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HISTORIAS SELVAGENS / 1978

um filme de Antdnio Campos

Realizacdo: Antdnio Campos / Argumento: Antdnio Campos a partir de Historias Selvagens/O
Chino e A Neve, de A. Passos Coelho / Poema: José Gomes Ferreira / Comentarios: Antonio
Campos / Fotografia: Acacio de Almeida / Som: Alexandre Gongalves / Decoragao: Francisco
Baido / Efeitos Especiais: Joaquim Manuel (Quiné) / Montagem: Anténio Campos /
Interpretacao: Glicinia Quartin (Lobina), Carlos Bartolomeu (Bastiao), Cremilda Gil (vendedora),
Marcia Breia (comadre no talho), Jodo Lagarto (feirante), Julio Cardoso (advogado), Lurdes Jorge
(filha), Fernando Manuel (filho), Laura Quintela (cliente do talho), José Emilio (Av0), José Alberto
(talhante), Alexandrino Teixeira, Vitor Cova, Francisco de Jesus, povo de Montemor-o-Velho e
Maria de Deus, Candido Mota, Fernando Alves, Fernanda Lapa (locucdo) / Direccdao de
Producdo: José J. Mota / Copia: Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema, DCP, cor, 102
minutos.

Histdrias Selvagens é apresentado juntamente com Retratos dos das Margens do Rio Lis
(“folha” distribuida em separado).

Esta sessao decorre no dmbito do projeto FILMar, operacionalizado pela Cinemateca Portuguesa—
Museu do Cinema, com o apoio do programa EEAGrants 2020-2024.

Podemos comecar por um so plano: em Historias Selvagens, ainda o filme vai no seu primeiro
andamento, passada a longa introducao histdrico-antropoldgica sobre Montemor e as cheias, e
pouco depois da primeira sequéncia ficcional em que a Ti Lobina, ao descer as escadas, se cruza
com o seu proprio passado, aquele plano do travelling sobre varias personagens sentadas a mesa,
que nos leva do Ti Bastido as fotografias de Africa. E um travelling seco, que mal se sustém em
qualquer um, e que liga, num so6 gesto, actores e nao-actores, e varios registos contraditdrios. No
plano imediatamente anterior, a Ti Lobina recolheu o pao que acabou de cozer, e, no plano
seguinte, vai coloca-lo em cima daquela mesma mesa. O plano do travelling insere-se portanto na
continuidade narrativa da cena, abrindo o espaco e ligando os gestos quotidianos de antes e
depois dele. Surge, alids, em total continuidade do anterior, com o raccord quase invisivel feito
sobre o0 gesto do actor Carlos Bartolomeu a sentar-se. Mas nao podemos deixar de ver
imediatamente que ha ali outras coisas e outras razles, seja pela disposicao das personagens em
dois grupos distintos (em que o segundo ndo pertence aquela acgdo), seja, sobretudo, pela
(i)loégica do texto, feito de frases sem resposta, que comecam pelo registo naturalista — “o rio ja
estd a subir outra vez, j@ chega ao nicho, passei 1& ainda ha bocado” —, passam pelo ditado
popular — "6 Janeiro, 6 Janeiro, tantas chuvas e frio, tu do ano és o primeiro, transbordas a agua e
0 rio” — e acabam no quase nonsense — “o Sol nasce as 7 horas e 56 minutos”... Se sentimos que
este plano ndo estd a mais, isso s pode ser entao porque na sua economia naturalista se
intromete uma outra economia que tem a ver com a totalidade do filme, e que ja pouco ou nada
tem a ver com o mero espaco-tempo diegético. Comecando por seguir uma das personagens, 0
movimento da cdmara deixa rapidamente de depender delas para se afirmar como um gesto de
cinema que, por si proprio, fabrica uma outra realidade e um outro sentido, infinitamente mais
estranhos. E o salto entre uma coisa e outra que justifica afinal o plano, ao mesmo tempo que



sublinha a vontade de que ambos os registos se constituam como um so (o travelling unificador).
Mas, sobreposto a tudo isso, ha ainda a vontade de matar o efeito de cinema, nunca
transformando o movimento da cdmara num gesto sublinhado ou contemplativo, que possa ser
sentido por si mesmo. O plano introduz uma estranheza, uma espécie de disrupcdo interna, uma
unido de contrarios, que, por outro lado — e é por isso que ele é tdo sintomatico — quase se
anulam enquanto efeito.

