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Resumo

Este texto analisa quatro filmes que dialogam intertextualmente com a obra poética de Fer-
nando Pessoa de forma ir6nica, e ndo por meio de adaptagdes fiéis. Os filmes O Guardador de
Rebanhos (1999), O Encoberto (1975), Desassossego de Pessoa (2002) e A Metafisica dos Chocolates
(1967) utilizam alegoria, voz off e estruturas ensaisticas para confrontar os textos pessoanos
com imagens contrastantes. A proposta aqui é encontrar nexos entre os filmes e, a0 mesmo
tempo, investigar de que forma se relacionam com o texto pessoano e como criam uma rela-
¢ao dialdgica com o espectador.
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Abstract

This text analyzes four films that engage intertextually and ironically with the poetic work of
Fernando Pessoa, rather than through faithful adaptations. The films O Guardador de Rebanhos
(1999), O Encoberto (1975), Desassossego de Pessoa (2002), and A Metafisica dos Chocolates (1967)
employ allegory, voice-over, and essayistic structures to confront Pessoa’s texts with con-
trasting images. The aim is to identify connections among the films while examining how
they relate to Pessoa’s writings and how they establish a dialogical relationship with the
spectator.
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Habitualmente, as adaptagoes de obras literarias para o cinema tém como matéria-
prima a ficgao. Sao transposi¢Oes intermididticas das quais se espera certo grau de
“tidelidade” a obra chamada de “original” ou “matriz”: todos os termos entre aspas
pressupOem juizo de valor e hierarquia.

Para além da obra poética, mais amplamente conhecida, a obra de ficcao de Fer-
nando Pessoa também vem inspirando adaptagdes cinematograficas: ¢ o caso de O
Bangqueiro Anarquista (versoes de 1982 e 2018) e Um jantar muito original (2021), adap-
tagOes que poderiamos considerar “fiéis”.

Mas o interesse do presente texto vai no sentido oposto das adaptagoes “fiéis”
de obras de ficcao. O exercicio desenhado aqui € o de se pensar em conjunto quatro
adaptacgoes da obra poética pessoana (incluida aqui a prosa poética do Livro do Desas-
sossego) que tém, cada uma, sua maneira particular de referenciar o texto pessoano
por um viés que nao € o costumeiro: ilustrativo e redundante, ou sacralizador e enco-
miastico.

Na contramao da maioria das obras inspiradas em Pessoa, o que esses quatro
tilmes fazem é citar o texto pessoano para provocar, confundir, criar choques e
contrastes. A relacao que o texto cria com a imagem e o som nao é de redundancia
ou representacao. A relagao estabelecida com a figura (de autor e autoridade) de
Fernando Pessoa é dessacralizante e, as vezes, até iconoclasta. O desafio proposto
aqui é pensar em conjunto, em didlogo interfilmico, os nexos entre esses quatro filmes
nascidos do didlogo intertextual irdnico com a obra de Pessoa.

Cada um destes filmes dialoga com a linguagem do documentario, mas
nenhum se encaixa exatamente no género. Sua linguagem € mais alegdrica, e se
aproxima daquilo que o professor Timothy Corrigan chamou de “filme-ensaio”
(CORRIGAN, 2011), ou seja, sdo obras audiovisuais que, em vez de contar uma historia,
postulam ideias, utilizando estruturas muito livres (herdadas do género ensaistico
desde Montaigne). Alguns dos diretores analisados por Corrigan sao Chris Marker,
Agnes Varda e Alain Resnais: sua relagao com os quatro filmes em questao é indireta.
Embora se reconheca nos quatro filmes uma certa atitude ensaistica, no entanto, em
termos de estrutura, e até de producao, os filmes aqui tratados seguem um formato
mais minimalista, e com menos énfase no metacinema, ou seja, menos preocupados
em utilizar a linguagem cinematografica para falar de si propria, e da forma como o
tilme foi (ou esta sendo) construido. Mas o que estes quatro filmes pessoanos tém
em comum com o filme-ensaio € a atitude de supera¢ao do documentario, o uso da
colagem de citagOes, o uso da ironia, e o fato de a construgao de sentido se dar em
didlogo com o espectador. O uso nao-ilustrativo da citagao gera choque e ambigui-
dade. O resultado é um maior distanciamento com relagao ao texto original. Os quatro
tilmes aqui tratados sao quase todos curtas-metragens, com excecao do primeiro,
que é um média-metragem. A ordem em que sao abordados nao é cronologica.
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O Guardador de Rebanhos (1999)
O Encoberto (1975)

Desassossego de Pessoa (2002)

A Metafisica dos Chocolates (1967)

Apenas lendo os titulos, ja fica evidente que cada filme estabelece um dialogo
intertextual com uma obra pessoana especifica: Alberto Caeiro, Alvaro de Campos,
o Livro do Desassossego e Fernando Pessoa (ortonimo), todos estao contemplados na
amostra. A maioria desses filmes anda esquecida do publico em geral, e a proposta
deste texto é, antes de mais nada, fazer com que eles sejam vistos e conhecidos.

