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Para uma historia enredada do cinema: os Filmogramas de
Silvino Santos e Agesilau de Araujo (1927-1929). Este
artigo discute as praticas cinematograficas de cariz familiar
e doméstico de inicios do século xx a luz da colecgdo Filmo-
gramas (1927-1929), atribuida ao cinegrafista luso-brasileiro
Silvino Santos (1886-1970). Os filmes desta série oferecem
um registo da passagem por Lisboa da familia de Agesilau de
Araujo (1888-1976), radicada em Manaus. Com base em visio-
namentos realizados nas cinematecas Portuguesa e Brasileira,
recorro a métodos de andlise filmica, entrevistas e pesquisa de
arquivo para examinar o lugar que estas imagens — e as praticas
sociais a elas associadas — ocuparam quer no percurso profis-
sional de Santos quer no seio da familia Aradjo.
PALAVRAS-CHAVE: cinema doméstico; filme de familia; historia
conectada; migragao luso-brasileira.

Towards an entangled history of cinema: the Filmogramas of
Silvino Santos and Agesilau de Aradjo (1927-1929). This
article discusses the family and domestic film practices of the
early 20th century in light of the collection of Filmogramas
(1927-1929) attributed to the Luso-Brazilian filmmaker Silvino
Santos (1886-1970). The films of this series offer a record of the
sojourn in Lisbon of the family of Agesilau de Aratjo (1888-
-1976), established in Manaus. Based on viewings made in the
Portuguese and Brazilian Cinematheques, I employ film anal-
ysis methods, interviews and archival research to examine the
place these images — and the social practices associated to them
- occupied both in Santos’s professional trajectory and in the
Aratjo family.
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Luso-Brazilian migration.
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Para uma histdria enredada
do cinema: os Filmogramas de Silvino Santos
e Agesilau de Araujo (1927-1929)

Silvino Santos (1886-1970) é um nome bem conhecido da histéria do cinema
brasileiro.! Natural de Cernache do Bonjardim, no distrito de Castelo Branco,
emigrou para o Brasil aos 14 anos de idade, vindo a desenvolver uma carreira
como fotdgrafo e cinegrafista na regido de Manaus, onde viveu grande parte
da sua vida. Foi nesta cidade que, em 1969, foi homenageado por um grupo
de cinéfilos e cineastas que viriam a contribuir para a sua divulgagao e consa-
gragdo dentro e fora dos meios académicos.? Desde entdo, multiplicaram-se
as iniciativas de 4&mbito nacional, regional e municipal que, no Brasil e, mais
recentemente, em Portugal, se tém dedicado a dar a conhecer - e a homena-
gear — o cineasta luso-brasileiro.?

Grande parte da bibliografia sobre Silvino Santos ¢ marcada por um forte
veio biografico, ou mesmo hagiografico, que destaca a vida aventureira do imi-
grante portugués como “cacador de imagens” nas terras “inacessiveis e peri-
gosas” do Amazonas (Sampaio, 2024). A reputagdo de Santos como pioneiro
- do cinema amazonense, do cinema brasileiro e, mais recentemente, do filme
etnografico (Henley, 2020) — assenta, em boa medida, nos documentarios que

1 O texto ndo segue o novo Acordo Ortografico (A090) e mantém a grafia original dos docu-
mentos e legendas de filmes citados.

2 Fundamentais nesta divulga¢do foram a curta-metragem Silvino Santos: O Fim de Um Pio-
neiro (Brasil, 1970), de Domingos Demasi e Roberto Kahané; a longa-metragem O Cineasta da
Selva (Brasil, 1997), do realizador Aurélio Michiles; e a biografia cultural O Cineasta do Ciclo da
Borracha (1999), do escritor Marcio de Souza. Entre os estudos académicos sobressaem a disser-
tagdo de mestrado da antropologa Selda Vale da Costa (1988) e, mais recentemente, os trabalhos
de Eduardo Morettin (2011), Luciana Martins (2007; 2012; 2013) e Savio Stoco (2019).

3 Em Portugal, sdo-lhe conhecidas homenagens em Fvora, pelo Festival Internacional de
Curtas-Metragens (2011); em Guimaraes, no ambito da Capital Europeia da Cultura (2012); e
na Serta (Macedo 2014). Este ltimo municipio tem tido um papel particularmente activo no
restauro e na divulgagdo da obra de Santos.
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realizou, nas décadas de 10 e 20 do século passado, na regido da Amazonia.
Refiro-me, em especial, as longas-metragens No Paiz das Amazonas (1922),
uma encomenda para a Exposi¢do Internacional do Centendrio da Indepen-
déncia do Brasil, considerada a sua obra-prima, e No Rasto do Eldorado (1925),
que resultou da sétima expedicdo que Alexander Hamilton Rice, milionario e
gedgrafo amador norte-americano, realizou na Amazdnia, em 1924. Os dois
filmes foram produzidos pela firma do comendador Joaquim Gongalves de
Aratjo (1860-1940), também conhecido por “J. G, empresario de origem por-
tuguesa radicado em Manaus que contratou o cinegrafista em Janeiro de 1921.*

Apesar de conhecidos e mencionados em muitos dos trabalhos que referi
(por ex., Costa, 1988, pp. 200-201; Souza, 1999, p. 385), os filmes que Silvino
Santos realizou, em contexto domeéstico, para a familia de Agesilau de Araujo
(1888-1976), filho mais velho do comendador, nio tém recebido a mesma
atengdo. Sao vdrias as razdes para esse aparente desinteresse. As imagens
domésticas de Santos — que é o mesmo que dizer, os filmes da familia Aratjo —
ndo se ocupam das “aventuras” na Amazoénia do “pioneiro” do cinema que tém
atraido e incendiado a imaginagao de varios publicos. Os alvos da camara sao
instantes do quotidiano aparentemente banal de uma familia de empreende-
dores capitalistas que, a dado momento da sua vida, decide residir em Por-
tugal. Acresce que, até ha bem pouco tempo, as historiografias do cinema
consideravam os filmes domésticos - circunscritos, por defini¢do, a um espaco
privado de produgdo e de consumo - um género rudimentar, inferior e desin-
teressante.’> Por fim, também o nacionalismo metodoldgico que tem moldado
a pesquisa historica do cinema, em geral, e os estudos da obra de Santos, em
particular, bem como as dificuldades praticas de acesso as imagens — que pres-
supde a deslocagdao ao Arquivo Nacional das Imagens em Movimento (ANIM)
da Cinemateca Portuguesa—Museu do Cinema, em Bucelas - tém contribuido
para manter erguido o muro que separa os filmes amazonicos de Silvino San-
tos dos seus filmes portugueses — ou seja, os documentérios ditos “nobres”
(Antunes, 2014, p. 37) dos filmes domésticos (cf. Sampaio, 2024).°

4 H4& um terceiro filme, anterior a esta colaboracdo, que, apesar de desaparecido durante
décadas, também contribuiu para a reputagido de Silvino Santos como “cineasta da selva”. Trata-
-se da longa-metragem Amazonas, Maior Rio do Mundo (1918-1920), recentemente localizada
no Nérodni Filmov? Archiv, Republica Checa (Stoco, 2023; Stoco et al., 2023). Ainda é cedo
para perceber o impacto que esta inesperada descoberta tera nos estudos sobre Silvino Santos.
5  Esta depreciagdo comecou a ser revista nos anos 1990 (cf. Odin, 1995; Horak, 1998). Sobre
o contexto portugués e brasileiro, veja-se Sampaio, Schefer e Blank (2016).

6 Nao é por acaso que o unico artigo que analisa os segundos com algum detalhe, ainda que
brevemente, seja do critico de cinema portugués Jodo Antunes (2014), funcionario da Cinema-
teca Portuguesa.
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Sabemos - através das imagens que sobreviveram e que podemos visionar
quer no ANIM quer na Cinemateca Brasileira - que Silvino Santos também
realizou filmes domésticos para a familia do comendador em Manaus. Ambas
as cinematecas conservam imagens domésticas — portuguesas e brasileiras —
dos anos em que Santos esteve profissionalmente (e afectivamente) ligado aos
Aratjos, desde os primeiros dias da sua contratagdo até, pelo menos, o final
dos anos 50.7 O ponto de partida deste artigo — e o seu foco - é o conjunto
de 10 filmes que compdem a série intitulada Filmogramas, que se encontra
depositada no AN1M.2 Esta série destaca-se da restante producao doméstica de
Santos por se encontrar montada. Com efeito, ao contrario da maior parte das
imagens domésticas, de que restam apenas fragmentos, os “filmogramas” desta
colecgdo possuem uma elevada coeréncia estilistica e estrutural e alguma uni-
dade narrativa, o que lhes concede um ar acabado (ainda que, na maior parte
das vezes, ndo incluam nenhum letreiro a indicar um “fim”). O ANIM possui,
no seu acervo, os materiais filmicos dos Filmogramas, entretanto preservados.®
Ja os materiais que estiveram na origem das copias de visionamento em VHS a
que tive acesso na Cinemateca Brasileira encontram-se perdidos.*®

O artigo discute os Filmogramas a luz dos estudos de cinema doméstico
e amador que surgiram na esteira das “novas histérias do cinema’** Com-
binando métodos de andlise filmica com entrevistas e pesquisa de arquivo,
examino o lugar que estas imagens — e as praticas sociais a elas associadas
- ocuparam quer no percurso profissional de Silvino Santos quer no seio da
familia Aratjo, tendo em conta o meio social e transnacional em que circula-
ram. Destaco a entrevista que realizei, em Agosto de 2021, a uma das criangas
que aparecem nos filmes — a bebé Maria Teresa de Souza Araujo, agora nonage-
naria. A entrevista esclareceu aspectos sobre a vida desta familia que me seria
impossivel conhecer unicamente a partir dos filmes (cf. Morner, 2011). Ainda

7 O ultimo filme que Santos realizou foi Santa Maria da Vila Amazoénia, em 1957, sobre a
ex-colénia japonesa adquirida pelos Aratjos em 1940.

