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Resumo

No editorial do namero especial de Pessoa Plural sobre “Pessoa e Cinema” (2024), Marcelo
Mello interroga “qual Pessoa foi criada por cada realizador” e de que modo a imagem iconica
do poeta assombra certas representacdes filmicas. Esta ideia articula-se com a leitura de Fer-
nando Cabral Martins (2007), para quem o proprio ortéonimo constitui uma ficgao, marcada
por uma multiplicidade funcional. Partindo deste enquadramento, propde-se a analise de
quatro filmes — Conversa Acabada (Jodao Botelho, 1981), Conserva Acabada (Joao César Mon-
teiro, 1989), Daisy: Um Filme para Fernando Pessoa (Margarida Gil, 1991) e Onde Estd o Pessoa?
(Leonor Areal, 2023) — em que Pessoa surge como figura cinematografica multipla. A leitura
incidira sobre a construcao dessa figura, tanto ao nivel das estratégias autorais como da sua
materializa¢do visual. Argumenta-se, por fim, que a busca identitaria central na obra pesso-
ana persiste e se reconfigura nestas representagoes filmicas.
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Abstract

In the editorial of the special issue of Pessoa Plural on “Pessoa and Cinema” (2024), Marcelo
Mello asks “which Pessoa was created by each filmmaker” and how the poet’s iconic image
haunts certain filmic representations. This idea resonates with Fernando Cabral Martins’s
(2007) reading, according to which the orthonym itself constitutes a fiction, marked by a func-
tional multiplicity. Within that framework, this article proposes an analysis of four films
— Conversa Acabada (Joao Botelho, 1981), Conserva Acabada (Jodo César Monteiro, 1989), Daisy:
Um Filme para Fernando Pessoa (Margarida Gil, 1991), and Onde Estd o Pessoa? (Leonor Areal,
2023)—in which Pessoa emerges as a multiple cinematic figure. The analysis focuses on the
construction of this figure, both in terms of authorial strategies and of its visual materializa-
tion. It ultimately argues that the search for identity central to Pessoa’s work persists and is
reconfigured in these filmic representations.
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O homem ndo deve poder ver a sua propria cara. Isso é o que
ha de mais terrivel. A Natureza deu-lhe o dom de ndo a poder
veér, assim como de ndo poder fitar os seus proprios olhos.
S6 na agua dos rios e dos lagos elle podia fitar seu rosto. E a
postura, mesmo, que tinha de tomar, era symbolica. Tinha de
se curvar, de se baixar para commeter a ignominia de se ver.
O creador do espelho envenenou a alma humana.

(PESSOA, 2017: 148; Livro do Desassossego)

A ampla divulgacao da sua obra e a intensificagao das edi¢oes do espolio depositado
na Biblioteca Nacional de Portugal (BNP) a partir da década de 1980 fizeram com
que a recegao de Fernando Pessoa extravasasse o campo literario e académico e se
institucionalizasse como importante simbolo cultural. Em 1981, a revista Coloquio-
Letras refere que “Pessoa escolarizado” em Portugal é “[s]inal da consagragao do
poeta multiplo” e identifica um ensaio sobre o poeta na Luso-Brazilian Review (SEM
AUTOR, 1981a: 106), além de dar conta de novas tradugdes de Pessoa na Holanda e
na Roménia (SEM AUTOR, 1981b: 98). 1982, o ano da edigao do Livro do Desassossego,
organizada, a partir do trabalho de Maria Aliete Galhoz e Teresa Sobral Cunha, por
Jacinto do Prado Coelho, confirma a consagra¢ao nacional e internacional do poeta,
que se materializa em edi¢Oes sucessivas entre 1985 e 1997, periodo em que a obra
esteve em dominio publico.

Um dos responsaveis pela dinamica critica que acompanhou essa divulgacao,
Eduardo Lourenco, escreve em 1991 que, volvidos cinquenta anos da sua morte, Pessoa
“tornou-se efectivamente num mito” (LOURENCO, 2004: 13). No texto “Vinte anos
depois” (nota datada de abril de 2000 com que abre a terceira edigao do seu Pessoa
Revisitado), o mesmo autor sublinha que, de 1973 em diante, “os livros sobre o autor
da ‘Tabacaria’ sao legidao” (LOURENCO, 2003: 11). Tal difusao agucava a curiosidade
acerca do poeta: além da sua identidade (que Lourengo fazia equivaler ou, pelo me-
nos, representar, a identidade nacional), a posteridade de Pessoa procurava fixar uma
imagem que correspondesse a “um dos mitos culturais mais prodigiosos do nosso
século” (LOURENCO, 2008: 75). O poeta ultrapassava as fronteiras da literatura e da cri-
tica literdria através da “consagracao mitica” (2008: 40) descrita em Fernando Pessoa
Rei da Nossa Baviera (publicado pela primeira vez em 1986): o “nada que é tudo”, na
formulagdo de Pessoa em “Ulisses”, poema de Mensagem, deixava abertura ampla a
possibilidade de figuracao. Nas artes plasticas, entre Almada Negreiros (que comegou
a representar o poeta ainda em vida deste) e Julio Pomar, Bartolomeu Cid dos San-
tos, José de Guimaraes ou Costa Pinheiro, constitui-se uma iconografia pessoana
ajustada ao “mito” que Lourengo também ajudou a fundar. Em 1981, Teresa Rita
Lopes e Maria Fernanda de Abreu organizaram, para o Ministério dos Negdcios Es-
trangeiros e o Instituto Portugués do Livro, uma exposigao bio-bibliografica: “Fer-
nando Pessoa, el eterno viajero”, que percorreu varias cidades de Espanha e viria a
ser exibida no Brasil em 1983 (com o titulo “Fernando Pessoa, hdspede e peregrino”).
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O 50.? aniversario da morte do poeta foi assinalado por outras exposi¢des e confe-
réncias: na Fundagao Calouste Gulbenkian, mais de trinta artistas plasticos deram a
ver multiplos Pessoas na exposicao “Um Rosto para Fernando Pessoa”. Trés anos
depois, a estatua de Lagoa Henriques sentava o poeta para a posteridade turistica
diante do café A Brasileira, em Lisboa. Em 1980, o municipio da capital portuguesa
comprou o imovel onde seria inaugurada, em 1993, a Casa Fernando Pessoa. O ponto
alto dessa institucionalizagao — aquele que literalmente levou a figura de Pessoa a
todos os cantos do pais — revelou-se na impressao da efigie do poeta na nota de 100
escudos, emitida entre o Verao de 1987 e o inicio de 1992 (cf. PINHO, 2012: 143-146).

A exaltagio institucional correspondia um crescente entusiasmo critico, que,
apesar disso, via como repugnante “tanta e tao suspeita idolatria” (LOURENCO, 2008:
11). Se a transformacao de Pessoa em marca cultural resulta de e num maior e mais
cuidado conhecimento daquilo que Pessoa deixou escrito, ela traduz-se igualmente
numa espécie de insaciabilidade que se revé na procura da sua identidade enquanto
imagem visual. “O mito de um poeta sem corpo, so feito de inteligéncia”, de que fala
Fernando Cabral Martins em Madrio Cesariny e o Virgem Negra (MARTINS, 2016: 67),
deixa espaco a corporizagao do poeta. Mas, se a pintura lhe dava uma visualidade,
seria o cinema a devolver a Pessoa um corpo em movimento, acrescentando a obra
outras dinamicas de leitura.

O estudo da figuracao cinematografica de Fernando Pessoa mereceu recente-
mente alguma atengao critica, a proposito de Niao Sou Nada / The Nothingness Club,
de Edgar Péra (2022), filme em que o realizador, de acordo com Rui Sousa, “constroi
uma interpretacao de Pessoa” através do seu enigma identitdrio (SOUSA, 2024: 359).
No ensaio de apresentacao do nimero anterior da revista Pessoa Plural, dedicada ao
tema “Pessoa and Cinema”, o editor convidado, Marcelo Cordeiro de Mello, enuncia
as interrogagoes que nortearam o “desbravamento do campo de estudos” dedicado
as “obras audiovisuais relacionadas a Pessoa: a sua vida, sua figura e, muito especi-
almente, a sua obra” (MELLO, 2024: 2-3). Entre as questdes apontadas ao que o poeta
escreveu acerca da arte cinematografica, e para cinema, Mello pergunta “qual foi o
Pessoa que cada diretor criou” e de que modo “a imagem exterior do poeta — o fan-
tasma de chapéu, 6culos e bigode — ronda certos filmes” (MELLO, 2024: 2-3). E grande
a variedade das figuragoes cinematograficas de Fernando Pessoa: ja em “Appearan-
ces of the Author”, Cabral Martins descrevia essa multiplicidade, sem precisar de se
referir aos heterénimos: “The orthonymous Pessoa is thereby revealed, so to speak,
as being himself a fiction, the character of a symbolist, Intersectionist, and hermetic
poet, whose construction involves an uncommon functional multiplicity” (MARTINS,
2007: 247) [O Pessoa ortonimo é (...) revelado, por assim dizer, como sendo ele mesmo

1O filme de Edgar Péra foi objeto de estudos publicados em dois niimeros sucessivos da revista Pessoa
Plural e na monografia Ndo Sou Nada, publicada em 2024 pela editora Tinta-da-china.
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uma ficgdo, o carater de um poeta simbolista, Interseccionista e hermético, cuja cons-
trugao implica uma multiplicidade funcional pouco comum].

No presente texto, tomo para analise dessas e doutras questdes quatro filmes
em que Fernando Pessoa é multipla personagem: Conversa Acabada (Joao Botelho,
1981), cujo titulo completo inclui o subtitulo “sobre Fernando Pessoa e Mdrio de Sd-
Carneiro”; Conserva Acabada (Joao César Monteiro, 1989); Daisy — Um Filme para Fer-
nando Pessoa (Margarida Gil, 1991); e Onde Estd o Pessoa? (Leonor Areal, 2023). Se,
como sugere Cabral Martins, a figura do poeta ¢, desde sempre, desde o proprio,
uma invencao, ela abre-se a construgao por outros. Ensaiarei, pois, leituras iniciais,
convocando comentdrios anteriores quer a obra pessoana, quer as cinematografias
em que se inserem estes quatro filmes, sugerindo ou sublinhando cruzamentos entre
eles e procurando evidenciar como se vem inventando, neste cinema, Fernando Pes-
soa. Concentrar-me-ei na figura do poeta construida em cada filme, ndo apenas na-
quilo que realizador ou argumentista podem significar enquanto autores-construtores-
criadores, mas no modo como tais significagdes se materializam através, por exemplo,
de figurinos ou cenografia. A ideia pessoana de drama em gente parece ajustar-se a uma
arte figurativa e performativa como o cinema e a busca identitaria empreendida na
obra do poeta persiste nas quatro declinagdes cinematograficas em estudo.

Conversa Acabada (Joao Botelho, 1981)

Numa entrevista publicada em 2022, Joao Botelho afirma que a “grande descoberta
internacional do Pessoa” se da depois da estreia de Conversa Acabada. A “primeira
edicao inglesa de poemas do Pessoa, uma pequena edicao da Penguin, tem na capa
o Fernando Cabral Martins, que era ator do meu filme” (BOTELHO, 2022: 67), re-
corda? Talvez a globalizacao de Pessoa apenas coincida no tempo com a primeira
longa-metragem do realizador, mas Conversa Acabada tem o mérito de inaugurar a
figuracao de Fernando Pessoa enquanto personagem cinematografica plena. De en-
tao até hoje, muito poucos sao os projetos deste realizador em que o cinema nao se
encontra com a literatura. Com uma carreira marcada sobretudo por adaptagdes
literarias, Botelho entrou no século XXI a passar para cinema Frei Luis de Sousa, de
Almeida Garrett, em Quem Es Tu? (2001); construiu O Fatalista (2005) a partir da obra
de Denis Diderot; e, focando sobretudo obras de escritores maiores da literatura por-
tuguesa, realizou A Corte do Norte (2008), sobre um texto de Agustina Bessa-Luis;
Filme do Desassossego (2008), novamente em didlogo com a obra de Fernando Pessoa,
no caso, com textos de Bernardo Soares; Os Maias: Cenas da Vida Romintica (2014), a
partir de Eca de Queirds; Peregrinacio (2017), que tem por base a obra de Fernao

2 A capa com a imagem de Cabral Martins corresponde a da segunda edicdo de Selected Poems, da
colecdo “Penguin Modern European Poets”, traduzida e editada por Jonathan Griffin e com 27 poe-
mas acrescentados a primeira edi¢do, que saira em 1974.
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Mendes Pinto; e O Ano da Morte de Ricardo Reis (2020), a partir do livro homdénimo
publicado por José Saramago em 1984, cuja narrativa se centra na vida do hetero-
nimo depois da morte de Fernando Pessoa. Para 14 das decisoes estéticas e literarias
que sustentam as aproximagoes de Botelho a literatura — sobretudo, mas ndo apenas,
portuguesa —, percebe-se nelas uma preocupacao pedagdgica, evidente, por exem-
plo, no modo como a distribuigao dos filmes tem passado por apresentagoes em ses-
soes escolares. Conversa Acabada revela essa preocupacao quando toma como ponto
de partida um olhar didatico sobre a correspondéncia entre Fernando Pessoa e
Mario de Sa-Carneiro, em momentos de declamacao dos poemas dos dois autores
ou noutros, em que quer a voz off quer o narrador Jorge Silva Melo assumem um
tom professoral.