Em termos técnicos, algo que esses quatro filmes tém em comum € o uso da
voz off de um ator lendo versos de Pessoa. No documentario tradicional, o uso da
palavra em off pressupoe uma relagao de autoridade do logos. A palavra reduz a gama
possivel de interpretagoes e direciona a experiéncia do espectador. Ora, estes quatro
tilmes, embora acenem ao género documental, constroem-se todos numa relagao de
didlogo mais profundo com o espectador. A intencao da voz off nao é persuadir
(como seria 0 caso no documentario ou até no filme-ensaio) mas sim provocar, e
construir o sentido junto com o espectador. Mas nao um sentido fechado, e sim um
sentido contrastante, que pode passar pela ambiguidade ou pela alegoria. Assim, o
espectador assume uma postura ativa, e nao de mero receptor da mensagem filmica
ou dos sentidos do texto literario.

O Guardador de Rebanhos (1999)

O Guardador de Rebanhos é um filme de 1999 dirigido pelo portugués José Edgar
Feldman. E uma espécie de homenagem ambigua tanto ao texto pessoano, quanto
ao assunto tratado, que € o cotidiano de camponeses portugueses. A vida ardua no
campo € contraposta a poesia de Alberto Caeiro, tanto pelo tom solene da voz off (do
ator Diogo Doria), que recita trechos (nameros 1, 8, 17, 21 e 24) do livro O Guardador
de Rebanhos, quanto pela natureza contemplativa dos versos de Caeiro, que se contra-
poem a vida ativa dos camponeses do filme. Dos quatro filmes, € 0 inico mais aber-
tamente documental: ha entrevistas conduzidas pelo realizador (que as vezes apa-
rece no quadro), e a conversa quase sempre recai sobre o tema das dificuldades da
vidano campo. A jornada de trabalho comega cedo e termina tarde, e as dificuldades
estao por toda parte: na pratica didria da ordenha, na lida com os animais e até na
lentidao da forma tradicional de se fazer um queijo.

Mas ndo é apenas o camponeés que sofre. O filme explora também uma série
de imagens envolvendo animais que parecem violentas e até brutais diante de nossos
olhos urbanos. Nos minutos iniciais, vemos um porco amarrado, prestes a receber a
facada letal, que inunda a tela de sangue e visceras logo nos minutos iniciais. A
lavagem das tripas suinas é explicada em detalhe pelas mulheres. A ordenha das
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cabras € ritmada por um empurrao final, cujo objetivo € abrir espago para o proximo
animal. Ao final da ordenha, os caprinos sao reunidos, tangidos com vara; alguns
cabritos sao atirados por cima da cerca pelos homens. Uma mula é selada e montada,
recebe chicotadas.

Forma-se assim um jogo de representagdoes em que o cotidiano arduo dos
camponeses espelha a brutalidade (aparente) com que os animais sao tratados, como
se uma violéncia fosse fruto da outra. Fica subentendido, ainda, que a brutalidade
pode estar mais nos olhos do espectador (urbano) do que propriamente da relacao
entre homem e animal. A ordenha termina com um gesto de carinho do lavrador em
seu animal, o que resume a ambiguidade dessa relagao.

Pois bem, neste aparente documentdrio rural, que papel intrusivo cumprirao
entdo os versos de Caeiro? Embora possam as vezes ter um papel ilustrativo (como
no documentario tradicional), logo de inicio, os versos servem para criar contraste.
Isto ocorre desde a sequéncia inicial, em que dois porcos sao mortos. Entre cada uma
das mortes, ouvem-se estes versos de Caeiro sobre plantas:

No meu prato que mistura de Natureza!
As minhas irmas as plantas,

As companheiras das fontes, as santas
A quem ninguém reza...

E cortam-se e vém a nossa mesa
E nos hotéis os hospedes ruidosos,

[...]

Pedem “Salada”, descuidosos...,!

Sem pensar que exigem a Terra-Mae
A sua frescura e os seus filhos primeiros,
As primeiras verdes palavras que ela tem,
(PESsoA, 2001: 52)

1 Em PESSOA (2016: 51): Dizem “salada”, descuidosos...,
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Ora, o tom geral do poema nao esta deslocado em relagao ao do filme, que
denuncia a vida dura do lavrador, ignorada pelo homem da cidade. H4 uma contra-
posicao entre as figuras do camponés e do homem urbano, “hdspede ruidoso” que
despreza a complexidade e a dificuldade por tras do trabalho dos camponeses.