8  Cunhado por Santos, por Agesilau de Aradjo, ou por ambos, o nome “Filmogramas” ter-
-se-4, talvez, inspirado nos Pathégrams, uma série de noticidrios e versoes reduzidas de filmes
comerciais disponivel, em finais dos anos 1920, no catdlogo de 16mm da norte-americana Pathé
Exchange (cf. Wasson, 2009, p. 9; Schneider, 2020, p. 135).

9  Segundo dados fornecidos pelo ANIM, as imagens digitalizadas resultam de telecinemas
feitos a partir de materiais de 16mm que vieram, em 1986, do laboratdrio da Ulyssea. Entrevista
a Sara Moreira, ANIM, 13 de Dezembro de 2019.

10 Sobre a histéria desses materiais, veja-se Sampaio (2024).

11 Refiro-me a “new film history” dos anos 1980, que impulsionou a pesquisa de arquivo
(cf. Allen e Gomery, 1985), a “new cinema history”, que, mais recentemente, tem feito avangar a
histéria social das culturas cinematograficas (Maltby, 2011), e a contributos teéricos, metodolo-
gicos e criticos sobre o cinema doméstico e amador (ex. Shand, 2008; Morner, 2011).
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que grande parte da analise se circunscreva a Portugal, onde os filmes foram
feitos e ao qual permanecem ligados, um dos principais objectivos do artigo é
contribuir para uma histéria enredada do cinema que se fez entre Portugal e o
Brasil, sem excluir cruzamentos com outras geograﬁas, inevitaveis num sector
eminentemente de cariz transnacional e alcance internacional.*? Por fim, pre-
tendeu-se integrar nesta analise — ainda que nem sempre de forma explicita —
a condi¢do movel do cinema. O facto de a pesquisa se ter dividido entre
Portugal e o Brasil foi determinante para compreender a importéncia que os
transitos atlanticos de pessoas, cAmaras e filmes tiveram nesta que é também
uma histéria de migrantes e migragdes e, por conseguinte, uma histéria do
cinema enquanto prética social desenvolvida em mobilidade.

A estrutura do artigo, que enfatiza a actual distribui¢ao destas imagens por
dois arquivos, um em cada lado do Atlantico, pretende reflectir esse transito.
Assim, na primeira parte, analiso os “filmogramas” que visionei no ANIM.*?
Destaco o papel dos intertitulos, que localizam as imagens num lugar e numa
data especificos, permitindo fazer sentido — narrativo, mas também historico
- de muito do que nelas se mostra. A segunda parte do artigo volta-se para os
visionamentos realizados na Cinemateca Brasileira, em Sido Paulo, que con-
serva, em formato VHS, uma miscelanea das imagens domésticas de Silvino
Santos.** Apesar de extremamente fragmentada, esta miscelanea inclui sequén-
cias montadas dos “filmogramas”, ou mesmo nimeros aparentemente comple-
tos, que ndo encontramos na colec¢io do ANIM. A distribui¢do de imagens
e lacunas pelos dois arquivos servira de mote para uma reflexao, na terceira

12 O termo mais vulgarizado em Portugal, “histérias conectadas”, ndo capta os sentidos de
sobreposi¢do e desordem que o termo inglés (entangled histories) — mais ainda do que o francés
(histoires croisées) — consegue veicular. Adopto o termo “enredado” para sinalizar as relagoes
imbricadas e férteis que este estudo de caso permitiu identificar, como veremos, entre diferentes
tipos de produgcao filmica e entre diferentes praticas sociais (publicas e privadas; cinematografi-
cas e nao cinematograficas) dos dois lados do Atlantico.

13 A colecgao do ANIM ¢é constituida pelos Filmogramas n.° 1, 2, 3, 5, 6, 8,9, 10 € 12, € por um
filme chamado Lisboa (titulo atribuido), que creio poder ser parte do n.° 11. O visionamento
das representagdes digitais destes dez filmes (7003423; 7003063; 7003422; 7003241; 7003424;
7003425; 7003243; 7003245; 7003246; 7003421) decorreu no ANIM entre Dezembro de 2019 e
Janeiro de 2020.

14  Os Filmogramas que visionei na Biblioteca Paulo Emilio Sales Gomes, do Centro de Docu-
mentagao e Pesquisa da Cinemateca Brasileira, em Junho de 2019, estavam incompletos, apresen-
tando-se como fragmentos dispersos por varias cassetes e frequentemente repetidos. Nessa visita,
encontrei imagens portuguesas em seis das oito cassetes dedicadas a Silvino Santos (vvoo102;
VV00660-M; VV00661-M; VV00662-M; VV00663-M; VV00664-M; VV00665 € VV00666-M). Devido
a constrangimentos de tempo, exclui a primeira e a ultima destas cassetes, descritas como con-
tendo imagens de No Paiz das Amazonas e imagens de Manaus, respectivamente.
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parte, sobre os significados histdricos destes filmes, numa abordagem materia-
lista ao cinema que procura compreender as praticas a partir dos objectos (ou
vestigios deles) que sobreviveram em arquivos de varios tipos.

UMA COLECGCAO “MONTADA”: OS FILMOGRAMAS DO ANIM

Nao sabemos exactamente quando é que Silvino Santos, Agesilau de Aratjo e a
familia deste aportaram em Lisboa, mas é pouco provavel que tenha sido antes
de Novembro de 1926.*5 Ja a data do regresso ao Brasil ndo levanta duvidas:
os nomes da familia Aradjo e do cinegrafista constam da lista de passageiros
do navio inglés R.M.S. Hildebrand, da companhia inglesa Booth Line, pro-
cedente de Liverpool, que partiu de Lisboa a 21 de Setembro de 1929 com
destino a Manaus.*® Agesilau de Araujo tinha-se mudado para Portugal em
busca de tratamento para o filho Joaquim Frederico, diagnosticado com diabe-
tes. Para os acompanhar, Santos deixara a mulher e os dois filhos em Manaus.
Durante esses trés anos, o cinegrafista luso-brasileiro integra o agregado fami-
liar dos Araujos, prestando-lhes apoio a varios niveis.

A série Filmogramas oferece o registo em imagens desta passagem dos
Aratjos por Lisboa. Com uma duragdo que varia entre os 14 e os 21 minutos,
cada um dos dez filmes depositados no ANIM abre com titulos que localizam
as imagens num lugar e numa data. Logo no primeiro deles, lemos: “Lisboa,
10-Abril-1927”. O estilo diaristico/ epistolar estende-se ao resto do filme e aos
outros nimeros sobreviventes, cobrindo um arco temporal que vai de 10 de
Abril de 1927 (Filmogramas n.° 1) a 29 de Fevereiro de 1928 (Filmogramas
n.° 12), mas que incorpora imagens, datadas e nao datadas, que, como vere-
mos, extrapolam esses limites. A recolha das imagens, como seria de esperar,
deu-se a um ritmo irregular: se no més de Junho de 1927 ha registos quase
diarios (relativos aos dias 14, 18, 20, 22, 26 € 27), ndo existem imagens data-
das de Agosto desse ano ou de Janeiro do seguinte. Os filmes também nao
seguem uma ordem cronoldgica rigorosa: no n.° 3, imagens de 3 e 17 de Julho

15 Santos encontrava-se em Manaus aquando da visita do Presidente Washington Luis a essa
cidade, nos dias 20 a 26 de Julho de 1926. O programa incluiu uma visita a Fabrica Brasil-Hévea
e a projec¢do, no Cine Theatro Polytheama, de No Paiz das Amazonas e No Rasto do Eldorado.
Veja-se Jornal do Commercio, ano XXI11, n.° 7929, Manaus, 20 de Julho de 1926, http://memoria.
bn.br/pdf/170054/per170054_1926_07929.pdf [consultado a 23-01-2024]. Desta visita resultou
o filme de Santos Chegada e Estadia em Manaos do Dr. Washington Luis, que estreou em Manaus
a 22 de Novembro (Costa, 1988, pp. 200 e 260). Segundo Maria Teresa, nascida em Lisboa a 7
de Junho de 1927, a sua mae estava gravida quando atravessaram o Atlantico. Entrevista a Maria
Teresa de Souza Aradjo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021.

16 Agradeco a Selda Vale da Costa o acesso a este documento.
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precedem imagens de 26 e 27 de Junho; e 0 n.° 10, que abre com imagens de 27
de Outubro de 1927 e fecha com outras de 19 de Fevereiro de 1928, inclui uma
sequéncia de 31 de Margo de 1929. Dentro de alguns niimeros, encontramos
ainda analepses (n.° 7) e prolepses (n.° 5; n.° 10), que confirmam que a monta-
gem terd ocorrido varios meses depois das filmagens.

Sao dois os palcos domésticos principais: o palacete dos Aradjos na Ave-
nida da Republica, ao Campo Pequeno, em Lisboa; e a casa de campo na
Estela, terra natal de J.G. de Aragjo, no concelho da P6évoa de Varzim, onde
a avo dos meninos reside. O foco dos filmes sao os cinco filhos de Agesilau
e Neuza: Philippe, Agesilau (“Lau”), Joaquim Frederico (“Quincas”), Renato
(“Natinho”) e a bebé Maria Teresa. Sdo frequentemente vistos na companhia
dos seus primos Jayme e Julieta Laura (ou “Tieta”), filhos de Aloysio de Araujo
e Julieta Bittencourt. A excep¢io da “Tia Morena” (Adelaide Maria), filha mais
velha de J. G., que aparece raramente, as mulheres da familia — a mae Neuza, a
tia Aleth, a ama Maria e a avo Adelaide - tém presenca assidua.'” Jd os homens
- o pai Agesilau e o tio Aloysio - sdo pouco filmados, mesmo quando sabemos
(por ex., pelos intertitulos) que estdo presentes (cf. n.° 5). Nao hd imagens em
movimento do patriarca, que terd permanecido no Brasil durante o periodo
em que a familia de Agesilau viveu em Portugal.*®* Um dos objectivos do filme
poderad ter sido fixar imagens do crescimento das criangas para que pudes-
sem ser, mais tarde, apreciadas pelos membros da familia ausentes. Por fim,
ha varias imagens do paroco de Estela, Padre Manuel da Costa Gomes, que
ministrou o baptismo da bebé nascida nesse ano, mas que também vemos a
acompanhar a familia noutras ocasides.*?

