, com
extrema naturalidade, sem resquicio de retorica, foi capaz,
de dizer a um rapaz, de treze anos que ele tinha o direito de
ser feliz. Naquele tempo, quem fugia da norma ndo tinha
direitos. Foram pessoas como ela que ajudaram a mudar
esse estado de coisas. Tenho pena, sinceramente tenho, de
nunca the ter podido dizer obrigado.
Eduardo Pitta, “Ruth Garcés 1934-
2006 (a proposito da sua morte), in
blog Da Literatura: http://daliteratura
blogspot.com/2006/06/ruth-garcs-
1934-2006.html; 15 de Junho de
2006

Quand nos yenx: se touchent, fait-il jour on fait-il nuit?
Jacques Derrida, 2000, Le Toucher,
Jean-Luc Nangy. Paris: Galilée; p. 11


http://daliteratura.blogspot.com/2006/06/ruth-garcs-1934-2006.html
http://daliteratura.blogspot.com/2006/06/ruth-garcs-1934-2006.html
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4.1. GRANDE PLANO SOBRE PERSONA

Persona (2000), o titulo do volume de contos com que Eduardo Pitta se estreou na ficgao, designa
em latim a mascara teatral, mas evoluiu semanticamente até designar por metonimia a pessoa, o individuo.
Reconhece-se nesta leitura que Persona, enquanto designativo de pessoa, aponta para Afonso e, enquanto
mascara, esconde a sua verdadeira identidade; somadas as duas acepgdes, encontra-se implicito um sujeito
aparentemente omisso. Neste cenario, recuperamos as consideracdes ja feitas sobre a mascara (sobretudo
no ponto 3.4., pp. 98 e ss.) para evocar “a dialética dessa galanteria ambigua que em tantos seres
organizados mostra e esconde de tal modo que a organizagao vive num ritmo de mascara e de ostentagao”,
no enunciado de Bachelard, concluindo que “esconder € uma fung&o priméria da vida” (Bachelard, 2003: 9).
Desta forma, Persona revela, mas, veremos, € no ocultamento que se diferencia o seu papel.

Subsidiarios da intengéo simbdlica estabelecida pelo titulo do volume, os nomes dos trés contos —
“Marilyn”, “Kalahari” e “Pesadelo” — cimentam com o seu contelido relagdes importantes que em comum tém
Afonso, cuja historia se fractura nas trés partes em que nos deteremos a seguir. Simultaneamente, elas
estabelecem uma narrativa da identidade de Afonso: o facto de o fio discursivo se tecer de modo tripartido
obriga a que os contos funcionem tal como os poemas, como tragos verticais baseados na elipse, contexto
em que apelamos novamente ao conceito de tempo vertical de Bachelard%. Perante a instavel relagio entre
corte e continuidade, entre o fragmento e o todo, a memoria erige o fio condutor do discurso (cf. Tadié, 2004:
129), num “exercicio de meméria” e num “esforgo de ordenagdo (predominantemente cronoldgica,
organizando o que se narra em painéis temporais)’, além de um “critério de selecgao do que importa contar,
acarretando o sumario ou mesmo a supressao de certos periodos ou eventos” (Mordo, 1997: 315). A elei¢do
da matéria narrada em Persona teve que ver com o enfoque na aprendizagem, nas relagdes sociais, no
homoerotismo, correspondendo cada um dos contos a etapas e a momentos simbolicos diferentes, desde a
descoberta crua do estigma social, passando pela sexualidade, até ao alongamento de uma consciéncia do
declinio e de queda, numa visdo desencantada do mundo, que se acentua progressivamente, equivalendo ao
ritual simbdlico da passagem, a que ja aludimos (cf. 3.4., p. 97), entre a perda da inocéncia e o nascimento

do adulto. Ndo podemos pois negligenciar a unidade interna criada entre os trés textos, gragas sobretudo ao

% A citacdo de Bachelard na p. 94 (cf. nota 87), acrescentamos agora mais algumas palavras suas: “En acceptant les
conséquences de linstant poétique, la prosodie permet de rejoindre la prose, la pensée expliquée, les amours
éprouvées, la vie sociale, la vie courante, la vie glissante, linéaire, continue. Mais toutes les régles prosodiques ne sont
que des moyens, de vieux moyens. Le but, c’'est la verticalité, la profondeur ou la hauteur; c’est I'instant stabilisé ou les
simultanéités, en s’ordonnant, prouvent que 'instant poétique a une perspective métaphysique” (Bachelard, 1973: 104).



— 106 —

protagonista e a tematica, que conduz a uma ideia de totalidade na fracgéo, o que motiva Helena Barbas a
ver aqui
um pequeno romance na medida em que cada um dos contos tem por herdi a personagem
de Afonso, apanhada em trés momentos-chave da sua vida: aos 12, aos 18 e aos 22 anos. A
cada idade corresponde a narrativa de uma forma de iniciacdo. Ttés etapas de um caminho
em direc¢do a maturidade marcadas pelos encontros, pelos espagos: a escola, uma viagem ao
deserto, a vida de guerreiro. Trata-se de um percurso de crescimento, e apesar da brevidade,

os episodios revelam-no como a versio moderna de uma educagio sentimental. (Barbas,
2002: 42)

Tendo em conta essa funcdo iniciatica destacada por Helena Barbas, “Marilyn” liga-se as instituicbes
escolares, num espaco “concentracionario” (Pitta em entrevista conduzida por Ana Marques Gastéo, 4 de
Fev. de 2001: 39) que envolve a perversdo sexual personificada no Doutor No, a consciéncia da injustica
(entre os dois implicados, s6 Afonso foi sinalizado), o estigma dos esteredtipos, a homossexualidade vista
como doenca que tem de ser tratada e a decepgé@o amorosa.

O titulo do primeiro texto deve-se a coincidéncia entre o acontecimento marcante do ultimo dia
abordado no conto e a morte de Marilyn Monroe, como afirma o narrador: “[Tiago] convidou Afonso para um
gelado — os parfaits do Scala eram excelentes —, queria que conhecesse a namorada, fazia questao nisso.
Olhou para a rapariga como se ela fosse transparente. la ser complicado esquecer a data. Marilyn Monroe
morreu nesse dia” (Persona: 17). Por meio desta estratégia mneménica, a memoéria permite-nos precisar a
data dos acontecimentos: 5 de Agosto de 1962; ressalvando que estas pistas ajudam a situar a cronologia
dos episddios, apesar de em nenhum dos contos a acgéo se concentrar num unico dia.

O segundo conto, “Kalahari”, deve o seu titulo ao espago dominante da acgéo, associando-se ao
deserto e a viagem inicidtica na literatura e no amor, uma viagem tida “como imperativo sexual’, recorrendo
as palavras do proprio Eduardo Pitta (Fractura: 19). Finalmente, “Pesadelo” vincula-se ao quartel e expde “as
relagdes homossexuais no interior das forgas armadas” (Fractura: 23), que derivam num escandalo abafado
por um inquérito militar interno que “arguiu para cima de uma centena de militares de todas as patentes,
indiciados do crime nefando” (Fractura: 30). Na verdade, existe um duplo pesadelo desencadeado,
simultaneamente, pelas “sevicias politico-morais a que estavam sujeitos aqueles que pertencem as minorias
sexuais” e pelos “dias coloniais de um Portugal ultramarino” (Bessa, 2001: 18) em decadéncia.

Depois dos titulos, centremo-nos noutras marcas paratextuais que permitem “au lecteur d’'inscrire

ou non un texte dans le genre autobiographique” (Viollet, 2001: 39). O primeiro problema tem que ver com a
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classificacdo genoldgica dos textos: assim, na capa e no frontispicio, figura o subtitulo “Fic¢des”, apontando
para o caracter ficcional e, a primeira vista, excéntrico a uma leitura baseada no real, de fundo autobiografico
ou biogréfico, questdo a que voltaremos. O outro elemento a examinar € a nota prévia:
PERSONA é uma trilogia de contos morais, com ac¢do localizada em Mocambique e na
Africa do Sul, nos anos sessenta e setenta. Marilyn passa-se entre Fevereiro e Agosto de 1962.
Kalahari em Setembro de 1967. E o dltimo, Pesadelo — que é mais uma novela curta do que
propriamente um conto —, entre 1971 e 1973. Qualquer semelhanga com pessoas e factos é
mera coincidéncia. (Persona: [7])
Como se vé, este aviso a navegacao cumpre varias fungdes: a primeira relaciona-se com a classificagéo dos
contos como “morais”, contribuindo para a leitura programada da obra, ja que a moral exposta é uma moral
outra, que incorpora uma politica refractaria®, ou seja, que quebra a harmonia social, j& por si heterogénea.
S&o morais, ndo moralistas: propdem uma moral, ndo “analisam ou criticam os costumes (mores), os modos
de comportamento na vida de relagao”, como nos diz Jacinto do Prado Coelho?’. Quando interrogado acerca
do motivo da classificacdo, o autor respondeu: “Pela mesma razéo que consideramos morais Os Contos de
Cantuaria, de Chaucer, ou as obras de Jane Austen e Forster. A moral parece-me dbvia...” (entrevista
conduzida por Ana Marques Gastéo, 4 de Fev. de 2001: 39). Fundando-se na tradi¢ao literaria, Eduardo Pitta
concorda que se trata de marcar desta forma o interdito, como advoga noutra entrevista:
Quando nos acusam de fazer proselitismo homossexual, coisa que aconteceu recentemente a
pretexto de Persona, como esquecer a existéncia desses interditos? Estes contos tém uma
moral, é claro que sim, mas nio sio textos moralizantes. Longe disso. Nunca me interessou
fazer proselitismo, mas também nao vou fazer de vitima para suscitar simpatia. (Pitta em
entrevista conduzida por Osvaldo Manuel Silvestre e Fernando Matos Oliveira, 16 de Maio
de 2001: endereco electrénico indisponivel)
A moral passa entdo por exprimir o “fantasma do desejo desviante” (Trevisan, 2002: 157) presente na vida
privada de Afonso que se converte, assim, em publica, “tornando estes contos t&o politicos como morais”
(conforme refere Pedro Mexia, 2001a: 53), construidos como histérias exemplares destinadas a ensinar,
se ndo mesmo a doutrinar, “consist[indo] num facto fixado historicamente (ou mitologicamente, ou
literariamente) o qual é posto em comparagdo com o pensamento propriamente dito” (Lausberg, 2004:
241; § 404). Estes contos apresentam um estilo de vida que foge & norma e cujo objectivo ndo consiste em

parecer bem mas em apresentar outra visdo do mundo e das coisas, configurando um sentido moral nessas

“histdrias do amor maldito” (Trevisan, 2002: 249). Ao sentido do interdito e da diferenca da orientagdo sexual,

% Q préprio volume encontra-se publicado na colecgdo “Politica dos Autores” da Angelus Novus.
97 Cf. verbete “Moralismo”, Jacinto Prado Coelho, in Dicionario das Literaturas Portuguesa, Galega e Brasileira, vol. 2, 4°
edicdo. Porto: Figueirinhas, 1992; pp. 667-668.
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subentende-se o repressivo®, que exige do sujeito um esforgo de superagéo alheio a maioria dos individuos,
e, ao falar do assunto, Persona contraria o enrustimento, a que se refere Trevisan®. Mais ainda,
desempenha um papel socioldgico, respondendo as solicitagdes exteriores e a urgéncia interior de dizer (cf.
Gusdorf, 1990b: 129), na medida em oferece “mirrors in which people unsure of their sexual identity may
recognize themselves, mirrors that have the capacity to enable newly emerging gay men and lesbians to
acknowledge their sexuality sooner and with less confusion and pain than is likely the case in the absence of
coming out stories” (verbete “Coming Out Stories”, Toni A. H. McNaron, in Summers, 1997: 174). Seguimos,
portanto, no sentido da leitura destes contos como historias de coming out, que desenvolveremos mais a
frente.

A questao da moral foi sobremaneira comentada pela critica a Persona, como testemunha Miguel
Real, ao observar que o livro “desafia a loégica da «moralidade» institucional” e “empurra as fronteiras
literarias desta moralidade para territérios que ainda ha bem pouco tempo seriam consideradas zonas ilicitas
e até esteticamente proibidas” (Real, 2002: 22). Deste modo, Persona demonstra “1. — que ser homossexual
nao é sindnimo de ser imoral; 2. — que ser homossexual ndo é sinénimo de infelicidade, de sombra, de
castigo; bem pelo contrario, também pode ser sinénimo de felicidade” (idem). Centrado na perspectiva da
construcdo de uma moral outra, Miguel Real envolve autor e “autor-narrador, evidenciando uma realidade
social a que ndo permanece alheio”, levando “o leitor a deixar cair a «mascara» da normalidade social e a
aceitar o contetudo explicitamente homossexual dos contos como fazendo parte constitutiva de uma nova
moral urbana, europeia, de passagem do século, contraposta a normalidade social dos anos 60 e 70 em
Mogambique e Africa do Sul” (idem).

A adverténcia apresenta outro problema na classificacdo literaria de “Pesadelo”, designado “novela
curta” (Persona: [7]). Tal como os temos designado até aqui, consideramos que os trés textos séo contos. Os
motivos para “Pesadelo” ser conto, embora em extensdo desproporcional relativamente aos outros dois,
acham-se na presenca de um eixo diegético central, focado no protagonista, apesar das muitas outras

personagens secundarias e figurantes que ajudam a construir o contexto. Além disso, os varios espagos

98 Cf. 3.3., pp. 75-76, 86 e 92.

9 “A cada vez que alguém sente o apelo da diferenga em seu desejo, provavelmente tera de vencer séculos de
represséo, para chegar ao epicentro do seu eu. Quando deparo com uma bicha enrustida — por exemplo, essas
refinadamente defensivas que pululam no meio intelectual — fico a pensar que seu enrustimento talvez resulte de um
terror secular, ja fincado em algo parecido com o inconsciente coletivo. Nao seria absurdo imaginar que as inimeras,
reiteradas e violentas proibi¢des a sexualidade desviante talvez tenham engastado no desejo homossexual um panico
arquetipico, quase no nivel de pulsdo” (Trevisan, 2002: 163).
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reduzem-se a um espago maior, o militar, predominando, como nos outros textos, uma linguagem concisa e
concentrada na narragdo, em detrimento da descri¢éo e do dialogo.

