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RESUMO

O ser humano guarda aquilo que ¢ mais importante para si. Regista o que pode ser esquecido,
protege o que se pode degradar, cuida daquilo que ndo quer perder. No contexto de artefactos
da vida privada, o filme doméstico surge como um objecto em vias de desaparecimento pelas
leis naturais da degradagdo da pelicula filmica. Ante aquilo que se entende como uma corrida
contra o tempo, num esfor¢o para que estas imagens ndo se desvanegam, levanta-se a questao
sobre se € ou ndo pertinente que um arquivo de dimensao nacional se ocupe da preservagao
destes materiais. Se estes assumem um papel particular na cristalizagdo da estrutura familiar
num tempo e num lugar especificos, significa que sdo também estruturantes do sujeito e da sua
inser¢cao no mundo. Assim, na presente dissertagdo, o filme doméstico ¢ analisado no contexto
portugués e enquadrado como objecto de arquivo, segundo uma perspectiva hermenéutica. E,
depois, tragado o seu percurso no Arquivo Nacional das Imagens em Movimento, aquando do
seu processo de preservagdo, e a colecgdo de filmes domésticos da Cinemateca Portuguesa ¢
caracterizada e analisada quantitativa e qualitativamente. Finalmente, o filme doméstico ¢
discutido de um ponto de vista historico-documental e estético e ¢ defendida a sua preservagao
em institui¢des como o ANIM, tanto em termos de continuidade como de refor¢o. Considera-
se a preservagdo um gesto de salvaguarda e valorizacdo do contributo que estes objectos

constituem, na constru¢do de narrativas regionais, nacionais e culturais.

Palavras-chave: Filme doméstico; Arquivo; Cinemateca Portuguesa; Preservacdo; Narrativa;

Pathos.

A autora escreve segundo a antiga ortografia.
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ABSTRACT

Human beings keep what is most important to them. They record what might be forgotten,
protect what might deteriorate, and take care of what they do not want to lose. In the context of
artefacts from private life, home movies come about as objects on the verge of disappearing
due to the natural laws of film degradation. Faced with what is understood as a race against
time, in an effort to prevent these images from fading away, the question arises as to whether
or not it is appropriate for a national archive to be responsible for preserving these materials. If
they play a particular role in crystallising the family structure at a specific time and place, it
means that they also structure the subject and their place in the world. Thus, in this dissertation,
home movies are analysed in the Portuguese context and framed as archival objects from a
hermeneutic perspective. Their journey through Arquivo Nacional das Imagens em Movimento
in their preservation process is then traced and the Cinemateca Portuguesa's collection of home
movies is characterised and analysed quantitatively and qualitatively. Finally, home movies are
discussed from a historical-documentary and aesthetic point of view, and their preservation in
institutions such as ANIM is advocated, both in terms of continuity and reinforcement.
Preservation is considered a gesture of safeguarding and valuing the contribution that these

objects make to the construction of regional, national, and cultural narratives.

Keywords: Home movies; Archive; Cinemateca Portuguesa; Preservation; Narrative; Pathos.
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Para mim, o mundo é o conjunto das referéncias desvendadas por todo o tipo de texto,

descritivo ou poético, que li, compreendi e amei.

Paul Ricoeur, Teoria da Interpretacdo

Disse que admirava a liberdade que tinham para a expressdo da sensibilidade, achava que
era como uma permissdo para ter a alma a solta, autorizada a manifestar-se pela beleza ou
pelo espanto de cada coisa. Estava autorizada a sensibilidade que fazia da vida uma

travessia mais intensa.