F ERNAN ‘Melancholy, mysterious, mildly paranoid,

Inwntembly Portuguese...
“Pesson hived off separate personalities like swarms of
bees .| have sought for his shade In thote Edwardian
s In ibon which b haunted ot he was Lishon's

SELECTED POEMS Cavatyor Vertan i¢'~ Cyril Connolly in the Sunday Times.

This volume 1 1n & tense the work of four poecs, for
Fernando Pesica sdopted in Nt wriing our difersnc
personse. Though he led an uneventful Ife, his poetry
reveals 3 mind shaken by intensive mulhm
Alberto Caeiro, Alvaro de Campos and Ricardo Reis
helped to set him free by ‘Miving off thres grest
‘swarms of thought and feeling’; each a separate post.
m,mq.munummm-
i for completeness. Dramatic, lyrical, Christian,
Nmmmmmm poets and poecry all

This second edition concains twanty-seven_ newly
2dded poems in & section entitled ‘Pessoa as Pessos'.

The Oner e, 4 .0, e pution, vatnd rom ot P emepiey
e vt et A P

"SECOND EDITION (&

Figs. 1. e 2. Capa e contracapa da 2.2 edlgao de Selected Poems (ed. Penguin)

O filme concretiza, entao, dois momentos inaugurais: enquanto longa-metragem de
Joao Botelho e enquanto proposta da figuracao do poeta, através de um gesto que se
nao se limita a ser documental ou meramente informativo. De acordo com o reali-
zador, Conversa Acabada nao pretendeu ser uma reconstituicao historica, mas per-
corre um veio que desemboca na poesia: “organiza-se como um documentario sobre
poesia que progride e se resolve em drama poético” (BOTELHO, 1981: 8). Por outras
palavras, mimetiza o modo criativo descrito por Pessoa. Ainda assim, o realizador
nao deixa de reconhecer na sua obra a “faceta documental” (cf. BOTELHO, 1996: 53),
o que sublinha o seu pendor pedagdgico e se verifica em momentos como aqueles
em que a voz off ou as legendas sobrepostas a imagem informam sobre aspectos
biograficos dos dois poetas retratados, Pessoa e Mario de Sa-Carneiro (assim como
nas “ligdes” com que o “Apresentador / Fausto” Jorge Silva Melo anula a “quarta
parede” e se dirige, em tom didatico, ao espectador). O cineasta regressara a ideia
de que o filme comegou por ser pensado como documentdrio para acabar por se
aproximar da ficcionalidade melodramatica: “deveria ser um documentdrio, mas
trabalhei muito e transformei-o numa ficcao. A relacao entre o Pessoa e o Sa-Car-
neiro era tao forte que o filme passou a ser um melodrama” (BOTELHO, 2022: 44).
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Conversa Acabada oscila entre uma e outra tonalidade, sobrepondo ilustragoes e foto-
grafias de época, assim como imagens desenhadas, a docufic¢ao, e nela incluindo o
trabalho de atores e de figurinos de época para a composi¢ao das personagens.
Pessoa (assim como Sa-Carneiro e outras personalidades) é o referencial biografado,
mas € igualmente simbolo de uma criagao filmica, poética.

Em Conversa Acabada, Fernando Pessoa é interpretado por dois nado atores:
Fernando Cabral Martins e Luiz Pacheco. Botelho tera escolhido o primeiro “pela
semelhanca fisica” com o poeta (BOTELHO, 1981: 8), e 0 ensaista pessoano repetira a
experiéncia de encarnar o poeta, novamente sob a direcao de Joao Botelho, em O#,
Lisboa Meu Lar! (2010). Cabral Martins interpreta Pessoa ao longo de quase todo o
filme; porém, é a Luiz Pacheco que cabe interpretd-lo nos momentos finais da vida,
deitado na cama de um hospital. A cena aparece no inicio do filme, depois de uma
introdugao de cerca de dois minutos, em que Jorge Silva Melo, sentado no centro do
enquadramento, 1é excertos do Fausto pessoano. Botelho explica que comega a narrativa
principal do filme pela morte de Pessoa porque lhe interessava “apontar simultanea-
mente a ideia de morte e o plano fixo como matéria” (BOTELHO, 1982: 12), acrescen-
tando: “comeco o filme com a morte de Pessoa e acabo com a de Sa-Carneiro” (Bo-
TELHO, 2022: 48) e define, nesse circulo, aquilo a que Bruno Fontes chama o “leitmotiv
essencial do filme, a morte” (FONTES, 2025: 236). Depois do plano da leitura do
Fausto, a cena muda para a imagem estatica de um crepusculo nublado, com o fundo
sonoro de um helicoptero, que se ouve desde a cena anterior, e a legenda “Hospital
de St. Louis / Lisboa, 30 de Novembro de 1935”. Pessoa surge logo depois, a abrir o
tilme propriamente dito, no instante em que, na sua vida, esta prestes a desaparecer,
deitado na cama de um hospital.

Fig. 3. Jorge Silva Melo em pose didatica frente a um cenario de teatro
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No desaparecimento do poeta, quem o representa € outro escritor: eis um dos
muitos motes para o artificio filmico de Botelho ao assumir o nao documental, ou o
jogo em que consiste a construcao artistica. Através da escolha dos intérpretes para
as suas personagens, outro mote ainda se revela na cena do finamento do poeta: no
quarto da enfermaria, sentado a beira da cama, um padre vela o moribundo: o ator
amador que o interpreta é Manoel de Oliveira, numa homenagem de Botelho aquele
que reconhece como um dos seus mestres. Assumindo o papel de padre e ultimo
confessor de Pessoa, Oliveira torna-se, ao mesmo tempo, velador do poeta e figura
tutelar do filme, porque - religiosamente — 0 apadrinha desde o comego.

Durante a morte de Pessoa, encenada no filme, nao se ouve qualquer palavra.
Além do mais, ela ocorre fora do enquadramento: entra no quarto uma freira (Elsa
Walenkamp), que a camara seguira para nela se fixar junto a janela, abandonando,
num travelling, cama, poeta e padre. O sinal da morte é o frémito que mal se percebe
no rosto da freira, filmada em plano médio, “forma embalsamada no ecra” (Ferreira,
2025: 187). Pouco depois, ela reza, ajoelhada ao lado da cama, enquanto o padre, de
pé, 1é a extrema-ungao e deixa ouvir claramente o nome de “Fernando Nogueira
Pessoa”. Na mesma sequéncia, a imagem seguinte faz concluir que, apesar de esta-
rem em siléncio, ocorreu entre os dois homens uma troca de palavras: em grande
plano, a camara enquadra a folha de papel que a mao de Pessoa segura, sobre a
qual o poeta escreveu “I know not what to-morrow will bring”. A frase tem sido
reconhecida como a derradeira pessoana, aquela que o poeta tera inscrito como seu
epitafio. O realizador conta que o proprio Pacheco a tera registado a lapis no papel
para ser filmada (BOTELHO, 2008: 14): ou seja, outro Pessoa que nao Cabral Martins,
um poeta, afinal, que ndao exatamente a figuracao principal de Pessoa. Se se atentar
na leitura que Antonio M. Feijo faz dessa frase, modulagdo de um verso horaciano —
“as ultimas palavras de Fernando Pessoa sao o enunciado final, incaracteristica-
mente redigido em inglés, do estoico Ricardo Reis, o autor de tantas versoes de odes
de Horécio” (FEIO, 2015: 75) —, a sucessao de figuras, personae e encarnagdes poéticas
(e linguisticas) ajusta-se a espiral heteronimica, em que cada nova voz poética en-
gendra outras ndo apenas em sequéncia temporal, mas em contiguidades estéticas.
Entretanto, no lado esquerdo do ecra, vé-se a mao do morto; vinda do lado direito,
outra mao (a do padre, cuja sombra se percebe sobre a folha) agarra o papel e, pu-
xando-o, faz com que saia do enquadramento pelo lado direito: resta a mao, resta o
lapis. Agora invisiveis, as palavras inscritas no papel vivem num espago como que
interno do cinema, o fora de cena — foram entregues a vida dos filmes.

Além de atribuir a intriga a um “territério postumo”, como assinalou Maria
Bras Ferreira (2025: 186), a cena inicial da morte sugere uma leitura simbdlica de
Conversa Acabada: as escolhas de Manoel de Oliveira e de Luiz Pacheco para inter-
pretar, respetivamente, o padre e o poeta moribundo introduzem camadas interpre-
tativas que adensam a profundidade do filme. Ainda assim, a materialidade ou a
visualidade plastica (trabalho cenografico de Ana Jota) da obra afirma-se desde o
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plano inicial, quando Jorge Silva Melo, “apresentador de espectaculo (como um
apresentador de circo)” (BOTELHO, 1982: 12) é filmado no centro da imagem, num
plano fixo (mesmo quando a logica é cinematografica e as transparéncias reforgam
a profundidade dos planos, o ecra frontal aponta para uma bidimensionalidade
quase estatica), enquadrado por um cendrio de transparéncias sobre o qual se proje-
tam paginas escritas e desenhadas por Fernando Pessoa, desde cartas astrais a es-
quemas do cérebro humano e versos isolados dos seus poemas. Botelho quis fazer
sobretudo um filme dedicado as palavras (eu acrescentaria, dedicado a visivel cali-
grafia de Pessoa), optando por uma abordagem da materialidade, até do grafismo
do texto verbal. Bernardo Pinto de Almeida referiu-se, a propodsito deste filme, a uma
“progressiva textualizacao da propria vida” (ALMEIDA, 2014: 69) e ao cinema de Bo-
telho como um “cinema do texto” (2014: 71). Botelho relata que, num gesto em que a
imagem real vai sendo substituida pela sua representacao sonora e grafica, concebeu
um “filme como uma banda desenhada, sem profundidade, a superficie, como se os
actores fossem marionetes [sic] portadoras de textos. Ouvir os textos € que € impor-
tante. Um filme de textos” (BOTELHO, 1987: 10). O cineasta chegou mesmo a falar de
uma ideia arrojada (quem sabe se inspiradora de alguma obra posterior): “o que é
importante € o texto do Fernando Pessoa e do Sa-Carneiro [...] para mim, o ideal
[para Conversa Acabada] teria sido um quadro preto com voz off — s6 que ninguém o
iria ver se tivesse sido rodado assim” (BOTELHO, 1996: 57).

Além de nao se centrar exclusivamente em Fernando Pessoa, Conversa Aca-
bada é a Gnica longa-metragem do periodo anterior a publicacdo do Livro do Desas-
s0ssego e a expansao — e exaustao — do fendmeno pessoano. A figura do poeta nesse
filme é ao mesmo tempo mostrada como fonte textual tinica da obra pessoana, e
complexificada, quer através do distanciamento em relacao ao registo biografico ou
documental de que parte, quer enquanto obra que, apesar de conter a figuracao do
poeta, o apresenta sobretudo como jogo de nomes, como jogo poético apresentado
na materialidade visual de palavras e de atores que representam Pessoa. E que deste
distanciamento, também faz parte a decisao de ter duas pessoas diferentes a inter-
pretar Pessoa: se a semelhanga fisica entre Cabral Martins e o poeta se ajusta a uma
representacao tradicional (de certa maneira, um modo neutro de personificar o po-
eta), a escolha de Pacheco para os tultimos instantes de Pessoa introduz um entendi-
mento simbdlico acerca do que fica da criagdo poética quando o cinema a recebe e
trata — questao que ultrapassa a mera indagacao acerca da identidade do poeta.