Podemos comecar por aqui porque salta a vista a que ponto estd aqui todo o cinema de Antdnio
Campos, e tudo o que faz dele uma entidade ao mesmo tempo una e contraditdria, coerente e
partida, e em que uma forca evidente esta também na origem do afastamento de muitos. Neste
Unico plano, estdo os registos documental e ficcional do seu cinema (la iremos), estdo a precisao
antropoldgica e o excesso — ou a estranheza — que levaram Paulo Rocha a tanto falar em
surrealismo, e esta ainda a contencdo, a secura, o fechamento de um cinema obsessivamente
humilde no seu fabrico, que recusa toda a contemplagao e todo o estilo. Um olhar quase barroco
que recusa transformar-se em cinema barroco. Uma tendéncia para o excesso cortada cerce por
uma austeridade moral, que, mesmo ela, recusa volver um estilo. Um cinema que violenta a
realidade sem que aceite alguma vez sobrepor-se a ela. Um cinema que se afirma e que se nega
como cinema, pagando o preco de ser visto como gesto cru ou imperfeito — o que alias também é,
como parte da sua qualidade.

(..)

Historias Selvagens, charneira de um periodo charneira, o filme em que a vontade de ficcao
transvazou sobre a experiéncia documental, mas em que se mantiveram notdrias todas as marcas
maiores do cinema hibrido — misturador de registos — de todos estes anos. Em parte por causa
disto mesmo, e em parte pelo que considero ser a sua originalidade e qualidade intrinseca, este é
um dos filmes de Anténio Campos de que muito gosto, e aquele que tenderia a considerar um dos
mais representativos de toda a sua obra. Para o0 bem e para o mal — no seu risco e nas suas
fraquezas — Historias Selvagens é incontornavel para perceber o autor.

(...) Opto por fazer uma observacao prévia sobre essas “fraquezas” e, depois, acentuar dois Unicos
aspectos. Na verdade, este é um dos filmes de Campos que ndo pode deixar de causar alguma
perplexidade pelo lado mais cru da sua ficgao. Misturando cenas documentais com cenas de ficgao,
e misturando registos multiplos dentro de cada uma destas duas formas narrativas (documentario
directo e documentario descritivo ou quase didactico, ficgao naturalista e ficcdo ndo naturalista ...),
o filme destrdi na raiz, como gesto totalmente voluntario, qualquer hipdtese de unidade de tom
que nao seja, ainda aqui, a wunidade de variagdo. Em resultado disto, mesmo nas longas
sequéncias ficcionais em que se tende a seguir as personagens e a entrar no Seu universo
diegético, a hipétese de identificagdo com elas acaba por ser sempre anulada por esta deriva de
tom e de registo, como se fosse uma falha. As vezes, a falha parece estar nos actores ou na sua
representacao naturalista — sendo evidente que a representacao destes € desigual, mas sem que
isso seja muito relevante, uma vez que, ja de si, ndo esta ai a aposta central do filme. Na maior
parte das vezes, porém, o que “falha” ndo é sequer isso mas tao somente a nossa expectativa de
um registo de representacao uno e coerente face as alternancias constantes entre actores e ndo-
actores, e entre didlogos naturalistas e mondlogos que o ndo sdo. Juntando isto a habitual
indiferenca de Campos face a “unidade de estilo” (o seu gosto por um cinema cru, ligado por
ideias e regras morais e nao pelo “estilo”), e, depois, as experiéncias de constante alternancia do
tempo diegético, facilmente se conclui que Historias Selvagens é um puzzle ameacado na
origem, no qual o realizador arrisca comprometer em demasia quase tudo aquilo em que aposta.
Desigualdades ou imperfeicOes destas sao normalmente aceites em autores “experimentais”,
distantes de qualquer realismo; sao muito menos bem aceites onde ha apego ao real e a uma
desejada verosimilhanca. E contudo... ndo sera evidente que ha aqui uma aposta original e ideias
de cinema genuinas?