Valter Hugo Mae, O filho de mil homens
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Fotograma 1: Castelo S. Filipe — 10 Anos de
Curso, 1974, espélio de Afonso Oliveira Mota



INTRODUCAO

A proposito do centésimo aniversario do nascimento do cinema, Susan Sontag (1996) escreveu
que, em 1895, nasceram duas formas de cinema: a transcri¢do para pelicula da vida real, sem
encenacdes, dos irmaos Lumiére e a construgdo do artificio, da fantasia e da ilusdo de Mélies.
Parecendo, a primeira vista, formas antagonicas, ambos os oficios maravilharam a audiéncia;
um comboio a chegar a estacdo (L arrivée d’un Train en Gare a la Ciotat, 1896, irmaos Lumigre)
e as tropelias de um diabo (Le Diable noir, 1905, Georges Méli¢s) deixavam de igual forma as
pessoas boquiabertas com espanto. Entdo, o cinema partiu do encanto e constitui-se ainda hoje,
mais de cem anos depois, como reinvencao e perpetuacdo desse sentido de maravilhamento.

E com o cinema, com o seu poder de nos tocar e de nos chamar com os detalhes mais
infimos, que aprendemos “a fumar, a beijar, a lutar, a fazer o luto” (Sontag, 1996, traducao
livre), que incorporamos hébitos e estruturas sociais que moldam o nosso estar no mundo. E,
portanto, desde a sua invencdo que o cinema faz parte da nossa vida, sem que nos demos conta
de que fazemos como vimos no grande ecrd e sem percebermos, pelo menos inicialmente, que
também nos fazemos cinema nos nossos gestos mais corriqueiros.

Quando Marshall McLuhan (1994) introduz a nog¢ao de que “o meio ¢ a mensagem”, vem
precisamente elucidar o fendémeno que ocorre entre Homem e tecnologia, onde esta tltima altera
o comportamento do primeiro por ordem de um fascinio humano em relagdo aquilo que o
teodrico denomina por uma “extensdo de si mesmo”. Por outras palavras, o Homem abraca o
aparato tecnologico como um outro membro do seu corpo, permitindo-se a uma extensdo, a
uma nova forma de fazer. A luz desta perspectiva, a cAmara cinematografica é, entdo, uma
“extensdo da percep¢ao”, ou um “olho que grava” (Forgécs, 2008: 52, tradu¢do livre), um
auxiliar da memoria visual que liberta 0 Homem da fugacidade dos acontecimentos ou que lhe
permite a criagdo de novas realidades imagéticas.

Num texto publicado em 1932, a cineasta pioneira Germaine Dulac (2023) ja sublinhava as
possibilidades que o cinema anunciava:

No inicio, o cinema foi para [0 publico] um meio fotografico de reproduzir o movimento
mecanico da vida. A visdo de um comboio a chegar a estacdo bastava para satisfazé-lo,
ignorando porém que nela residia, escondido, um contributo novo para a expressdo da
sensibilidade e da inteligéncia. (p. 124)
Filmar era, antes de mais, fotografar em movimento, retratar as coisas do mundo ao ritmo a que
se moviam — mas era também a escolha do que retratar, que, num envolvimento com o

acompanhamento musical, com as reac¢des do publico que se motivavam mutuamente € com



as sensacdes que s6 abandonavam o corpo muitas horas depois do fim da projeccao, criava uma
obra emocionante.

A comogdo que o cinema provoca nas pessoas desde as suas primeiras producgdes apela a
sensibilidade e ao que de mais humano se encontra, ou se constrdi, entre noés. Por isso, a
“expressdo da sensibilidade e da inteligéncia” de que fala Dulac encontrou um novo veiculo e
rapidamente deixou de ser exclusivo dos profissionais, porque as suas potencialidades
ocupavam demasiado espaco para ficarem confinadas a um tUnico tipo de producdo. Sontag
(1996) prossegue dizendo:

For cinephilia cannot help, by the very range and eclecticism of its passions, from sponsoring
the idea of the film as, first of all, a poetic object; and cannot help from inciting those outside
the movie industry, like painters and writers, to want to make films, too.

A introdugdo de camaras, peliculas e projectores de pequeno formato, pensados para o uso
amador, significou a abertura do potencial cinematografico aos curiosos do gesto artistico e aos
antropdlogos da vida privada, interessados em tomar parte na técnica emergente e usufruir dela
para fins pessoais.