Conserva Acabada (Joao César Monteiro, 1989)

No mesmo ano em que estreou Recordacoes da Casa Amarela (1989), a sua sexta longa-
metragem, Jodo César Monteiro dirigiu o “clip” Conserva Acabada, encomenda da
RTP em coprodugao com a Secretaria de Estado da Cultura no ambito da série “Clips
sobre Fernando Pessoa” (apesar do plural, ndo foi possivel localizar outras obras).
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O pequeno exercicio filmico teve uma vida publica discreta até 2003, ano da morte
do realizador e do lancamento da sua ultima obra, Vai e Vem: nessa altura, a Madra-
goa Filmes associou-se a Cinemateca Portuguesa para editar em DVD todos os fil-
mes do cineasta e a curta-metragem, de pouco mais de 12 minutos, seria integrada
como extra no disco de Recordacoes da Casa Amarela.

O titulo remete sem quaisquer duvidas para o do filme que Jodao Botelho re-
alizara oito anos antes a partir do epistolario de Pessoa e Mario de Sa-Carneiro. E
esse 0 primeiro indicio do cardcter “satirico-parddic[o]” com que Henrique Muga
qualifica o filme (MUGA, 2014: 171). Se o gesto de Botelho apontava a cdimara sobre-
tudo a obra pessoana, o divertimento de César Monteiro toma por alvo de satira a
figura do poeta que, na ressaca dos aniversarios da sua morte (em 1985) e do seu
nascimento (em 1988), se tornara no “horripilante ‘objecto-fetiche””
1984, Eduardo Lourengo acusava a posteridade (incluindo-se nela) de querer trans-
formar Pessoa (LOURENCO, 2008: 11). Antonio Saez Delgado sintetiza o processo de
fetichizacao do poeta:

no qual, em

Pessoa passou, em pouco menos de um século — desde a sua morte, em 1935 — do pd do
célebre bat1 de inéditos e das livrarias especializadas a multiplicagdo da sua presenga no mer-
cado editorial internacional, a ocupagao do espaco publico, a designar institui¢des e entida-
des e até a invadir as lojas de souvenirs e de lembrangas, quase como insignia oficial que
certifica a passagem por um pais.

(SAEZ DELGADO, 2025: 259)

Trata-se do cendrio anteriormente descrito por Cabral Martins como o “espalhafato
cultural” que conduziria ao enfado ou mesmo a rejeicao do poeta, a uma “vontade
irresistivel de o reduzir a objecto de gozo, de o ridicularizar” (MARTINS, 2016: 17). O
critico refere-se nesses termos ao contexto em que Mario Cesariny publicou O Virgem
Negra, cujo subtitulo, Fernando Pessoa explicado as criancinhas naturais e estrangeiras,
reduz em satira a exegese pessoana, precisamente no mesmo ano em que César Mon-
teiro realiza Conserva Acabada. Ambas as obras concretizam o “exorcismo do lugar
institucional de Pessoa” (MARTINS, 2016: 88). A trivializacao reclama a caricatura, e
¢ em tom caricatural que César Monteiro aqui filma. O realizador assume desde logo
a curta-metragem como “nada de muito sério”, por entender “quase tautoldgico fa-
zer um filme sé sobre Pessoa” (MONTEIRO, 2005: 416). Mas, além da parodia de Pes-
soa (e de Botelho) anunciada no trocadilho entre “conversa” e “conserva”, César
Monteiro alarga a boutade a “marquetizacao” do poeta, ao mesmo tempo que critica,
parodiando-o, um certo modo de fazer cinema.

O protagonista € Joao Raposao, interpretado pelo proprio César Monteiro,
um produtor de cinema em busca de apoios para concretizar um importante projeto
cinematografico. A derrisao que Monteiro dirige a si mesmo, quando encarna o pro-
dutor de um filme de Pessoa, nao é apontada ao autor nem a sua criagao poética (um
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Pessoa metonimico cujo referente fosse o legado de escrita): € o Pessoa-marca ace-
nado pelos poderes da marquetizagio, simbolo de um sistema em que a metonimia é
Raposao, Big Fox, e o seu referente, o sistema de esttidios norte-americanos, que aqui
se equipara a capitalizacao do poeta. “A distin¢ao entre personagem de poeta e poesia
vai-se perdendo, mas ela é bem clara para Cesariny”, afirma Cabral Martins (2016: 25)
— e, acrescento eu, para César Monteiro. As considera¢des que Cabral Martins faz e
convoca acerca de O Virgem Negra adequam-se a descrigao do gesto parodico de César
Monteiro em relacdo a Pessoa (se ndo a pratica do cinema mercantilizado): tal como a
obra coetanea de Cesariny, o filme é "uma exemplificacao paradoxal da satira, dado
que parece ser, a0 mesmo tempo, afirmagao e negacao, destruicao e reconhecimento.
O modo como encara Pessoa escolhe e destrdi, elege e condena. E um panfleto que
invectiva e uma celebra¢ao em forma de parddia” (MARTINS, 2016: 96).

Fig. 5. A turista em Lisboa e a estatua de Fernando Pessoa no Chiado

O tom de parddia atravessa todo o filme: estabelece o clima do estudio e os didlogos
entre o produtor e a secretaria (Alexandra Lencastre), as dunas onde César Monteiro
e Lencastre se mostram em cenas de slapstick, o Chiado, onde encenam o ridiculo das
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atitudes turisticas em que o dinheiro (as notas de 100 escudos com a efigie de Pessoa
desenhada por Luis Filipe de Abreu) se sobrepde ao valor cultural. O escritério, que
serve de cendrio a sequéncia inicial, é a igualmente caricata encarnacao de uma
industria cinematografica portuguesa: uma mobilia descaracterizada, o cartaz de
uma exposicao de Jasper Johns a decorar descuidadamente uma das paredes e,
noutra, um Cristo sem bragos a encimar a secretaria do produtor. Prepara-se o filme
A Conserva — anunciado nos primeiros segundos através da claquete, num momento
meta-filmico que faz ver na narrativa uma observagao de segunda ordem. O titulo,
muito apropriadamente, remete para um dos tipicos produtos de exportagao na-
cional.

Ao telefone, na tentativa de conseguir financiamento da televisao estatal
(“Alo, al, R.T.P.”, satda, sublinhando a pronuncia inglesa do acronimo), Raposao
diz, sarcdstico, que pensou em Fernando Pessoa para o realizar: “Sim, estamos a
pensar no Fernando Pessoa, realizador. Pessoa, sim [...] Pessoa, persona, persona non
grata”. E possivel ver aqui uma mera sequéncia fonética em que a redugio do sobre-
nome ao nome comum, vertido para a sua forma latina — persona — induz a expressao
idiomatica, como que a anuncid-la, mas esvaziando-a de sentido. Mas pode ler-se
também a consequente associacao da figura do poeta a uma expressao de desagrado,
aplicavel a alguém cuja presenca nao se deseja ou que perdeu direitos de cidadania
(“para nao pagarem os pequenos direitos — humanos”, diz também Joao “Big Fox”,
“Raposao”, ao interlocutor invisivel do outro lado da linha). Através de “non grata”,
o topico do “indesejado” subverte, por assim dizer, alguns dos temas canonicamente
relacionados com a obra de Fernando Pessoa: lido a contrario, o poema “O Desejado”,
de Mensagem, ganha, afinal, o “novo fado” anunciado no verso derradeiro da pri-
meira estrofe (PESSOA, 1987: 84) — converte-se em enfado.

“Pessoa” é o nome do realizador de cinema que o agente e cineasta Raposao
tenta fazer contratar para uma “obra de encomenda”; mas a figura do poeta nao é
apenas sugerida pelo nome: é mostrada em dois dos simbolos da banalizacao que
César Monteiro critica: a hoje muito popular estatua do Chiado, cendrio para as po-
ses de Alexandra Lencastre e as cambalhotas do fotografo Raposao, e a efigie na nota
de 100 escudos, que a turista interpretada por Lencastre exibe a Raposao. Mario
Jorge Torres nota como este filme sublinha “os ridiculos da industria pessoana”
(TORRES, 2005: 224): o gesto iconoclasta de César Monteiro arrasa a imagem do poeta
enquanto bem de troca comercial.

Apesar do tom comico e derrisorio, Pessoa nao deixa de ser uma entidade
seriamente complexa aos olhos de César Monteiro. A sua multiplicidade parece su-
gerir uma concegao do cineasta ele mesmo, simultaneamente realizador, ator e pro-
tagonista, ao assumir-se enquanto personagem cujo nome remete quer a Joao César
(“Joao”), quer a industria do cinema (o nome “Big Fox” alude aos grandes esttdios
de Hollywood). Luis Miguel Oliveira lembra como, nesta peca filmica, feita logo a
seguir a Recordagoes da Casa Amarela (obra em que “se acentua a presenca de César
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Monteiro enquanto ‘corpo” central dos seus préprios filmes”, OLIVEIRA, 2005: 66),
“César assume sem rodeios a dimensao cémica da sua persona cinematografica”
(OLIVEIRA, 2005: 65), e que Conserva Acabada funciona como “um ‘balao de ensaio” ou
um ‘campo de provas’ para futuras variagoes (e reiteracdes) da sua ‘persona’ de ac-
tor” (OLIVEIRA, 2005: 66). Ou seja, César Monteiro assume a multiplicidade das suas
mascaras, num jogo que replica a heteronimia de Pessoa. Assim o viram Anggélica
Garcia Manso (cf. 2010: 170-171) ou Pedro Camacho Costa — o qual afirma mesmo
que, em Conserva Acabada, Monteiro é “heterénimo como os heteronimos de Pessoa”
(Costa, 2016: 57); ou ainda Henrique Muga, quando sugere que se acumulam na
persona criativa de César Monteiro os grandes tragos poéticos que Pessoa dispersou
pelos heterénimos (cf. MUGA, 2014: 174-175). Mas ¢, desde logo, Mario Jorge Torres
quem 1€ a personagem de Joao Raposao enquanto “exploracao lateral do fendémeno
heteronimico no entretanto abandonado e sarcastico” (TORRES, 2005: 224) para suge-
rir que, nele, “Joao César Monteiro confere ao seu mundo ficcional uma espessura
que jamais abandonara” (TORRES, 2005: 224)3. Nessa espessura, o cineasta faz-se, jo-
cosamente, contaminar pela densidade heteronimica de Pessoa e por uma certa ima-
gem do poeta-leitor: enquanto alter-ego de César Monteiro, Raposao ao mesmo
tempo 1é Heraclito e assume personalidades diversas: produtor, realizador, diretor
de casting, ator, turista, explorador.

O carater condensado de Conserva Acabada deixa abertas portas inimeras a
interpretacdo do seu criador. Aquilo que se anuncia como brincadeira, um ““filme-
sketch’, simples e gozao” (OLIVEIRA, 2010: 65), pode ser lido, por um lado, enquanto
tese acerca de um Fernando Pessoa que subjaz a imagem que o mercado pretende
vender, subsumida na referéncia do titulo a um produto processado, embalado e
preservado para consumo rapido; por outro, enquanto momento que instaura a
complexidade da figura de César Monteiro — leitor da obra de Pessoa que se oculta
sob a marca cultural e criador de um olhar profundamente critico sobre o contexto
criativo em que se vé.

As leituras de Raposao (intermedidrio entre o “realizador” Pessoa e os finan-
ciadores que possibilitariam a concretizacao do projeto de filme pessoano) sugerem
planos literdrios que nao se esgotam em Fernando Pessoa. A personagem da secre-
taria, “menina Fernanda” (cujo nome aponta para ainda outra declinagao do poeta),
¢ quem introduz na curta-metragem a alusao a William Shakespeare, autor que Pes-
soa tinha, a par de Edmund Spenser e John Milton, como uma das “culminancias
poéticas” da literatura inglesa (cf. PESSOA, 1980: 15). A dado momento, e sem moti-
vagio aparente, a secretaria pergunta ao produtor, reduzindo-lhe o nome: “O senhor
Raposinho, ja agora, desculpe, quando € que fazemos a cena d’A Tempestade?”, ao que

3 Referindo-se a Jodo Vuvu, protagonista de Vai e Vem, filme derradeiro de César Monteiro, Mario
Jorge Torres escreve que, “usando, ainda e sempre, a obra de Pessoa como modelo,” o entende como
“um semi-heterénimo” do cineasta (TORRES, 2005: 224).
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ele responde: “Caliban casts out Ariel, menina Fernanda.” Nessa resposta pontuam
duas das mais relevantes personagens da derradeira peca teatral de Shakespeare, A
Tempestade (1611)*; a propria frase em lingua inglesa constitui uma apreciacao critica
sobre a pega, como refiro adiante.’