Porém, o contexto e o contraste com as imagens criam uma evidente oposicao.
A mencao a plantas e salada se da diante de porcos prestes a serem mortos. O adje-
tivo “ruidoso”, atribuido ao hdspede, remete ao comportamento do porco, que emite
grunhidos agudos enquanto agoniza, ensanguentado. Ha, portanto, camadas de sen-
tido que nascem da imagem e do som, e que geram nexos aparentes, mas também
se contrapoem mutuamente. Dentro do jogo de ambiguidades do filme, a poesia de
Caeiro soa abstrata e elucubrativa — o que se opde a sua proposta estética antimeta-
tisica, (supostamente) ancorada na linguagem denotativa. No plano da forma, o tom
pomposo da recitacao contrasta com a brutalidade da cena em que a boca do porco
¢ atada com uma corda. As técnicas de controle dos corpos dos animais se espelham
nas relagdes humanas de exploracao, como as que regem a relacao entre cidade e
campo no mundo capitalista. A humanidade é, assim, “Gado vestido” (PESSOA, 2002:
312) (para retomar a expressao de Alvaro de Campos) mas nos currais das relagdes
trabalhistas.

Porém, ocorre que, surpreendentemente, na parte final do filme, a associacao
com o texto pessoano assume o papel de ilustragao redundante. Os versos de Caeiro
falam de um rebanho (de palavras, é certo, porém), enquanto isso, o espectador tem
diante dos olhos um rebanho (real) de caprinos. Os versos falam sobre “[...] um ruido
de chocalhos | Para além da curva da estrada”, e o espectador tem diante de si a
curva de uma estrada. Os versos falam em “[...] montanhas e planicies [...] rochedos
e erva...” e na tela veem-se, justamente, montanhas, planicies, rochedos e erva.

Os ruidos distantes de fogos de artificio anunciam o inicio de uma festa reli-
giosa. Ai comeca a leitura pela voz off do sétimo poema de O Guardador de Rebanhos,
e a correspondéncia entre os versos e as imagens € ainda mais notavel. Fica sugerido
que estamos diante da aldeia de Alberto Caeiro para onde o menino Jesus havia
“fugido do céu” (PESSOA, 2001: 37).

¢ !
Figs. 4,5 e 6. O Guardador de Rebanhos (1999).
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Vemos entao uma imagem religiosa tosca representando o menino Jesus, carre-
gado durante uma procissao, em que se vé também a imagem do Cristo crucificado
e da Virgem Maria — todos aludidos no poema. Fica bastante clara a inten¢ao de nao
mais fazer colidir sentidos (imagem versus palavra), mas sim de fazer coincidir cada
imagem com cada palavra do poema lido pela voz off.

O filme se encerra com uma tourada (conhecido espetdculo de brutalidade
com o0 animal), que, naturalmente, termina com a morte (com uma facada na nuca)
do touro, que jaz sobre o solo. Criangas contemplam o bicho morto num misto de
curiosidade e surpresa. Algumas interagem com o cadaver, cutucam-no com os pés.
Reconhece-se também aqui, por alusao, o sadismo infantil inocente do personagem
do menino Jesus de Caeiro.

Condizente com a mensagem de denuncia social das condi¢des do trabalho
rural, o filme anuncia nas cartelas finais que “Manuel Lavrador reformou-se, vendeu
o rebanho e vive agora em Barrancos” (FELDMAN, 1999), frase que ¢ sucedida pela
palavra “fim”. O éxodo rural de Manuel (lavrador por antonomasia) ja havia sido
anunciado ao longo das entrevistas. O filme assume um carater de critica socio-
politica ao denunciar o éxodo rural e as mas condig¢oes de trabalho no campo.

O Encoberto (1975)

O segundo filme analisado aqui tem em comum com o anterior talvez apenas o uso
irdnico da voz off recitando a poesia pessoana. De resto, sua estrutura e tematica sao
totalmente diferentes. O Encoberto, de 1975, foi dirigido pelo portugués Fernando
Lopes e gira em torno de uma estatua de Dom Sebastido na cidade de Lagos. Trata-
se portanto, de uma obra de arte (um filme) sobre outra obra de arte, uma escultura
publica de rua que representa um importante personagem histérico, o que coloca a
tematica do filme no plano da discussao da identidade nacional a partir de um per-
sonagem historico. Alids, o momento historico ajuda a explicar o viés alegorico do
filme, que, muito provavelmente, foi realizado pouco antes da Revolugao dos Cravos,
mas lancado e exibido logo depois. Uma voz off irrompe apenas nos minutos finais
e lé versos de O Encoberto, poema da obra Mensagem, de Fernando Pessoa (ortonimo),
que fala sobre Dom Sebastidao. A voz que recita os versos € do proprio escultor Joao
Cutileiro, o que reforca um paralelo interartistico: cinema, poesia e escultura entre-
lagam trés vozes artisticas: Lopes, Pessoa e Cutileiro.