Entre os dois aspectos que quero acentuar, o primeiro € o da insdlita estrutura temporal deste
filme. Logo na primeira cena de ficcdo, quando Glicinia Quartim desce as escadas, cruza-se e volta
a cruzar-se com um seu tempo anterior (depois dai primeira descontinuidade temporal ha ainda
um plano em que voltamos atras, e s6 depois dele é que entramos, de forma consistente, na nova
sequéncia com o casal em idade mais nova). Face a isto, podemos pensar que Campos utiliza um
processo classico de entrada no flash-back caucionado por uma motivacao realista (uma “memodria
involuntaria”, que comeca por lhe surgir de forma intermitente, enquanto ela desce as escadas).
Podemos pensa-lo até que... percebemos que isto ndo é um verdadeiro flash-back. De facto, com
o andamento do filme, vamos perceber que nao estamos perante um recuo temporal passageiro,
como ndo estamos também, de resto, perante um tempo diegético “principal”, balizado por cenas
de um tempo posterior. Ao invés de tudo isso, estamos sim, pura e simplesmente, num completo
relativismo do tempo, em que ha “antes” e ha “depois” mas nao ha processo de identificacao
psicoldgica com uma das idades como se ela fosse a “principal”.

Num filme que, em que tudo funciona por camadas, esta é entdo a desordenacdo maior, a ousadia
maior, o obstaculo expresso a qualquer eventual processo de identificagdo. Mas é também, ha que
reconhecé-lo, uma das ideias de cinema em que se sustenta a concentracdo narrativa da obra e
até o ponto de vista do autor sobre o assunto. Em rigor, ndo sabemos se uma alternativa mais
classica, fazendo suceder as diferentes idades do casal, por ordem, através de elipses temporais,
poderia ser também desbanalizada por Campos, evitando-se com isso transformar a histéria numa
saga familiar melodramatica que pouco ou nada teria a ver com ele. A verdade é que esta historia
poderia de facto ser isso, e a verdade é que nao o é, seja pela estrutura seja pelo tom e o sentido
que se desprende dela. Nos antipodas de uma tal hipdtese, esta solugdo nao € um melodrama: é
um drama convulso, seco, brusco, narrativamente selvagem — e tem tudo a ver com o autor!

O segundo e Ultimo aspecto que desejo referir € o tratamento dado a cena final e a morte das
personagens pelo fogo. Aqui, voltamos ao inicio: antes de ser incdmoda pelo assunto, esta cena
parece ser incomoda pelo modo, ou seja, por uma execucao que parece algo primaria, nao-subtil,
demasiadamente marcada, vulgo absurda... Parece e, até certo ponto, é-0, porque é evidente que
Antonio Campos esta muito mais preocupado em chegar ao paroxismo dela do que em torna-la
verosimil. Aquilo que poderia ser encenado como um acidente, porventura de sentidos alegéricos
ou transcendentes, é fabricado pelo autor como um ritual obsessivo, totalmente previsivel, filmado
de maneira ostentada, ndo trabalhada naturalisticamente, sem preocupacdes de identificagdo
psicoldgica ou, numa outra vertente, sem eleitos distanciadores. A cena desenrola-se perante nds
como se estivéssemos sempre demasiado perto das suas intengbes, como se tudo tosse
demasiado denunciado, e como se so isso interessasse ao seu autor. O cinema de Campos nao
quer — nao “sabe”, no sentido em que isso nao faz parte da sua natureza — ir por qualquer um
desses caminhos, antes vai da ideia ao acto directamente, em bruto, segundo um processo que o
poderia mesmo enfraquecer nao fora a sua autenticidade e a liberdade da sua construgao — e que
efectivamente o desarma perante qualquer andlise de “estilo”. Passada a incomodidade, o que nos
fica de uma cena destas é contudo, precisamente, aquilo que marca toda esta obra, ou seja, o seu
lado cru e agreste, a rocar o demencial, e uma proximidade da terra e dos elementos que levou
muita gente a falar de “cineasta telGrico”. Em termos narrativos, em termos realistas e em termos
simbodlicos, esta cena é um ritual de sacrificio.

José Manuel Costa ]
Excertos do texto Filmes Selvagens publicado no catadlogo ANTONIO CAMPOS, ed. Cinemateca
Portuguesa-Museu do Cinema. Setembro 2000.