A terceira questdo problematizada pela nota prévia consiste em delimitar o espago e o tempo da
diegese, com indicagdes muito precisas que apontam além da mera construgao ficcional. Em termos gerais,
0s espacos fisico e social circunscrevem-se a Mogambique e Africa do Sul, dentro da alta burguesia colonial.
Em termos mais especificos, os espacos fisicos variam simbolicamente entre o fechado e o aberto, este
ultimo presente em “Kalahari”. Os espagos fechados de “Marilyn” e “Pesadelo” coincidem com distopias:
“Marilyn” revela “o falhango da normalizagao” (Oliveira, 2002: 456) dos organismos escolares e “Pesadelo”
realga a ambiéncia militar, espaco predilecto de masculinidade, que aqui associa homossexualidade e
decadéncia imperial (cf. Pye, 2001: enderego electronico indisponivel).

Além das marcas cronoldgicas e histéricas que conferem um enquadramento epocal
(nomeadamente, as datas referidas acima), o tempo total representado abarca cerca de doze anos, desde
Fevereiro de 1962 a Dezembro de 1973. No que respeita a duragdo da diegese particular de cada conto,
temos, como sinteticamente refere Carlos Bessa, “o Afonso adolescente (13 anos), desportista e ciente e
informado da sua condigdo homossexual — Marilyn, que decorre entre Fevereiro e Agosto de 1962. O Afonso
de dezoito anos, culto, aventureiro e apaixonado — Kalahari, que decorre em Setembro de 1967”; e, enfim, o
‘Afonso do servico militar obrigatorio, em tempos de guerra, da Frelimo e do ANC, ja muito perto do 25 de
Abril de 1974 — Pesadelo, que decorre entre 1971 e 1973” (Bessa, 2001: 19). Contudo, com mais rigor, a
diegese vai desde o divorcio dos pais, por analepse (“Afonso tinha trés anos quando os pais se divorciaram”;
Persona: 45), até um tempo recente dado em prolepse, trinta anos depois da independéncia de Mogambique
(“[...] mas, trinta anos depois de o haver dito, continua a ser um mentira piedosa”; Persona: 11).

A quarta e ultima questao levantada pela nota, que consideramos funcionar como logro para negar
a semelhanga dos factos narrados com o real, esta presente na afirmacédo de que “qualquer semelhanga com
pessoas e factos & mera coincidéncia” (Persona: [7]). No nosso ponto de vista, pode interpretar-se este aviso
como principio provocatorio de ruptura, como efeito de credibilidade (cf. Lausberg, 2004: 89-90; §§ 34-38) ou
como atitude ironica; inerente a estas trés faces encontra-se uma preocupagdo de defesa legal, como
salienta Fernando Matos Oliveira: “Poder-se-ia ler 0 aviso como pragmatica legalista, simples provocacéo,

ironia ou até exercicio de protec¢éo da pessoa do autor” (Oliveira, 2002: 454).
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Enquanto principio provocatério, acerca-se da desconstrugdo irénica daquilo que se tornou
habitual, se ndo vejamos: é comum indicar-se, sim, a semelhanga com o real, mormente o cinema baseado
em factos veridicos; quando se menciona a discrepancia, tal é feito no sentido de evitar que se identifiquem
os intervenientes e, nesse caso, a alusdo diz respeito aos seus nomes, disfargando a respectiva identidade.
Enquanto afirmacdo de credibilidade, a nota reitera que “o que afirmo é mesmo assim”, sendo aqui mais
notoria a atitude de defesa do autor perante possiveis implicados vivos, que poderiam achar-se devassados
nos textos. Enquanto ironia, surte o efeito da litotes, da dissimulagdo, “que consiste em obter um grau
superlativo pela negacdo do contrario” (Lausberg, 2004: 158; § 211), escondendo “a opinido que se tem”
(idem: 252; § 428,2). E neste sentido que Pedro Mexia menciona o “grande grau de ironia” desta nota,

uma vez que a mascara (persona) nestas narrativas ¢ a propria autobiografia, e que a

semelhanca com pessoas e factos ¢é intencional e cuidadosamente arquitectada. Na verdade, a

principal limitagdo destes contos é serem, em grande medida, ficgoes “a clef”, que serdo mais

bem saboreadas por quem tenha tido contacto com a realidade africana dessas décadas e

beneficie do efeito de reconhecimento. (Mexia, 2001a: 53)

Provocacao, credibilidade e ironia apontam para a mascara que oculta o “segredo do individuo”
(Corbin, 1990: 419) a que a Histdria, pela voz de Alain Corbin, ja se referiu, coincidindo com o crescimento da
consciéncia de identidade individual que se acentuou e difundiu ao longo de todo o século XIX e XX. Ora, a
nota prévia envia para um macrocosmo social e politico genérico em que se insere 0 microcosmo privado de
Afonso, dividido pelas conjunturas diferentes de cada um dos contos, procedimento comum nos textos
autobiograficos, como explicita Philippe Lejeune: “le sujet doit étre principalement la vie individuelle, la
genése de la personnalité: mais la chronique et I'histoire sociale ou politique peuvent y avoir aussi une
certaine place” (Lejeune, 1975: 15). Tal microcosmo sugerido pela nota oculta-se sob a ficcionalidade: o
nome Afonso é uma mascara que mostra e esconde: mostra uma personagem diversa do real e esconde
uma identificagdo imediata. Neste caso, ndo se trata do logro do uso do nome pessoal do sujeito empirico,
mas da ficcionalidade literaria causada pelas particularidades com ele relacionadas. Assim sendo, 0 nome
revela a construgdo mitico-simbdlica do sujeito, situa-se préximo do alter ego e tem que ver, também, com
Narciso, o duplo diferente, aquele que é o eu mas de quem se distancia. O nome leva ainda ao
questionamento da relagdo entre obra e vida documental e do modo como o autor a expde; e o intervalo

entre sujeito empirico e suijeito ficcional ou autoral, cremos, coincidem mais do que se afastam, pois “desde

sus primeras paginas, tienen el regusto de lo vivido e incitan a pensar que existe una mas que posible
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identidad entre el devenir del ser que se nos da como ficcién y la vida del autor” (Biezma, Castillo e Picazo,
1994: 254). O nome de Afonso e das outras personagens manifesta-se como modo de contornar aquilo que o
leitor julga saber sobre o sujeito empirico e sobre a verdade, entrando em jogo 0s conceitos de mimese e
ficcdo, de verosimilhanga e mentira. A literatura, enquanto arte que “institui simulacros de realidade” (Segre,
1989, 42), e a linguagem, enquanto veiculo, desenvolvem uma retorica baseada nestes opostos: a ficgéo
instaura a mentira e a mimese cria um efeito de real pela verosimilhanga'®.

Outras particularidades relacionadas com o nome estdo presentes na composi¢do em puzzle da
vida documental, por meio de um conjunto de informagdes que vém de varios lugares: as mais Obvias
encontram-se nas datas e nos vestigios dos apelidos familiares de Eduardo Pitta, que sdo respectivamente
Gama e Bezérra-Pitta Pereira expostos em “Pesadelo’: “Laura Teles da Gama (quando se divorciou riscou o
Sacadura da vida e dos papéis) (...). Mais alta que baixa, olhos e cabelo castanho, o porte seco dos Teles da
Gama com indicios nitidos de uma beleza outrora luminosa” (Persona: 44). Por seu turno, o pai de Afonso é
identificado pelo narrador como “Bezérra™: “[Laura] Tinha de falar outra vez com o Bezérra. «O teu pai ja
sabe?» N&o tinha escrito ao pai, nunca se escreveram muito, ndo era uma prioridade. Afonso tinha trés anos
quando os pais se divorciaram” (idem: 45)19". Uma quest&o paralela ao nome consiste em que desta forma
se constitui a identidade de Afonso, organizada por intermédio da alteridade e da identificagdo: como
espelho, Afonso reflecte o drama do sujeito inscrito no mundo (Dasein) e com o mundo (Mitsein),
experimentando, sofrendo, desejando, crescendo, equacionando-se e interrogando o mundo, edificando,
assim, a sua identidade narrativa.

Em Persona, as instancias personagem, narrador € autor ndo coincidem, conforme dissemos no
Plano Geral (cf. 2.1., p. 29), ndo sendo aplicavel o pacto autobiogréafico proposto por Philippe Lejeune, pare-
cendo-nos mais consistente a classificagdo de Biezma, Castillo e Picazo, quando propdem o romance auto-
biografico que “transpone la experiencia de su autor bajo la mascara de una historia ficticia”, a que acres-
centam um dado importante: “su Unico personaje es él mismo” (Biezma, Castillo e Picazo, 1994: 256), e, de

facto, a Unica personagem modelada é Afonso, aquela que evolui psicologicamente ao longo da diegese.

100 “Sous la forme du débat autour du «vraisemblable», la question de la relation entre imitation et modélisation a
souvent été identifiée a celle de I'efficacité des opérateurs d'immersion mimétique: du méme coup, la modélisation, c'est-
-a-dire la nature représentationnelle de la fiction, a été réduire a I'«effet de réel» congu comme illusion — et donc connoté
en général négativement” (Schaeffer, 1999: 261).

101 Confrontar com a pagina Web do autor, na secgéo “Cronologia”: http://www.eduardopitta.com/cronologia.html; dltima
consulta em 23-06-2006.
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Sobre a nao-identificagdo das instancias, mais concretamente sobre o narrador, pensamos nas palavras de
Wayne Booth, quando argumenta que “«Personay, «mascara» sao termos por vezes usados”, enviando “‘com
mais frequéncia ao orador da obra que, afinal, ndo passa de mais um dos elementos criados pelo autor impli-
cito e pode dele ser diferenciado por amplas ironias. «Narrador» € geralmente aceite como o «eu» da obra,
mas 0 «eu» raramente, ou mesmo nunca, € idéntico a imagem implicita do artista” (Booth, 1980: 90). Pensa-
mos também no romance autobiografico como “una modalidad de novela en la que un autor, de una forma
mas 0 menos velada, [de] narra[r] su propia historia desde la perspectiva (...) de la dimensién ontol6gica, es
decir, dentro de un proyecto basico que aspira a la sintesis del yo” (Biezma, Castillo e Picazo, 1994 254).
Persona demonstra que ndo tem de se seguir necessariamente o pacto autobiogréafico, pois ao
conceber uma espécie de texto em que a autobiografia tem caracter simbélico ndo interessa saber se tudo é
verdade ou ficgéo, isto &, se a realidade exterior ao livro (cf. Booth, 1980: 72) e a ordem referencial (cf.
Doubrovsky, 1988: 68) representadas s&o fiéis reprodugdes, como propde Cesare Segre, afirmando que: “a
«falacia» da mimese e a verdade da mentira [se] tornam elementos correlatos” (Segre, 1989, 47). Apelamos
a intencdo do autor mas também, e sobretudo, a importancia da leitura'%, a “propenséo do leitor para ler
(segundo a educacdo e a moda) narragles possiveis, verosimeis, todavia coerentes, (...) em consonancia
com a necessidade originaria de se entregar a fabula¢do para se evadir do quotidiano, rumo a vida de outros,
ou a uma outra vida possivel” (idem, 47). A questao da leitura produz um efeito importante, porque o texto
autobiografico, nas palavras de Lejeune, “c’est un mode de lecture autant qu’un type d’écriture” (Lejeune,
1975: 45), e consequentemente “il faut admetire que peuvent coexister des lectures différentes du méme
texte, des interprétations différentes du méme «contrat» proposé” (Lejeune, 1986: 22). No extremo, a escrita
desenvolve sempre a um tempo uma continuidade do eu, socorrendo-nos do saber de Georges Gusdorf'%, e
uma ficgdo, como atesta Cesare Segre'™; por todas estas razdes, “I'autobiographie (...) ne propose qu’un

trompe-I'ceil” (Gusdorf, 1990b: 128).

102 A pergunta “este livro tem sido apontado como exemplo de «escrita ‘gay’». Até que ponto essa designacéo ndo lhe
retira uma possivel universalidade?’, Eduardo Pitta respondeu: “Néo retira, prefiro pér a questdo em termos de leitura
gay. Ler os acontecimentos a luz da sua marca identitaria faz toda a diferenca. Ndo importa tanto aquilo que
escrevemos, mas como lemos” (Pitta em entrevista conduzida por Ana Marques Gastao, 4 de Fev. de 2001: 39).

103 “Ecrire, c'est toujours écrire moi. J'écris, je signe ou je ne signe pas, mais le graphologue m'identifiera, & peu prés
strement” (Gusdorf, 1990b: 123). Ulteriormente, o autor acrescenta: “Autrement dit, toutes les écritures sont
autobiographiques, révélatrices de l'identité du scripteur alors méme qu'il ne songe pas a parler de soi” (idem: 138).