O filme comeca durante a noite, com a montagem da estdtua: assiste-se a uma
espécie de balé de guindastes, que suspendem enormes blocos de rocha. Na trilha
sonora (nao creditada), a peca Sereias de Debussy (que remete vagamente ao expan-
sionismo maritimo) ajuda a mergulhar o espectador numa atmosfera etérea e con-
templativa. Em seguida, durante o dia, a estatua montada € contemplada pelos
passantes. Lopes parece estar interessado nas composi¢oes formadas entre o enorme
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corpo de rocha da estatua e os corpos das pessoas comuns. Assim, é literal dizer que
o filme “gira em torno” da estatua.

Figs. 7, 8,9, 10, 11 e 12. O Encoberto (1975).

Com a chegada do dia, torna-se visivel, aos pés de Dom Sebastidao, um elmo de
tamanho exagerado. A estatua de pedra ¢ lavada (ou talvez apenas molhada) e logo
depois coberta com uma enorme lona. O curta-metragem termina com a passagem
de um cortejo funebre pela rua onde esta a estatua coberta. Terd ela sido assim co-
berta para a sua inauguracao? O ato de molha-la (que talvez se explique para limpeza,
ou para algum tipo de realce estético da pedra) funciona como uma espécie de ba-
tismo, mas a inauguracao em si ndo chega a acontecer. Pelo menos nao no filme.

No processo em questao, ocorre o rebaixamento de algo que deveria ser ele-
vado: uma prosaica lona encardida cobre um Dom Sebastiao de pedra — um contra-
ponto radical ao mito do rei sagrado escondido numa ilha, envolto em diafana névoa,
como numa pintura romantica. O adjetivo “encoberto” sofre uma transformagao
antifrastica, passando de abstrato a concreto, de forma semelhante ao que havia
ocorrido com o substantivo “rebanho” no filme anterior. Ha também, em ambos os
filmes, a alusao a figura do Cristo. Os versos lidos pela voz do escultor sao os
seguintes:
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Que simbolo fecundo
Vem na aurora ansiosa?
Na Cruz Morta do Mundo
A Vida, que é a Rosa.

Que simbolo divino

Traz o dia ja visto?

Na Cruz, que é o Destino,
A Rosa, que é o Cristo.

Que simbolo final
Mostra o sol ja desperto?
Na Cruz morta e fatal
A Rosa do Encoberto.
(PESsOA, 1934: 80)

A ambiguidade é reforcada pela referéncia aos enigmaticos versos de Pessoa, impreg-
nados de esoterismo. A metafora do nascer do dia, presente no texto poético, € incor-
porada ao filme com a transi¢ao de imagens noturnas a diurnas. Porém, e de forma
paradoxal, o novo dia chega para encobrir Dom Sebastido, e nao para revela-lo. A
interpretacao do filme passa necessariamente pela alegoria: o sentido do filme (a
discussao sobre o problema da identidade nacional) parece ter sido censurado,
ocultado, tal qual a estatua “encoberta”. O tom final é finebre e pessimista, o que
carrega de ambiguidade os versos pessoanos. Nesta adaptagao concebida a partir de
uma interpretacdo pessimista da obra poética pessoana, a tradugao intersemidtica
de Lopes funciona como “belle infidele”, ja que incorpora, sem saber, o pessimismo
do préprio Pessoa com relagdo ao Estado Novo — algo que s seria conhecido apos a
Revolugao dos Cravos, com a publicacao dos epigramas satiricos de Pessoa contra
Salazar (para além de outros textos).

Filmes sobre estatuas publicas sao uma oportunidade para realizar estudos
de contemplacao artistica. Passando do coletivo ao pessoal, o olhar individualizado
da camera subjetiviza a experiéncia coletiva de contemplacao da obra. Estatuas publicas
se integram ao patrimonio urbano e frequentemente representam personagens de
importancia histdrica, que ajudam a construir a identidade nacional. A massa
escultdrica — pesada, brutal — carrega o peso simbdlico da sacralizacao do persona-
gem em questao.