A semelhanca de grande parte dos filmes domésticos, as imagens mos-
tram rituais de familia, tais como a primeira comunhéao dos primos Philippe
e Jayme (n.° 5), o baptizado de Maria Teresa (n.° 5) ou o 5.° aniversario de
Lau (Lisboa). Perante a camara desfilam também eventos mais prosaicos.

17 A “Tia Morena” iniciara o noviciado num convento, em Franga, e Jaime e Tieta viviam com
a avo no seguimento da separagao dos pais, o que explica a auséncia de sua mée. Entrevista a
Maria Teresa de Souza Araujo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021.

18 Em 1925, a0s 65 anos, J. G. reorganizara a firma numa sociedade de acg¢oes, designando a
esposa e os filhos como accionistas (Mello, 2010). Nao sabemos se esta alteragdo terd pesado na
decisdo de Agesilau ir morar para a Europa. Segundo a minha entrevistada, o seu avd sentia-
-se mais brasileiro do que portugués, pelo que nao vinha muito a Portugal. Entrevista a Maria
Teresa de Souza Aradjo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021.

19 O Padre Manuel da Costa Gomes havia paroquiado a cidade de Barretos, no Estado de
Sao Paulo, antes de se transferir para a Estela. O seu nome aparece em varios intertitulos. Veja-
-se http://ww.cm-pvarzim.pt/biblioteca/index.php?op=h_personalidades&id=38 [consultado a
10-12-2023].
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E o caso das brincadeiras das criancas no “jardim da Avoézinha’, em Lisboa
(n.° 1), o banho da bebé poucas semanas apds o seu nascimento (n.° 2), uma ida
a missa da tia Aleth com os trés sobrinhos mais velhos (n.° 3) ou a agitada visita
de Natinho ao barbeiro (n.° 3), para além de uma detalhada excurséo ao jar-
dim zooldgico de Lisboa (n.° 3), uma vindima no “Parque Adelaide”, na Estela
(n.° 9), a chegada de bicicletas novas, também na Estela (n.° 10) e, ja de volta
a Lisboa, um passeio no Campo Grande (n.° 10) e uma festa no palacete do
Campo Pequeno com a avd, os netos e “a professora D. Alice” (n.° 10).

Por fim, como ¢ habito nos filmes de familia, encontramos viagens e excur-
soes. Em Setembro de 1927, durante a estadia na Estela, a familia desloca-se
de automovel a praia da Apulia (n.° 5). Segue-se, ja em Outubro, uma breve
visita a “casa dos primos Farias” (n°. 6) e, uma semana mais tarde, “um grande
passeio” a varias terras minhotas, com o automavel da familia, um monumen-
tal Willys Knight que ganha honras de protagonista (n.° 8). Participam nesta
excursdo (vemo-los em alguns planos) D. Neuza, trés das criangas, o paroco
da Estela e Silvino Santos, invocados nos intertitulos. E também a partir des-
tes que nos inteiramos do percurso da viagem: a “ponte de Fao sobre o rio
Cévado”; “a caminho de Espozende”; a “linda povoa¢do de Marinhas”; “rumo
a Barcellos™; “a ponte romana’; “a feira de Barcellos”; e “a caminho de Viana do
Castello” O filme fornece imagens e letreiros desta tltima, terminando com
uma referéncia as “célebres festas da Senhora da Agonia”, retomadas no Filmo-
grama seguinte (n.° 9), que terdo sido filmadas em Agosto de 1928.2° Por fim,
encontramos imagens da viagem de comboio de regresso a Lisboa de Joaquim
Frederico (n.° 12), depois de ter sido observado por um médico em Madrid,
em Fevereiro de 1928, segundo nos informa um intertitulo. O menino dia-
bético é filmado a entrar na carruagem, onde o vemos sozinho, em planos
intercalados por travellings da paisagem. Nao vemos quem o acompanha, mas
é provavel que seja o seu pai.

Se estes temas sdo frequentes na maior parte dos filmes de familia, sobres-
saem, no entanto, outras caracteristicas menos comuns, tal como o recurso a téc-
nicas de montagem tipicas dos “filmes de enredo’, que implicam, por exemplo,

20 Esta datagao foi-me sugerida pelo facto de a bebé Teresinha ja andar. Ha, aqui, uma grande
licenga artistica do montador: o “grande passeio” do Willys Knight estd datado de Outubro
(“Estella, 20-Outubro-1927”), mas as Festas da Senhora da Agonia decorreram, como sempre,
entre 18 e 20 de Agosto (Martins 2000, p. 75). A montagem ignora, pois, a cronologia, organi-
zando-se por principios de continuidade espacial (o “campo do arraial” é retomado na cartela
que abre o niimero seguinte) e, sobretudo, por uma logica de associa¢do temdtica em torno
do traje minhoto, vestido pelas raparigas que desfilam na festa, mas também por Aleth, pela
pequena Maria Teresa e por Margarida Bastos Ferreira (a Miss Portugal de 1927, que Santos
filmara), formando uma curiosa colagem de imagens recolhidas em diferentes momentos.
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o desenvolvimento de personagens que realizam acgdes concertadas em volta
de um tema ou desafio, resultando numa estrutura narrativa coesa, mas, geral-
mente, aberta e sem resolugdo. Ou seja, ha Filmogramas que contam uma his-
toria. E o caso do n.° 2, que conta a histéria da encomenda que o menino Lau
faz a firma de automoéveis “FORMIGUINHAS, sediada em Hamburgo, depois de
receber, por correio, “os ultimos catalogos e precos”. Numa técnica muito usada
no cinema mudo, a carta é apresentada em tela cheia para que possa ser lida.
Nao obstante possuir uma estrutura formal credivel, estd assinada “pp de Men-
tiras e Co, Ltd, Alemao Pé de Pato com Limao’. Também vemos Lau a escre-
ver 4 maquina e a assinar a carta da encomenda. Os planos seguintes mostram
um camido dos correios, a visita ao “Correio Geral” (na Praca do Comércio) e
ao porto de Lisboa, ilustrando as iniciativas do “jovem agente” para encontrar
a sua encomenda. H4 um interltudio sobre Lisboa, com imagens da Torre de
Belém, vistas sobre a cidade a partir do miradouro de Sao Pedro de Alcantara, o
paquete Alcantara “da Royal Mail Steamship Co., parado no cais, onde o menino
Agesilau procura, em vio, o lote de automéveis que encomendou. Imagens do
congestionamento do trafego no “Rocio” e na Rua do Ouro agravam a decepgao
do pequeno empreendedor, que exclama, num intertitulo, “O nimero de auto-
moveis em Lisbda augmenta de dia para dia e sé eu ndo posso fazer negocio!”.

Por fim, um outro elemento que chama a atengdo - apesar de néo ser raro
em filmes domésticos (cf. Schneider, 2007, p. 358) — sdo as imagens de cariz
etnografico recolhidas durante as excursoes da familia AratGjo no Norte do
pais, a partir da Estela. O filme sobre a praia da Apulia (n.° 5) termina com
uma sequéncia de imagens razoavelmente longa (cerca de trés minutos) e
particularmente bem conseguida sobre a apanha do sargaco, que da grande
destaque ao trabalho das “mulheres apulianas” Também a visita aos “primos
Farias” (n.° 6), onde se estd “a malhar o milho”, d4 conta de diferentes fases
do ciclo de produgio deste cereal. Sdo varios os planos em que vemos mem-
bros da familia, sobretudo as criangas, a acompanharem os trabalhos agricolas.
O teor etnografico do filme estd bem patente em intertitulos e imagens que
registam o interesse pelas “lavradeiras” de Fafe ou (por associa¢ao tematica)
pelos “grandes milharaes” de Cernache do Bonjardim, terra de Silvino Santos,
que o cinegrafista filmara, como veremos, na breve visita que fizera, com os
Aragjos, durante uma memoravel viagem de Lisboa a Estela.

Menos comum, em filmes de familia, é o comentario politico que encon-
tramos no fragmento intitulado Lisboa (titulo atribuido, 11’), que abre com a
seguinte cartela: “Lisbda, 12-Dezembro-1927 Eis o que Mussolini quer para
a Italia”, seguido do plano demorado dos cinco filhos de Neuza e Agesilau
serenamente sentados no sofd, a posarem para a camara. Esta justaposi¢ao de
letreiro e imagens (que, na linguagem cinematografica, possui um poderoso
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efeito deictico) convida-nos a simpatizar com o dirigente fascista italiano, aqui
apresentado como defensor do modelo de familia — prolifica e ordeira — que os
Aratjos parecem querer preconizar. Nao é de desconsiderar alguma ironia, ja
que as criancas de Agesilau sao frequentemente mostradas (e descritas) como
indisciplinadas. O veio irénico que percorre muitos dos intertitulos, bem
como a temdtica politica, trai a intervenc¢do do pai das criangas na elaboragdo
do texto, ja que é pouco provavel que Santos pudesse permitir-se esse tipo de
tom ou comentario. A ironia, porém, nao belisca a mensagem politica, que faz
alinhar os Aratjos com a peculiar mistura de valores conservadores (catdlicos
e patriarcais) e modernos (apologistas de uma concepg¢ao tecno-capitalista de
progresso), de que o fascismo italiano representava uma sumula para muitas
familias da elite, dentro e fora de Italia, e cujos sinais de concordancia e pratica
encontramos ao longo dos filmes desta familia.?*

Mussolini, recorde-se, iniciara, em 1922, a marcha que transformaria a
Italia num regime antiparlamentar, monopartidario, policial e militarista,
constituindo uma das referéncias da direita que Carmona e Salazar comeca-
vam a personificar em Portugal, na esteira do golpe de 28 de Maio de 1926.
A passagem de Santos e Aratjo por Portugal coincidiu com a ascensdo das
duas figuras-chave do Estado Novo, recordadas nas memorias do cinegrafista
(Santos, 1969, p. 56).22 No mesmo filme, ficamos a saber que Santos ofereceu
de presente ao menino Lau, por ocasido do seu 5.° aniversario, uma fantasia do
Kaiser Guilherme 11 da Alemanha. Poderd ser algo inesperado que as simpa-
tias politicas desta familia se fagam sentir num espago frequentemente tomado
como apolitico, porque privado e doméstico. Porém, como veremos, a ideia de
uma histdria publica arredada do quotidiano doméstico e familiar ndo encon-
tra correspondéncia na historia de que estes filmes (e esta familia) fazem parte.