104 “Mais ainda: do ponto de vista dos percursos formais, ndo ha texto que ndo constitua uma ficgdo: porque o autor
«inventa» 0 modo de articular as palavras e os argumentos que quer comunicar, visando, antes de mais, e
frequentemente, efeitos-de-surpresa ou a catarse final da solugéo intelectiva” (Segre, 1989: 52).
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Regressando a ambigua fronteira entre verdade e ficgdo esbogada no Plano Geral (cf. pp. 31 e
ss.), sugerimos, com efeito, uma leitura que identifica Afonso com o narrador heterodiegético e com a figura
do autor (espelhado também no suijeito lirico da poesia), ambito em que os trés correspondem a mesma
entidade, concebida como ficcdo e como alter ego do autor, como notou Carlos Bessa: “As trés historias
deste Persona (no duplo sentido de mascara e pessoa) sao um percurso de crescimento e aprendizagem de
uma personagem Afonso, espécie de alter-ego do autor” (Bessa, 2001: 19). Trata-se da escrita da vida do
préprio sujeito ou da auto-hio-grafia, mas sob a forma da ficgdo. Diz Lejeune que “le «contrat de lecture» d’un
livre, c’est-a-dire son mode d’emploi, ne dépend pas seulement des indications portées sur le livre méme,
mais aussi d’'un ensemble d’informations qui sont diffusées parallélement au livre; interviews de l'auteur, et
publicité” (Lejeune, 1986: 41); ora, atendendo ao problema, Pedro Sena-Lino interrogou Eduardo Pitta sobre
a questdo (“Persona tem um 6bvio titulo relacionado com a construgéo e identificagdo de um «eun. E isso
que a «ficcdo» significa? A definicdo de uma personalidade?’), a qual este respondeu: “Definicdo de uma
personalidade? N&o necessariamente. Persona esta tdo proximo da arte como mentira (fictio) como da arte
como verdade (mimese). (...) E claro que um titulo como Persona ajuda na construgéo do eu, ainda que a
ficcdo possa ser um simulacro da realidade” (Pitta em entrevista conduzida por Pedro Sena-Lino, 8 de Abril
de 2002: endereco electrénico indisponivel). Tendo em conta o que foi dito, propomos os contos de Persona
como autoficgbes, “where the author draws heavily on his or her own life, but fictionalizes the account”
(verbete “Sexuality and Life Writing”, Ivan Crozier, in Jolly, 2001: 806), pois ndo se encaixam na tipologia de
Lejeune e inscrevem a ficcdo sem eliminar a escrita da propria vida ou a auto-hio-grafia. Constituindo-se
como negativo da realidade, ou melhor, da vivéncia do sujeito empirico, Persona é a mascara, num
movimento duplo de abertura e fechamento, permitindo fingir que o eu ndo é o eixo deste universo e que esta
nao é a vida privada de um sujeito empirico.

A partir da fragmentagdo dos factos ao longo dos trés contos, o leitor pode reconstruir
parcialmente os acontecimentos, lendo-os, insistimos, como ficcionados ou como factuais. A énfase na leitura
envolve a dimens&o criativa do leitor, como atesta Linda Hutcheon: “The reader is required to identify the
products being imitated — characters, actions, settings — and recognize their similarity to those in empirical
reality, in order to validate their literary worth” (Hutcheon, 1984: 38). Nesta perspectiva, ler & um processo tao

activo como escrever (cf. idem: 39), embora haja limites & liberdade do leitor, a comegar no proprio texto:
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“The reader never really creates literary meaning freely; there are codes and rules and conventions that
underlie its production. Selection and isolation procedures are inevitably restricting, but they are also
necessary” (idem: 152). Genette defende igualmente que “o verdadeiro autor da narrativa, ndo s6 é quem a
conta, mas também, e por vezes muito mais, quem a escuta” (Genette, 1995 260), encontrando-se
dominado pelo tempo e espago que configuram o seu contexto e restringem os seus limites, lendo “numa
instancia de eu, aqui, agora, assim; ou seja, numa dada contingéncia ou cena historica”, nas palavras de
Manuel Gusméo (Gusmao, 2001: 203).

Menciondmos acima que a leitura conduz a uma reconstrugéo parcial, devendo-se tal parcialidade
a varias raz0es; a primeira resulta do facto de “toda a narrativa [ser] subjectiva e «ideoldgica»”, segundo
Lefebve (1980: 181), sobretudo quando o texto possui um registo autobiografico, na medida em que “c’est
avant tout construire une subjectivité, des figures du «je» — et, partant, du «moi», du «soi» par rapport a
autrui” (Viollet, 2001: 40); ou seja, a realidade veiculada pelo texto é necessariamente incompleta: “O mundo
nao € o que é, mas o que nos dele percebemos e pensamos. (...) A narrativa nunca nos fornece sendo
precisamente uma «visdoy, isto &, uma perspectiva necessariamente incompleta, lacunar, «anamorfoseada»
de um certo real” (Lefebve, 1980: 186). Sobre este conhecimento limitado, impde-se a distingdo que Lefebve
faz, partindo de Aristételes, entre mimese, a “imitagéo directa, como se da na representacdo teatral” (idem,
1980: 171), e diegese, a “imitacdo indirecta como se da precisamente na narrativa” (idem). Sobre a mimese,
Linda Hutcheon distingue nela duas espécies diferentes: “Some distinction between the two kinds of mimesis
— product and process — does seem desirable, especially because product mimesis, when petrified into a
limiting concept of «realism», becomes exclusive and denies the validity of any process orientation”
(Hutcheon, 1984: 40). Produto ou produgéo, a mimese remete ainda para outro sentido, o de transmutar ao
invés de reproduzir: “Mimesis is transmutation, not reproduction, whether it be a mimesis of product or
process. Diegesis is a part of mimesis, as Aristotle perceived, and so ought to be taken into account in
definitions of what constitutes novelistic «realism»” (idem: 43). Estes problemas lembram-nos a questao do
realismo e da verdade, em antitese a invento e ficgdo. Advoga Hutcheon que “too often «realism» became
identified with truth, with the universal, or with good art in general” (idem: 43); contudo, sobre a verdade,
German Gullén esclarece que “seria ingenuidad excesiva creer que el narrador que habla de si quiere decir

siempre la verdad, aun si sdlo pensamos en su verdad. Mas natural y frecuente sera observar que los
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silencios y los fallos informativos son parte de la narracién” (Gullén, 1976: 22). Incidindo ainda no relativismo
da verdade, Philippe Lejeune alude a ansia humana de obter certezas: “Sem divida que a verdade é
inatingivel (...), mas o desejo de a alcangar define um campo de discurso e actos de conhecimento, um certo
tipo de relagbes humanas, que nada tém de ilusério” (Philippe Lejeune, in Morao, 2003: 41).

A segunda causa da parcialidade da leitura e da reconstrucdo reside no recurso as elipses
temporais, tipicas de todo o discurso, designadamente porque “a diegese nunca reproduz sendo uma parte
dos factos, devendo os outros ser supridos pelo leitor ou pelo espectador’, nas palavras de Lefebve (1980:
223). Muitos pormenores intimos s&o, portanto, referidos, conduzindo o leitor, que pouco mais conhece do
que efectivamente o narrador anuncia, ao conhecimento parcial e a exegese reconstrutiva: “Este mundo
suposto real sé nos é acessivel, evidentemente, pelo discurso, ao invés do da experiéncia quotidiana, nunca
dele conheceremos sendo o que o autor nos quer efectivamente dizer” (idem: 171). A elipse traduz as
lacunas e a impossibilidade de tudo revelar no processo de representacao.

A terceira razdo relaciona-se com as alteragbes ao nivel da ordem temporal por meio das
analepses e das prolepses, fazendo intervir os processos da meméria retrospectiva e prospectiva.
Encontramos uma analepse por exemplo em “Pesadelo”: “Quando Afonso fez dezasseis anos foram almogar
ao Grémio, nesse dia recebeu um cartdo com o seu nome: Afonso Teles da Gama Cordes Sacadura”
(Persona: 46). Quanto as prolepses, servem de exemplo os seguintes fragmentos: “Recordaria muito mais
tarde o ar afivelado do continuo que 0 acompanhou ao gabinete da assistente social” (idem: 11) e “um dia,
quando Africa era ja s6 rumor, Afonso olhou para uma tela de Calapez e tudo se precipitou como num flash”
(idem: 22). Trata-se de procedimentos retoricos e discursivos que acentuam, juntamente com outros que ja
reportdmos, o processo de “grafia” ou de escrita.

Por fim, 0 quarto motivo, derivado das elipses, liga-se a selec¢do da matéria a narrar, a qual se
submete & autoridade do narrador, tido “como fonte, garante e organizador da narrativa, como analista e
comentador, como estilista” (Genette, 1995: 165). Neste sentido, como explicita Marcello Duarte Mathias,
“escrever ndo sera coincidir, mas eleger o que merece ser recordado” (Mathias, 2001: 191), o que em
Persona tem que ver com os episddios do amadurecimento fisico € sexual de Afonso, preservados pela
meméria que Jacques Le Goff define “como propriedade de conservar certas informagdes, reenvia[ndo]-nos

em primeiro lugar para um conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais o homem pode actualizar
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impressdes ou informagdes passadas, que ele representa como passadas” (Le Goff, 1984: 11). A memoria,
recordamos, ordena as lembrangas dispersas, restaura os fragmentos corrompidos pelo tempo, recupera
subitamente instantes, e age como o reldmpago, que é traduzido em Persona pela imagem do flash. Por
meio da memoria, o sujeito, partindo do tempo presente, descobre as varias camadas arqueoldgicas do seu
eu. Restaurar o passado consiste em olhar para “un temps sans temps, sachant qu'une identité personnelle
ne peut se construire hors de dimension temporelle 'existence humaine” (Clara Rocha, in Mordo, 2003: 19).
Trata-se com efeito de, a partir das camadas do palimpsesto, proceder a recolha dos elementos dispersos
Nnos eixos anacronico e sincronico, transformando-os simbolicamente em emblemas do eu.

A estética intimista, de acordo com Madelénat, visa provocar no leitor um efeito intencional de
intimidade ou proximidade para com a dimens&o interna mais profunda do eu, lugar onde joga consigo
mesmo e com o leitor, numa dialéctica entre a interioridade que se quer preservar e o exterior que se ostenta,
alimentando o ambiguo. Neste conflito, o centro situa-se verdadeiramente no eu, enquanto a periferia reside
nos outros, no mundo. O que eu é e a imagem de si transmitida e representada constroem-se com base nos
afectos e nas lembrangas, na selecgdo de acontecimentos significativos da vida. Tal como a autobiografia
candnica, estes contos seleccionam momentos-chave para a constituigdo mitico-simbélica do eu (como se 1€
em “Marilyn”: “Contas feitas, esses acidentes de percurso foram-lhe a tarimba de uma atitude”; Persona: 15),
manifestando, desta forma, a importancia da memoria que associa episddios e que reconstréi o passado. Ao
falarmos de abertura e fechamento, defendemos que a mascara se interpde entre o eu privado e o publico,
visto que o sujeito exposto aos outros mostra somente uma parte da totalidade, sendo ao mesmo tempo um
duplo ou um reflexo menor do eu privado que possui uma dimensdo superior. O que esta em causa é,
justamente, o conceito de mascara, aplicado quer & personalidade quer & sociedade, como afirma Camille
Paglia: “Western personality thus originates in the idea of mask. Society is the place of masks, a ritual theater”
(Paglia, 1992: 103).

A marca autobiografica dos textos néo passou despercebida a critica de Persona; Fernando Matos
Oliveira, por exemplo, assinala o “pathos autobiografico” (Oliveira, 2002: 454) e acrescenta: “Centrando-se de
forma inexoravel na Persona do autor, o contexto das histdrias, nomeadamente o exotismo da geografia, é
quase sempre pretexto” (idem). O distanciamento que parece existir entre narrador heterodiegético e Afonso,

personagem para-ficcional, por um lado, e sujeito empirico, por outro, resulta do intervalo temporal que dista
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entre os acontecimentos € a respectiva fixacao na escrita, ou seja, € consequéncia da passagem do tempo e
da memoria que cristalizou pessoas, objectos e acontecimentos, como se néo conseguisse abolir o fosso
temporal entre o eu que foi e 0 eu que é, causando a disperséo (cf. Madelénat, 1989: 29). Esta cisdo do eu
que nao se reconhece (ou finge ndo se reconhecer) tem que ver com “a consciéncia dos contrarios e a
dificuldade de [se] ser e [se] sentir inteiro” proposta por Marcello Duarte Mathias, uma vez que “o eu € o
préprio tempo que no tempo néo se reconhece” (Mathias 2001: 168-169). Testemunhando a irreversibilidade
do tempo, aquele eu dos 12, dos 18 e dos 24 anos ja ndo é o eu presente, criando um conflito aparente (mas
sO aparente) entre 0 que se € e o que se foi, entre identidade como mesmidade e como ipseidade %, como
se a ipseidade falhasse e o sujeito ja ndo se percepcionasse como 0 mesmo ser em momentos e lugares
diferentes. Persona representa a vida a partir da perspectiva do adulto, desde o despertar para a sexualidade
até ao declinio e consequente exilio que “Pesadelo” ndo explora, mas que vem no seguimento da separagéo
dos amigos de juventude, e de que a poesia se ocupa (cf. “Os meus amigos andam perdidos”; PE: 100).
Enquanto autoficgbes do eu, estes contos funcionam ainda como coming out stories, em que
assumir a orientagdo sexual desempenha um papel social e nuclear, mas ainda dentro da auto-bio-grafia,
como destaca Margaretta Jolly'%. Torna-se, portanto, um testemunho exemplar, focalizado na interioridade
de um sujeito no qual outros individuos se reconheceréo, aceitando melhor a sua prépria diferenca e dando
conta do contraste eu privado/ eu publico: “In literary terms, this genre is capable of simultaneity: If | tell
others my particular story of awakening to my sexual orientation, that act is extremely individualistic, even
unique; however, it also places me squarely in a community of others with equally individualistic and unique
stories” (verbete “Coming Out Stories”, Toni A. H. McNaron, in Summers, 1997: 174). Visando a leitura
publica, estes textos centram-se na sexualidade humana, néo tanto como construgdo cultural, mas como
definidora da personalidade deste sujeito. Além de testemunho centrado no efeito sobre o exterior, este tipo
de escrita € consequente ao impulso interior de dizer'™” e funciona também como catarse, no sentido
atribuido por Aristoteles ao “terror’ e a “piedade”, desencadeados pela “accdo de caracter elevado”

(Aristoteles, 1990: 110; § 27).