Desassossego de Pessoa (2002)

O terceiro filme aqui analisado ¢ o tnico cujo realizador ndo é portugueés, o que
talvez ajude a explicar sua atitude assumidamente iconoclasta (ainda que esta se
limite a momentos pontuais do filme). E também o tnico dos quatro filmes cuja
ironia estd impregnada de humor. Dirigido pelo angolano Zezé Gamboa e langado
em 2002, o curta-metragem Desassossego de Pessoa também gira em torno de uma
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estatua publica: neste caso, trata-se da estatua de Fernando Pessoa no Chiado, um
conhecido ponto turistico de Lisboa. A estatua € de autoria do artista Antonio Lagoa
Henriques. O uso do bronze simboliza a elevagao definitiva de Pessoa a heroi na-
cional. Em frente ao Café A Brasileira do Chiado, ele esta sentado a uma mesa e tem
ao seu lado uma cadeira vaga, convite ao transeunte ou turista que deseja tirar uma
fotografia divertida. E, portanto, uma escultura interativa por defini¢do, o que,
naturalmente, cria um interessante contraste com a imagem de homem reservado e
discreto associada a Pessoa. Ali representado, ele é facilmente reconhecivel, por seus
caracteristicos Oculos, bigode, chapéu e gravata borboleta. Essa representacao
classica de Fernando Pessoa se repetira a exaustao com a entrada de Portugal no
turismo de massa (fendmeno que aparece como pano de fundo do filme de Gamboa),
quando a imagem de Pessoa se torna um produto vendavel da cultura de massas.
Simbolicamente, a estatua esta diante de uma agéncia bancaria, facilmente discerni-
vel no filme. Gamboa nado parece preocupado em dissimular o entorno; pelo contra-
rio, busca, com seus enquadramentos, justamente chamar a aten¢ao para o entorno
da estatua, e para as contradi¢Oes que levanta.

O titulo de Desassossego de Pessoa, obviamente, remete ao Livro do Desassossego.
A relacao com a cidade de Lisboa é um dos pontos em comum entre livro e filme.
Porém, enquanto o livro se refere a um desassossego existencial, o filme de Gamboa
brinca com a ideia do sossego como quietude, representado pela estatua inerte. E o
sossego daquele Pessoa em eterno repouso € quebrado pelos transeuntes brincalhdes.
A dessacralizagao pode ser entendida como homenagem as avessas, ainda que se
aproxime da ridicularizacdo em alguns momentos: na sequéncia inicial, uma
senhora toca a estatua e pergunta em tom provocador sobre o Nobel concedido a
José Saramago (em 1998). Esta é uma das trés cenas nao documentais inseridas ao
longo do filme; na altima delas, uma atriz falando em espanhol faz provocagoes de
cunho sexual ao “caliente” Pessoa e simula beijar a estatua na boca. Nos trechos
puramente documentais, as interagdes sao mais ingénuas: um menino cutuca o nariz
de Pessoa; um homem tenta colocar seus oculos escuros sobre o rosto da estatua;
pessoas se apoiam nela; alguém finge dividir seu sorvete com a estatua; e assim por
diante. Certamente nada disso ofende a imagem de Pessoa, cujo sentido de humor e
de autoderrisao sao conhecidos.

Mas eis que, nos minutos iniciais do filme, somos apresentados a um per-
sonagem ambiguo. Usando maquiagem e nariz vermelho de palhago, e carregando
seus malabares, um artista de rua hispanofalante diz: “El hombre mas famoso del
mundo, murid en la miseria y ahora mucha gente esta rica por ese hombre, grande
poeta, Fernando Pessoa. Mi nombre es Alvito, Alvito Superstar. El espectaculo va a
empezar”. O artista andonimo autoproclamado “superstar” anuncia, com rimas, o
inicio do filme aludindo a falta de reconhecimento de Pessoa em vida, e ao seu
enorme reconhecimento postumo. Ora, estes serao exatamente os temas abordados
por Gamboa neste filme, a partir de uma dezena de trechos preciosamente pingados
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do Livro do Desassossego, que serao lidos na voz off do ator Diogo Ddria — o mesmo
ator que, curiosamente, havia dado voz a Pessoa n’O Guardador de Rebanhos em 1999.

Um dos trechos lembra a timidez de Pessoa-Soares, “Aquela divina e ilustre
timidez que é o guarda [...] dos tesouros e das regalias da alma” (PESSOA, 2005: 98,
com adaptagdes). O problema da dificuldade de sociabilizagao se coloca de forma
irdnica, ja que vemos o Pessoa de bronze literalmente sentado a mesa com estranhos:
“Sou capaz, a s6s comigo, de idear quantos ditos de espirito, respostas rapidas ao
que ninguém disse, fulguragdes de uma sociabilidade inteligente com pessoa ne-
nhuma; mas tudo isso se me some se estou perante um outrem fisico, perco a inte-
ligéncia, deixo de poder dizer, e, no fim de uns quartos de hora, sinto apenas sono”
(PESSOA, 2005: 82).