Fig. 6. O produtor Jodo Raposao e Menina Fernanda, a secretaria

Segundo Margarida Gil, A Tempestade suscitou o interesse de César Monteiro a época
em que ambos se conheceram, na transigao da década de 1960 para a de 1970: Gil
estudava Germanicas na Faculdade de Letras de Lisboa e encantava-se com uma das
pecas de Shakespeare, “precisamente, A Tempestade. Passava as notas das minhas
aulas ao Joao César. [...] E ele ficou sempre com vontade de fazer qualquer coisa d’A
Tempestade” (GIL, 2004: 96)°. O plano dessa realizacdo esteve na ideia de César
Monteiro, que, em Morituri te Salutant, deixa escrito que o filme que fara a seguir a
Fragmentos de um Filme-Esmola /| A Sagrada Familia, (1975) “chama-se ‘A Tempestade’
e serd perpetrado numa Arrdbida pintada a Robbialac” (1974: 51). Que o cineasta

4 Ou A Tormenta, titulo que Fernando Pessoa tencionava atribuir a peca, que manifestou ter intengao
de traduzir para lingua portuguesa (cf. CASTRO, 2011a: 26 e 32). Na colegao Pessoa Editor (para a qual
Joao Botelho desenhou a capa), a tradutora Fatima Vieira manteve esse titulo.

5 Acerca da centralidade de William Shakespeare para a constitui¢ao do sistema heteronimico de
Pessoa, veja-se a obra de Mariana Gray de Castro, Fernando Pessoa’s Shakespeare: The Invention of the
Heteronyms (CASTRO, 2015). Teresa Filipe publicou, nesta revista, “a primeira transcricao completa da
traducado” para lingua portuguesa que Pessoa planeava fazer de A Tormenta, de William Shakespeare,
incluindo as “anotag¢des de indole genética e imagens do exemplar de The Tempest com a marginalia
original” (FILIPE, 2018: 120); assim como uma adenda com “novos elementos que contribuem para
uma datagdo mais apurada” e “a transcrigdo de documentos autdgrafos com rascunhos da tradugao
de Shakespeare” (FILIPE, 2019: 80). Em “From storms we learn”, Joana Matos Frias esmitiga o processo
de traducao de Shakespeare por Pessoa (FRIAS, 2021). Em Apreciagdes Literdrias, Pauly Ellen Bothe
organizou um conjunto exaustivo de referéncias do poeta a outras relevantes figuras literarias
(PESSOA, 2013). Qualquer um destes estudos sera essencial para aprofundar a imensa questao da re-
lagao de Pessoa com William Shakespeare.

¢Tradugao minha do original francés.
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estava familiarizado com o texto de Shakespeare, denunciam-no expressoes da peca
inglesa que usa para se referir ao seu préprio projeto: “vou apontando os cornos
para o admirdvel (sempre) filme novo, o que ira buscar seu sustento ao circulo mdgico
em que cabalisticamente se desenha ‘A Tempestade”” (MONTEIRO, 1974: 55, italicos
meus a destacar expressoes decalcadas da peca de Shakespeare?”). Nao é de se excluir,
além do mais, que César Monteiro conhecesse as Piginas de Estética e de Teoria e
Critica Literdrias de Fernando Pessoa (que Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado
Coelho tinham feito editar na Atica em 1967), nas quais o poeta revela um conheci-
mento profundo de A Tempestade quando a seleciona para exemplo de como a ne-
cessidade material (mesmo financeira) de Shakespeare teria levado a expressao in-
tensa e amarga de estados depressivos do bardo (PESSOA, 1967: 313 e 322). Veja-se as
seguintes afirmagoes de Pessoa: “O poeta de sonho ¢ um melddico, um acorrentado
da musica aos seus versos, como Ariel estava preso na Curva de Sycorax” (PESSOA,
1967: 157-158; revisto, cf. BNP/E3, 19-27v); ou ainda, em inglés: “If Shakespeare had
written nothing but Ariel’s song to Ferdinand, he would not indeed have been the
Shakespeare he was — for he did write more — but there would have been enough
of him to show that he was a greater poet than Tennyson” (PESSOA, 1967: 208)%. Como
lembra Eduardo Lourengo, a “universal explicagdo ‘dramattrgica” da génese hete-
ronimica [€] colocada por Pessoa sob o signo claro de Shakespeare” (LOURENCO,
2003: 41-42). Na introducao a peca A Tormenta, Mariana Gray de Castro afirma que
Pessoa “[compara] constantemente [0s heteronimos] as personagens dramaticas de
Shakespeare” (CASTRO, 2011a: 16) e que, “[p]ara o criador dos heterdnimos, a ima-
gem de Préspero como um semideus que manipula o mundo da sua ilha, dirigindo
a acgao e comandando as personagens a sua volta através da arte magica, deve ter
sido sedutora” (2011a: 11).

E este Pessoa profundamente seduzido por Préspero e por Shakespeare que
César Monteiro parece querer emular (e com quem parece querer conversar) ao ver-
balizar a ideia de que “Caliban expulsa Ariel”. Caliban e Ariel sao espiritos da ilha
onde o demiurgo Prospero — um fingidor de personae®, tal como Shakespeare, Pessoa
e César Monteiro - se exila depois de um golpe de Estado em Mildo, que o destituiu
do cargo de Duque governador da cidade. Ariel e Caliban podem ser entendidos,
respetivamente, como a inspiracao simultaneamente angelical e diabdlica do cria-
dor. Um e outro obedecem a Prospero e é este que, no final da narrativa, liberta Ariel

7Na cena 1 do ato vV de A Tormenta, Prospero desenha no chao da ilha um circulo magico para cujo
interior atrai as restantes personagens; no inicio da peca, Miranda, a sua filha, ao ver reunidos os que
pensava naufragados, exclama: “Admiravel mundo novo | Que tem gente assim!” (SHAKESPEARE,
2011: 163).

8 “Se Shakespeare ndo tivesse escrito nada além da cangao de Ariel a Ferdinand, nao teria de facto
sido o Shakespeare que foi — porque veio a escrever mais —, mas isso teria bastado para demonstrar
que, enquanto poeta, era superior a Tennyson” (tradugao minha).

? Assim como um pintor fingidor cria, sobre madeira comum, efeitos que imitam o marmore.
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do seu comando e condena a solidao da ilha o monstruoso Caliban. Caliban expulsar
Ariel — como enuncia Raposao em Conserva Acabada —implica uma inversao da logica
da origem, do poder e do destino das personagens da peca; significa insinuar uma
espécie de distor¢ao da sequéncia entre criadores, o que € igualmente legivel entre o
trio que, no filme, € composto por William Shakespeare, Joao César Monteiro e Fer-
nando Pessoa.

A resposta que Raposao-Raposinho dé4 a impertinente pergunta da “menina
Fernanda”, porém, acrescenta ainda um circulo criativo: ela é citacao direta de um
verso do poema dramatico (e autobiografico) “Hugh Selwyn Mauberley”, publicado
por Ezra Pound em 1920. “Caliban casts out Ariel” significa que Caliban suplanta
Ariel, mas, no contexto da curta-metragem de César Monteiro, que encena episddios
de escolha de atrizes para o filme de Fernando Pessoa — de casting —, implica também
que Caliban seleciona Ariel, ou, noutra possivel traducao, que Caliban é melhor ator
do que Ariel para determinada personagem. O verso de Pound integra a segunda
estrofe da seccdo IIl da parte I do poema, a que o poeta deu o titulo “Ode pour 1’élec-
tion de son sépulchre” — um epitafio para si mesmo, que se revela um balanco da
“dead art | Of poetry”. A frase “Caliban casts out Ariel” encerra nela a caracter-
izagao que Pound faz do mundo, numa época que “demanded an image | Of its
accelerated grimace, | Something for the modern stage, | [...] not certainly, the ob-
scure reveries | Of the inward gaze; [...] mould in plaster, | Made with no loss of
time, | A prose kinema, not, not assuredly, alabaster | Or the ‘sculpture’ of rhyme”!!.
O “incivilizado” Caliban suplantava a evanescéncia de Ariel do mesmo modo que
“Christ follows Dionysus”!2. Na sua qualidade de moderno, popular, pos-colonial,
Caliban € a figura do cinema face a antiguidade moribunda, evanescente, da litera-
tura, simbolizada por Ariel. Na sua manha, o produtor “Big Fox”, exegeta de Pound,
parece revelar a Fernanda / Fernando, nao em tom de tragédia, mas de farsa, que
serd o caustico verbo de Caliban — a arte moderna do cinema, naquilo que tem de
indomavel e de monstruoso, através de produtores como Raposao, intermedidrio do
emudecido Pessoa (estatica estatua, afinal) — que, daqui para a frente, contara a sua
historia. A “menina Fernanda”, obliqua destinataria do verso de Pound, que pode
ser vista como parddia da Ofélia de Pessoa (que, de modo semelhante, Edgar Péra
caricaturou em Ndo Sou Nada), oscila entre ser a secretdria provocante e curiosa de
Raposao e a diseuse, para os espectadores do filme, de versos funebres de Mario de
Sa-Carneiro. Mas, por via do nome e desse lugar de questionamento acerca do tempo

10 A “arte morta | Da poesia” (tradugdo minha).

11 “A época exigia uma imagem | do seu acelerado trejeito, | Qualquer coisa para o palco moderno,
| seguramente ndo as ilusdes obscuras | Do ensimesmamento”, época que reclamava “um molde em
gesso, | Feito sem perdas de tempo, | Um kinema em prosa, nao, seguramente nao de alabastro ou
em ‘escultura’ de rima” (traduc¢ao minha).

12 “Cristo vem depois de Dioniso” (traducao minha).
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da tempestade, ela é simultaneamente versao feminina de Fernando, o poeta, e do
inocente “Ferdinand”, personagem fulcral de A Tempestade, sobre quem recai, unido
a Miranda (herdeira de Préspero, admiradora do novo mundo) o auspicioso futuro
da narrativa. O Pessoa de César Monteiro aponta, pois, tanto ao mercantilizado feti-
che como ao profundo e intrincado universo intertextual em que criadores multiplos
como César Monteiro, Pessoa, Pound e Shakespeare se comunicam.

Daisy — Um Filme para Fernando Pessoa (1991)

Além de ser aquele que inicia no cinema a figuragao de Fernando Pessoa, Conversa
Acabada, de Joao Botelho, encenava a existéncia dos heterénimos, mas apenas através
da leitura dos seus textos. Campos, Caeiro, e Reis sao, ali, nada mais que voz e verso.
As suas palavras ou sao lidas por diferentes atores e atrizes que seguram nas maos
os livros de onde leem, ou ouvidas na voz de Cabral Martins / Pessoa, assumida fonte
sensorial dos textos heteronimicos. Em varios momentos ao longo do filme, a voz do
intérprete de Pessoa acompanha a inscri¢ao que ele vai fazendo no papel, a caneta
ou a maquina, das palavras de Caeiro, Reis e Campos. Em nenhum dos dois modos
se sinaliza a autoria dos textos; no caso das cenas da escrita, nada no filme sugere a
alteracao de voz do ortonimo para qualquer dos heteréonimos: sio uma e a mesma voz,
a do ator Cabral Martins.

Em Daisy — Um Filme para Fernando Pessoa, passa-se o contrario. Sob aquele
titulo, comegou por ser publicado em 1986 o livro da autoria de José Sasportes, ilus-
trado por Jorge Martins. A obra declara-se como ficcao dedicada ao poeta, mas Pes-
soa € apenas uma entre as personagens que o compoem e que incluem, além dele,
“Daisy Lust” (sugestivo apelido inventado por Sasportes), “Alvaro de Campos”,
“Ricardo Reis”, “Bernardo Soares”, “[d]uas tias velhas, um comissario de policia,
um inspector, dois agentes, uma rapariga que disse chamar-se Cecily, [...], um cego
que se chama Alberto, um porteiro do cemitério dos ingleses, etc...” (SASPORTES,
1986: 9). Cada heterénimo € independente: ontologicamente, ortéonimo e heterdni-
mos partilham a mesma categoria. O filme propriamente dito, adaptagao para tele-
visao assinada por Margarida Gil, insere-se num conjunto de programas da RTP que
assinalavam o centenario do nascimento de Fernando Pessoa. Rodado em 1990, foi
exibido pela primeira vez na exposigao Europalia, em Bruxelas, no ano seguinte — a
estreia portuguesa teria lugar em 1992. Margarida Gil preparou o guiao da “adapta-
¢ao televisiva do texto de José Sasportes, sobre a relagao de Fernando Pessoa e dos
seus heteronimos com as personagens que com ele se cruzaram, numa visao ficcio-
nada e visualmente arrojada da vida do poeta” 3. O trabalho sobre e com a literatura

13 A descrigdo acompanha as duas paginas web em que o filme se divide, na pagina da RTP:
https://arquivos.rtp.pt/conteudos/daisy-um-filme-para-fernando-pessoa-parte-i/
https://arquivos.rtp.pt/conteudos/daisy-um-filme-para-fernando-pessoa-parte-ii/
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nao era novidade para a realizadora, que se interessou pelo texto de Sasportes e pela
possibilidade de materializar em cena televisiva a galeria constituida por Pessoa e
pelos heterénimos. !