105 Cf. a definigdo dos conceitos de mesmidade e ipseidade em 3.3., pp. 82-83.

106 “The distinctive social stigmatization experienced by those who desire others of their own sex has led to a
characteristic genre of life writing: the «coming out» story. Its essential plot is self-acceptance through public declaration
of one’s sexuality” (verbete “Lesbian and Gay Life Writing”, Margaretta Jolly, in Jolly, 2001: 547).

107 “But since the very act of telling our story is itself an act of personal and political disobedience, the one constant
running through all coming out stories is the empowerment inherent in the articulation itself” (verbete “Coming Out
Stories”, Toni A. H. McNaron, in Summers, 1997: 174).
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Falar através de Afonso e do narrador é uma estratégia para falar de si, com (ou sem) mascara,
identificando-se eu e dic¢&o, experiéncia e palavra. Para concluir esta sobreposigéo, depois de termos falado
de puzzle, apelamos, para concluir este ponto, ao labirinto, por meio das palavras de Clara Rocha: “A escrita
autobiografica é também um percurso de labirinto: 0 eu move-se tacteante nos corredores da sua intimidade,
do seu psiquismo ou da sua vida, avanga e volta atras e procura na escrita o fio de Ariane da salvagéo.

Escrever sobre si é procurar reencontrar-se dentro do seu préprio labirinto” (Rocha, 1992: 54).

4.2. “TODA A MASCARA E UM LUGAR-COMUM”: A FICGAO COMO PROLONGAMENTO DA POESIA

Persona recobre a década de 60 e inicios de 70 do século XX, periodo anterior a saida de
Eduardo Pitta de Mogambique que se encontra trabalhado na sua poesia — sobretudo a da primeira fase -,
delineando com ela a firme rede de leitura intratextual que relaciondmos no Plano Geral (cf. p. 13), edificando
uma histéria do sujeito sob a mascara da identidade de Afonso; neste sentido compreende-se a afirmagéo do
narrador de “Kalahari”:

Ralph ia procurar o livro, queria conhecer melhor um escritor [John Rechy] que comparava

homossexuais recalcados com negros que desfrisam o cabelo e querem ser brancos. Sabia

por experiéncia prépria que era exactamente assim, mas nunca tinha lido nada parecido. Em

St. Patrick nao havia negros (...), mas quando ia a Londres, dois weekends em cada més,

costumava passat pelo Foxy, um bar de Old Compton Street onde conheceu gente suficiente

para perceber que toda a mascara ¢ um lugar-comum. (Persona: 25)

Ao constatar que “toda a mascara é um lugar-comum”, o narrador toma a dicotomia assungao/ recalcamento,
tecendo um juizo de valor negativo sobre o0s que de alguma maneira negam a sua identidade racial ou sexual
- com efeito, como destacaremos, a identidade sexual € um dos pilares destes contos.

Comegamos com “Marilyn”, ndo sem antes observarmos na epigrafe de Pitta alguma informagéo
que ilumina a leitura que propomos'®: a escrita da vida sob a mascara da ficgdo. No texto do blog citado,
num registo elegiaco e confessional, o sujeito empirico apresenta o eu como se fosse um outro,
parafraseando o titulo de Paul Ricceur, como se aquele “rapaz de treze anos” néo fosse ele proprio,
distanciando-se com o recurso a perifrase “um rapaz de treze anos”. Este conto, além de explorar as

‘relagdes contranatura com um companheiro de turma” (Persona: 12), com quem Afonso mantivera “meia-

-duzia de encontros de raspdo” (idem: 13), destaca a personagem do médico, por quem o narrador manifesta

108 Repetimos: “(...) uma mulher (...) foi capaz de dizer a um rapaz de treze anos que ele tinha o direito de ser feliz.
Naquele tempo, quem fugia da norma n&o tinha direitos. Foram pessoas como ela que ajudaram a mudar esse estado
de coisas. Tenho pena, sinceramente tenho, de nunca lhe ter podido dizer obrigado” (Eduardo Pitta, “Ruth Garcés 1934-
2006", in blog Da Literatura: http://daliteratura.blogspot.com/2006/06/ruth-garcs-1934-2006.html, 15 de Junho de 2006).
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pouca simpatia, ndo s6 pela escolha do nome “Doutor No”, que além de negacdo remete no contexto da
cultura popular para a personagem epdnima do filme Doctor No'®: como também pelos juizos irénicos
inerentes a expressdes como “um dos mais requisitados pediatras da cidade” (idem: 11), “gozo ostensivo”
(idem: 12) e “o respeitavel delegado dos Servigos de Saude escolar propds um teste de avaliagio cientifica”
(idem: 13). Em consequéncia da consulta do Doutor No, Afonso mudou de escola e iniciou o tratamento
psiquiatrico prescrito: “«E conveniente consultar um psiquiatra e mudar voluntariamente de escola para evitar
a expulsdo. Também € conveniente vigiar os movimentos do rapaz»” (idem: 14). De facto, este médico
representa a atitude repressiva ao invés da compreensao ja proposta por Freud cerca de trinta anos antes, e
que a carta & mae norte-americana patenteia: “Ce que la psychanalyse peut faire pour votre fils se situe a un
niveau différent. S'il est malheureux, névrosé, déchiré par des conflits, inhibé dans sa vie sociale, alors la
psychanalyse peut lui apporter 'harmonie, la paix de I'esprit, une pleine activité, qu'il demeure homosexuel ou
qu'il change” (Freud, 1966: 462)'9. Em contrapartida, a reac¢do do psiquiatra acabou por surpreender
Afonso, pois em vez do esperado discurso repressivo ouviu que nada havia para corrigir, €, por isso, “nesse
dia, Afonso percebeu quase tudo” (Persona: 14). Comegou ai 0 “programa de normalizagdo” (idem), que
passou pela pratica de basquetebol, permitindo a Afonso quase concretizar “algumas estdrias contadas ao
Doutor No” (idem: 15), inventadas na presséo do consultério.

Ora, vimos que “Marilyn” termina a 5 de Agosto de 1962, tendo Afonso 12 anos (nascera em
1949), cuja idade pode ser determinada a partir da referéncia em “Kalahari”, com acgéo situada em Setembro
de 1967 (como veremos a frente) — por seu lado, Eduardo Pitta completou 13 anos a 9 de Agosto do mesmo
ano, 0 que ndo nos parece ser mera coincidéncia. Supomos, justamente, que “Marilyn” expde a dificuldade
de adaptacdo assinalada na epigrafe e aborda o periodo tratado no poema “Estradas muito claras, o
desenho nitido” (PE: 136), cujos versos j& tinhamos citado a propésito da constru¢éo do auto-retrato do eu da
adolescéncia. Repare-se agora, nesse mesmo poema, na proximidade entre o “desencanto da escola” (v. 8)
e 0 comentario do narrador no conto: “Matematica ia ser uma chatice mas era assim que a manha comegava’

(Persona: 11); e entre a “injuria de alguns” (v. 9) e “uma adaptacao dificil num ambiente pouco menos que

109 Neste filme de 1962 da série James Bond, realizado por Terence Young, participa o Dr. No, um médico criminoso (cf.
http://www.imdb.com/title/tt0055928; tltima consulta em 21-06-2006).

110 Esta posi¢do esta de acordo com o que Freud ja anteriormente tinha afirmado nos Trés Ensaios sobre a Teoria da
Sexualidade: “A psicanalise recusa-se absolutamente a admitir que os homossexuais constituam um grupo com
caracteres particulares que se poderiam separar dos dos outros individuos” (Freud, 2001: 38-39; em nota de rodapé
modificada em 1915).
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hostil” (Persona: 14). A base de partida de “Marilyn” radica na relagdo espinhosa do sujeito com o mundo
adverso, prescritivo, alheio ao respeito pela individualidade. Afonso carrega entdo o peso de ser diferente, e,
até perceber “quase tudo” (idem), o estigma cimenta a busca de si proprio, numa tentativa de perceber qual o
seu papel num espago dominado por estereétipos.

Na poesia, o sujeito lirico confessa lembrar-se, sob a égide dos afectos feridos, “dos seus tempos
de rapaz’ (PE, 175; v. 1), alicergando ai uma disforia que se tornara marca distintiva da obra de Eduardo
Pitta. Neste poema, 0 sujeito poético conclui peremptério: “E claro que a iniquidade continua impune” (v. 16),
0 que nos recorda o episddio com o Doutor No, que o sujeito lirico refere, achamos nés, do seguinte modo:
“A cabega entre as pernas / nem sempre se distingue de um sussurro // de laminas” (vv. 11-13). Julgamos
que o conto desenvolve 0 que no poema se designa por “ritos do primeiro / estigma” (vv. 5-6): “Afonso
deixou-se guiar sem convicgao, paralisado de medo, as costas molhadas, a garganta seca, a méo direita
entalada entre o zip e as coxas do homem. Durante anos a cena voltaria como num flash. O momento em
que o médico tirou o caralho teso para fora das calgas (...)" (Persona: 13). A enumeragao no primeiro periodo
deste trecho, a construgdo sincopada, com sintagmas e frases assindéticas e paratacticas, além da “dicgao
explicita” (Trevisan, 2002: 250), reflectem o contexto problematico e a consequente crise na estabilidade
emocional de Afonso. No poema que tem vindo a ser focado, garante o sujeito poético que “ficou dessa
queimadura uma legenda” (PE, 175; v. 7), sublinhando que a memoria ndo esquecera a vertigem do
episodio, firmando ai a modelagéo da personalidade nos acontecimentos recuados, e cartografando, pois, um
mapa simbdlico caracteristico da distopia, dos sentimentos ligados a espagos marcados pelo negativo.

Um novo ponto a considerar (nos trés contos € ndo s6 em “Marilyn”) une-se a perspectiva
omnisciente do narrador, sobretudo em relagdo a Afonso. Esta omnisciéncia de quem conhece a intriga, o
caracter das personagens, as suas reacgdes e intentos, reforga a leitura que sobrepde sujeito empirico,
narrador e personagem, impelindo-nos a propor a coincidéncia e ndo o afastamento destas instancias.
Apesar de tudo isto, ha uma variante na focalizagdo, nomeadamente na montagem do mosaico informativo
acerca das circunstancias que desencadearam o processo militar (exteriores ao proprio Afonso): “O puzzle
comecava a encaixar e, como num flash-back, viu-se no baile de Carnaval da Associacdo dos Antigos
Estudantes de Coimbra, em Sommerschield” (Persona: 31). A parte disto, nota-se a intermiténcia do foco do

narrador ora na sua voz ora na perspectiva de Afonso. Exemplos da primeira situagdo acham-se nas
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“intromisiones del narrador a aquella parte del texto que, sin informarnos acerca de los hechos que
constituyen la narracién, nos va suministrando juicios, apreciaciones y tomas de conciencia del narrador
respecto a aquello que nos va contando” (Biezma, Castillo e Picazo, 1994: 266). Encaixam-se aqui 0s juizos
que apontdmos no Grande Plano sobre Persona, aquando da explicagdo do nome do Doutor No,
demonstrando uma posi¢éo subjectiva perante os factos — ou seja, ndo se limita a eles e pontua o texto com
palavras ou expressdes opinativas sobre os mesmos, bem como sobre as personagens e a sua psicologia.
Assinalamos entdo que 0 narrador ndo se mantém a margem, nem utiliza “procedimientos que le permitan
eliminar, o por lo menos disimular su presencia” (Gullén, 1976: 14-15).

Um exemplo da focalizagdo na experiéncia da personagem encontra-se no passo seguinte:
“Afonso, que lhe conhecia as limitagdes e o imaginario Sandokan, sabia que Tiago nunca entenderia a
importancia da nuance” (Persona: 17). Destacamos aqui, como noutras passagens, o “discurso que nos
revela aspectos de los personajes que tan sélo el narrador, como dios del microcosmos de ficcion, puede
conocer” (Biezma, Castillo e Picazo, 1994: 269), mormente ao expor a vida interior quer de Afonso, seu alter
ego, quer de Tiago. Outro exemplo dessa perscrutagdo do intimo passa por exteriorizar 0s pensamentos de
Afonso, quase ao nivel do mondlogo interior, como se |é em “Pesadelo”: “O inesperado regresso do furriel
quebrou o fio ao pensamento” (Persona: 28); e mais a frente:

Afonso andava com saudades de Lourenco Marques, de abrir as janelas do quarto e dar com

as arvores do parque, uma interminavel sucessdo de verdes. A Couceiro da Costa era uma rua

arborizada onde nio havia surpresas. Mesmo assim sentia falta da rotina diaria. A primeira
coisa que via era o Bentley prateado da Fiona Valsassina, parado em frente do portio. (...)

Era bom sair de casa antes das dez e atravessar em diagonal o extenso relvado. (Idenz: 42-43)
Além de contextualizar o espago social de Afonso, este excerto atenta sobre os seus sentimentos (a
saudade) e sobre a rotina desfeita pelo processo militar que o envolveu. A sintonia narrador-personagem
patenteia-se sobretudo na locugéo “era bom sair de casa’.