Entre diarios filmados, filmes experimentais e registos do quotidiano familiar, o cinema
amador ¢ um campo de limites incertos e de um sem-fim de possibilidades (Simoni, 2014),
precisamente porque as oportunidades oferecidas pelo acto de filmar respondem a diferentes
anseios individuais e oferecem meios de expressao artistica, historiografica e documental que
apelam ao mais variado tipo de pessoas e propositos. Assim, talvez pela natural devogao do ser
humano pela imagem, que resultou na fécil e rapida generalizagdo da fotografia, ou pelo facto
de esta “[proporcionar]| a posse imagindria de um passado irreal” (Sontag, 2012: 17), o filme
doméstico surgiu quase ao mesmo tempo do proprio cinema — ha, alias, quem argumente que
“Repas de bébé”, dos irmaos Lumiere, filmado em 1895, seja ““il paradigma cinematografico

della rappresentazione della vita quotidiana” (Simoni, 2014: 136).

O filme doméstico como objecto de estudo

Motivada pela mobilizacdo de emocgdes e pela concretizagdo dos mais finos gestos que o fazer
e ver cinema provocam nas almas sensiveis ao seu encanto, surge em mim a necessidade de me
debrugar sobre este cinema amador que tinha como Unico objecto e objectivo a cristalizagao da
vida privada e familiar e pensa-lo a partir da necessidade humana de guardar e registar,
discutindo o poder da imagem enquanto objecto proprio e a importdncia da memoria na

construcdo de identidades culturais.



O filme doméstico ¢ descrito pela Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF,
s.d.) como um “registo filmado de eventos pessoais ou de familia feito por um amador ou um
profissional da industria cinematografica”, sendo uma subcategoria do filme amador, descrito
como “filme feito para uso ndo comercial por uma pessoa ou grupo de pessoas normalmente
sem conexdo com o universo do cinema profissional”. Enquanto o cinema amador engloba
qualquer trabalho feito fora do proposito comercial, como filmes educativos, industriais,
etnograficos, cientificos, laborais ou até mesmo artisticos, a fim de serem exibidos em
cineclubes e escolas, por exemplo (Zimmermann, 2008a), o filme doméstico ¢, dentro do
cinema amador, aquele feito em contexto doméstico e familiar, em pequeno formato (16mm,
9,5mm, 8mm e Super§), com os mais variados contetudos, desde festas de familia, celebragdes
populares e religiosas, eventos desportivos, férias, viagens, entre outros.

Na década de 80 do séc. XX, comega a crescer nos Estados Unidos da América e na Europa
um interesse académico e arquivistico por evidéncia historica em circuitos alternativos, com o
objectivo de expandir as fontes de informagao e recolher dados mais diversos e representativos
das experiéncias vividas numa realidade a partir dai reconhecida como, afinal, mais complexa
do que até entdo se julgara — ou do que aquela que interessava ser dada a conhecer.
Consequentemente, campos cientificos tdo amplos como a Sociologia, as Ciéncias da
Comunicag¢ao, a Historia e os Estudos Politicos e Culturais passaram a ir também beber a vida
privada e aos registos quotidianos, num esforco de tornar as narrativas das suas disciplinas mais
multiculturais, racializadas, feministas e regionais, e, portanto, mais proéximas das realidades
minoritarias até entdo obscurecidas (Zimmermann, 2008a).

No contexto dos media privados, os filmes de familia, como também sdo comummente
referidos, comecam, a partir dos anos 90 do séc. XX, a ter aten¢do académica enquanto fonte
documental alternativa e a ser pensados como objectos de arquivo. E nesse momento que
passam a ser reconhecidos como uma fonte tinica e valiosa de informacao visual, sendo, entdo,
publicados os primeiros trabalhos de investigacdo sobre filmes domésticos (Lins & Blank,
2012).