FRAGMENTOS E NUMEROS QUE FALTAVAM:
OS FILMOGRAMAS DA CINEMATECA BRASILEIRA

As imagens domésticas que encontrei na Cinemateca Brasileira sio, sobre-
tudo, imagens soltas, ndo montadas, muitas vezes repetidas ao longo das varias

21 O facto de Aratjo guiar o seu automovel (Santos, 1969, p. 54), apesar de ter motorista, de
se fazer acompanhar por Neuza nos vérios passeios, e de desenvolver hobbies como a fotografia
e o cinema amador, sugere influéncias do modelo norte-americano de familia “progressista”
(“progressive”), em que 0 homem comega a manifestar vontade de estar mais perto da familia,
participando na educagao dos filhos e presenteando a esposa com muitas das facilidades da vida
moderna (cf. Luckett, 1995).

22 As memorias manuscritas de Silvino Santos estdo depositadas no Museu Amazdnico, em
Manaus. Agradego a Selda Vale da Costa o0 acesso a transcrigdo integral deste documento.
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cassetes de VHS e, em geral, em condi¢des precdrias de conservagdo.?®> Uma
excepgdo é o Filmogramas n.° 7, o Gnico da série que aparece montado, com
titulo de abertura e aspecto completo, sobre o qual escrevi noutro lugar (Sam-
paio, 2024).

Também nos deparamos com algumas sequéncias de intertitulos datados,
intercalados ou ndo por imagens, que seguem uma cronologia de eventos ou
uma linha narrativa (frequentemente traduzivel num itinerario de viagem,
como veremos) e que poderio ter feito parte de nimeros auténomos. E o caso
da sequéncia narrativa que relata a “expedigdo” da familia e de alguns amigos a
praia, nos arredores da Estela (10 de Outubro de 1928), uma outra sobre uma
“vindima” no quintal da avé Adelaide, também na Estela (25 de Outubro de
1928) e uma terceira sobre uma excursio da familia a Cascais (10 de Marco de
1928), com uma breve paragem na Cidadela para filmar Oscar Carmona e os
seus netos.?* O automovel da familia prossegue, entdo, para a Boca do Inferno,
onde a camara se cruza com um outro operador de cinema, com paragens em
Sao Pedro do Estoril e em Santo Amaro de Oeiras, até o passeio terminar no
Rossio.?s E, por fim, também o caso da reportagem floral sobre a chegada da
Primavera (Lisboa, 11 de Margo de 1928), do passeio da tia Aleth e sobrinhos
ao Campo Grande (21 de Margo de 1928) e dos festejos em volta de um boneco
de pano, pendurado por cordas, destinado a ser “malhado” pelas criancas
(Lisboa, 8 de Abril de 1928).2¢ Todos estes trechos de imagens apresentam-se
cuidadosamente montados, com recurso a varios intertitulos, mas nenhum faz
parte de Filmogramas numerados.

Sem data, mas com grande coesdao tematica, estética e narrativa, estio
ainda as imagens montadas de uma festa de aniversario.?” A sequéncia adopta

23 Os problemas identificados incluem, entre outros, grao, riscos multiplos (formando uma
espécie de rede), auséncia ou excesso de luz, contornos esbatidos e falta de definigdo, pontinhos
amarelos que se espalham, formando manchas, fotogramas ‘presos, empastelados ou, pelo con-
trario, a saltarem para cima e para baixo.

24 As imagens de Cascais terdo sido captadas por ocasiao da elei¢do para a presidéncia da
Republica, ganha por Carmona, candidato tinico, no dia 25 de Margo de 1928. Depois de eleito,
Carmona fixou residéncia oficial no Palacio da Cidadela de Cascais.

25 Estas trés sequéncias encontram-se na cassete vvoo661-M, cujos materiais sao atribuidos,
na respectiva “Ficha de Trafego”, as Fitas 3 e 4 do “Lote Silvino Santos”, “copiadas de vuoo114 e
VvUo00115” As sequéncias em causa ocupam os primeiros 29 minutos desta cassete e terdo feito
parte da Fita 3.

26 Estas trés sequéncias encontram-se na cassete VV00662-M, que, segundo a “Ficha de
Trafego”, inclui as Fitas 5 e 6 do “Lote Silvino Santos”, ocupando os ultimos minutos da Fita 5.
O episddio do boneco de pano ¢ descrito, na “Ficha de Trafego”, como “malhagdo do Judas”, uma
tradigdo catolica muito popular no Brasil que ¢é festejada no Sabado de Aleluia.

27 Selda Vale da Costa data o filme de 1929 (Costa, 1988, p. 273).
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uma estrutura ficcional de campo e contracampo, com Joaquim Frederico, o
menino diabético, a “dormir” e a ser “acordado” (do lado de fora da janela) por
outros meninos. Ja vestido como um pequeno rei, vemo-lo a rezar, de joelhos,
perante um altar; depois, sentado num “trono” - uma poltrona elevada por
uma espécie de estrado - recebe os restantes membros da familia, que asso-
mam numa passadeira vermelha, um a um, com prendas para o aniversariante.
A cerimoénia termina com o pequeno “rei” a ler de uma tira de papel com-
prida e a ser aplaudido. Seguem-se imagens do lanche no jardim do palacete
da familia.?®

Por fim, hd que destacar uma sucessdo de imagens, espalhadas por duas
cassetes, que retratam instantes da viagem que a familia realizou de Lisboa a
Estela, provavelmente no Verao de 1928. Santos escreveu sobre esta viagem nas
suas memorias:

Numa das ocasides da estadia em Portugal, o Sr. Agesilau e familia foram passar o Verao
na Estela, aldeia aonde nasceu seu pai, o Sr. Comendador Joaquim Gongalves de Araujo.
O Sr. Agesilau guiava o auto dele, um Willis Knight. Nesta viagem através de Portugal, de
Lisboa a Estela, acompanhou-o a Sr.* D. Neuza, sua esposa, seus filhos Joaquim, Agesilau
e Renato, a ama Maria, o ajudante Manoel e eu. Pernoitamos em Fatima. No dia seguinte,
seguimos viagem e estivemos em Tomar, a cidade ¢ cortada pelo rio Nabao, ¢ 1a todos os
anos a tradicional festa dos tabuleiros. Fomos ao Convento de Cristo. Seguimos viagem,
passamos Ferreira do Zézere e fomos pernoitar em Sernache do Bom Jardim, minha terra
natal. Ali passamos um dia e duas noites na casa de meu pai (ja falecido). A minha irma
Ambrozina e cunhada Maria foi quem nos recebeu. Na manha seguinte, seguimos viagem,
passamos na Serta e fomos dormir em Castelo Branco. Ao amanhecer seguimos viagem,
jantamos em Viseu, no Hotel de José Casimiro, o grande toureiro portugués. De Viseu,
seguimos para a Estela, aonde nos aguardava a Sra. D. Maria Adelaide, méae do Sr. Agesilau
e da Sr.2 D. Aleth, que também estava na Estela. A praia da Apulia fica perto da Estela, assim
como Laundos e Beiriz, aonde se fabricam lindos tapetes. Ai filmei lindos motivos. Filmei

o Minho, as vindimas, as romarias etc. Depois de uns 40 dias voltamos a Lisboa. [Santos,

1969, pp- 54-55]

As imagens sobreviventes que resultaram desta viagem assumem o tom
e o estilo dos Filmogramas. A partir delas conseguimos confirmar e recons-
tituir o itinerario descrito por Santos (ou parte dele). A viagem é contada na
primeira pessoa do plural: “Partindo pela manha, de Lisboa, alcancamos as
Caldas da Rainha para o almo¢o”; “Em demanda da Batalha, atravessamos a

28 O trecho faz parte da cassete vvoo663—M. Tem inicio aos 22 minutos e esta associado a
Fita 7 do “Lote Silvino Santos”.
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ponte que lhe fica proxima” (meu itdlico). Os intertitulos introduzem imagens
do Willys Knight em movimento ou a estacionar, assim como das paisagens e
dos motivos citados. Os filmes centram-se, porém, nos membros da familia
Aratjo, que fornecem o fio condutor da visita ao Mosteiro da Batalha, a cujas
rotinas temos acesso (sobretudo em torno das necessidades alimentares do
menino diabético). Nao ha imagens nem referéncias a Fatima, onde Santos
diz terem pernoitado. Um intertitulo refere o “movimento em direcgéo a feira”
nas primeiras horas da manha e um outro acrescenta: “almogamos em Tomar,
onde admiramos o vetusto Convento de Cristo”. A visita ao monumento nacio-
nal - que destaca a “famosa janela da Sala do Capitulo” - é pretexto para as
brincadeiras dos rapazes, ironicamente descritos como “estatuas que datam
dos nossos dias” A sequéncia encerra com uma cartela onde se 1&: “Fim da
Primeira Parte”.