O narrador, recorrendo a este tipo de estratégias, transmite a vivéncia interior de Afonso e permite
reconstruir a unidade fragmentada quer dos acontecimentos quer da sua personalidade, de acordo com o
que declara Georges Gusdorf acerca da autobiografia:

Furthermore, autobiography propetly speaking assumes the task of reconstructing the unity

of a life across time. This lived unity of attitude and act is not received from the outside;

certainly events influence us; they sometimes determine us, and they always limit us. But the
essential themes, the structural designs that impose themselves on the complex material of

exterior facts are the constituent elements of the personality. Today’s comprehensive
psychology has taught us that man, far from being subject to readymade, completed
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situations given from outside and without him, is the essential agent in bringing about the
situations in which he finds himself placed. (Georges Gusdorf, in Olney, 1980: 37)

Na sequéncia do que foi dito, encaixa-se o comentario do narrador, onde salientamos o ponto relativo a
aprendizagem e formagdo da personalidade: “Memorizando episodios avulsos, Afonso reviu as suas
silhuetas masculas enquanto reflectia na extensdo de alguns malogros. Fartara-se de tropegar na
inexperiéncia, nos ardis de uma vocagéo talvez romaéntica, distante do desprendimento da maturidade.
Contas feitas, esses acidentes de percurso foram-lhe a tarimba de uma atitude” (Persona: 15). E neste
sentido ainda que se compreende a forma adoptada para narrar 0 passado: o conto, uma forma breve,
sintética, centrada nos episodios essenciais para a constituicdo mitico-simbdlica do eu. Todavia, conforme
sublinha Gusdorf'!!, contar ndo é repetir os factos ou a realidade pretérita''2; porém importa reconhecer,
como Marcello Duarte Mathias, “que o exercicio autobiografico se situa na perspectiva do tempo que procura
exumar e reconstruir” (Mathias: 2001: 165). Além disso, tal exercicio de flash-back néo esta isento de erro,
porque a memoria ndo € “nécessairement synonyme d’exactitude: expérimentations, tatonnements,
procédures de contrdle, modulations référentielles, transactions avec les langages et ses contraintes” (Viollet,
2001: 40). Recuperar o passado envolve uma dose de imaginagao e criatividade, como vimos em 3.2. (cf. p.
63) e como demonstra Antonio Damaésio:

E facil imaginar que, uma vez que as memérias nio sio guardadas sob a forma de fac-similes

uma vez que, durante a sua recuperacdo, tém que atravessar um complexo processo de

reconstrucao, as memérias de alguns acontecimentos autobiograficos possam nio ser

inteiramente recuperadas, possam ser reconstruidas de maneiras que nio correspondem ao

original, ou possam até nunca mais voltar a ver a luz da consciéncia. (Damasio, 2001: 262)
Recordamos o conceito de meméria autobiografica tecido por Antdnio Damasio, que a apresenta como “um
agregado de arquivos disposicionais que descreve quem nos temos sido fisicamente, quem nés temos sido
em termos comportamentais, e quem tencionamos ser, no futuro” (Damaésio, 2001: 204-205).

Com o olhar para trés, resgatando os seus lugares, a narrativa surte dois resultados importantes: o
exorcismo dos deménios do passado, num processo de catarse, e o autoconhecimento que dai resulta
gracas a autoreferencialidade, as marcas temporais € a experiéncia interior inerente a ipseidade ou a

consciéncia alargada que “evolui ao longo de toda a vida do organismo” (idem: 36). A pesquisa do mundo

interior do sujeito associa-se a busca e projecgdo da sua propria identidade em Afonso, reflectindo-se como

1 Eis essa passagem: “Autobiography is not simple repetition of the past as it was, for recollection brings us not the
past itself but only the presence in spirit of a world forever gone” (Georges Gusdorf, in Olney, 1980: 38).
12 Ja vimos, partindo de Deleuze, que nao existe verdadeira repeticdo (cf. p. 64).
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objecto, embora seja um reflexo torcido, um Narciso ferido ou, como propée Duarte Mathias, a
“despersonalizagéo da figura do autor [que] se assemelha & do auto-retrato na pintura moderna” (Mathias:
2001: 169). Em Persona isto acontece porque o reconhecimento e a identificagdo de si se encontram
mascarados na identidade ferida pelo hiato artificial entre as trés instancias''®; e deste modo o sujeito em
busca de si mesmo subjaz ao olhar de e sobre Afonso, personagem cuidadosamente encenada para ocultar
0 sujeito, constituindo uma espécie de palco em que ficcdo e mimese se digladiam.

Prosseguindo para “Kalahari”, verifica-se uma mudanga da distopia para o andar errante; melhor,
para a viagem que leva a deriva homoerética forte, num espago e num tempo propicios a vivéncia amorosa,
que o sujeito acompanha, inclusive devido ao avango temporal relativamente a “Marilyn”, como se constata:
“Por aquele tempo o Kalahari ndo entrava nas prioridades de Afonso. Era apenas um deserto. Mas ha
pretextos inescapaveis, mesmo aos dezoito anos, quando a febre é outra. A viagem tinha comecado a
acabar, acabava dali a pouco” (Persona: 19). Afonso viaja com Saskia e Marta e, em consequéncia do acaso
provocado pelo “alerta de tempestade” (idem) e pela distribui¢do proporcional das pessoas pelos bungalows,
conhece “um rapaz trigueiro, olhos claros e guedelha palha, que tinha todo o ar de quem jogava raguebi.
«Rylands, Ralph Rylands.» Disse o nome e gracejou com o facto de s6 haver uma cama” (idem: 20). Com
efeito, este conto centrar-se-& no conhecimento mutuo destas duas personagens e na viagem que, inespera-
damente para Afonso, encetaréo pelo deserto e pela experimentacéo fisica, conforme nos diz o texto:

As onze desligaram o gerador, ia o banho a meio quando a 4gua quente se foi. Surpresa,

gritos, duche escocés. Ralph friccionou-o com desenvoltura. “Ewtdo, ji passon.” Deitaram-se,

a noite estava fria e o aquecimento nio funcionava. Ralph falou do deserto, e o deserto foi

chegando, rugoso e quente. “1/ais comigo, depois levo-te a casa.” Na manha do dia seguinte estava
decidido: ia com Ralph ao Kalahati. (Persona: 21)

Enfatiza-se aqui a valorizagéo do corpo, alimentado “des expériences variées que donnent les contacts avec
le monde” (Schilder, 1968: 145), o qual permite a Afonso viver 0 amor e 0 sexo, que se encontram

interligados. Assim, o corpo desenha-se por meio de uma pirotecnia vocabular'*# que colide com a “rotina da

113 A proposito do reflexo do sujeito tornado objecto, defende Le Breton: “Ce qui correspond le plus a l'imaginaire du
clone se réalise (...), dans la promotion du corps au titre d’alter ego, personne a part entiére en méme temps que miroir
(non plus miroir de l'autre dans le champ du symbole, mais miroir de I'étre dans le renvoi du méme), faire-valoir.
L'individu devient sa propre copie, son éternel simulacre” (Le Breton, 2003a: 163-164). De igual modo, avanga Donn
Welton: “Should that body we are experiencing be mine, should that body be the one whose movements are my
movements, whose injury | know as my pain, then the body seems to belong much more to the category of the subject
than the object, or, even more unsettling, to be suspended precariously between them both” (Donn Welton, in Welton,
2001: 183).

114 Antdnio Pinto Ribeiro enumera uma série de vocabulos relacionados com o corpo em movimento: “Este léxico pode
comegar por ser recolhido a partir de termos do uso consensual na comunidade artistica relativos as artes do corpo.
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vida quotidiana”, como frisa Giddens, em que o “envolvimento emocional com o outro é penetrante — tao forte
que pode levar um individuo, ou os dois, a ignorar as suas obrigagdes normais” (Giddens, 2001b: 25).

A par do que ficou estabelecido, acentuamos a incidéncia sobre a cultura homossexual, uma vez
que “Kalahari” enuncia uma espécie de exilio sexual, de afirmagédo positiva da sexualidade, de acordo com
Pedro Mexia: “Ao lado dos afectos e do retrato histérico — sem nostalgia nem demagogia — temos também
um sabio caldeamento de autores e aspectos da cultura gay, e uma cultura gay que ndo passa apenas por
roulotes e urindis, como tantas vezes acontece entre nés” (Mexia, 2001a: 53). O exilio de que falamos parte
da consciéncia do diferente e da inscrigdo de Afonso num universo eivado de referéncias homossexuais,
expostas sob a forma de memoria cultural. O deserto do Kalahari &, entdo, perspectivado como “um truque
no meio do temporal” (Persona: 26), um pretexto para apresentar uma série de referéncias a cultura popular
(Joan Baez, Bob Dylan, Dionne Warwick e Burt Bacharach) e a cultura gay (Joe Orton — e 0 seu assassinato,
facto que permite também localizar a accdo a 9 de Setembro de 196715 —, T. E. Lawrence e John Rechy).
Fernando Matos Oliveira refere a este propdsito que “o «trugue» do Kalahari, como os do ilusionismo,
esconde algo que pode ser revelado” com a viagem, sobretudo “a revelagao da identidade”: “N&o por acaso,
a viagem é um motivo recorrente na escrita gay. Como cruzamento de fronteiras, desestabiliza os territorios
convencionais e assim antecipa aquele border-crossing que caracteriza a reputagdo social da sexualidade
gay ou lésbica” (Oliveira, 2002: 455). No seguimento, este autor apresenta o deserto do Kalahari como lugar
que “oferece ao visitante gay varias comodidades que explicam a sua reputagéo topogréafica: (1) nele é
seguro ser-se gay; (2) pode usar-se a linguagem gay; (3) pode assumir-se a condigdo gay sem pagar o prego
da marginalizagao social; (4) ndo existem restricdes a pratica sexual” (idem).

Em fungéo do que foi dito, o narrador, enumerando fragos configuradores da diferenca e da sua
valorizagdo, alimenta uma atitude de resisténcia quer como politica contra a homofobia e o heterossexismo

(cf. Abelove, Barale e Halperin, 1993: xvi), quer como “proposta de re-existir — existir novamente”, sugere

Exemplos: alongar, contrair, saltitar, cair, puxar, agrupar, separar, voltear, etc. Estes termos, expressando acgdes
concretas, sdo ja de uso corrente e servem para identificar determinadas ac¢des. Podemos acrescentar substantivos de
uso corrente: grupo, conjunto, alongamento, salto, contracgdo, queda, etc., bem como acgdes do corpo quando se
move: tocar ao de leve, rogar, premir, cravar, apertar, alisar, arranhar, esfregar, acariciar, apalpar, tactear, modelar,
massajar, abragar, acalmar, bater, beliscar, morder, chupar, agarrar, largar, lamber, sacudir, olhar, escutar, oscular,
saborear, evitar, beijar, embalar, balangar, carregar, pesar...” (Ribeiro, 1997: 137).

115 Diz o narrador: “Mas durante o check out, e sem razdo aparente, Saskia lembrou o barbaro assassinato de Orton.
«Faz hoje um més.» Com efeito, a 9 de Agosto, em Londres, antes de suicidar-se com 22 comprimidos de Nembutal, no
n° 25 de Noel Road - tinha comprado a casa para Joe —, Kenneth Halliwell despedagou com nove marteladas a cabega
do companheiro, o dramarurgo Joe Orton, entdo com 34 anos” (Persona: 21).
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Wilton Garcia, que “implica uma outra ordem para além de uma condi¢cdo convencional, exclusivamente
politica na cultura, sobretudo quando se pensa o homoerotismo como categoria critica” (Garcia, 2004: 140).
Desta forma, podem ler-se os seguintes versos: “Sebastian néo teve tempo. Outros, como ele, / descobriram
cedo que a luta dos negros freedom fighters / era igual a sua, / e trocaram as voltas as mamas. / Eles sempre
souberam que a rua é um campo de batalha, // na Bowery como no Restelo” (PE: 191; wv. 6-11). Este
excerto, que pertence a um poema mencionado no Plano Geral (p. 25), alude & luta dos movimentos gay,
comparada a “luta dos negros” (v. 7) pela liberdade e igualdade, e a que Sebastian Venable, o filho da
senhora Violet, assassinado durante o Verao por causa da sua diferenga, ndo pdde assistir. Trocar “as voltas
as mamas” (v. 9) define pois as estratégias da luta politica e reivindicativa.

Tentando seguir a ordem dos acontecimentos, em “Kalahari” o narrador mostra uma visao politica
que ndo podiamos negligenciar. Assim, primeiro temos a mulher encontrada a caminhar na estrada do
deserto, a procura do seu filho que deveria estar nas minas do Transval: “Anos de siléncio atiraram com ela
para a estrada” (Persona: 23), pois queria “encontrar o seu boy” (idem). Depois a projecgdo em Ralph da
oposicao a realidade sul-africana do apartheid, que o narrador afirma ser-lhe “insuportavel” (idem), posto que
0 proprio pai “pertencia a ala direita do Partido Nacional” (idem). Na continuag&o, Ralph relata um episddio
em que fora acusado de racismo e que teve um desenvolvimento surpreendente, motivo para recorrer a uma
linguagem acre e atenta ao detalhe descritivo da matéria sexual:

“Um snob de Holland Park chamon-me nagi, nazi a puta que o parin, sain-se mal com as fumagas de

progressista, teve de engolir tudo, até isto ele engolin.” Apertou a braguilha cheia e dura dos calgdes de

caqui. Lembrava-se do episdédio como se tivesse sido ontem, lembrava-se de cada pormenor,

vendo bem, tinha sido um pretexto desastrado. (Persona: 23)

Trata-se de uma narrativa encaixada, contada em segunda-mao pelo narrador, que da conta da mobilidade
de registos linguisticos em Persona, onde o caldo surge com frequéncia (em registo de proximidade com o
quotidiano, ao contrario da poesia de Pitta que se mantém num registo elevado, salvo as raras excepgoes
que assinalamos), revelando uma nudez que, embora ndo seja obscena, como sustenta Vergilio Ferreira®s,
é perturbadora, tomando as palavras de Chantal Jaquet!”. O narrador prossegue: “Bill Hartley era um

latag@o, e um dos veteranos de St. Patrick, mas n&o levou a melhor” (Persona: 23); ulteriormente acrescenta:

“Deixou-se desabotoar e chupar, sem pensar em mais nada a ndo ser na boca séfrega daquele gabarola que

116 Afirma Vergilio Ferreira: “Um corpo nu néo é obsceno, como o ndo é o acto amoroso: obscena é a redugéo de tudo
iSS0 a0 que apela estritamente para uma sugestéo de repeléncia e degradagao” (Ferreira, 1994: 170).