Para nomear apenas alguns eventos fundacionais do estudo do filme doméstico, assinale-
se que, em 1991, ¢ fundada a Association Européenne Inédits por um grupo de realizadores,
académicos e arquivistas a fim de promover a realizagao de projectos de pesquisa e preservagao
de patrimonio filmico amador no territorio europeu (Aasman, 2014) e, dez anos depois, ¢
formalizado o Small Gauge and Amateur Film Committee na Association of Moving Image
Archivists (Venturini, 2022), cuja missdo € a promogao e proteccdo dos interesses do cinema

amador e dos filmes de pequeno formato (AMIA, s.d.).



Estes movimentos s3o acompanhados pela academia europeia e americana: em 1995, ano
em que, na conferéncia anual da Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF) tiveram
lugar discussdes importantes sobre os obstaculos encontrados na preservacdo de filmes de
pequeno formato (Czach, 2014), depois de esta se ter aberto, na década anterior, ao cinema
privado (Venturini, 2022), o tedérico Roger Odin edita a colectanea Le film de famille, usage
privé, usage public, um dos primeiros livros a debrugar-se sobre o filme doméstico enquanto
parte esquecida dos estudos sobre Cinema.

Também publicado em 1995 por Patricia R. Zimmermann, o livro Reel Families: A Social
History of Amateur Film foi o primeiro estudo de dimensao histérica sobre o cinema amador,
investigando a sua existéncia ao longo de 100 anos, desde 1897. Debrucando-se sobre a
evolugao tecnoldgica, politica e social desse periodo, explica as origens das praticas amadoras,
analisa os efeitos da entdo recente possibilidade de transferéncia da produg¢do medidtica para a
populacao comum e aprofunda sobre os paradigmas estéticos e socioculturais dominantes que
moldaram a producdo de cinema amador. Para isso, desenha a trajectoria historica do cinema
amador, que considera ser o produto da “profissionaliza¢do do lazer”. O livro propde, entdo,
que o filme doméstico seja pensado sob a influéncia de “praticas discursivas”, o conceito
foucaultiano que designa a linguagem resultante de contextos politicos, culturais, econdmicos
e sociais especificos, seguindo as suas proprias regras. Ou seja, a autora discute o filme
doméstico como um produto do discurso publico que o foi moldando para suprir diferentes fins
ao longo do tempo.

Zimmermann edita ainda, em 2008, em conjunto com Karen L. Ishizuka, a antologia
internacional Mining the Home Movie: Excavations in Histories and Memories, com
contributos de varios autores relevantes da area, como o supramencionado Roger Odin e Péter
Forgacs, que explora o cinema amador, e especificamente o filme doméstico, como um artefacto
historico, cuja andlise, num contexto de ecologia dos media, ¢ essencial para compreender a
Histéria da humanidade e o seu patrimoénio.

Desde entdo, o filme doméstico tem ganhado legitimidade e interesse noutras areas que vao
além do campo cientifico, atraindo também artistas, curadores e coleccionadores (Venturini,
2022). O artigo Filmes de familia, cinema amador e a memoria do mundo, de 2012, da autoria
de Consuelo Lins e Thais Blank, aborda o processo de recontextualizacdo por que passam 0s
filmes domésticos — e o cinema amador em geral — quando usados na produgdo de
documentarios e instalacdes, baseando-se na teoria de Roger Odin e focando-se no trabalho de

Péter Forgacs.



Finalmente, comecaram a surgir arquivos especializados e exibi¢des publicas de filmes
domésticos. Em Bolonha, nasce, no ano de 2002, a Fondazione Home Movies — Archivio
Nazionale del Film di Famiglia di Bologna, o primeiro arquivo em Itdlia dedicado inteiramente
a conservagao, restauro e valorizacdo do patriménio filmico privado e amador, pelo seu valor
historico, social e cultural (Fondazione Home Movies, s.d.), o qual organiza, desde 2008, o
festival Archivio Aperto, dedicado a recuperacdo de patrimoénio cinematografico de pequeno
formato e a sua reutilizacdo contemporanea (Archivio Aperto, s.d.). J4 em Portugal, a Videoteca
Municipal de Lisboa promove, desde 2015, a TRACA — Mostra de Filmes de Arquivos
Familiares, que recolhe, estuda e expde filmes de familia com base nos pilares do territdrio e
do arquivo, num trabalho de proximidade com as comunidades lisboetas (Arquivo Municipal
de Lisboa, s.d.).