Uns nove minutos depois, é anunciada a “Segunda Parte”, que retoma a
visita ao convento de Tomar.?® Seguem-se vistas tiradas a partir do “Castelo
dos Templarios” sobre a cidade e as “Margens do Nabao”, com as suas lava-
deiras. Um titulo esclarece, “Tomamos a rua da Corredoura, em direc¢do ao
hotel”, seguido de imagens do Willys Knight, e um outro refere, com evidente
ironia, os “deliciosos e interminaveis kilometros de covas e p6” com que foram
recebidos a caminho de “Sernache do Bomjardim” até chegarem a “ponte
sobre o Zezere, proximo de Sernache”. Sem imagens da terra natal de Silvino
Santos, a viagem prossegue, pontuada de intertitulos que situam e comentam
as poucas imagens. Através deles, ficamos a saber que o automovel atravessou a
“ponte sobre a ribeira da Certa, no caminho para Castelo Branco” (de que nédo
ha imagens), passou o Fundao (onde tem lugar a mudanga de um pneu), Alpe-
drinha (com breves imagens de uma igreja) e a Covilha, descrita como “imersa
em densa neblina’, o que podera justificar a escassez de imagens. Daqui tem
inicio uma visita a Serra da Estrela, onde vemos um grupo de 5 ou 6 homens
a brincarem na neve. Com a chegada a Viseu, um intertitulo da seguimento a
narrativa de viagem: “Démos um rapido passeio em Vizeu, onde dormimos,
antes de continuar a viagem’, e um outro anuncia o “Fim da Segunda Parte”3°

Sinalizada apenas nas notas que acompanham a “Ficha de Trafego’, a ter-
ceira parte do filme esta reduzida a dois intertitulos. O primeiro diz: “Adeante

29 A cassete é a mesma (Vv00663-M), mas as imagens corresponderao ja a Fita 8.

30 As partes 1 e 2 da viagem dos Aradjos de Lisboa a Estela integram a cassete vvo0663-M,
que esta associada a Fita 7 (e possivelmente a 8) do “Lote Silvino Santos”. A terceira parte, bas-
tante mais breve e sem cartela de abertura, encontra-se na cassete seguinte, vvoo664-M, corres-
pondendo ao final da Fita 9 do “Lote Silvino Santos”. Segundo o anexo da “Ficha de Trafego”, tem
inicio aos 58 minutos.
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de Figueird, ja castigados pelo apetite, escolhemos um quieto pinheiral para
acampar’, seguido de imagens do automével num pinhal; e o segundo anuncia
a chegada ao Porto: “Atravessamos a Ponte D. Luis e chegamos ao Porto as
15 horas, depois de um lindo e agradavel passeio de 3 dias’, ao qual se seguem
uma série de planos da cidade Invicta.?* Ndo temos imagens da chegada a
Estela. O objectivo tera sido registar o itinerdrio, nao o destino da viagem, que
se prestard a outro tipo de filmes. A deslocagdo no espago substitui, pois, a cro-
nologia como elemento organizador das imagens: em vez da férmula diaristica
(lugar-data) que caracteriza os Filmogramas, é-nos dado o nome dos lugares
para que possamos, virtualmente, acompanhar a viagem.?

Seja porque ndo foram tiradas ou seja porque ndo foram conservadas,
ndo existem imagens de todos os lugares que fizeram parte desta viagem.
Podera tratar-se de uma opgao: afinal, raros sdo os cinegrafistas, profissionais
ou amadores, que filmam uma viagem completa (até por razdes de economia
da pelicula). Ndo esquecamos, porém, que estamos a lidar com um acervo
essencialmente constituido por fragmentos.>* E com base neste acervo — nas
imagens que sobraram e nas lacunas que, a partir delas, entrevemos - que
proponho, no que se segue, algumas reflexdes sobre o lugar que estes filmes
terdo ocupado quer no percurso profissional de Silvino Santos quer no seio da
familia Aradjo.

O LUGAR DAS IMAGENS

Ainda que menos estudada, a projeccao de imagens em movimento em
ambiente doméstico foi coetdnea da sua projecgdo publica (Singer, 1988, p. 37;
Luckett, 1995, p. 22). A comercializa¢ao do chamado cinema de salon - ou
cinema de sala de estar — teve, no entanto, de esperar por 1912, quando a
pelicula nao inflamavel, ou ‘de seguranga, se estabeleceu como uma opgao
vidvel, tornando possivel a criagdo de uma rede de distribuigdo e aluguer de

31 Caso se trate de Figueir6é dos Vinhos, o mais provavel é que esta localidade, vizinha de
Cernache do Bonjardim, tenha sido visitada no inicio da viagem, pertencendo, portanto, a
segunda parte do filme.

32 A auséncia do apontamento cronotdpico sugere que as imagens da viagem entre Lisboa e a
Estela foram concebidas como um filme a parte. Luis de Pina manifestou interesse em possuir
uma copia destas imagens, as quais se referiu como “Viagem a Portugal”. Veja-se o documento
“Resumo de reunido entre sr. Luis de Pina, da Cinemateca Portuguesa, sra. Selda da Costa e Ana
Pessoa, da Embrafilme, sobre o acervo Silvino Santos em 27/11/85” Arquivo documental da
Cinemateca do MAM, Rio de Janeiro (pasta 9091).

33 Noutras partes do acervo, encontramos imagens da Ponte Ferroviaria de Pogo de Santiago,
na linha do Vouga, que ligava Viseu a Espinho, sugerindo que terd feito parte do percurso.
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filmes especificamente dirigida ao mercado doméstico (Singer, 1988, p. 44).34
Ver cinema em casa era uma pratica dispendiosa, reservada as classes mais
abastadas, quando, em 1923, apareceram os aparelhos amadores da Pathé e da
Eastman Kodak.?* Tal como na década anterior (Luckett, 1995, p. 26), mas por
razdes diferentes, os novos projectores fizeram-se acompanhar de campanhas
publicitarias que, destacando caracteristicas como a leveza e a facilidade de
manejo, procuravam direccionar o seu consumo para as donas de casa moder-
nas (Wasson, 2009). A aplicacdo de formatos mais estreitos (respectivamente,
9,5mm e 16mm) resultara numa economia de materiais que tornava estes apa-
relhos acessiveis a um maior nimero de bolsas. E nesta altura que assistimos
ao aumento de projecgdes, em casa, de filmes alugados ou feitos por amadores.

E possivel que Agesilau de Aratjo tenha tido contacto com sistemas de
cinema doméstico enquanto estudava na Suica, onde aprendeu e praticou a
fotografia amadora.’® Segundo Maria Teresa, o seu pai terd comegado a usar
a camara de filmar quando nasceu o primeiro filho, em Fevereiro de 1920.37
Desvalorizando o trabalho de Santos — a quem se refere, depreciativamente,
como alguém que “tinha jeito para isto e jeito para aquilo, mas nao tinha um
curso, nao tinha nada” -, a minha interlocutora atribuiu ao seu pai as tarefas
de “elaborar”, “organizar” e “fazer o fio condutor dos filmes”, ndo sendo claro,
no seu depoimento, se esta intervencao se teria cingido aos documentarios de
exibi¢do comercial ou se também abrangera os filmes domésticos.*®

34 Entre os modelos de projectores disponiveis no mercado amador deste periodo, encontra-
mos o Pathéscope (de 28mm), mais conhecido na Europa por Pathé Kok, e o Home Projecting
Kinetoscope (de 22mm), da Edison. Ambos traziam um catalogo de filmes para alugar (Singer,
1988).

35 Estamos a falar de sistemas integrados de projector e camara, como os da francesa Pathé-
-Baby e os da norte-americana Eastman Kodak. Esta ultima incluia o projector Kodascope e a
camara Cine-Kodak (Singer 1988, 48). Enquanto principal produtora de filme virgem, a firma
de Rochester permitira que o formato de 16mm fosse adoptado por outras empresas, o que
muito contribuiu para a sua rapida disseminacao.

36 Araujo estudara comércio na Suiga e na Inglaterra (Mello 2010, p. 34). Maria Teresa con-
firmou que a “paixao” do seu pai pela fotografia, que continuou a praticar depois de deixar de
filmar, viera “a tona” durante a sua estadia na Suica. Entrevista a Maria Teresa de Souza Araujo,
Lisboa, 19 de Agosto de 2021.

37 Entrevista a Maria Teresa de Souza Araujo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021. Algumas dessas
imagens fazem parte do acervo da Cinemateca Brasileira.

38 Entrevista a Maria Teresa de Souza Araujo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021. As recordagdes da
minha interlocutora incidem, necessariamente, sobre a fase posterior a despromocgéo de Santos,
em 1934, quando a J. G. Aradjo & Cia. encerrou definitivamente a sua secgdo cinematografica.
O alcoolismo a que alude (e de que encontramos indicios nas memorias de Santos) poder-se-4,
entdo, ter agravado.
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O mais provavel é que se aplicasse a ambos. Araujo é geralmente creditado
pela direcgdo, montagem e redaccdo das legendas de No Paiz das Amazonas
(Costa, 1988, p. 248); mas a colaboragao entre Santos e Araujo tera sido exten-
sivel aos filmes domésticos, realizados na mesma altura e, provavelmente, em
moldes semelhantes. Sabemos que Santos fez um filme de familia pouco tempo
depois de ter chegado a casa dos Araujos. E o proprio que o diz:

Em 1.° de janeiro de 1921 comecei o trabalhar na Casa J. G. Araujo; ordenado, 400.000
réis mensais. Havia um resto de filmes negativos; o quarto escuro foi instalado nos baixos
da casa do sr. Comendador Araujo. Mandou-se fazer tanques verticais para 60 metros,
secadoras com um motor para girar. Foi 0 Manoel Alves quem os fez: era o marceneiro
da casa J. G. Araujo. Tudo instalado. Fez-se um filme da familia com o resto do filme que eu

tinha. [Santos, 1969, p. 42, itdlico meu]