17 “Tandis que la nudité du nudiste est une nudité tranquille, la nudité sexuelle est troublante, car elle vise a séduire
lautre” (Jaquet, 2001: 281).
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tinha fama de enrabar os caloiros. «Foi uma mamada digna de um tory...»” (idem: 24). Com o perfil
estereotipado de masculino e dominador, Bill Hartley de certo modo encarna a proximidade entre desejo
homossexual e homofobia, realgada por Elisabeth Badinter, para quem “os homéfobos sdo individuos
conservadores, rigidos, favoraveis a manutencdo dos papéis sexuais tradicionais”, finalizando que “a
homofobia remete para 0 medo secreto dos préprios desejos homossexuais” (Badinter, 1997: 157).

A perspectiva do corpo plasmado no mundo encaminha-nos a concebé-lo como porta para o real —
apesar da palavra modificar esse real, ja que “escrever é modificar a realidade” (Mathias, 2001: 181) —, em
que o olhar se estabelece como uma porta privilegiada, ndo servindo somente para observar o mundo, mas
constituindo-se como simbolo da sua presenca. Constata-se isso mesmo, por exemplo, na “luz celerada” em
“Kalahari” (Persona: 24), antes, em “Marilyn”, na atitude de Afonso que “olhou para a rapariga como se ela
fosse transparente” (idem: 17), e em “Pesadelo”, com o “olhar perdido” de José (idem: 37). Retomando
Poesia Escolhida e atestando a importancia da viséo (cf. 3.2., p. 26), recordamos que a poesia se ocupa
igualmente do mesmo tipo de vivéncias, como o seguinte fragmento patenteia: “Do gesto ao verbo mais
antigo a recordagao do primeiro olhar. / Obstinados, nocturnos, / comparsas do mesmo / inferno, insistimos
em sombra: vamo-nos enchendo / de bdzios” (PE: 69; wv. 1-5). Este exemplo remete para o passado
(primeiro verso) e para a cumplicidade das vivéncias (restante estrofe), conduzindo-nos a recordar a epigrafe
de Derrida, “quand nos yeux se touchent, fait-il jour ou fait-il nuit?” (Derrida, 2000: 11), frase cheia de ecos
simbdlicos (o olhar, o tacto, a antitese dia/ noite) que traduzem a indecisdo e imprevisibilidade, a auséncia de
certezas e a falta de solo seguro no encontro com o outro. Veja-se, na sequéncia do episddio relatado por
Ralph, a descrigao brevissima do acto sexual entre aquele e Afonso durante a viagem pelo deserto: “Era a
primeira vez que fodiam no carro, Afonso tirou os calgdes e sentou-se no colo de Ralph. Quando voltaram a
estrada iluminava-os uma luz celerada” (Persona: 24). Com a revelagdo da experiéncia pessoal do dominio
da vida privada, a exigéncia de dizer marca a moral do sexo, embora domine o corte que evita o pornogréafico
e ndo aprofunda, além da proximidade fisica, o relacionamento sujeito—objecto. No final do conto, cada um
segue 0 seu caminho, mas a separa¢do ndo passa sem sequelas para Afonso, conforme testemunha o
narrador: “Afonso sofria por antecipacéo a inevitabilidade do regresso. Ralph n&o perdeu a boa disposigéo.
Ambos sabiam que o Kalahari tinha sido um truque, um truque no meio do temporal” (idem: 25-26). Este

fragmento faz-nos evocar Maria Zambrano que propde o seguinte: “O centro de gravidade da pessoa
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deslocou-se para a pessoa amada primeiro, €, quando a paixao desaparece, ficara esse movimento {...).
Viver fora de si, por estar mais além de si mesmo. Viver disposto para o voo, pronto para qualquer partida”
(Zambrano, 2000: 58).

A ferocidade fisica posta nos episodios que descrevem o acto sexual, que funcionam como rituais
de escoamento das “forgas vitais” (PE: 174), aflora sobretudo em “Marilyn” e em “Kalahari”’; enquanto que em
“Pesadelo” estes se diluem nos escandalos desencadeadores do processo militar, como afirma o narrador:;
“Citou nomes sonantes e episddios de vario melindre. Havia para todos os gostos” (Persona: 31). Pelo corpo
e pelo sexo, o sujeito descodifica 0 mundo, facto ndo sé sugerido como também manifesto na alusdo ao
“universo promiscuo da prostituicdo masculina, dos engates nos parques, tlneis, praias, urinois, garagens e
cinemas de Los Angeles” em “Kalahari” (idem: 24-25), na “desforra metddica” de Marilyn (idem: 15) e nas
aventuras de “Pesadelo”. Num poema, ja referido atras, a questdo é exposta noutros moldes: “A senhora
Venable é que nunca percebeu. / Nao gostava de caga / e associou sempre febre / a quarteirdes pouco
recomendaveis” (PE: 191; vv. 12-15). Neste caso, os vocabulos “caga” (v. 13) e “febre” (v. 14) s&o retirados
do seu uso comum e aplicados no contexto da giria gay: o primeiro metaforiza o engate, criando a dicotomia
predador/ presa referida na poesia, e 0 segundo traduz a excitagdo sexual. Este poema mais recente investe
e exibe o tipo de explicagbes rebuscadas para camuflar e justificar a homossexualidade: “O doutor Cukrowicz
nao queria acreditar na sinuosa / réplica da senhora Venable, / que misturava principes da Renascenca e
merceeiros / enriquecidos / para explicar a diferenca do filho” (PE: 191; vv. 1-5)118,

Neste cenario, recordamos 0s principios dionisiaco e apolineo que dominam a sexualidade, como
destaca Paglia: “The Apollonian and Dionysian, two great western principles, govern sexual personae in life
and art” (Paglia, 1991: 96). Entende-se, por isso, o paradigma do sublime, do sexo e do belo, que motivam a
assercao de Fernando Matos Oliveira a prop6sito de Persona: “a sua patria € sobretudo uma patria sexual”

(Oliveira, 2002: 456), marcada pelos estere6tipos'’®. A seguir concentrar-nos-emos em alguns deles:

118 | &-se em Suddenly Last Summer: “MRS. VENABLE: An attitude toward life that's hardly been known in the world
since the great Renaissance princes were crowded out of their palaces and gardens by successful shopkeepers!”
(Williams, 1971: 362).

119 Sobre os esteredtipos, Eduardo Pitta em entrevista acusa que “a distancia, as pessoas sao todas muito liberais. E
faz-lhes menos confusdo uma queen, que podem apontar e de quem dizem que "apesar de tudo ndo é ma pessoa", do
que um homem tranquilo que gosta de outros homens. A estética camp, mesmo em versdo pimba como frequentemente
se vé na televisdo, salvaguarda o esteredtipo do "eles e nds". Ao invés, um homossexual que seja naturalmente
masculino, e ndo ande a esconder a sua condi¢do no emprego e no social, perturba muita gente. Entdo se for bem
sucedido do ponto de vista afectivo e profissional, desarranja completamente os valores estabelecidos... Isto é
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comegando por “Marilyn”, o narrador refere-se a Tiago como uma fuga a imagem que comummente se tem
do homossexual, permitindo-lhe sair “do incidente de Fevereiro sem uma beliscadura” (Persona: 15). Diz o
narrador: “Tiago tinha mais dez meses do que Afonso, jogava basketball e era um louro genuino. Um desses
rapazes naturalmente masculinos, masculinos mesmo, no sentido tradicional da palavra” (idem: 14); mais a
frente denomina-o de “var&o” (idem: 15). No pélo oposto, Afonso ndo escapou ao estigma do Doutor No:
“Olhava fixamente para o rapaz e perguntou a queima-roupa o porqué das pernas cruzadas, atitude tao
pouco masculina” (idem: 12). Em “Kalahari”, a relagdo entre Ralph e Bill Hartley exprime igualmente o
esteredtipo do homossexual masculino que ilude os incautos; contudo, € em “Pesadelo” que a nogéo de
papel mais se questiona e onde flagrantemente se problematizam os estereétipos dentro quer do universo
homossexual quer do militar. A passagem seguinte exemplifica justamente a primeira situacéo:
Juntos [Lucas e Mateus|, odiaram o frio e as bichas enconadas do Monte Catlo, um santuario
daqueles tempos de segregacio. “Estao divididas em trés grupos, o da TAP, o da dpera e o do teatro
experimental. Quem nao ¢ da aviagao, nao gosta da Callas on ndo vai a Paris ver Ionesco, nao existe. As
nao-alinhadas atacam no Monumental, mas a foleirice ¢ a mesma.” (Persona: 30)
Neste passo, o proprio narrador refere que o gueto — “um santuario” — procede da segregacéo, entroncando a
perspectiva de Elisabeth Badinter sobre os estereotipos: “O hipermacho e a «bichona», sdo vitimas de uma
imitacéo alienante do esteredtipo masculino ou feminino heterossexual. Os dois s&o homens mutilados, tal
como os heterossexuais, duros e moles, ja evocados. S&o todos vitimas involuntarias do 6dio de si proprio,
prisioneiros da ideologia do dualismo oposicional dos géneros” (Badinter, 1997: 212). E conclui sobre o
desejo de normalidade: “Nem «bicha» nem «hipermacho», 0 homossexual que se aceita mantém-se afastado
dos estereotipos de outrora. N&o se exibe nem se esconde, e quer viver como toda a gente” (idem: 213).
Anthony Giddens também sustenta que “o homossexual macho, o maricas de cabedal, o groupie de ganga”
mais ndo sdo do que “meras réplicas ironicas da masculinidade heterossexual”; todavia, em sentido oposto
ao de Badinter, reclama que “eles sdo uma visivel desconstrugdo da masculinidade e afirmam ao mesmo
tempo aquilo que, tomado como adquirido, é desmentido pelo poder falico: que, na vida social moderna, a
auto-identidade, incluindo a identidade sexual, € uma realizag&o reflexiva” (Giddens, 2001b: 102).

No que respeita ao contexto militar, o narrador aponta uma lista de ocorréncias como “uma

infindavel sucesséo de sketches premonitérios” (Persona: 32):

naturalmente vélido para as mulheres, com um médico de escandalo acrescido” (Pitta em entrevista conduzida por
Osvaldo Manuel Silvestre e Fernando Matos Oliveira, 16 de Maio de 2001: enderego electrénico indisponivel).
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Aquele furriel a dias da disponibilidade, irrepreensivelmente fardado, cruz de guerra ao peito

— “Levo no cu, ¢ dai? O Lawrence d’Ardbia também levava.” Voltou para o mato e aguentou mais

dois anos. O soldado goez que dormia de baby-do// de renda preta com o capelio da

companhia. O alferes de boas familias que, no bar do Clube de Oficiais, meteu a pistola na
boca e disparou. Estava de oficial de dia, tinha sido notificado na véspera, ia ser ouvido no

dia seguinte. Os dois paras que tinham um caso térrido e nio vacilaram — “Gramo o

Murinelo.”, “Gramo o Ventura.” —, e por isso foram apontados a dedo antes de um deles ser

transferido para a Guiné. O estouvado rapaz que fez 500km para dizer sem rebuco que “Ld

10 compound somos todas bichas.” (Persona: 31-32)

A este propdsito, o romance autoficcionado de Guilherme de Melo, A Sombra dos Dias (1981), tinha ja
trabalhado o assunto; Eduardo Pitta revela conhecer essa obra, pelo menos tendo em conta o que atesta em
Fractura (cf. p. 20). Notamos, por conseguinte, os ecos do primeiro em Persona, nomeadamente nos
acontecimentos em torno do incidente com o navio Angoche que, em “Pesadelo”’, é posto na conversa entre
Laura e Antonieta Cepéda: “Falou-se do Angoche, que tinha aparecido a deriva e a arder ao largo da costa,
mas sem tripulagao ou qualquer espécie de ocupante”; e comenta o narrador “alguma coisa ndo batia certo”
(Persona: 48); por seu lado, em A Sombra dos Dias, diz-se que “logo apds o caso Angoche estalava em
Nampula um escéndalo de homossexualismo” (Melo, 1981: 616). Quanto ao processo, 0s autores nomeiam-
-no com numeros diferentes: “Durante vinte e trés meses o famoso processo 1/808/71 arrastar-se-ia por
gabinetes e secretarias, entre inquiricdes e fotocopias, testemunhas, guias de marcha, detengdes” (idem:
617), ao passo que em “Pesadelo”, Afonso “era arguido do auto corpo delito n° 1/007/71” (Persona: 49).

As relagbes sexuais entre militares (e militares e civis) pdem em causa a representagdo dos
comportamentos tipificados como masculinos ou como femininos, gerados no seio do controlo social (cf.
Bourdieu, 2002: 20-26; e Almeida, 2000: 242), mais concretamente do militar exposto em “Pesadelo”.
Compreende-se assim a perturbagdo causada pela fotografia que “mostrava um glamoroso travesti, um
tenente doublé de Claudia Cardinale a dangar com um marinheiro fardado” (Persona: 43), facto considerado
como muito grave, tendo em conta a reac¢do do “inspector Brugeira, da PIDE” (idem: 33): “«Isto é uma
pouca-vergonha, este individuo pertencia aos estudos estratégicos e estava afecto ao Estado Maior,
trabalhava com documentacdo altamente classificada»” (idem: 43). As altas patentes militares encontraram
gravidade suficiente para instaurarem o processo que, decorrido no contexto da guerra colonial, representa
emblematicamente a perseguicdo aos comportamentos homossexuais: “O capitdo foi direito ao assunto.

«Estamos em guerra, vocés sao facilmente manobraveis, e ha situagdes que tém de ser esclarecidas de uma

vez por todas.» Era ai que entrava o inspector. O homenzinho nunca se sentou, procurou ser correcto e néo
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disse palavrdes. Mas gaguejava sempre que falava de homens-sexuais...” (Persona: 33). Neste cenério
distdpico, constroi-se uma imagem da homossexualidade como fraqueza, de quem é facilmente manobravel,
e que, ao contrario da afirmagdo de Freud (cf. 1966: 461), constitui vergonha e transporta vicio.