Enquanto prosseguem as mais diversas interagoes do Pessoa de bronze com
turistas de diferentes origens e idades, a escolha de trechos do Livro do Desassossego
vai colocando problemas em relacdo a representacao de Pessoa que valem tanto para
a estatua interativa quanto para o cinema, em plena era de cultura de massas. A voz
de Soares profetiza: “Um dia, 14 para o fim do futuro, alguém escrevera sobre mim
um poema, e talvez s6 entao eu comece a reinar no meu Reino” (PESSOA, 2005: 60).
A frase nao poderia entrar em melhor contexto, ja que Desassossego de Pessoa é um
filme-poema escrito sobre Pessoa décadas apds a sua morte. Diante de tantas obras
de arte que prolongam o universo pessoano, prestando-lhe homenagens, a frase de
Soares soa como uma profecia. “Seu Reino” poderia ser tomado de forma literal,
como o reconhecimento em sua terra natal; a trilha sonora de Carlos Paredes e
Emmanuel Nunes refor¢a que Gamboa compreende bem a relacdao da obra pessoana
com a construgao da identidade nacional portuguesa. Porém, o Reino de Soares
certamente nao sera deste mundo, terreno. Sera o Reino da imortalidade, da eterni-
dade. Como reforga outro trecho lido em off: “Com a morte? Nao, nem com a morte.
Quem vive como eu ndo morre: acaba, murcha, desvegeta-se. O lugar onde esteve
fica sem ele ali estar, a rua por onde andava fica sem ele 14 ser visto, a casa onde
morava € habitada por nao-ele” (PESSOA, 2005: 77).

Pessoa deixou inacabado um ensaio sobre a celebridade, Erostratus (veja-se:
PESsOA, 2000), em que discutiu, inclusive, o nascente star system hollywoodiano. Ao
mesmo tempo, Soares considera publicar-se um ato igndbil de necessidade de
“socializagao de si proprio” (PESSOA, 2005: 216). O filme de Gamboa contrasta a visao
antissocial de Soares com a simbologia da estatua interativa: vé-se o poeta metafisico
enfim reconciliado com o “Gado vestido dos currais dos Deuses” (PESSOA, 2002: 312),
alcado a protagonista estatico em meio a tantos figurantes moveis. A voz em off se
refere a “essa mesma humanidade vulgar que repugno e de quem disto” (PESSOA,
2005: 103): porém, a imagem mostra que Pessoa-Soares ndo dista nem um centimetro
da humanidade vulgar que se atira sobre ele, tocando-o, apoiando-se em seus

2 Anos mais tarde, Ddria interpretou o Ministro da Satide em Como Fernando Pessoa Salvou Portugal (2018).
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ombros, zombando da sua seriedade. Mas este é também um contato de carinho, e
até de caricias: nao raro, os transeuntes afagam a estatua, sendo o auge da “intimi-
dade” a ja mencionada cena em que a estatua recebe o beijo da atriz.

Figs. 13, 14, 15 e 16. Desassossego de Pessoa (2002).

O texto lido pela voz em off direciona a sensibilidade do espectador para uma
empatia com a figura de Pessoa-Soares, menino 6rfao, carente de afeto: “Nao me
lembro da minha mae. Ela morreu tinha eu um ano. Tudo o que ha de disperso e duro
na minha sensibilidade vem da auséncia desse calor e da saudade inttil dos beijos
de que me nao lembro. Sou posti¢o. Acordei sempre contra seios outros, acalentado
por desvio” (PESSOA, 2005: 65). Um tema comum também na poesia de Mario de Sa-
Carneiro, a ansia por afeto serve como contraponto ao Soares antissocial e autossufi-
ciente: “Desejei sempre agradar. Doeu-me sempre que me fossem indiferentes.
Orfao da Fortuna, tenho, como todos os 6rfaos, a necessidade de ser o objecto da
afeicao de alguém. Passei sempre fome da realizacao dessa necessidade. Tanto me
adaptei a essa fome inevitavel que, por vezes, nem sei se sinto a necessidade de
comer” (PESSOA, 2005: 381). Um menino se deita sobre o colo do Pessoa de bronze.
Um casal gay se beija ao lado da estatua. Muitas maos alisam, intencionalmente
acariciam a estatua. Imagens de um afeto enfim conseguido. Por fim, outras figuras
em busca de afeto surgem: o homem embriagado que monologa em voz alta e, por
fim, os jovens boémios que ocupam a praga a noite e que ignoram a estatua. Enfim,
ha sossego para Pessoa.

A selegao sensivel dos trechos de Soares confere um sentido mais profundo
ao filme, e convida a pensa-lo pela 6tica desse semiheteronimo. Tao critico é Soares
aimagem fotografica (matéria-prima do cinema), que nao € dificil supor o incomodo
que sentiria ao se encontrar nessa situacao de protagonismo inesperado, diante das
cameras fotograficas dos turistas, bem como da camera cinematografica de Gamboa,
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que o capturam a revelia. Embora o tema do incomodo com a fotografia nao seja
explorado, a estatua imdvel é a imagem da impoténcia de Pessoa diante do mundo
que o circunda. Num dos ultimos trechos lidos em off, Soares lamenta “a nulidade
de accao em que vivo” (PESSOA, 2005: 98) — ironicamente, estamos diante de uma
estatua, cuja nulidade de a¢dao nao poderia ser maior.