Muitas das imagens domésticas de Manaus terdo sido tiradas nos meses em
que o cinegrafista filmou No Paiz das Amazonas, provavelmente nos intervalos
das viagens que fez as propriedades de J. G. de Araujo no Rio Branco (actual
Roraima).?® A actividade cinematografica desenvolvida por Santos — pejorati-
vamente conhecida, no Brasil, pelo termo “cava¢ao” — baseava-se na angaria-
¢do de encomendas entre as elites interessadas e podia envolver a fixagdo de
cenas domeésticas (Morettin, 2005, pp. 143-144; Blank, 2018).4° As memdrias
de Santos ddo conta da proximidade do seu trabalho a esfera doméstica dos
Aragjos. Conforme o proprio recorda, no trecho que acabei de citar, o labora-
torio estava instalado na cave da moradia da familia. De forma a poder criar as
legendas do documentario destinado a exposigao carioca, Araujo espalhava os
negativos na mesa de bilhar do rés-do-chao, contando frequentemente com a
ajuda da sua mulher para “organizar” as fitas. Segundo o relato de Santos:

Em cima de um bilhar que havia nos rés do chdo da casa do Sr. Comendador Joaquim
Aratjo estavam sendo organizados os negativos. O Sr. Agesilau organizava e, as vezes, sua

esposa, Sra. D. Neusa, vinha ajudar; enquanto eu copiava os positivos. [Santos, 1969, p. 46]

Nao é dificil imaginar que negativos de tematica doméstica e nao domés-
tica se terao encontrado nesta improvisada “mesa de montagem’, facilitando

39 O filme ficou pronto em finais de 1922, mas s6 foi projectado na Exposi¢ao Internacional
do Centendrio da Independéncia do Brasil em 1923 (Morettin, 2011).
40 A curta-metragem Uma Familia de Mandos (1919), produzida pela Amazdnia Cine-Film, é

descrita num jornal da época como um “reclame” as “fitas de scenas e acontecimentos de fami-
lia” que a firma se dispunha a “executar por encommendas e accordo” (Costa, 1988, p. 244).
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a sua incorpora¢ao nos dois tipos de produ¢ao.** O formato adoptado quer
nos Filmogramas quer nos documentarios — cartela introdutéria seguida de
imagens intercaladas por titulos - encontrava-se definido desde inicios da
década de 1900 (Nagels, 2012). Santos té-lo-4, certamente, aprendido durante
o estagio que realizou em Paris, em 1912, nos laboratdrios da Pathé e dos
Lumiére.#* Assim, ao contrario do que a minha interlocutora alegou, Santos
possuia conhecimentos altamente especializados que o seu pai, sem duavida,
soubera reconhecer e utilizar nos filmes, comerciais e domésticos, que com ele
produziu.

Por outro lado, contrariando a ideia de que “o operador de cdmara foi sem-
pre Silvino Santos” (Costa, 1988, p. 232), que tem sido estendida aos filmes
domésticos (Antunes, 2014), é provavel que estes ultimos também tenham
sido filmados por Aratjo. O Filmogramas n.° 1, que situa a ac¢ao em “Lisbda,
29-Maio-1927”, anuncia a estreia de um “riLmo, recebido de Nova Iorque”.
Trata-se da camara de filmar de 16mm que a Bell & Howell langara, a pensar
no mercado amador, em 1923, com op¢ao de motor em substituicdo da classica
manivela (Singer, 1988, p. 48).4* Santos possuia ja uma Bell & Howell de 35mm,
considerada, aquando da sua aquisi¢ao, uma das melhores camaras profissio-
nais do mercado.** Vemo-la nas imagens seguintes, que mostram o cinegra-
fista a brincar aos actores e realizadores de cinema com a prole de Aradjo. Um
dos intertitulos menciona-o: “O technico cinematografico ‘Lauro Bento’ nada
consegue fazer com artistas tao insubordinados” (n.° 1). A presenca do pai das
criangas atrds da cAmara pode ser inferida noutros momentos, como quando
um dos meninos corre, no jardim da casa, em direc¢ao a cAmara, num plano
precedido pelo comentério: “Como se corre para ir ao encontro do Papd”
(n.° 5), ou sempre que Santos é mostrado frente a cAmara ocupado com outro
tipo de afazeres (n.° 1, 2 e 3). Por fim, muitos dos motivos filmados, como
flores e arvores de fruto, captados em grandes planos e planos de pormenor

41 A titulo de exemplo, encontramos uma sequéncia de imagens da familia Aratjo no inicio
de No Paiz das Amazonas (veja-se o DvD da Versatil Home Video; Brasil, 2015, de 13:45 a 17:45);
e imagens deste documentario no Filmogramas n.° 7 (cf. Sampaio, 2024).

42 O estagio na Pathé tera tido a duragéo de trés meses (Costa, 1988, p. 185).

43 A pensar nos circuitos alternativos, que incluiam cineclubes, escolas e igrejas, para além de
espagos familiares e privados, a Bell & Howell também vendia projectores de 16mm.

44 A cimara de 35mm da Bell & Howell fora comprada pela entretanto falida Amazonia Cine-
-Film (1917-1920); Santos descreve-a como “a melhor da época, igual a que a Metro Goldwin
Mayer filmava” (1969, p. 38). O cinegrafista continuaria a usa-la ao longo da sua vida, reduzindo
muitos dos filmes de 35mm para 16mm. Também possuia uma Pathé de foco fixo do tempo do
estagio em Paris, financiado pelo empresdrio peruano Julio César Arana (Santos, 1969, pp. 27 e
34), com a qual filmara os primeiros documentarios.
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(ex., n.° 1), faziam parte dos interesses de Aratjo enquanto fotégrafo amador,
podendo igualmente ser da sua autoria.*>

Nao ha davidas de que Santos também filmava, nomeadamente em
momentos festivos, dando continuidade a praticas que provinham dos seus
tempos de fotografo. Um exemplo é a primeira comunhéo de Philippe e Jayme,
celebrada em Lisboa a 14 de Julho de 1927 (n.° 5), em que o vemos a dispor os
Aratjos numa espécie de fotografia de familia. As imagens sdo seguidas de um
intertitulo que nao deixa margem de dtvida sobre quem esta atras da camara:
“Vovo! olhe que o Snr. Silvino ja estd filmando”. Mas o cinegrafista também
filmava em circunstdncias mais banais, como revelam as imagens tiradas em
“Lisbda, 11-Fevereiro-1928” (n.° 10), que mostram Aradjo ao lado de Neuza
num passeio no Campo Grande. As imagens — “Neuza e eu no C. Grande,
meninos nas bicicletas” - sao referidas numa lista, aparentemente elaborada
por Agesilau de Araujo, que descreve os conteudos de um dos rolos pertencen-
tes ao acervo de filmes da familia (Imagem 1).

E importante, porém, lembrar que Santos conciliava essa actividade de
ambito doméstico com outros projectos cinematograficos. Durante os anos
em que viveu em Portugal, continuou a realizar documentarios para o circuito
comercial. Um deles foi o filme de actualidades Miss Portugal, sobre o con-
curso de beleza que decorreu, a 30 de Marc¢o de 1927, na Camara Municipal
de Lisboa, e que deixou amplo rasto na imprensa.*® Santos recolheu imagens
das candidatas a desfilarem no Saldo Nobre, da eleigdo de Margarida Bastos
Ferreira para o titulo, e de parte da viagem que levou a jovem lisboeta, em
inicios de Abril, ao concurso internacional de Galveston, nos Estados Uni-
dos.#” O filme que resultou dessas imagens, com intertitulos de Agesilau de
Aratijo (Costa, 1988, p. 261), teve estreia a 8 de Junho de 1927, no Coliseu dos
Recreios, como complemento de No Paiz das Amazonas, permanecendo uma
semana em cartaz.*® O Filmogramas n.° 2 regista a partida do cinegrafista, na
semana seguinte (“Lisboa, 22-Junho-1927”), para o Porto, provavelmente com

45 Maria Teresa recordou as fotografias tiradas por seu pai, em placa de vidro, das orquideas
do Amazonas, que terdo motivado uma visita do rei da Bélgica a Manaus. Entrevista a Maria
Teresa de Souza Aradjo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021.

46 Veja-se, por exemplo, Didrio de Lisboa (31 de Margo de 1927); Didrio de Noticias (1 de Abril
de 1927); e Ilustragdo Portugueza, 2.° ano, n.° 37 (1 de Julho de 1927).

47 Santos tera viajado no comboio que transportou a candidata portuguesa para o Porto (Did-
rio de Lisboa, 8 de Abril de 1927, p. 5). O enviado especial do Didrio de Lisboa a Vigo confirma
que um “operador cinematografico, o sr. Santos” embarcou no Niagara para acompanhar as
Miss Portugal, Franga, Itdlia e Luxemburgo até Las Palmas (Didrio de Lisboa, 11 de Abril de
1927, p. 8).