No mesmo contexto de inquiricdo, as “fotografias comprometedoras” (Persona: 33) relevam-se
inequivocas e surpreendentes: “A primeira era de uma nitidez devastadora, mostrava um grupo de rapazes a
foder uns com os outros, fluorescentes de suor” (idem). Os motivos que desencadeavam tamanho interesse
por parte dos inquiridores levam Afonso a perguntar-se — “Mas por que raio estaria a FRELIMO interessada
em orgias de caserna?” (idem: 34)'2 — e a apresentar a resposta de Brugeira em discurso indirecto: “O Bru-
geira achava que sim, aquilo era o principal e minava o sistema, era sobretudo uma grande irresponsabili-
dade ter gente daquela nos quartéis, nas escolas de instrucéo, na cifra, nas picadas. Ndo podia ser. A estu-
pefacgdo era tanta que o fazia mais atarracado” (idem). A resposta do sistema aos comportamentos homos-
sexuais foi portanto a instauragéo do processo, evidenciando que o controlo sobre os transgressores € tanto
mais visivel “quanto mais eles se afastarem do modelo hegeménico” (Almeida, 2000: 242), sujeito ao ideal de
masculinidade e intrinsecamente associado ao do heterossexual (cf. Badinter, 1997: 133). Logo, “Pesadelo”
denuncia e critica a concepgdo dominante segundo a qual ser homem passa por “ndo ser feminino, ndo ser
homossexual; ndo ser docil, dependente, submisso; ndo ser efeminado na aparéncia fisica ou nas maneiras;
nao ter relagdes sexuais ou excessiva intimidade com outros homens; ndo ser impotente com as mulheres”
(Badinter, 1997: 155). Pensamos também na virilidade enquanto trago socialmente identificativo com o
homem activo em antitese ao ndo viril e ao passivo (cf. Barthes, 1976: 161), como atesta o episddio do
encontro entre Afonso e o ja referido “glamoroso travesti”: “Outras vezes (...), aparecia um matuldo com o
pretexto do cigarro, Afonso nunca lhe perguntou 0 nome, passava 0 mago, trancava a porta, e ficava a
espera do numero. O nimero nunca mudava. O rapaz sentava-se num tamborete e comegava a fumar em
siléncio. Depois partia para a hora da fémea (...)” (Persona: 43). Desta forma, perturbam-se os tragos mas-
culino e viril que tipificam o homem, desequilibrando o sistema de contrarios (cf. Bourdieu, 2002: 20), inclu-
sive no que respeita ao acto sexual, na medida em que entre pessoas homossexuais pode falhar a domi-

nacgao existente entre “le masculin, actif, et le féminin, passif’, conforme destaca Pierre Bourdieu (2002: 37);

120 No mesmo sentido, notem-se também as interrogagbes da made de Afonso em discurso indirecto livre,
testemunhando a liberdade sintactica e a adeséo do narrador a personagem: “Laura achava aquilo tudo muito bizarro.
Uma investigacdo dirigida a militares homossexuais suspeitos de pouca simpatia pelo regime? E porqué sé os
homossexuais? Os outros eram irrelevantes?” (Persona: 45).
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e, uma vez que “la réciprocité est possible”, a relagéo “entre la sexualité et le pouvoir se dévoilent de maniére
particuliérement claire et les positions et les roles assumés dans les rapports sexuels, actifs ou passifs
notamment, apparaissent comme indissociables des rapports entre les conditions sociales qui en déterminent
a la fois la possibilité et la signification” (idem: 37-38). O sexo entre homens, mais ainda entre militares, abole
a diviséo sexual entre masculino e feminino e destroi 0 “maniqueismo absoluto” entre “bons e maus”,
conforme acentua Miguel Vale de Almeida, visto que “a sua experiéncia social” — neste caso, a da
homossexualidade — “é justamente um dialogo por vezes dificil entre a complexidade polimorfa dos seus
sentimentos e o simplismo dos padrdes” e, por isso, “os sentimentos reinventam-se” (Almeida, 2000: 242).
Um acumulado das relagdes homossexuais no ambiente militar e de guerra, do questionamento da
troca e negagao de papéis encontra-se igualmente na poesia, como exemplifica o seguinte poema:
1 Andam todos ludibriados
mas andam.
Homem com homem,
homem com homem.
5 De coronha em riste,
em quadrados rectangulares de tripla fila,
tentando, inutilmente, encontrar
o fio 2 meada,
o porqué da vigilia,
10 arazdo de estar aqui.
Toda a gente é de passagem,
os sentimentos para ter em transito,

as noites e 0 0rgasmo
para repetir. (PE: 29)121

Notamos a primeira ideia do ludibrio ambiguo (“Andam todos ludibriados / mas andam”; vv. 1-2), porque pode
aludir as vicissitudes da carreira militar daqueles que cumprem ordens, como pode indicar a subversao do
papel social masculino. De seguida, a repeticdo também ambigua reitera a desordem (“Homem com homem /
homem com homem”; w. 3-4), porque pode limitar-se & parada ou apontar para as relagdes sexuais entre
homens. Por fim, o vocabulério que encaminha para o universo militar, desde a “coronha em riste” (v. 5), a
“tripla fila” (v. 6), a “vigilia” (v. 9), até a situagdo de andar “em transito” (v. 12), inerente ao servigo militar. Em

conjunto estas caracteristicas remetem, parece-nos claro, para o universo de “Pesadelo”.

121 Este poema surgiu em Silaba a Silaba (1974) com o titulo “Todos a par e passo” (SS: 8), datado de Out. de 1971
(repare-se na coincidéncia da data com as balizas cronologicas de “Pesadelo”, “entre 1971 e 1973"; Persona: [7]),
sofreu uma significativa redugdo em Marcas de Agua (1999: 35), concentrando o sentido no meio militar e que antes era
bastante mais alargado. Comegava assim o poema: “anda um povo  anda uma nagao / inteiros  aos montes / a
correr aos tropegdes / vociferando  atropelando  espoliando / tentando  num vendaval de esgares / redimir a
verdade ignorada / o mébil do crime / da caminhada ~ da arrancada final” (SS: 8; vv. 1-8).
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Concluindo a questdo dos esteredtipos, com menor destaque, referimos os opostos sociais e
raciais presentes na relacéo entre Lucas e Mateus: “Entdo aquele mulato escuro e esquélido era Mateus.
Curioso, Lucas nunca tinha dito que Mateus era mulato, apenas que era de Quelimane e o tinha conhecido
na Ota, durante a recruta” (Persona: 34). Referimos ainda o desfasamento etario patente nas relagdes entre
Clarissa Spencer e José (“Clarisse era uma oxbridge a beira dos quarenta, podia ser mée dele”; idem: 38) e
Antonieta Cepéda e os “rapazes bem constituidos na casa dos vintes” (idem: 47-48).

“Pesadelo” pode ser considerado um texto de denlncia (tal como os contos anteriores), ndo s6 da
guerra e da perseguicdo a diferenga, conforme atesta a reflexdo acerca da perda de “brilho da velha
Capitania-Geral” (Persona: 50), a ilha de Mogambique, que se desenvolvera as custas do trafico de escravos,
cujo fim extinguiu “o antigo esplendor da ilha” (idem). Ora, o narrador finaliza a reflexdo, constatando que
“agora, definitivamente, o tempo parou” e adianta: “Antes da partida para Nampula, Afonso mal se
apercebera daqueles dias sufocados em tédio e cal” (Persona: 51). A referéncia aos “dias sufocados em
tédio e cal’ do servigo militar vivido na ilha de Mogambique transmite a claustrofobia dos sentidos mas,
sobretudo, levam-nos ao poema “Ocupamos a paisagem”, onde o sujeito lirico declara: “Perplexo da meméria
/ destes dias / sufocados em tédio / e cal” (PE: 15; vv. 13-16), numa citagdo que caracteriza o dialogo interno
da obra de Eduardo Pitta. Prolongando a intercepgao da poesia com os contos, podemos ver Afonso como o
“animal ferido de morte, / acossado ao primeiro sangue / noutra guerra” (PE: 124; vv. 1-3), segundo 0 mesmo
poema. De facto, o inicio de “Pesadelo” situa Afonso ja envolvido no processo que o levara a Nampula (em
termos diegéticos trata-se de um inicio in media res, com as balizas temporais a avangarem e a regredirem).
O narrador apresenta-o a sofrer as consequéncias daquela priséo velada e inexplicavel, oferecendo varias
pistas que o apresentam solitario e experimentando vérias sensagdes negativas, desde “a sensagdo de
nausea [que] aumentou quando entrou no gabinete do comandante da policia militar e se viu rodeado de
meia-duzia de oficiais jovens em animada cavaqueira” (Persona: 28), passando depois pelo “medo (...), mas
sobretudo fraqueza” (idem), e, no final do interrogatério, o “nojo” — “Naquela madrugada Afonso
compreendeu o que era nojo” (idem: 31). Afonso era arguido no processo militar que o tornou recluso, mas
que ndo devia soar como tal, como se constata na ironia do narrador: “Portanto, tinha estado ausente dois
dias. Engragado, ele a pensar que tinham sido cinquenta e sete. «Faca de conta que ndo aconteceu nada.

Se Ihe fizerem perguntas, esquine-se.» Esquinou-se como pdde” (Persona: 49).
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Arquivado o processo, Afonso reage sem surpresa: “Curioso. Nao sentiu nada. Pensou apenas
que tinha chegado a hora do Kalash. (Kalash era a alcunha do capitdo Tomaz.)’ (idem: 53) — e exprime a
indignagao que a interrogativa retérica acentua: “Durante trinta meses aquele homem reduzira a cacos a vida
de dezenas de rapazes. Para qué, afinal?” (idem). Em sintonia com as vidas desfeitas dos envolvidos,
precipita-se o final do conto, reforcando a ideia da solidédo do “animal ferido de morte” (PE: 124; v. 1) do
poema, ou seja de Afonso, com a ruina e a fragmentacdo do seu universo pessoal a confirmarem o fim da
etapa: “Nunca nada seria a mesma coisa” (Persona: 53), “A situacdo degradava-se” (idem), “O mundo come-
cava a ruir” (idem: 54), “Decididamente, 0 mundo comegava a ruir’ (idem) e “Laura Teles da Gama andava
apreensiva com o rumo das coisas, mas agora tinha o filho por perto, livre daquela embrulhada” (idem).

Para terminar, existem aqui mais repercussdes da poesia: Ié-se no poema “Os meus amigos
andam perdidos” (PE: 100) que a separagdo de amigos e conhecidos se converte no sintoma das “feridas
antigas hipotecadas / ao futuro” (vv. 9-10), unindo-os, “porventura, a mesma nostalgia” (vv. 8). Focado num
tempo posterior ao de “Pesadelo”, 1&-se ainda na primeira estrofe deste poema: “Os meus amigos andam
perdidos / um pouco por toda a parte. / De Lausanne ao Rio é o vasto mundo / dos desencontros, os mesmos

que / de Naxos a Londres e de Manhattan ao Cabo / animam exilios varios” (PE: 100; wv. 1-6).
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vida é uma ferida?”
literatura ~ como  re-criacao

A vida ¢ uma ferida?
O coragao lateja?
O sangue ¢ uma parede cega?
E se tudo, de repente?
Eduardo Pitta, Poesia Escolhida; p. 185

As “Gdeias” dele tém certa relacao com a modernidade, até
mesmo com aquilo a gue se chama a vanguarda (o assunto,
a Histiria, o sexo, a lingna); mas ele resiste as suas
proprias ideias: o sen “en”, concrecao racional, resiste-lhes
permanentemente. Este livro, embora feito aparentemente de
uma sucessao de “ideias”, nao é o livro das suas ideias; é o
livro do Eu, o livro das minbhas resisténcias as minhas
proprias ideias; ¢ um livro recessivo (que recua mas que
também talvez tome recuo). Tudo isto deve ser considerado
como dito por um personagem de romance — ou antes, por
vdrios. Pois o imagindrio, matéria fatal do romance e
labirinto dos emaranhados em que se perde aguele gue fala
sobre si mesmo, o imagindrio ¢ abordado através de varias
mdscaras (personae). Escalonadas de acordo com a
profundidade do palco (e, todavia, nenbuma pessoa atris).
Roland Barthes, Roland Barthes por
Roland  Barthes, tradugao de Jorge
Constante ~ Pereira e  Isabel
Gongalves. Lisboa: Edi¢oes 70; pp.
144-145
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Algumas paginas depois da nossa proposta de intengbes, procedemos a um balango do percurso
tracado pela obra literaria de Eduardo Pitta, comegando pela questéo da leitura, que, como argumentdmos,
depende do leitor € do seu horizonte de expectativas. Poderiamos ter encetado caminhos distintos dos
percorridos, como elaborar uma leitura do amor como expressdo universal, contextualizar Persona como
obra literaria pés-colonial, ou ainda, analisa-la a luz da teoria queer, destacando as figuras de uma identidade
multifacetada. A nossa trajectéria sobre Pitta, como poeta que também escreve ficcdo, além da importante
faceta de critico, passou antes pela leitura das linhas relacionadas com a auto-representagdo em estreito
vinculo com o homoerotismo. Estes elementos estdo presentes tanto na poesia como nos contos, fixando as
“historias / que se ndo dizem” (PE, 32: vv. 3-4), isto &, edificando uma mitologia do sujeito ou do eu
perspectivado como ponto de intercepgdo de diversos factores que contrariam a cultura de amnésia, pois
cruzam a histéria pessoal com a dos outros — microcosmo € macrocosmo. Estamos com efeito a pensar em
varios principios de coes&o, encontrando-se um deles, justamente, na arquitectura do eu ligada aos campos
semanticos que remetem para um conjunto de emblemas essenciais na economia desta obra — o0 tempo, o
espaco, a existéncia, a memoria, o fogo, 0 sexo ou o interdito e o estigma — e que integram a estratégia de
encenacao do sujeito, traduzindo “a pratica da escrita sobre si” (Corbin, 1990: 458).