Escreveu Antonio M. Feijé que “ninguém poderd ter conhecido melhor
Pessoa do que [os heterénimos] (no sentido em que, como pretende Teixeira de
Pascoaes, ninguém conheceu Shakespeare como Hamlet)” (FEJO, 2015: 22). Se nessa
afirmacao se subentende uma hierarquizacao entre criador e criatura, a hipotese de
Sasportes, transcrita por Gil cinematograficamente, sugere que conhecer os hetero-
nimos equivale a conhecer o orténimo, mas que o oposto € igualmente valido, uma
vez que, sendo distintas personagens, nao se distinguem enquanto criaturas e cria-
dores. Todos sao, para Gil como foram para Sasportes, personagens de valor idén-
tico numa intriga ficcionada que constitui um episddio em que as suas existéncias se
atravessam: Daisy Lust (Valerie Braddell), pintora inglesa que viveu 13 anos no
Porto, chega a Lisboa para fazer o retrato de Alberto Caeiro (José Wallenstein) e é
recebida por Bernardo Soares (Adriano Luz), que lhe diz que o “Caeiro morreu”
(mas, enigmaticamente, afirma que ela o ha de conhecer). Daisy vira a ser apresen-
tada a Reis (Luis Lucas), Pessoa (Fernando Heitor) e Campos (Diogo Doria), confun-
dida com uma espia inglesa e levada ao Comissariado de policia, e travara misteri-
osos didlogos em que cada um dos homens (que nao se afirmam como poetas) se
refere aos outros como nao existindo, ou nao tendo realmente vivido cenas que
afirma ter vivido. O tom ¢é de policial, e Daisy (que nasceu citada em dois poemas
de Fernando Pessoa) assume-se detetive numa burlesca investigacao que culmina
com a sua saida de cena, depois de ler o poema que lhe fora dirigido (“Olha,
Daisy:...”). Ao dominio masculino do drama em gente, Daisy... substitui uma narrativa
em que a figura feminina € o eixo de onde parte a indagacao sobre a multiplicidade
heteronimica, a variedade de ser e ndo ser, simultaneamente, um e outro — e aquela
que suspeita de que os outros terdao aniquilado Caeiro. O didlogo inicial entre Daisy
e Soares, que a aguardava no Cais das Colinas, traduz a oscilagao entre a identifica-
¢ao do poeta e a ficcionaliza¢ao da sua presenga:

— Daisy Lust!

— Fernando Pessoa?

—Nao... O Fernando nao po6de vir... Mandou-me a mim.
— Entéo, ¢ o Ricardo Reis?

— Nao. O Ricardo também nao pode vir — vim eu!

— Nao pode ser... E o Alberto Caeiro?

14 Gil regressaria ao universo pessoano em Luz Incerta (1994), dessa vez a partir da obra dramatica do
proprio poeta. Concebido para Lisboa Capital da Cultura 1994, esse filme constrdi-se como espécie
de “Fausto” pessoano, dominado por um protagonista de feigao tragica e shakespeareana, préximo
de um Richard III. O humor subtil que atravessa a obra, assim como o jogo entre palavra e imagem —
na cena final, uma Parca dirige-se a camara ap0s recitar o Fausto — Tragédia Subjectiva — reiteram a
teatralidade predominante em Daisy... e sublinham o pendor dramattrgico da abordagem de Gil.
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— O Caeiro morreu. Vim eu. [...] Sou o Bernardo — Soares.

— Ah! Soares!

— Eramos todos amigos do Caeiro. Todos seus discipulos. [...] Ha de conhecer-nos.
(00:02:57-00:03:57)1>

A sugestao de “todos” os heterénimos como “discipulos” de Caeiro sustenta a
figuracdo equanime de todas essas personagens (enquanto adensa o mistério da
auséncia de Caeiro), ou seja, a subordinacao de Reis, Campos e Soares, mas sobre-
tudo de Pessoa orténimo, a Alberto Caeiro. Esta representacao deriva da leitura da
carta do poeta a Adolfo Casais Monteiro em janeiro de 1935, na qual Pessoa afirma
“Nunca me propuz ser Mestre ou Chefe” (PESSOA, 1937: 2), acrescentando a formu-
lagao — cuja estranheza admite — com que explica o surgimento de Caeiro: “Desculpe-
me o absurdo da phrase: apparecera em mim o meu mestre” (PESSOA, 1937: 3). O

15 A pontuacdo que aqui inscrevo procura registar as entoagdes da interpretacao filmica. Na pega
escrita de Sasportes, o didlogo tem algumas diferencas:

“Bernardo Soares: Daisy Lust?

Daisy: Fernando Pessoa?

Bernardo Soares: Nao. O Fernando nao pode vir. Mandou-me a mim.

Daisy: Entao é o Ricardo Reis?

Bernardo Soares: O Ricardo também nao podia vir. Vim eu.

Daisy esta divertida com o jogo de adivinhas. Bernardo Soares, menos. Atrapalhadissimo, mas digno.
Daisy: Nao pode ser o Alberto Caeiro!

Bernardo Soares: Nao. O Caeiro morreu. Vim eu.

Espanto de Daisy: Mas eu vim para o conhecer. Morreu?

Bernardo Soares: Ha-de conhecé-lo...

Enigmatico, Bernardo Soares comega a pegar nas malas de Daisy. Repara que ainda nao se apresentou.
Vai buscar a mao de Daisy e beija-a.

Bernardo Soares: Eu sou o Bernardo. O Bernardo Soares. Eramos todos amigos do Caeiro. Todos seus
discipulos. H4 de conhecer-nos.” (SASPORTES, 1986: 22).
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trecho traduz igualmente a possibilidade interpretativa enunciada em Pessoa Revisi-
tado, de 1973, quando Eduardo Lourenco localiza em Alberto Caeiro o “centro do
universo de Pessoa” e afirma que a “sua morte precoce € o equivalente de uma as-
censao” (LOURENCO, 2003: 181). Tal morte, declarada em Daisy... perante a incrédula
pintora que se preparava para representar o Mestre, torna-se o fulcro da intriga do
filme (porque o era do livro), do mesmo modo que Lourenco a entendeu origem da
heteronimia ou heteronimismo. Para Anténio M. Feijo, Bernardo Soares “[pretende-
se] discipulo de Alberto Caeiro” (FEIJO, 2015: 49) e Pessoa “fez-se poeta por interces-
sao de Alberto Caeiro. Encontrara a sua Musa” (2015: 23): nao é, pois, estranho que
os heterénimos-personagens recriados por Sasportes e Gil derivem do eixo Alberto
Caeiro, fundamental para a afirmacdo da identidade dos outros.

A hierarquia entre criador e criaturas anula-se desde o comeco do texto. Fer-
nando Pessoa é nada mais que um dos discipulos do finado Mestre Caeiro'®: é este
o Poeta que se busca e a heteronimia é representada como um encadeamento da sua
auséncia, uma substituicao infinita que estrutura a narrativa e faz ecoar o enigmatico
vazio em que se organiza a figura mesma do poeta Caeiro. A personagem de Daisy,
por sua vez, é resgatada por Sasportes em dois poemas do espoélio pessoano: invo-
cada num soneto composto por Alvaro de Campos em dezembro de 1913 (“Olha,
Daisy, quando eu morrer tu has-de” — o primeiro declamado em Conversa Acabada,
de Joao Botelho, imediatamente a seguir a cena do finamento de Pessoa no hospital);
e no poema nao datado (“A vida é para os inconscientes [O Lydia, Celiméne,
Daisy]”) (PESSOA, 1993: 134). Alcada através da dramatizagao ao nivel das restantes
personagens, Daisy passa a ser também um hipotético heterénimo de génese ainda
mais complexa. E assim que Maria Aparecida Ribeiro 1é a personagem na peca que
serviu de base ao filme de Margarida Gil:

A propria Daisy, personagem criada por Sasportes, a partir de Sénia Delaunay, mulher do
pintor Robert Delaunay e da Daisy a quem Caeiro-poeta se dirige pedindo que noticie sua
morte a Cecily e aos outros amigos, é também uma méscara, com quem ele dialoga. [...] é,
portanto, tratada por José Sasportes como heteréonimo, mascara, actriz, filme, viagem, um
porto inseguro, um rosto indefinido, uma interseccao.

(RIBEIRO, 1992: 120-121)

Ela nao € apenas figura ficcionada em poemas de Campos — portadora da noticia da
sua morte futura —, mas igualmente instrumento frustrado da figuracao de Caeiro,

16 A ideia de Pessoa como ontologicamente idéntico aos heterénimos materializa-se interessante-
mente noutro filme, a curta-metragem Dia Triunfal (Rita Nunes, 2014), baseada numa ideia de Nuno
Artur Silva: https://shortfilmsforanewage.com/curta/dia-triunfal/. Nessa obra, tendo todos — Caeiro,
Campos, Pessoa, Reis e Soares — idéntica existéncia real de escritores em busca de sucesso, para o
conseguirem decidem inventar a cena heteronimica; Pessoa é escolhido a sorte para assumir a origem
dos restantes poetas.
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pois que vinha a Lisboa para lhe pintar o retrato. Corporizando-se Daisy, corpori-
zam-se todas as outras personagens, incluindo Pessoa: em vez de figura biografica
documentada, Daisy é equiparavel a Caeiro na sua capacidade genesiaca, passa a
ser construcao e construtora estética e autorreflexiva.

Procurar isolar a figura de Fernando Pessoa tal como ¢ declinada pelas ima-
gens do filme de Margarida Gil revela-se tarefa tao infrutifera como a demanda de
Daisy por Caeiro. Além da sua figuragao verbal, transcrita do texto de Sasportes,
que a transcrevera (sem a atribuicao das diferentes autorias) da obra pessoana, o
poeta é reimaginado e diluido enquanto conjunto de icones: reaparecem na obra fil-
mica as silhuetas decalcadas dos quadros de Costa Pinheiro, como nuvens no céu
sobre Lisboa, ou enquanto subtil decoracao das paredes do escritorio do comissario
que investiga a possibilidade de Daisy ser uma espia inglesa; projetado num espago
teatral e pictorico através do qual também o cinema se pensa a si mesmo enquanto
arte de metamorfose, que nele se gera, mas que recusa o espago do teatro. Entre o
palco e o ecrd, entre o artificio e a poesia, Daisy... traduz audiovisualmente o drama
em gente pessoano — um teatro interior que nao procura tanto representar Pessoa
quanto reinscrevé-lo enquanto figura plural e metafora do proprio ato de criagao.

O filme de Margarida Gil exibe em si a ligagdo ao de Botelho, mas de modo
diferente daquilo em que consistira a relagao entre este e o de César Monteiro. A
ligacao entre Daisy... e Conversa Acabada faz-se sobretudo através de tragos formais
ou materiais: além da cenografia de esttidio (no filme de Gil, da responsabilidade de
Eduardo Cruzeiro, que assina também os figurinos), o genérico de Daisy... abre com
uma imagem noturna, estilizada, do Terreiro do Pago sob um céu azul-escuro, idén-
tica a do cartaz do filme de Botelho que serve de cendrio a momentos da sua acao.
Ambos os filmes exploram a figura de Pessoa através de dispositivos visuais em que
¢ assumido o artificio teatral (e mesmo a ideia de drama em gente). Em Daisy..., a ci-
neasta concretizou aquilo a que chamou “cinema através da televisao” ou um dos
seus “divertimentos musicais [...], prototipos (quase) clandestinos na producao tele-
visiva” (GIL, 2000: 206), enquadrando-o numa liberdade técnica experimental que a
RTP lhe permitia e que correspondia ao impulso poético, criativo, ideal para a repre-
sentagdo da complexa dramaturgia pessoana filtrada por Sasportes. A televisao foi
o espaco de experimentacao e de respiragao estética no qual se reconfigura o cinema
através do artificio literario (cf. GIL, 2013: 56-57), a partir de um texto dramattrgico
que, ao intitular-se “filme”, contém em si o jogo de um cruzamento de géneros que
toma como metafora do gesto criador a figura de Pessoa: multiplo, fragmentdrio,
autorreflexivo (multiplicidade filmica que Gil encontrara na parodia de César Mon-
teiro, realizada dois anos antes de a cineasta adaptar o texto de Sasportes).