48  Veja-se Didrio de Lisboa (11 de Junho de 1927 e 14 de Junho de 1927).
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o fito de levar o filme da “bel- IMAGEM1

dade portuguesa” ao Norte do Relagéo dos conteudo,s do rolo.n.° 17, da auto-
pais.#9 ria de Agesilau de Aratjo. Arquivo documental

; L da Cinemateca do MAM, Rio de Janeiro (pasta
Para além da exibi¢do, em

9091).
Lisboa, dos dois documentd- . - . -
rios da Amazonia, as memorias \‘;&\\ 2 i
de Santos (1969, p. 54) também
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um filme de Portugal”. Encon- e e i
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das cassetes, o intertitulo que +  inverno

& - Agesileu, -olda(o
podera ter dado inicio ao filme: Neusa & eu no 0. €
“Portugal oferece ao viajante, ‘
em qualquer sentido em que
seja percorrido, as mais raras
revelagbes de paisagem e de
luz”3° Seguem-se varios titulos
a anunciar lugares como “Sin-
tra Castelo da Pena”; “Algarve
Amendoeiras em flor”; “Mos-
teiro de Mafra”; e “Braganca”
Note-se que, do primeiro, res-
tam apenas imagens (muito breves) do castelo; do Algarve, vemos uns poucos
planos (ja vistos antes, soltos) de seis senhoras a posarem para a cdmara entre
os ramos de amendoeiras em flor; de Mafra, temos imagens (pouco impres-

Fotografia da autora.

sionantes) de exteriores e interiores do mosteiro; e de Braganga, vemos uma
panoradmica da cidade, planos da muralha e da torre e de um grupo de mulhe-
res na estrada (igualmente repetidas). Um intertitulo mais longo justifica o
projecto: “Prédigo em riquezas artisticas como em maravilhas naturais, s6
falta a Portugal a propaganda destes recursos para lhe abrir as fronteiras aos
olhos do mundo”

No meticuloso inventario que fez da obra de Silvino Santos, Selda Vale da
Costa contabilizou 35 curtas-metragens realizadas e exibidas comercialmente

49 A cena de Natinho no barbeiro (n.° 3) estd datada de 26 de Junho de 1927 (um domingo),
quatro dias depois de vermos Santos partir para o Porto, pelo que podera ter sido filmada por
Aratjo. Imagens datadas do dia seguinte ja mostram Santos em Lisboa.

50 Cassete vvoo 663—M, Fita 7 do “Lote Silvino Santos”.
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IMAGEM 2
Lista compilada por Selda Vale da Costa dos
filmes produzidos por Silvino Santos em

Portugal para exibicdo comercial. Arquivo ]
documental da Cinemateca do MAM, Rio de (Imagem 2), encontramos mui-
Janeiro (pasta 9091). tas das cidades e vilas que Santos

visitou com a familia Aratjo
e registou nos Filmogramas.
E o caso de Fafe e Cernache do
Bonjardim (n.° 6), Beiriz (n.° 7),
Viana do Castelo (n.° 8 e 9), para
além de Estoril e Cascais (sem
numero). Alguns dos titulos
remetem também para lugares
percorridos durante a viagem de
Lisboa a Estela, nomeadamente,
Cernache do Bonjardim e a Serra
da Estrela (da qual encontramos

em Portugal ao longo de 1929
(Costa 1988, 197, 262-264). Na
lista dos titulos portugueses

PILNOGRAMIA DE SILVINO SAN:0S BM PORTUGAL
(1927-1929)
DO ESI0RIL

01. 05 PRINEIROS BANHISTAS
02, CASCAES =
03. FAPE =
Ok, VILA NOVA DE PAMALICKO o
05+ NAS MARGENS DO MINHO e
06, PEREGRINAGRO A FATIMA

* 07, BOM JESUS DO MONTE
08, VIZELA 2
09. PONTE DO LIMA
10. VILAS MINHOTAS
11. VILA DO CONDE
12. TERWAs DO NORTE
13. BOMAKIA A SANTA LUZIA
14, CIDADE AUGUSZA
15. PRAIAS E TEHMAS DO MINHO
16. POVOA DE VARZIM
17. MAFRA it
18, DESFOLHADAS
19. CURIA o

20, KXCUxSKO A SERRA DA ESIRELA

21, ARREDOKES DE LISBOA

22, PARQUE DAS LARANJEIBAS

25, 10IR0S DE MORTE

25, PANPILHOSA

:Z: PAHADA MILITAR DE 11 DE NOVEMBRO DE 1927 195
27. FESTAS DA SENHORA DA AGONIA

28, FOZ DS RI0S DO MINHO

29, PES1EJ0s DE 550 J0K0 EM BRAGA

30, MAKGENS DO LIMA

51, A PRINCESA DO LIMA

32, GUINARKES

33. BEIRIZ

34, 0 CASTELO DA PENA

35, SERNACHE DO BOMUARDIM

120
104
102
125
135
130
w3

imagens e letreiros no acervo
da Cinemateca Brasileira). Para
além destes, a lista abrange

i i lugares como Sintra (O Castelo
37 1HMEA IGUESA-0 D L . 7
Fonters Brogrnas Castle Lapee, Lie: da Pena) e Mafra, incluidos no
Tiveos do registro da Consura. B R

“filme de Portugal’, do qual s6
parecem ter sobrevivido as ima-
gens acima descritas. Registos
visuais de Sintra, Mafra, Estoril e Cascais poderao ter sido igualmente incor-
poradas no filme Arredores de Lisboa. Por fim, a lista integra terras e assuntos
que ndo encontramos nos Filmogramas, mas que Santos e os Aradjos terdo
facilmente visitado a partir da Estela, tais como Vila Nova de Famalicdo,
Vizela, Ponte de Lima, Vila do Conde, P6voa de Varzim, Braga e Guimaraes.
A curta duragdo e o assunto destes filmes sugerem ligagdes a chamada “Lei dos
100 metros’, promulgada em Maio de 1927, que estipulava a exibi¢do obriga-
tdria, nas salas de cinema, de um minimo de cem metros de filme de produgéo
portuguesa.’*

A excepgio de Sernache do Bom Jardim e de um fragmento de Convento
de Mafra, nenhuma destas 35 curtas-metragens foram, tanto quanto sei,

a7 e ——

Fotografia da autora.

51 Um dos assuntos destes filmes, de mudanga obrigatéria todas as semanas, era, precisa-
mente, a “paisagem portuguesa’. Veja-se o artigo 136.° do decreto n.° 13.564, Didrio do Govérno,
n.° 92/1927, Série 1, de 6 de Maio de 1927.
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localizadas.>* No entanto, a partir das imagens que sobreviveram - e, ndo
menos importante, das lacunas que ficaram - é possivel concluir ndo s6 que
os lugares que Santos visitava com os Araujos forneciam material para filmes
domésticos e comerciais, como também que as mesmas imagens eram mon-
tadas, com algumas diferencas, nos dois tipos de produgao.>® A transferéncia
de imagens de uns filmes para os outros podera explicar o elevado numero de
intertitulos que encontramos, em blocos desprovidos de imagens, no acervo
doméstico da Cinemateca Brasileira.>* Mas o esvaziamento deste acervo tam-
bém se deu para fora da firma J. G. de Aradjo: muitas das curtas identificadas
por Selda Vale da Costa foram vendidas a Alfredo dos Anjos, um produtor
luso-brasileiro radicado no Rio de Janeiro, que as usou no documentario
Terra Portuguesa - O Minho, langado comercialmente em 1934 (Santos, 1969,
p. 60). Apesar de ser um procedimento frequente desde os inicios do cinema, a
venda de imagens para efeitos de reciclagem intensificou-se na transi¢ao para
o sonoro. Tera sido praticada pela J. G. de Araujo ao longo dos anos por forma
a recuperar ou rentabilizar o investimento canalizado para esse ramo de acti-
vidade e explicard, pelo menos parcialmente, o estado fragmentario e lacunar
em que encontramos o acervo.>?

Por uma convergéncia de factores — disseminacao dos aparelhos de pro-
jeccao doméstica, vulgarizacao de um ethos burgués doméstico, (re)organi-
zagao do tempo e das praticas de lazer, entre outros -, as imagens realizadas
em contexto doméstico destinavam-se, prioritariamente, a ser consumidas por
quem as filmava e nelas participava. Ou seja, em casa. O publico principal
dos Filmogramas tera sido, portanto, a familia Aratjo. Sabemos, porém, que
os filmes foram mostrados na Estela em sessoes abertas a amigos e vizinhos.
De acordo com Maria Teresa, o padre anunciava a sessdo na missa e os filmes

52 As reprodugdes digitais de Sernache do Bom Jardim (7000258.mp4, 11°19”) e Convento de
Mafra (7000245.mkv, 2’23”) que visionei no ANIM ficaram, entretanto, acessiveis na Cinemateca
Digital.

53 Foi o que pude constatar da comparacéo entre o documentério Sernache do Bom Jardim e a
sequéncia que, no Filmogramas n.° 6, relata a visita dos Araujos a terra natal de Santos. O trecho
incluido no filme doméstico é mais longo e detalhado, tanto em imagens quanto em intertitulos,
incidindo sobre o processo de transforma¢ao do milho em farinha, o que lhe confere uma feicao
mais etnografica. No documentario, as imagens em que entram os Aradjos foram reduzidas ao
minimo ou excluidas.

54 A titulo de exemplo, na cassete vvoo664-m da Cinemateca Brasileira (Fita n.° 9), encon-
tramos uma sequéncia de cerca de dois minutos sobre a cidade de Guimaraes maioritariamente
composta por intertitulos. Encontramos ainda um bloco de 12 intertitulos seguidos, sem quais-
quer imagens.

55 Selda Vale da Costa (1988, pp. 220-221) refere a venda de imagens da Amazonia a cineastas
estrangeiros que visitavam Manaus.
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passavam domingo a noite, no jardim da casa da avé Adelaide, juntamente
com filmes do “Charlot” (o vagabundo representado por Charlie Chaplin) e
do Gato Félix (Paramount, 1919), que o seu pai alugava no Porto.>® O acervo
doméstico dos Araujos da Cinemateca Brasileira guarda fragmentos do famoso
felino, sucesso mundial do cinema mudo infantil, para além de imagens de um
teatro de titeres e um desenho animado em inglés. E possivel, pois, que os
Filmogramas tenham sido mostrados como entretenimento infantil também
fora do circulo familiar - talvez até (mas ndo o sabemos) com algum tipo de
acompanhamento musical -, contribuindo para a consolidag¢ao do prestigio
de que o comendador e o seu filho gozavam na localidade. O facto de essas
exibigdes incluirem outros filmes - tais como as redugdes de titulos comerciais
indicados para um publico mais jovem - acentua a imbricagdo que existia,
também ao nivel dos consumos, entre praticas cinematograficas domésticas e
comerciais, locais e translocais, contrariando a sua habitual compartimentagio
por parte dos estudiosos do cinema.