Ao optarmos por estudar um autor ainda “em tempo de confirmag&o”, procurdmos néo negligenciar
os dois factos indicados por Carlos Reis que condicionam o resultado da analise, a saber: “primeiro, pelo
tempo historico em que nos encontramos, ainda aquém da eroséo natural que a la longue ajuda a escolher e
a ordenar; segundo, pela relativa escassez ou td0-s6 provisoriedade de instrumentes criticos que favoregam
o trabalho da historia literaria” (Reis, 2005: 357). Partindo dessa consciéncia e apoiando-nos quer no
“sindrome da transgressado” (idem: 370), quer na “presenca de um sujeito de enunciagdo susceptivel de ser
entendido como actor ou agente num processo discursivo” (Martelo, 2004: 245), patentes nos poetas da
década de 1970, esforcamo-nos por seleccionar as ferramentas tedricas adequadas, por sermos cuidadosos
na andlise e nas ilagdes que tentamos justificar devidamente.

Considerando Poesia Escolhida, referimos as duas fases desta poesia, onde a denlncia se
converte em exilio, que, involuntario ou ndo, é sempre uma experiéncia dolorosa, de acordo com Claudio
Guillén (2005), com sentimentos de perda e de auséncia, com dificuldade de adaptagdo ao novo espago,

expondo um pathos que a palavra tenta expurgar. Observando a extensdo dos Planos de Pormenor,
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depreende-se que a poesia nos ocupou mais tempo, devido ao facto de revelar o mundo interior € de vermos
nela a reprodugdo criativa dos acontecimentos marcantes do sujeito, cristalizando-os conforme o faz a
fotografia, conquistando perenidade e limitando a irreversibilidade do tempo, enquanto corte temporal e
espacial (cf. Dubois, 1992: 163 e ss.), mas também como rememoragdo e como seu suporte. Reconhecendo
a importancia da “tensdo emocional do poema” (Martelo, 2004: 248), detectamos trés modalidades
paradigmaticas da enuncia¢do do sujeito, a que fazemos corresponder trés poemas: assim, temos o sujeito
expresso na primeira pessoa do singular, representado pelo poema “E pela misica que chego” (PE: 89 — cf.
analise, p. 99), tematizando o eu que se afirma na palavra poética; de seguida, sem sujeito expresso, temos
o distico “Nostalgia haurida” (PE: 103 - cf. analise, p. 59) que recai sobre a relagdo tempo-memoria; e,
finalmente, o sujeito expresso como nds, em “Temos que baste: a patria a janela” (PE: 128 - cf. analise, p.
74), encenando uma série de antiteses baseadas na que opde exterior e interior.

Outro dos principios de coesao diz respeito ao aprumo retdrico, ou seja, a brevidade e conciséo da
palavra, numa estética da essencialidade, em que com o minimo se quer dizer 0 muito — veja-se o titulo
Silaba a Silaba (1974). De facto, nota-se o afastamento da prolixidade e a criagdo de vacuos e bolsas de

siléncio préximas do paradoxo que Ana Luisa Amaral apelidou de “excesso da auséncia” (Amaral, 1995: 81),

0s quais impedem uma exegese facilitada, a que acresce o emprego de vocabulario peculiar e quase exdético
- vejam-se os vocabulos de influéncia mogambicana, como “quizumbas” (PE: 24; v. 1) e “surumar”, fumar
canhamo (PE: 30; v. 1). Tal estética situa-se préxima do minimalismo, termo que deriva do conceito minimal
art cunhado por Richard Wollheim (cf. 1995), cuja esséncia pode ser condensada na maxima “Less is more”,
que, como dissemos na epigrafe, tem sido atribuida ao arquitecto Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) 2.
Ao efeito de reducdo/ simplicidade néo corresponde o de transparéncia, pois como afirma Frances Colpitt,
‘while simplicity implies an intentionally reductive process — that is, one eliminating cumbersome or
unnecessary components — it does not demand it. For many artists, there is an important difference between

the conception of a work of art as simple and the process of reducing from complexity to arrive at that

122 N&o conseguindo determinar a proveniéncia exacta desta méxima, registamos, todavia, a divida de alguns autores:
“En tant que firmitas, utilitas et venustas, l'origine de Less is more est incertaine. Il parait que la formule est née de la
bouche du taciturne Mies Van der Rohe. Il est possible qu’elle représente la clé de I'architecture du XXe siecle dans le
monde entier, bien que la bonne architecture ne corresponde pas toujours aux formules purement verbales” (Savi e
Montaner, 1996: 11). Cf. também Mertins (1994: 100) e Weissman (2003: 1). E de notar que a expressdo apareceu
antes integrada, em 1855, num poema de Robert Browning (1812-1889): “Well, less is more, Lucrezia: | am judged” (in
O'Gorman, 2004: 191; v. 78). Assinale-se também que Eugénio de Andrade usou este mesmo aforismo como epigrafe a
Oficio de Paciéncia (1994).
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simplicity” (Colpitt, 1990: 114). No decurso da analise, as pistas oferecidas pelo paratexto e pelas edi¢ces
anteriores a Marcas de Agua e Poesia Escolhida, iluminam quer o método de escrita quer a evolucdo
estética; vimos que os titulos foram apagados e as epigrafes e dedicatdrias na sua quase totalidade
transferidas para o final do volume, relegadas para segundo plano; contudo, todos estes elementos
constituem indicagbes preciosas, além das anotagbes a seguir as cortinas, sobre o procedimento de
depuragéo que confirma a consciéncia por parte do autor de que importa reduzir a mensagem ao essencial e
ao minimo. Ainda que ndo tenhamos analisado esta problematica em detalhe, sugerimos, em consonancia
com o ensaio de Rosa Maria Martelo (1999), que a reescrita e 0 processo de concisao representam uma
necessidade de “adequar a sua leitura [dos poemas], por terceiros, a leitura que deles fago...” (Pitta em
entrevista conduzida por Paulo Simdes Mendes, Primavera/ Verdo 2006: 134).

Incidindo num principio de coes&o diferente, repetimos a relevancia da escrita da vida, na dptica
de Narciso debrugado sobre si proprio, envolvendo tempo e memoéria. Como Barthes afirma na sua
autoficcdo de onde retiramos a epigrafe: “Este livro (...) ndo ¢ o livro das suas ideias; é o livro do Eu, o livro
das minhas resisténcias as minhas proprias ideias” (Barthes, 1976; 144; sublinhados nossos). Do universo
pessoal nasce o universo ficcionado, obrigando a que se perca “aquele que fala sobre si mesmo” (idem: 145).
O mesmo sucede no corpus que estuddmos; mais ainda, somando contos e poemas, deparamos com 0
dilema proposto por Anthony Giddens da “unificagdo versus fragmentacao” (Giddens, 2001a: 174), cuja ideia
extrapolamos para a aplicar aos textos que funcionam como fragmentos de episddios que concebem uma
imagem maior € mais ampla do eu. A escrita da vida reescreve 0 passado e por isso tentdmos fazer uma
andlise néo biografista dos textos, distanciando referencialidade e criagdo. Essa reescrita, ou escrita da vida
outra vez, ou criagdo nova do irrepetivel constréi-se sobre a impossibilidade de aceder ao que se foi, exigindo
na auséncia do modelo a uma representacéo indirecta, como explicita Gilbert Durand: “Em todos estes casos
de consciéncia indirecta, o objecto ausente é re-presentado na consciéncia por uma imagem” (Durand, 1995:
7). Nesta recuperagao simbolica, verificamos que a imagem resulta do cuidado com a auto-representagéo,
sintoma alias da p6s-modernidade, justificada pelo uso de “espelhos e copias, reflexdes e duplicagdes, os
inesperados e intrincados paradoxos da semelhanga, simulagéo, jogo cénico, personificagcdo, ou mimica, e 0s

varios estados mentais que eles produzem na forma de circulos viciosos, demandas da questéo, e infinitos
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regressos” (Calinescu, 1999: 259). Neste aspecto, a escrita da vida é re-criagdo porque intervém sobre o
passado: na verdade, cria-0, uma vez que em absoluto se afigura impossivel reproduzir aquele-que-se-foi.

Das semelhangas e diferengas entre Poesia Escolhida e Persona, apresentamos o Ultimo como
prolongamento das tematicas poéticas e referimos que usam linguagens diferentes, sendo a dos contos
muito mais liberta e explicita que a da poesia, recorrendo inclusive a giria gay numa tentativa de adequacao
ao discurso narrativo e ao contexto da diegese. Ao enfatizarmos que Persona, enquanto mascara, apresenta
Afonso como o duplo distorcido do sujeito empirico e do narrador, aludimos & auto-bio-grafia ficcionada, facto
por que achamos aplicar-se o conceito de autofic¢ao.

No amor masculino € no masculino, sob influéncia de Di6nisos e Apolo, reflecte-se o Ultimo princi-
pio de coesado, destacando a pulsdo sexual intensa e salientando “que toda a mascara € um lugar-comum”
(Persona: 25). Observamos aqui o intimo de um sujeito que se alicerga numa moral distinta da dominante,
propondo a sexualidade como caracteristica inalienavel do eu. O reconhecimento destas questdes existiu por
parte de alguma fortuna critica a Persona, como é o caso de Fernando Matos Oliveira: “Com esta deriva, a
escrita gay encontra em Portugal uma voz audivel como n&o tinha até aqui. Alias, poder-se-ia ver no livro o
sintoma da emergéncia mais ou menos intermitente, entre nos, de uma cultura de cariz gay” (Oliveira, 2002:
454). Sobre o enfoque politico, a existir — e como se verifica este ndo foi um ponto que nos detivesse —, jul-
gamos que ndo parte de uma agenda ou de um intento explicito ou ostensivo; reconhecemos a exposicao
sem pejo do homoerotismo e notamos alguma disforia provocada pelo estigma social — tal atitude é ja por si
denunciadora, afirmativa, mas néo o suficiente para a termos achado dominante em toda a obra. Constata-
mos, outrossim, que o corpo se tornou numa das principais areas da acgao politica e cultural da contempora-
neidade e que em Persona se subentende uma conquista de cidadania, tida como qualidade do individuo
que goza os direitos de um estado livre. Este modo de estar no mundo acompanha a evolugdo operada nas
artes plasticas pois, conforme sublinhou Isabelle de Maison Rouge, o artista comegou a preocupar-se com “la
position de 'homme dans la société”, tornando-se “attentif aux phénoménes de visibilité des minorités ethni-
ques et sexuelles, de la globalisation et de la mondialisation” (Rouge, 2004: 19). Neste contexto, os artistas
gay passaram, desde os anos 1960, a desenvolver “le spectacle de 'nomosexualité sans tabous” em que
“provocation, humour, agressivité servent de moteur a des démarches souvent proches de I'auto-exhibition et

de l'autobiographie visuelle” (idem: 41). Com efeito, a obra de Eduardo Pitta traduz essa tendéncia de desafio
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ao establishment, em que Eros choca com a lei e com os costumes, dissociando sexualidade e reproducéo.
Assumindo-se o0 amor como Eros, esta obra ndo deixa de espelhar a tendéncia moralizadora do individuo
para rotular as inclinagdes sexuais diferentes como trago de fragilidade, como acto promiscuo ou imoral
(estamos a pensar sobretudo em Persona), ignorando que “aquilo a que costumava chamar-se perversdes é
meramente um conjunto de formas através das quais a sexualidade pode legitimamente ser expressa e a
auto-identidade definida” e que “o reconhecimento de diferentes inclinagdes sexuais corresponde a aceitagao
de uma pluralidade de possiveis estilos de vida” (Giddens, 2001b: 125). Nesse sentido, Eros passa pela
busca da plenitude: “Couple amoureux, dichotomie sexuelle ou au moins dualité des partenaires et de leur
réle, la relation érotique institue pour chacun, dans I'élan qui le porte vers un comparse, un autre que soi,
I'expérience de sa propre incomplétude” (Vernant, 1999: 159). Esta procura levou-nos ao excesso € ao
interdito da sexualidade (cf. Vergilio Ferreira, 1994: 161), concluindo que consiste no desejo de consumar a
explosdo — 0 momento em que a sua racionalidade deixa de intervir —, predominando a ideia de ir para além
dos limites do eu, isto &, do seu prdprio corpo. A atencdo sobre a sexualidade responde ao facto de ela se ter
tornado um campo central da escrita da vida (cf. verbete “Sexuality and Life Writing”, lvan Crozier, in Jolly,
2001: 805) e da coming out story, enquanto testemunho pessoal da experiéncia de coming out (cf. verbete
“Coming Out Stories”, Toni A. H. Mcnaron, in Summers, 1997: 173).
Acentuando a defesa da sexualidade, baseada na opinido de Andrew Sullivan (cf. Plano Geral, pp.
42-43), ndo podemos deixar de registar que, por natureza, Antdnio Damasio entende a “que herddmos
enquanto conjunto de adaptagdes geneticamente estabelecidas”, assim como a “que adquirimos por via do
desenvolvimento individual através de interacgdes com o nosso ambiente social, quer de forma consciente e
voluntaria quer de forma inconsciente e involuntaria” (Damasio, 1995: 17). Defendemos uma perspectiva
humanista, ndo separatista, concordando, por isso, com Eric J. Hobsbawm quando propde que a identidade
se edifica em confronto com a diferenga do outro; e com as suas palavras encerramos este trabalho:
Uma vez que a identidade se define contra alguém, implica a nio identificagdo com o outro.
E conduz ao desastre. Precisamente por isso, a historia exclusivista escrita apenas para o
préprio grupo (“historia identitaria”) — historia negra para os negros, histéria homossexual
para os homossexuais, histéria feminista para as mulheres, ou histéria étnica ou nacionalista
para os membros de qualquer etnia ou grupo nacional — ndo pode ser boa histéria, ainda
quando logre ser algo mais que uma simples rubrica ideolégica do grupo identitirio
englobante. Nenhum grupo identitirio, por mais amplo que seja, estd s6 no mundo; o

mundo ndo pode ser transformado unicamente segundo as suas conveniéncias, nem o pode
também o passado. (Hobsbawm, 2005: 538)
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