Além da voz de Diogo Doria, ha pontos de contato entre Desassossego de Pessoa
e um outro filme aqui tratado. O filme de Gamboa tem uma rdpida participacao
especial de José Fonseca e Costa, diretor do filme que sera analisado a seguir.

A Metafisica dos Chocolates (1967)

O dltimo filme pessoano de que vamos tratar aqui é A Metafisica dos Chocolates, do
portugués José Fonseca e Costa. E o filme mais antigo da lista: foi lancado em 1967,
e financiado pela fabrica de chocolates Regina. Naquela altura, documentérios indus-
triais encomendados por fabricas e pequenas industrias, representavam para os cine-
astas portugueses uma forma de conseguir trabalho e, ao mesmo tempo, langar-se,
com uma liberdade surpreendente, em exercicios de ensaios visuais poéticos da plas-
ticidade das imagens industriais das linhas de montagem.

Em A Metafisica dos Chocolates, o recurso da voz em off € utilizado de forma
pontual: no comego do filme, sdao recitados (na voz do ator Joao Perry) os quatro
primeiros versos de Tabacaria:

Nao sou nada.
Nunca serei nada.
Nao posso querer ser nada.
A parte isso, tenho em mim todos os sonhos do mundo.
(PESSOA, 2002: 289)

Na sequéncia inicial, o espectador acompanha uma jovem que caminha proxima ao
Cais das Colunas e depois pelas ruas do centro de Lisboa. Entra numa loja de
chocolates onde se depara com o famoso retrato de Fernando Pessoa pintado em
1954 por José de Almada Negreiros. E neste momento que sio declamados os versos
iniciais de Tabacaria.

Em seguida, uma outra jovem é vista comendo chocolates dentro de uma
tabrica; em segundos, fica claro que se trata de uma fdbrica de chocolates. Nesta
altura, sao mostrados close-ups do rosto da jovem e de elementos da maquina:
medidores, caldeiras flamejantes, engrenagens, roldanas girando, correias, esteiras,
manivelas, valvulas, camaras de pressao, tubos... A estetizagao da maquina faz pensar
em Tempos Modernos de Chaplin. Nas entrelinhas, as imagens sugerem um didlogo
intertextual com o Alvaro de Campos entusiasta da maquina. Vém a mente versos
como os da Ode Triunfal: “O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno!” (PESSOA, 2002:
83), ou, ainda, trechos de sua Ode Maritima: “Chaminés de vapores, hélices, gaveas,
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flamulas, | Galdropes, escotilhas, caldeiras, colectores, valvulas” (PESSOA, 2002: 111).
Os versos de Campos nao sao citados expressamente. Mas o dinamismo € enfatizado
pela trilha sonora, uma impactante versao jazz das Quatro Estacoes de Vivaldi.

Na euforia de Alvaro de Campos, metamorfoseado na maquina, ha uma pul-
sao sexual evidente. No filme A Metafisica dos Chocolates, também ha alusoes sexuais. O
corpo feminino é apresentado, dentro do cliché cinematografico de sua sexualizagao
exagerada, como objeto de deleite ao “prazer visual” — para utilizar o conceito
proposto pela estudiosa Laura MULVEY (1975). Isso ocorre desde as cenas iniciais,
voyeuristicas, até as poses sorridentes com o chocolate nas maos, que mimetizam
claramente a linguagem dos filmetes publicitarios. Chega a aparecer a placa da fabrica
de chocolates Regina, um claro reclame publicitdrio. Os close-ups ha pouco mencio-
nados sugerem expressdes de prazer no rosto da jovem. Aparentemente, o prazer
estaria vinculado a degustagao dos doces chocolates, porém, implicitamente, o filme
publicitario alude ao prazer sexual.