“Adaptado e encenado” por Margarida Gil é como se apresenta no genérico:
o caracter dramaturgico esta explicitado no texto de Sasportes, que Gil respeita a
letra (assim como aos desenhos de Jorge Martins, que constituem um primeiro nivel
de adaptacao intertextual). Tal como na pega, a camara fixa frontalmente um palco,
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a cortina abre-se (em animacao) e a entrada de uma mulher e trés homens vestidos
de maneira idéntica desenha a cena em que os quatro se sentam a uma mesa e se
viram para a camara, que os imobiliza numa moldura animada e prestes a ser con-
sumida por labaredas também de animacao (“A fotografia comeca a arder e ouve-se
o crepitar da chama”, indica o texto de Sasportes [SASPORTES, 1986: 14]). Assume-se
a camara frontal que Botelho explorara em Conversa Acabada, a0 mesmo tempo que
se concretiza o intuito dramatico de Pessoa. Ainda que nao partilhem o mesmo en-
redo (o filme de Botelho centra-se na correspondéncia entre Pessoa e Sa-Carneiro),
nestes filmes desenvolve-se uma poética da palavra encenada, através da qual o ci-
nema se aproxima da pintura e do teatro. A estética pictorica de Daisy foi sublinhada
pela propria cineasta: “[Ilda Castro:] A Daisy tem muita pintura. [...] Sao quadros.
Com movimento, mas sao quadros. / [Margarida Gil:] Completamente” (GIL, 2001:
216-17). Ao optar por imagens proximas das que identificam o filme de Botelho, Gil
parece radicalizar o gesto do realizador: se as palavras engendram o filme, € neces-
sario refazer esse processo, tornando evidente a plasticidade da linguagem cinema-
tografica (nos varios momentos em que recorre a animagao) e a teatralidade da re-
presentacao. O cinema (televisivo) serve a palavra; a palavra, por sua vez, revela-o.

Para ambientar na Lisboa dos anos 30 a intriga policial (género caro ao ci-
nema), Margarida Gil recorre a filmagens de arquivo, a que sobrepde a banda sonora
das ruas de Lisboa, com os varredores de rua, os pregoes populares das varinas e
dos aguadeiros, os latidos de caes, vozes de criangas, ruidos dos elétricos e, em
fundo, Alfredo Marceneiro a cantar um fado. Talvez tivesse em mente a descri¢ao
do espago que Romeu Correia faz na pega Grito no Outono, drama naturalista a partir
da biografia de Pessoa: “num bairro junto do Castelo [...] Toda a pacatez provinciana
da cidade de Lisboa, no ano da graga de 1934” (CORREIA, 1980: 11). O cendrio alterna
entre espagos da cidade e reconstrugoes estilizadas no estudio, além de “cromas” e
outros efeitos televisivos a que Gil recorre, e que, a época do filme, eram novos na
televisao portuguesa. Remete explicitamente a visualidade cinematografica e picto-
grafica de Joao Botelho; mas, enquanto este filmou os varios lugares da amizade e
da correspondéncia entre duas biografaveis personalidades historicas, Sasportes e
Gil recriaram o universo multidramatico de Fernando Pessoa sobre o palco audiovi-
sual onde a literatura, re-dramatizada, se corporiza.

Onde Esta o Pessoa? (2023)

No filme mais recente sobre o qual me debrugo, Leonor Areal assume uma resposta
positiva a questao que Jeronimo Pizarro colocara em 2012: Pessoa Existe? Pizarro res-
ponde em sentidos diferentes a interrogacao que formula, mas relaciona esses senti-
dos sobretudo com a prodigiosa hipotese editorial, material, da textualidade pesso-
ana. Para Areal, Pessoa existe, sim, mas o ponto de onde a cineasta parte para o

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 447



Soares Luatro Pessoss

localizar € a imagem biografica do poeta, nao a sua criagao verbal. Num certo sen-
tido, aproxima-se da atitude de César Monteiro, que praticamente ignora o verbo
pessoano. Contrariamente aquele, porém, o propdsito de Areal nao ¢ a iconoclastia
que pretende arrasar o “excessivo culto fernandino” (AZEVEDO cit. em MARTINS,
2016: 91), mas o langcamento de um olhar ao mesmo tempo curioso e divertido, dis-
tante do combate ao excesso gerado pela atencao que o poeta suscitou nos anos 80
do século xx.

O “filme-ensaio” de Leonor Areal ¢ uma das pecas que compdem o projeto
MultiPessoa, dirigido pela cineasta e investigadora, igualmente autora de uma das
mais completas obras dedicadas a representacao de Portugal no cinema nacional,
Cinema Portugués — Um pais imaginado (em dois volumes, antes e depois de 1974). O
projeto inclui, além do filme, o “Arquivo Pessoa” e o portal “MultiPessoa”: no con-
junto, procuram “complementar as edi¢Oes [pessoanas] em livro, tendo como van-
tagem principal a possibilidade de pesquisa automatica da informacao”?’, ou seja,
possibilitam o contacto digital de grande parte da obra de Fernando Pessoa, assente
sobre o reconhecimento da centralidade pacificada dessa obra. O que se consegue
com esse objetivo € uma aproximagao entre a obra e os potenciais leitores atuais —
em grande medida, é também esse propdsito que se persegue em Onde Esti o Pessoa?

Areal selecionou, para analisar, o filme Assisténcia no Teatro da Repiiblica na
festa do maestro Blanch (cerca de cinco minutos de pelicula arquivada no Arquivo
Nacional da Imagem em Movimento), que regista a saida de um concerto sinfénico
no Teatro da Republica — atual Teatro Sao Luiz, em Lisboa — na tarde de 23 de feve-
reiro de 1913. O filme que Areal construiu em torno dessa sequéncia de planos re-
sulta do e no gesto de tentar encontrar nela a presenga do poeta: ¢ a0 mesmo tempo
o filme finalizado e o processo de busca que consiste em realiza-lo. Em vez de se
tixar num proposito tradicional de documentar a figura do poeta, ou de o ficciona-
lizar, Areal opta por oferecer a figura de Pessoa enquanto exercicio de pesquisa, en-
quanto processo criativo de aproximagao a um objeto que se procura. O arquivo fo-
tografico e filmico serve-lhe de matéria-prima para articular ideias igualmente caras
a obra de Fernando Pessoa: reconhecimento e presenca, identidade e autoridade da
representacao.

“E se ele estiver no meio desta multidao?” (00:04:40). A pergunta ¢ suscitada
pelos héabitos que Areal percebe da leitura das agendas e dos didrios do poeta, que
frequentava espetaculos de musica, dpera e cinema.!® Sabendo desse interesse, a ci-
neasta partiu da possibilidade de o identificar entre o grupo filmado a sair da dpera
naquela tarde de domingo. Areal explica: “[...] quando pus os olhos nestas imagens

17 Pagina do projeto, disponivel em: http://arquivopessoa.net/info/

18 Recentemente, Carlos Pitella sugeriu que o poeta portugués “podera ter-se inspirado no cinema,
no filme expressionista alemao Fausto (1926), de F. W. Murnau”, estreado em Lisboa em 1927, para
criar The Duke of Parma (cf. CIPRIANO, 2026).
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foi logo com o intuito de o ver algures, apesar da baixa resolu¢dao. Acontece que era
muito dificil encontra-lo, porque todos os homens aqui tém chapéu, quase todos tém
bigode, saem muitos ao mesmo tempo” (apud LOURENCO, 2024). Nas sequéncias que
analisou, e noutras da época, acrescentadas de fotografias e noticias contempora-
neas, Leonor Areal perscrutou os rostos que encaram “a camara que os filma”
(00:06:10), na ocasido rara — possivelmente, iinica — em que sdo filmados, tentando
encontrar a figura do poeta. O que a conduziu até essa procura estard relacionado
com um impulso de curiosidade associado a poténcia mimética da imagem filmica:
se, no século XXI, Fernando Pessoa se tornou num simbolo popular através de ico-
nologia pictdrica e escultural (pense-se nas fotografias dele que terao servido de base
para as criagoes de Julio Pomar ou de Anténio Costa Pinheiro); e se, como se percebe
na critica de Conserva Acabada a esse excesso iconografico, este esvazia a figura poé-
tica de Pessoa, serd que uma imagem do poeta em movimento pode reconstruir a
densidade imagética, recuperando para os leitores mais recentes uma entidade que
as décadas anteriores teriam rasurado? Mesmo que a recuperagao, ou a reformula-
¢ao medidtica da figura, ndo tenha essa capacidade, Leonor Areal, assim como o es-
pectador das imagens do seu filme, podem comprazer-se no exercicio da procura
pelo prazer de escapar a imobilidade perante a desmedida acumulagao iconografica.

Fig. 8. “Estara por aqui o Pessoa?”

A dada altura do filme, em comentario a um plano breve em que, no cenario de um
jardim, o maestro Pedro Blanch conversa com dois homens e ri na dire¢ao da camara,
a voz off de Leonor Areal pergunta: “Esta alguém atras da camara, aqui?” (00:05:07).
A questao é dirigida a ela mesma; verbaliza, por metonimia, as perguntas suscitadas
pelo visionamento das gravagdes que a cineasta estuda em Onde Estd o Pessoa? O
advérbio “aqui” aponta para um lugar préximo de quem o enuncia: instaura uma
adjacéncia entre a pesquisadora e o objeto pesquisado e anula o fosso temporal que
vai do presente da investigacao ao passado que se investiga. Mais adiante, a narra-
dora volta a fazer uma pergunta, desta vez centrada no que procura: “Estara por
aqui o Pessoa?” (00:11:15). “Aqui” é entre aquela multidao, mas é igualmente o lugar
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e o momento partilhados entre quem analisa o filme de 1913 e quem, em 2023, o vé
através dos olhos dela. A pesquisadora e o espectador comungam do mesmo con-
texto, como que encerrados no vortice daquelas imagens de uma tarde lisboeta no
inicio do século XX. Essa comunhao é pontuada tanto pela aproximacao discursiva
como pela banda sonora, que anula o fosso entre passado e presente quando elimina
as distin¢des hierdrquicas entre sons de aplausos em fim de concerto (sobrepostos
no filme de Areal as imagens de arquivo), o matraquear da moviola e o ruido da fita
a ser rebobinada, que reproduzem os sons da cabine de visionamento em que, por
virtude dessa sobreposi¢ao sonora, se encontram a multidao novecentista, a re-
alizadora e os espectadores dos filmes.

A voz de Areal é simultaneamente a voz que guia a pesquisa (é ela a narra-
dora) e a voz do espectador do que se exibe — as perguntas que enuncia sao as de
quem vé o filme de 1913 e se interroga sobre os momentos filmados, procurando, a
cada instante, vislumbrar o poeta. O filme de 2023, por sua vez, é tanto sobre “o
proprio ato de investigar” (LOURENCO, 2024) como sobre quem nesse ato se inter-
roga: em certo sentido, diz mais (ou, pelo menos, tanto) sobre os exegetas de Pessoa
e a sua curiosidade em torno do poeta do que acerca dele mesmo. Aquilo que no
filme de Areal se procura é a procura, e esse gesto emula o de Pessoa na sua busca
identitdria: ndo se dirige ao agente do gesto, mas ao proprio gesto. Areal “tinha como
ponto de partida a pergunta ‘onde estd o Pessoa?’, sem que fosse obrigatdrio encon-
tra-lo: seria um ensaio paradoxal, digamos, sobre isto de ir a procura do Pessoa entre
muitos chapéus e bigodes, que sao hoje um icone desta figura” (LOURENCO, 2024).
As questoes da realizadora sao apontadas a figuras concretas, a analise de elementos
com referentes identificdveis, que vao percorrendo o filme como entradas breves de
uma enciclopédia, de um quem é quem da Lisboa do comecgo do século XX. Mas a
insisténcia em descobrir a figura do poeta acompanha uma demanda que, tendo por
objeto um Pessoa biografavel (sera casual o facto de duas das mais recentes biogra-
fias do poeta terem sido publicadas no ano anterior ao da estreia do filme?), pers-
cruta um Pessoa mitificado, simbolo da cultura portuguesa tal como se foi formando
nos “tedlogos pessoanos, que todos nds somos um pouco” (LOURENCO, 2008: 111),
como dizia Eduardo Lourengo da sua plateia em 1984, até ao paroxismo de ser visto
como “santo cultural” (DELGADO, 2025).