Contudo, esta revisdo de literatura apresenta-se autoreferenciada, no sentido em que as
referéncias bibliograficas e os autores nomeados sdo quase sempre os mesmos, entre Patricia
R. Zimmermann, Roger Odin, Susan Sontag e Michel Foucault, por exemplo. Ora, um campo
de estudos s6 se autonomiza se se construir pensamento sobre ele, 0 que exige um espectro
tedrico alargado e dinamico, capaz de abranger as suas diversas vertentes, problematiza-lo
através de angulos diferentes e abarcar uma multiplicidade de sentidos e questdes. Para isso, o
mero acto de interligar as varias teses existentes, por vezes isoladas nas temdticas que abordam,
enriquece o tecido tedrico e traz novidade a reflexdo, tal como acontece com a tentativa de
responder a novas perguntas e a contribui¢do para o preenchimento de lacunas.

A titulo de exemplo, por muito completo no que toca ao surgimento do aparato tecnologico
amador, o livro Reel Families: A Social History of Amateur Film descreve directamente o caso
americano, acabando por ser mais uma Histéria do pequeno formato, associando a
generalizacdo de camaras de uso doméstico ao “leisure market” do pos-guerra nos EUA,
contexto dificil de alargar a outros paises, nomeadamente Portugal, sendo o seu contexto
sociopolitico completamente distinto. Também a dissertacdo de mestrado Filmes domésticos:
uma abordagem a partir do acervo da Cinemateca Brasileira, apresentada por Lila Silva Foster
em 2010, na Universidade Federal de Sao Carlos, descreve o trabalho de preservacao do acervo
de filmes domésticos da Cinemateca Brasileira e propde métodos de trabalho para a colecc¢ao,
contextualizando os aspectos historicos e sociais que a envolvem, assim como a industria do
cinema amador. Ainda que alguns pontos abordados coincidam com a presente investigagao,
nomeadamente a analise historica, sociologica, econdmica e cultural de trés espolios familiares,

o trabalho final distancia-se em muito desta dissertagdo, que envolve o trabalho de preservagao



da colec¢dao de filmes domésticos da Cinemateca Portuguesa, incorrendo, para isso, numa

dimensdo mais semiotica e estética do que técnica, como faz Foster (2010).

Principal contributo da pesquisa

Estudando-se o filme doméstico e o cinema amador ha quase quatro décadas, o tecido de
investigacdo ¢ denso, mas, entre artigos, livros e ensaios com proveniéncias geograficas
distintas, encontra-se ainda muito fragmentado e focado em pequenos aspectos importantes (0s
detalhes técnicos, o contexto historico, as consideragdes sobre a sua utilidade) que, ainda assim,
pedem um trabalho de interligag@o, por forma a tornar a pesquisa mais solida e o campo de
estudos mais autdbnomo. Por isso, esta dissertagdo propde-se a relacionar algumas das mais
relevantes teses feitas sobre os filmes domésticos, procurando fazer algum sentido do seu
arquivo, defendé-lo e contribuir para o aprofundamento da tematica em Portugal, no campo dos
estudos da arte e da cultura. Considera-se, assim, que este tema merece maior atencdo pela
proximidade historica dos eventos que estes filmes registam, pelo privilégio que ¢ ainda irmos
a tempo de preservar estes documentos tdo relevantes para a nossa compreensdao enquanto
nacionalidade e sociedade e por se tratar da heranga de um tempo que, na sua distancia
cronologica, se mantém presente e se recupera na construcdo de um futuro.