CONCLUSAO

Os filmes portugueses de Silvino Santos ndo tém merecido a atengdo que os
seus documentarios brasileiros tém recebido. Para além de estarem associa-
dos a um género menor - o filme doméstico e de familia —, constituem um
objecto estranho - e estrangeiro — numa filmografia em grande parte valo-
rizada pelo seu significado regional (amazoénico) e, através dele, nacional
(brasileiro). Este artigo propde uma histéria enredada da produgdo cine-
matografica de Silvino Santos que permite nao sé ultrapassar as fronteiras
nacionais que tém caracterizado a investigagdo sobre a sua obra - dentro
do quadro nacional (e nacionalista) em que a maior parte das histdrias do
cinema tém sido escritas - como também reincorporar, nessa obra, produ-
¢oes negligenciadas, a fim de colocar em didlogo diferentes tipos de produgao.
Assim, para além de reatar as ligagdes entre filmes produzidos entre Portugal
e o Brasil, o artigo também reata praticas cinematograficas comerciais e nao
comerciais, frequentemente estudadas a parte, mostrando que co-existiram,
alimentando-se mutuamente e circulando em espacos publicos e privados
comuns, conforme os fins pretendidos e as oportunidades que se iam apresen-
tando.

56 Entrevista a Maria Teresa de Souza Aratjo, Lisboa, 19 de Agosto de 2021. A minha inter-
locutora era demasiado jovem, & época da realizagdo dos filmes, para se lembrar dos anos sobre
os quais este trabalho se debruga, pelo que o seu testemunho deverd ser enquadrado numa
temporalidade mais longa.
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Essencial para esta investiga¢do foi a visita a arquivos de imagens em movi-
mento em Portugal e no Brasil, que permitiu visionar os filmes que sobrevive-
ram, mas também conhecer o estado em que actualmente se encontram. Com
efeito, quer a colecgdo aparentemente ordenada (ainda que incompleta) dos
Filmogramas do ANIM quer a massa de fragmentos da mesma série, frequen-
temente repetidos e de baixa qualidade, que encontramos no acervo da Cine-
mateca Brasileira, ajudaram a compreender melhor tanto os filmes visionados
quanto as praticas que lhes terdo estado subjacentes. A impressdao que nos fica
do acervo da Cinemateca Brasileira ¢ de que faltam imagens. De facto, as ima-
gens de cariz mais documental, incidindo, por exemplo, sobre as vilas, cidades
e monumentos que os Araujos visitaram e documentaram nos seus filmes, sao
breves ou inexistentes. Tudo indica que sairam, deixando para tras as imagens
mais directamente relacionadas com a familia, destinadas a um tipo de con-
sumo doméstico (ou restrito) com pouco valor comercial. Ficaram, por outras
palavras, as sobras de uma pratica que tentava rentabilizar o acervo de filmes
dos Aratjos, proprietarios e gerentes da J.G. Aratjo & Cia., que investira no
cinema como um dos seus ramos de actividade (cf. Sampaio, 2024). Em suma,
o estado fragmentario e lacunar do acervo da Cinemateca Brasileira evidencia
uma pratica de ‘corte e costura’ — de permanente reciclagem e remontagem de
imagens para a criagdo de novos filmes — que se terd, eventualmente, agravado
com o tempo, a medida que as criangas foram crescendo e os Filmogramas
perderam a sua principal razdo de ser.’’

Efectivamente, o acentuado veio didactico dos Filmogramas sugere que o
seu principal publico-alvo tera sido a prole dos Aratjos — em particular, os
rapazes. Muitas das visitas (a praia da Apulia, ao Mosteiro da Batalha, a Fabrica
de Tapetes de Beiriz) procuram conciliar entretenimento e auténticas ligoes
ilustradas de etnografia, geografia, historia de Portugal e gestao industrial. Epi-
s6dios como a brincadeira do cinema (n.° 1) ou a encomenda de automoveis
(n.° 2) sdo exercicios de adestramento dos mais novos no ethos empreendedor
e tecno-capitalista dos adultos (de que as industrias de cinema e automdvel
eram, entdo, paradigmaticas). Numa época em que a familia ainda constituia o
principal meio de reprodugdo das empresas, era importante introduzir a nova
geracdo, desde cedo, nos negocios da familia.>®

57 O termo “corte” deve ser tomado literalmente, ja que nem sempre havia, nos meios empre-
sariais, cuidados de preservagdo filmica, que implicariam copiar materiais e, por conseguinte,
mais custos.

58 A sucessao dos quadros da J. G. Aratjo revelou-se complicada. Apds a morte do patriarca
(1940), outros membros da familia perderam a vida prematuramente: o filho Aloysio de Araujo
(1942) e os netos Joaquim Souza de Araujo (1967) e Philippe Souza de Aratjo (1969). Outros
mostraram pouco interesse nos negocios, como os netos Agesilau Souza de Aratjo, que —
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A mudanga de pais tera sido um outro factor de motivagao na criagdo
dos Filmogramas. No seu estudo sobre filmes de familia suigos, Alexandra
Schneider (2003) observou um aumento significativo do uso da camara e, por
conseguinte, do nimero de filmes, em familias expatriadas. Segundo a autora,
o cinema amador permitia aos seus praticantes mediar questdes identitarias
inerentes a condi¢ao de deslocados num pais estrangeiro, incluindo a von-
tade de criar (para si e para outros) um sentimento de perten¢a. Ainda que
os Filmogramas possam ter sido pensados, como sugeri atras, para os mem-
bros da familia ausentes, enquanto sucedaneos das fotografias que se enviavam
a quem ndo podia acompanhar o quotidiano familiar, assistiam-lhes outros
usos. A intervencao directa do pai das criangas — ndo s6 na elaboragdo das
legendas, como também no manuseamento da cdmara - tera sido essencial
para que as questdes identitarias pudessem tomar forma. A condigdo essen-
cialmente cosmopolita dos Aratjos — onde confluem raizes portuguesas, uma
histdria de sucesso de emigracao no Brasil e disposi¢cdes culturais, politicas e
sociais internacionais (em particular, norte-americanas e europeias) — emerge
em varios momentos, ocasionando uma série de jogos identitarios que encon-
travam nas praticas cine-turisticas a sua maxima expressdo.’® Proprietarios de
um robusto automovel e de varias camaras (de filmar e outras), os Araudjos
podiam, como poucos no seu tempo, ser turistas.®® Fizeram-no com denodada
dedicacéo, valendo-se da pratica cine-turistica para construir uma relagdo
com o pais de acolhimento.

Por fim, com uma profissdo que comportava algum prestigio social, mas nao
os ganhos econémicos capazes de suportar uma vida confortavel e auténoma, o
também emigrante portugués Silvino Santos ocupa uma posi¢do ambigua nesta
historia. Apesar do acesso privilegiado a esfera doméstica dos Aradjos, porven-
tura reforcado pelo sucesso dos documentarios amazonenses, Santos permane-
ceu numa posi¢do subalternizada enquanto empregado da firma J. G. Aradjo.
O seu estatuto ter-se-a degradado quando, em 1934, ja em Manaus, deixou de
exercer as fungdes para as quais havia sido contratado (Santos 1969, p. 56),

tirou o curso de arquitectura, e Renato Souza de Araujo, que se tornou artista plastico. Nos anos
80, ¢ o filho de Aloysio, Jaime Bittencourt de Aradjo, politico de carreira, que assume a geréncia
(Souza, 2011, pp. 69-70). Tanto quanto pude apurar, nenhuma das filhas ou netas de J.G. de
Aratjo assumiu cargos na empresa.

59 Ao longo dos Filmogramas, os membros da familia Aratjo brincam aos camponeses (vin-
dimando, descamisando o milho, etc.). Ha varios momentos de reflexividade identitdria, geral-
mente irénicos, como quando a tia dos meninos, filmada em traje minhoto, é apresentada num
intertitulo como “D. Aleth de Araujo, Minhota de... Mandos” (n.° 9).

60 Aradjo aparece frequentemente de maquina fotografica (ex., n.° 5), simbolo por exceléncia
do turista.
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passando a executar todo o tipo de tarefas. O facto de ter continuado a realizar
filmes para o circuito comercial durante a estadia em Portugal — animado, sem
davida, pelo quadro proteccionista da “Lei dos 100 metros” - é revelador do
seu ethos profissional. No entanto, a vincula¢ao de Santos a uma empresa que
nutria pelas imagens em movimento um interesse marginal e maioritariamente
utilitario, bem como a falta de oportunidades no sector - num contexto de
crise econdmica mundial, elevada concorréncia e (com a chegada do sonoro)
complexificagdo e encarecimento dos processos de produgdo cinematografica
—, terdo contribuido para o termo da sua carreira profissional.

Os filmes domésticos que Silvino Santos e Agesilau de Araujo realizaram
entre 1927 e 1929 resultaram da colabora¢do entre um profissional (Santos)
e um amador (Araujo), ainda que ndo seja possivel determinar os termos
exactos dessa colaboragdo. Recorrendo a classificagao proposta por Lila Fos-
ter — para quem “[o]s filmes de familia foram rodados por cinegrafistas nos
primeiros anos de cinema no Brasil (décadas de 1910 e 1920), e os domésti-
cos, por amadores [nos anos subsequentes]” (Foster, 2016, p. 24) - podemos,
pois, considera-los simultaneamente “filmes de familia” e “filmes domésticos”.
Tomados num arco temporal alargado, estes filmes representam um brevis-
simo capitulo da histéria do cinema em Portugal e no Brasil. No entanto, o seu
imbricamento num momento crucial para a defini¢ao do cinema enquanto
pratica cultural alargada confere-lhes elevado valor heuristico. O estudo inte-
grado das imagens remanescentes desta série — hoje dispersa entre Portugal e o
Brasil - demonstra quio importantes sdo os materiais de arquivo dificeis para
a construcdo de uma histdria social e enredada do cinema nestes dois paises.
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