Talvez seja Fernando Pessoa quem se vé, durante nove segundos, no filme de
1913: “um Pessoa jovem, aqui com 24 anos” (00:43:02, italico meu). Mas, no de Leonor
Areal, esses segundos breves transformam-se em minutos de camara lenta, desace-
lerado o tempo que reproduzem e o tempo de os ver no avango e recuo que a movi-
ola permite. Sobre as imagens do filme, a cineasta coloca, para comparagao, para
confirmacao, fotografias do poeta: “Aqui, aos 20 anos, aqui aos 25”, para duvidar de
novo — “Talvez ndo seja o Fernando Pessoa. Podia ser o Alvaro de Campos” (00:44:43),
diz a voz da narradora Leonor Areal, entrando no jogo criativo de Fernando Pessoa.
Na carta de janeiro de 1935 a Adolfo Casais Monteiro, em que narra a génese dos
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heterénimos, o poeta refere a sua “tendéncia organica e constante para a desperso-
nalizacdo e para a simulagao” como fendmenos que “fazem explosao para dentro”:
“vivo-o0s eu a s0s commigo”, “ouvi, dentro de mim” (PESsOA, 1937: 2). O filme de
Areal parece transformar essa explosao em processo para fora, expandindo e exteri-
orizando o fendmeno de multiplicacao de identidades para o partilhar com o poeta,
com cada um dos individuos que se veem no filme de 1913, consigo mesma, e, por
fim, com quem vé os filmes: o filme dela e o que nele ela incluiu. Longe de se encon-
trar, a pessoa de Pessoa continua a desintegrar-se, mas agora vista por outros fora
dele. Simultaneamente, procurar Pessoa transforma-se numa busca no ambito de
uma atmosfera de época — um stimmung alargado a partir de uma cena minima.
Além do mais, na sua pesquisa Areal mudou o ar sério com que € habitual
ver-se Pessoa representado e que contradiz o testemunho de Henriqueta Dias, que
diz que o irmao “até era um bem disposto” (D1As, 1985: 7). A seriedade de Pessoa
desfaz-se no filme de Leonor Areal perante o “esbogo de sorriso” (00:44:33) que a
voz narradora sublinha. Se, nas fotografias dos primeiros anos do século XX, as pes-
soas eram fotografadas sobretudo com ar sério, para evitar a desfocagem, as camaras
de filmar podiam captar-lhes os sorrisos sem o receio de devolver imagens tremidas.
Fernando Pessoa, diz Areal, “tinha dias bons e maus, dias mais produtivos e criati-
vos. No entanto, tendemos a congelar uma tinica imagem dele, uma imagem séria e
grave” (apud LOURENCO, 2024 [s.p.]). Onde Estd o Pessoa? permite também desfazer
essa imagem e “ver outras facetas de sua personalidade” (2024 [s.p.]), fixadas ou nao
numa personagem indubitavelmente identificada com ele. E indiferente que a figura
em que Areal se detém seja, de facto, a do poeta: “(Nao sei, bem entendido, se real-
mente nao existiram, ou se sou eu que nao existo. Nestas coisas, como em todas, nao
devemos ser dogmaticos)”, escreve Pessoa na carta a Casais Monteiro (PESSOA, 1937: 2).
Se Pessoa ele mesmo descreve como viveu internamente uma espécie de ar-
quivo mental, de rostos, de presengas — e auséncias, o que deixou de recordar, per-
dido na infancia —, talvez nem a ele mesmo esse arquivo estivesse acessivel. O jogo
filmico criado por Leonor Areal constantemente oferece e descré da possibilidade de
tornar real, associavel a uma biografia pessoana, aquilo que se vé na pelicula arqui-
vada no Arquivo Nacional da Imagem em Movimento. O seu filme satisfaz a neces-
sidade de representacao, de materializacao, de um mito, enquanto problematiza,
quer essa necessidade, quer a remota hipotese da sua satisfagao. Nas palavras de
Fernando Cabral Martins, “Aquilo que faz notavel este filme de Leonor Areal € a
capacidade de usar as possibilidades que oferece o cinema para procurar resposta a
uma pergunta que €, simultaneamente, um desejo cuja satisfacao seria muito grati-
ficante, o de ver um retrato em movimento de Fernando Pessoa” (MARTINS, 2024:
26). A semelhanca dos espectadores, esse reconhecido pessoano — a pessoa que, em
Conversa Acabada, de Joao Botelho, deu corpo ao poeta — pode continuar a reconhe-
cer-se enquanto jogador neste jogo de escondidas.
Brevissima conclusao, ou ideias para aprofundar mais adiante
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As quatro figuragdes de Fernando Pessoa que aqui me distrairam tecem entre si dia-
logos mais ou menos conscientes, mais ou menos discordantes. Se fica claro que
Daisy... e Conversa Acabada partilham modos materiais de aproximacao a Pessoa, em
cada um deles o poeta assume proporg¢des ontoldgicas contrarias: Botelho faz deri-
var todas as personagens heteronimicas de uma mesma voz criativa, ainda que post
mortem; Sasportes e Gil enunciam a teoria da paternidade caeiriana da poética de
Pessoa, que resulta diluido entre os restantes ou, pelo menos, reduzido ao estatuto
de heterénimo de si mesmo. César Monteiro e Areal, por sua vez, lidam com um
poeta tao biografavel como o de Joao Botelho, mas concentram-se em derivagoes
distintas dessa personalidade: o primeiro, procurando anular o idolo em que a sa-
cralizacao de Pessoa o transformara (mas instaurando, nesse movimento, uma com-
plexa possibilidade de leituras) e a segunda, a quem uma mais longa posteridade
permite o distanciamento e a diversao, explorando e subvertendo o gesto da procura
identitaria."

19 Agradeco aos editores da revista Pessoa Plural a leitura atenta deste ensaio, assim como todas as
sugestdes que por essa equipa me foram feitas. Sem elas, teriam sido ainda mais evidentes as fragili-
dades do presente estudo.

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 47



Soares Luatro Pessoss
Bibliografia

AA.VV. (2024). Niao Sou Nada: Um filme pds-pessoano de Edgar Péra. Jerénimo Pizarro (coord.). Lisboa:
Tinta-da-china.

__(1996). Os Bons da Fita: Depoimentos inéditos de realizadores portugueses. Faro: Cineclube de Faro.

ALMEIDA, Bernardo Pinto de (2014). “Joao Botelho, cineasta do grito”, in AA. VV., S6 acredito num deus
que saiba dancar [catalogo da mostra homonima]. Guimaraes: Documenta-CIAJG, pp. 65-79.

AREAL, Leonor (2024). “A procura de Fernando Pessoa, enquanto se acha Manuel Guimaraes: uma
conversa com Leonor Areal” [entrevista a Hugo Gomes]. Blogue Cinematograficamente Falando,

3 dejulho. (https://cinematograficamentefalando.blogs.sapo.pt/a-procura-de-fernando-pessoa-
enquanto-3088349 )
_____ (2011a). Cinema Portugués — Um pais imaginado (volume 1, Antes de 1974). Lisboa: Edi¢oes 70.
____ (2011Db). Cinema Portugués — Um pais imaginado (volume 2, Apos 1974). Lisboa: Edi¢des 70.
BOTELHO, Joao (2022). “Filmes sao histdrias, o cinema é o modo de as filmar” [Joao Botelho em con-
versa com Anténio Rodrigues)], in Jodo Botelho: Filmes sdo histérias, o cinema é o modo de as filmar.

Anténio Rodrigues e Jodao Botelho (orgs.). Lisboa: Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema,
pp- 27-88.

____ (2008). “A memoria existe” [in livreto que integra a edigao DVD de Conversa Acabada, VO films],
pp- 12-15.

___(1996). “Jodo Botelho” [entrevista ao Cineclube de Faro], in Os Bons da Fita: Depoimentos inéditos
de realizadores portugueses, pp. 53-59.

___(1987). “Entrevista”. Cahiers du Cinéma, fev. 1987 [reproduzida no livreto que acompanha a
edi¢cao DVD de Conversa Acabada, VO films], p. 10.

__(1982). [Entrevista a Augusto M. Seabra]. Expresso, 15 de maio de 1982, reproduzida no livreto
que acompanha a edigdo DVD de Conversa Acabada, VO films, pp. 11-12.

____ (1981). [depoimento sobre Conversa Acabada). Jornal da Educagdo, julho de 1981 [reproduzido no
livreto que acompanha a edigao DVD de Conversa Acabada, VO films], pp. 5-9.

CASTRO, Mariana Gray de (2015). Fernando Pessoa’s Shakespeare: The Invention of the Heteronyms.
Londres: Critical, Cultural and Communications Press.

_____(2011a). “Introducao”, in William Shakespeare. A Tormenta. Cole¢ao Fernando Pessoa Editor.
Traducao e notas de Fatima Vieira. Lisboa: Babel — Guimaraes, pp. 9-32.

CIPRIANO, Rita (2026). “A caligrafia, os tipos de papel e uma tragédia online: o trabalho ‘interminavel’
sobre a peca inacabada de Fernando Pessoa”. Observador, 07 mar. 2026. (Disponivel em:
https://observador.pt/especiais/a-caligrafia-os-tipos-de-papel-e-uma-tragedia-online-o-

trabalho-interminavel-sobre-a-peca-inacabada-de-fernando-pessoa/ , consultado a 14 de
marco de 2026.)
CORREIA, Romeu (1980). Grito no Outono. Lisboa: Garcia & Carvalho.
CosTA, Pedro Camacho (2016). Do Cineasta Demiurgo: Uma andlise da obra de Jodo César Monteiro.
Dissertacao de Mestrado apresentada a Faculdade de Letras de Lisboa.
Dias, Henriqueta Madalena (1985). “Ele sabia o valor que tinha”, entrevista a Maria Ivone de Ornellas
de Andrade. JL — Jornal de Letras, Artes e Ideias, n.° 177, 26 de novembro de 1985, pp. 6-7.
FEO, Antonio M. (2015). Uma Admiragio Pastoril pelo Diabo (Pessoa e Pascoaes). Lisboa: Imprensa
Nacional-Casa da Moeda.
FERREIRA, Maria Bras (2025). “Perpetuamente: uma conversa acabada”, in Jodo Botelho: “Filmo um texto
como se fosse um rosto”. Lisboa: Documenta-Sistema Solar, pp. 181-196.
FILIPE, Teresa (2019). “Ainda A Tormenta: Adenda a Pessoa, tradutor sucessivo de Shakespeare”.
Pessoa Plural —A Journal of Fernando Pessoa Studies, n.? 15, Brown Digital Repository. Brown
University Library, pp. 80-136. https://doi.org/10.26300/m854-ps31

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 473


https://cinematograficamentefalando.blogs.sapo.pt/a-procura-de-fernando-pessoa-enquanto-3088349
https://cinematograficamentefalando.blogs.sapo.pt/a-procura-de-fernando-pessoa-enquanto-3088349
https://observador.pt/especiais/a-caligrafia-os-tipos-de-papel-e-uma-tragedia-online-o-trabalho-interminavel-sobre-a-peca-inacabada-de-fernando-pessoa/
https://observador.pt/especiais/a-caligrafia-os-tipos-de-papel-e-uma-tragedia-online-o-trabalho-interminavel-sobre-a-peca-inacabada-de-fernando-pessoa/
https://doi.org/10.26300/m854-ps31