Numa subita ruptura digressiva, o filme se desloca para os tropicos, onde é
mostrado o arduo trabalho da colheita do cacau, cujos graos haviam sido mostrados
na esteira da fabrica portuguesa. Neste ponto, o filme remete a O Guardador de Rebanhos,
ao representar o arduo trabalho de agricultores. O que as imagens mostram agora
ao espectador é de onde vem o chocolate devorado pelas mogas do filme. O choco-
late vem dos tropicos, do cacau que é colhido por homens de pele escura; vem da
tabrica, em que é produzido e embalado por operarios; e chega, enfim, a confeitaria.
Feita a digressao, o filme retorna a esteira sobre a qual deslizam os graos de cacau,
em seguida moidos por uma monstruosa maquina com espinhos, da qual escorre
uma massa disforme asquerosa. A voz off entdo retoma sua leitura, e chega enfim ao
trecho de Tabacaria que se refere aos chocolates. Nele, uma “pequena suja” come
chocolates, o que contrasta com as amargas inquietagcoes metafisicas do eu-lirico:

(Come chocolates, pequena;
Come chocolates!
Olha que nao ha mais metafisica no mundo sendo chocolates.
Olha que as religides todas ndo ensinam mais que a confeitaria.
Come, pequena suja, come!
Pudesse eu comer chocolates com a mesma verdade com que comes!
Mas eu penso e, ao tirar o papel de prata, que é de folhas de estanho,
Deito tudo para o chdo, como tenho deitado a vida.)
(PESSOA, 2002: 291)

O filme retorna entdo as ruas de Lisboa. A camera transita pelo centro e nos

mostra o edificio historico do Animatdgrafo do Rossio, fundado em 1907. Ora, nao
existe registro seguro de quais salas de cinema Pessoa tera eventualmente frequentado.

FPessoa Plural- 78 (0. /Fall 2075) 260



Melln [ uso irdnico da citagdn

H4, sim, especulac¢des®. Seja como for, o Animatdgrafo testemunha uma época de
cinefilia da qual Pessoa foi contemporaneo. As imagens do Animatdgrafo parecem
sugerir ao espectador que imagine a figura fantasmagorica de Pessoa transitando

por aquelas ruas novamente.

O filme termina com as imagens de uma nova jovem comendo chocolates:
mais uma vez, a estética remete diretamente aos filmetes publicitarios: a delicadeza
das imagens contrasta com aquilo que o espectador viu logo antes, sejam as rudes
engrenagens, seja a massa disforme de xarope marrom que escorre por uma das
maquinas, ou sejam, ainda, as cenas do trabalho pesado da colheita do cacau. Ha,
portanto, um contraste que ja estava sugerido no poema de Pessoa-Campos — embora
aqui o tema seja tratado por um viés de critica social.

Conclusao

O presente texto € uma contribuicao para os estudos intertextuais e intermidiaticos
ao redor de Fernando Pessoa. De forma geral, pode-se considerar que a obra pessoana
responde bem a abordagens de adaptagdes menos fiéis e mais irdnicas. O procedi-
mento de citacdo dentro do cinema atrela a voz do diretor aquela outra voz autoral,
mas os efeitos que se podem extrair sao multiplos, entre a confirmacgao e o choque,
o que da ao texto novas camadas interpretativas. Olhar esses quatro filmes em
conjunto — um panorama tao rico e diverso, e tao pouco conhecido — permite encon-
trar chaves interpretativas e nexos comparativos inesperados, ressaltando aspectos
até entao inaparentes, e assim expandir o olhar para as diferentes formas possiveis
de se fazer cinema citando Pessoa.

3 Patrick Quillier sugere que Pessoa frequentava o cinema Paris, préximo ao Jardim da Estrela (Quillier
apud PESSOA, 2007: 7).

FPessoa Plural- 78 (0. /Fall 2075) 26!



Melln [ uso irdnico da citagdn

A relagao dialdgica com o espectador é essencial no trabalho interpretativo
destes quatro filmes, o que frequentemente envolve uma dimensao ética. Do ponto
de vista técnico, a oposi¢ao entre imagem e som € estruturante nessa producao.
Embora aimportancia da musica nao seja desprezivel, é a voz off que adquire a maior
relevancia, quer ela apareca ao longo de todo o filme, quer apenas de forma pontual
em um ou mais momentos especificos. E muito simbélico que a voz de Pessoa conti-
nue ecoando de forma tao abrangente no cinema, arte sobre a qual ele tinha um
ponto de vista complexo.

E significativo que nesses filmes irrompam pontualmente representagdes visuais
do poeta, seja na escultura de Lagoa Henriques, seja na pintura de Almada Negreiros,
dando materialidade a Pessoa em forma de obra de arte. Nao € incomum que filmes
inspirados em Pessoa apresentem um ator caracterizado como o poeta a dizer seus
textos. Na contramao, os quatro filmes aqui tratados optam pela voz off, sem mate-
rialidade, o que se adapta bem ao imaginario didfano e fantasmagorico ao qual Pessoa
estd associado, e funciona também como uma maneira de considera-lo apenas enquanto
obra, fora do tempo e da materialidade fisica (como talvez ele proprio tivesse prefe-
rido). Assim, sua vida e obra continuardo a se espelhar na criatividade de outros
artistas... E assim o Pessoa imortal reinard enfim no seu Reino.
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