Soares Luatro Pessoss

(2018). “Pessoa, tradutor sucessivo de Shakespeare”. Pessoa Plural—A Journal of Fernando
Pessoa Studies, n.° 14 (namero especial: A New Act in Pessoa’s Drama; editor convidado, Centro
de Estudos de Teatro, FLUL), Outono, pp. 120-283. Brown Digital Repository. Brown
University Library, pp. 120-283. https://doi.org/10.26300/xvx9-pt32
FONTES, Bruno Miguel Guerra (2025). Entre Escritas: Relacdes intermediais entre e escrita e a imagem
filmica em Jodo Botelho e Peter Greenaway. Tese de Doutoramento em Materialidades da Litera-
tura. Faculdade de Letras de Coimbra.
FRIAS, Joana Matos (2021). “From storms we learn”. Estranhar Pessoa, n.° 8, outubro, pp. 32-54.
GARCIA MANSO, Anggélica (2010). Jodo César Monteiro: El Cine Frente Al Espejo. Badajoz: Universidad
de Extremadura.
GEORGE, Joao Pedro (2022). O Super-Camées: Biografia de Fernando Pessoa. Lisboa: Dom Quixote.
GIL, Margarida (2013). [Entrevista a Vanessa Sousa Dias]. “O produtor ndo pde um céntimo no filme”,
in Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués Contempordneo. Joao Maria Mendes (org.). Col.
Artes e Medias. Lisboa: Gradiva/CIAC, pp. 53-58.
_____ (2004). [depoimentos em] Pour Jodo César Monteiro «Contre tous les feux, le feu, mon feu». Ludovic
Colin e Fabrice Revault d’Allones (eds.). Crisnée: Yellow Now, pp. 95-106.
_____ (2000). “Relato de Paixoes”, in Cineastas Portuguesas 1874-1956 [catalogo da mostra]. Lisboa:
Camara Municipal de Lisboa, Ministério da Cultura e ICAM, pp. 204-207.
_____(2001). “Conversa” com Ilda Castro, in Cineastas Portuguesas 1874-1956 [catalogo da mostra].
Lisboa: Camara Municipal de Lisboa, Ministério da Cultura e ICAM, pp. 209-241.
LOURENCO, Eduardo (2008). Fernando Pessoa Rei da Nossa Baviera. Lisboa: Gradiva, 2.2 edi¢ao, 2023.
__ (2003). Pessoa Revisitado. Lisboa: Gradiva.
LOURENCO, Inés N. (2024). ““A imagem que temos do Pessoa € incompleta. Nao estamos preparados

L1

para saber quem ele é'”. Didrio de Noticias, 22 de junho (https://www.dn.pt/cultura/a-imagem-

que-temos-do-pessoa-e-incompleta-nao-estamos-preparados-para-saber-quem-ele-e)

MARTINS, Fernando Cabral (2007). “Appearances of the Author”, in Anna M. Klobucka and Mark
Sabine (eds.), Embodying Pessoa: Corporeality, Gender, Sexuality. Toronto: University of Toronto
Press, pp. 245-257.

____ (2024). “Onde esta o Pessoa?”. JL — Jornal de Letras, Artes e Ideias, n.° 1402, 26 de junho a 9 de
julho, p. 26.

___ (2016). Mdrio Cesariny e o Virgem Negra. Lisboa: Documenta.

MELLO, Marcelo Cordeiro de (2024). “Como o cinema descobriu Fernando Pessoa”. Pessoa Plural— A
Journal of Fernando Pessoa Studies, n.® 25, Primavera, pp. 1-10. Brown Digital Repository. Brown
University Library. https://doi.org/10.26300/m2fz-jh11

MONTEIRO, Jodo César (1974). Morituri te Salutant / Os que vio Morrer Satidam-te. Lisboa: & etc.

___ (2005). “Um Cineasta na Cidade” [entrevista a Jean A. Gili], in Joao Nicolau (org.), Jodo César
Monteiro. Lisboa: Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema, pp. 410-416.

MUGA, Henrique (2014). “Universos Pessoanos no Imaginario de Joao César Monteiro”. In Paulo
Cunha e Sérgio Dias Branco (eds.), Atas do III Encontro Anual da AIM, pp. 171-176.

OLIVEIRA, Luis Miguel (2005). “Conserva Acabada [ 1989” [folha de sessao]. Cinemateca Portuguesa-
Museu do Cinema, 3 de fevereiro.

PESsOA, Fernando (2017). Livro do Desassossego. Edigdo de Jeronimo Pizarro. Lisboa: Tinta-da-china.
1.2 edi¢ao: Outubro de 2013; 3.2 edic¢do: Janeiro de 2017

____ (2013). Apreciagoes Literdrias. Edi¢do de Pauly Ellen Bothe. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da
Moeda.

_ (1993). Livro de Versos [Alvaro de Campos]. Edicao critica. Introdugao, transcri¢ao, organizagao
e notas de Teresa Rita Lopes. Lisboa: Estampa.

__ (1988). Fausto — Tragédia Subjectiva. Estabelecimento do texto, ordenagao, nota a edigado e notas
Teresa Sobral Cunha; prefacio de Eduardo Lourenco. Lisboa: Presenca.

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 474


https://doi.org/10.26300/xvx9-pt32
https://www.dn.pt/cultura/a-imagem-que-temos-do-pessoa-e-incompleta-nao-estamos-preparados-para-saber-quem-ele-e
https://www.dn.pt/cultura/a-imagem-que-temos-do-pessoa-e-incompleta-nao-estamos-preparados-para-saber-quem-ele-e
https://doi.org/10.26300/m2fz-jh11

Soares Luatro Pessoss

__ (1987). Mensagem. Lisboa: Atica.

__ (1982). Selected Poems. Translated by Jonathan Griffin. Harmondsworth: Penguin. 2.7 edition
with new Supplement.

____ (1967). Paginas de Estética e de Teoria e Critica Literdrias. Edicao de Georg Rudolf Lind e Jacinto
do Prado Coelho. Lisboa: Atica.

__ (1937). “Carta Inédita de Fernando Pessoa”. Presenca, n.° 49, junho, pp. 1-4.

PINHO, Maria Teresa da Cruz (2012). Luts Filipe de Abreu e o desenho das notas de escudo emitidas pelo Banco
de Portugal. Dissertagao de Mestrado em Desenho. Faculdade de Belas Artes, Universidade de
Lisboa.

PIZARRO, Jerénimo (2012). Pessoa Existe? Lisboa: Atica [Babel].

POUND, Ezra (1920). “Hugh Selwyn Mauberly [Part 1]”. (Versao digital em https://www.modernis-
tweb.com/page/poem/19/Odet+pour+l%27election+detsont+sepulchre)

RIBEIRO, José Sommer (org.) (1985). Um Rosto para Fernando Pessoa — Obras de trinta e cinco artistas por-
tugueses contemporineos. Lisboa: Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian.

RIBEIRO, Maria Aparecida (1992). “Camoes e Pessoa — Dois poetas no palco”. Mithesis, vol. I, Viseu,
pp. 109-152. https://orcid.org/0000-0001-5063-5096

RODRIGUES, Antonio (2022). “Conversa Acabada / 1981” [folha de sessdo]. Cinemateca Portuguesa-
Museu do Cinema, 3 de setembro.

SEM AUTOR (1981a). “Pessoa escolarizado”. Coléquio/Letras, n.° 60, Marco, p. 106.

_____ (1981Db). “Fernando Pessoa: Novas tradugoes”. Coldquio/Letras, n.° 61, Margo, p. 98.

SA-CARNEIRO, Mario de (2015). Em Ouro e Alma: Correspondéncia com Fernando Pessoa. Edigdo de
Ricardo Vasconcelos e Jeronimo Pizarro. Lisboa: Tinta-da-china.

SAEZ DELGADO, Antonio (2025). “Fernando Pessoa, santo cultural: del autor-orquesta al autor-nacion”. In
Jon Kortazar e Aior Sampedro (eds.), De la biblioteca a la cultura popular. Santos culturales en los
dmbitos vascos e ibéricos. Madrid: Iberoamericana / Vervuert, pp. 257-274.

SARAMAGO, José (1985). “Da impossibilidade deste retrato”, in Um Rosto para Fernando Pessoa — Obras
de trinta e cinco artistas portugueses contempordneos. Lisboa: Centro de Arte Moderna da Funda-
¢ao Calouste Gulbenkian [s.p.]. (Ver: https://caderno.josesaramago.org/36890.html e também:
https://caderno.josesaramago.org/37120.html).

SASPORTES, José (1988). Daisy — Um filme para Fernando Pessoa. Com desenhos de Jorge Martins. Lisboa:
Salamandra.

SHAKESPEARE, William (2011). A Tormenta. Tradugao e notas de Fatima Vieira. Lisboa: Guimaraes
[Babel]. Cole¢ao Fernando Pessoa Editor.

SOARES, Ana Isabel (2021). Margarida Gil: Quatro décadas de audiovisual. Vila Nova de Famalicao:
Hdmus. Coleg¢ao 12catorzebold.

Sousa, Rui (2024). “Matrioskas de Ficgao: The Nothingness Club de Edgar Péra”. Pessoa Plural—A
Journal of Fernando Pessoa Studies, n.° 26, outono, pp. 354-385. Brown Digital Repository. Brown
University Library. https://doi.org/10.26300/1ma3-wg48

TORRES, Mario Jorge (2005). “O Picaresco e as Hipoteses de Heteronimia no Cinema de Joao César
Monteiro”. In Anténio Fidalgo e Paulo Serra (orgs.), Ciéncias da Comunicagdo em Congresso na
Covilhd — Actas do 11 Sopcom, VI Lusocom e II Ibérico, vol. I. Covilha: UBI, pp. 221-226.

ZENITH, Richard (2022). Pessoa: Uma biografia. Lisboa: Quetzal.

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 4725


https://www.modernistweb.com/page/poem/19/Ode+pour+l%27election+de+son+sepulchre
https://www.modernistweb.com/page/poem/19/Ode+pour+l%27election+de+son+sepulchre
https://orcid.org/0000-0001-5063-5096
https://caderno.josesaramago.org/36890.html
https://caderno.josesaramago.org/37120.html
https://doi.org/10.26300/1ma3-wq48

Soares
Filmografia

AREAL, Leonor (2003). Onde Estd o Pessoa?
BOTELHO, Joao (1981). Conversa Acabada.
BOTELHO, Joao (2010). Oh, Lisboa Meu Lar!

GIL, Margarida (1991). Daisy — Um filme para Fernando Pessoa.

GIL, Margarida (1991). A Luz Incerta.
MONTEIRO, Jodo César (1989). Conserva Acabada.
NUNES, Rita (2014). Dia Triunfal.

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076)

Luatro Pessoss

426



Soares Luatro Pessoss

ANA ISABEL SOARES (n. 1970) é Professora Associada da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais
da Universidade do Algarve (UAlg), onde ensina desde 1996. E licenciada em Linguas e Literaturas
Modernas pela Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (1994) e doutorada em Teoria da Li-
teratura pela mesma faculdade (2003), onde concluiu, em 2009, um po6s-doutoramento sobre cinema
portugués e poesia. Integrou a equipa fundadora da Associacao de Investigadores da Imagem em
Movimento, da qual foi a primeira presidente, entre 2010 e 2014 e é membro da Comissao Cientifica
do Centro de Investigacao em Artes e Comunicagao da UAlg. Os seus interesses de investigacao si-
tuam-se nas areas da Teoria da Literatura, das obras multiartisticas, filmicas e literarias. Publicou
uma monografia dedicada a obra de Margarida Gil e outros trabalhos em revistas cientificas sobre
tépicos de Literatura e Cinema. Traduz para lingua portuguesa textos poéticos e teéricos. E autora
de dois dossiés pedagdgicos do Plano Nacional do Cinema. Assina crdnicas e criticas regulares nas
revistas Umbigo e Algarve Informativo e na plataforma A Pala de Walsh.

ANA ISABEL SOARES (b. 1970) is an Associate Professor at the Faculty of Human and Social Sciences
of Algarve University (UAlg), where she has taught since 1996. She holds a degree in Modern Lan-
guages and Literatures from the Faculty of Arts of Lisbon University (1994) and a PhD in Literary
Theory from the same Faculty (2003), where she completed a postdoctoral project in 2009 on Portu-
guese cinema and poetry. She was part of the founding team of the Association of Moving Image
Researchers, of which she served as the first president from 2010 to 2014, and she is a member of the
Scientific Committee of the Research Centre for Arts and Communication at UAlg. Her research in-
terests lie in the fields of Literary Theory and multi-artistic, filmic, and literary works. She has pub-
lished a monograph dedicated to the work of Margarida Gil, as well as other studies in academic
journals on topics related to Literature and Cinema. She translates poetic and theoretical texts into
Portuguese. She is the author of two educational dossiers for the National Cinema Plan and regularly
writes columns and reviews for the magazines Umbigo and Algarve Informativo, as well as for the
platform A Pala de Walsh.

Pessoa Plural- 29 (P./Spring ZU076) 477



	Conversa Acabada (João Botelho, 1981)
	Conserva Acabada (João César Monteiro, 1989)
	Daisy – Um Filme para Fernando Pessoa (1991)
	Onde Está o Pessoa? (2023)
	Brevíssima conclusão, ou ideias para aprofundar mais adiante
	Bibliografia
	Filmografia