Nesse sentido, o presente trabalho explora o papel do filme doméstico na vida de quem o
fazia e de quem nele aparecia, assim como a sua importancia enquanto objecto de arquivo para
as sociedades ou comunidades que assim o entendem e preservam, abordando-o a partir de uma
perspectiva técnica, formal, histérico-documental, estética e cultural. Com a pergunta central
— “Qual a pertinéncia da preservacdo de filmes domésticos por parte de um arquivo nacional,
como a Cinemateca Portuguesa?” —, esta tese tem como objectivo principal enquadrar esta
subcategoria do cinema amador no contexto portugués e no processo especifico de arquivo da
Cinemateca Portuguesa, defendendo a sua continuidade e, até, o seu reforgo. Assim, o principal
contributo desta pesquisa € (i) o aprofundamento dos estudos dos filmes domésticos, aplicado
a realidade da preservacdo audiovisual portuguesa, (ii) a actualizagdo da literatura que ja existe
com material empirico novo, e (iii) a defesa do filme doméstico enquanto objecto estético — a
grande lacuna encontrada na revisdo da literatura —, convocando o espectador como agente
desta valorizacdo da beleza e da expressdo artistica. O objecto deste trabalho de estudo
concentra-se nos materiais filmicos de pequeno formato, excluindo, assim, o material
videografico, e apresentando as barreiras temporais naturais da utilizacdo generalizada da

tecnologia, entre as décadas de 1920 e 1980.



Desta forma, a presente dissertacdo organiza-se em quatro capitulos. Partindo da mimética
aristotélica e do conceito semidtico de texto como organizador da experiéncia humana caotica,
o primeiro capitulo pretende enquadrar o arquivo como uma das principais maquinas de
narrativizacdo da experiéncia colectiva de que dispomos enquanto sociedade e membros de
comunidades, e o filme doméstico como um texto pessoal e familiar de extrema relevancia para
a constru¢do desse mesmo arquivo, como mote para a discussao sobre o fascinio que sentimos
em relacdo a arquivos familiares e a necessidade humana de guardar.

O segundo capitulo aborda o contexto institucional da pesquisa, discorrendo sobre o
trabalho da Cinemateca Portuguesa e do seu arquivo, o Arquivo Nacional da Imagem em
Movimento (ANIM), detalhando os aspectos técnicos da preservagdo de filmes e o percurso de
catalogacdo e preservagdo que estes fazem apos a sua entrada no arquivo. Este capitulo conta
ainda com os contributos essenciais de dois “informantes privilegiados”, funcionarios do
arquivo que trabalharam de perto com o espolio em estudo, Inés Viana e Luis Gameiro, que
oferecem também pistas sobre o perfil dos depositantes e a pratica do cinema caseiro em
Portugal.

Nesse seguimento, o terceiro capitulo trata a parte da pesquisa feita in loco e apresenta a
metodologia e os dados recolhidos na ocasido de um estagio realizado no ANIM entre
Novembro de 2024 e Fevereiro de 2025, onde trabalhei as bases de dados do arquivo em busca
de informacao estatistica, ou, no minimo, quantificavel, acerca do espolio de filmes domésticos
do arquivo nacional, para (i) melhor compreender o universo de estudo e (ii) poder fazer um
retrato da colec¢do, identificando o niumero de filmes domésticos dentro da lista de cinema
amador num todo ja feita pelo Arquivo e analisando a sua distribui¢do temporal, geografica e
por tipo de material utilizado. E ainda neste capitulo que cabe uma reflexio sobre as questdes
éticas que envolveram a presente pesquisa e as limitagcdes encontradas ao longo deste processo.

A discussdo dos resultados da pesquisa em arquivo cabe no quarto e ultimo capitulo, numa
andlise quantitativa e qualitativa do espdlio de filmes domésticos da Cinemateca, incluindo a
descri¢do de alguns filmes que o integram. Por fim, este capitulo defende estes objectos, por
um lado pelos seus discursos socioculturais, econdmicos e politicos e, por outro, pelo seu
caracter estético. Com a contribuicdo de pareceres de dois “informantes privilegiados”,
experientes na area do arquivo de filmes domésticos — Inés Sapeta Dias, do projecto TRACA,
e Mirco Santi, da Fondazione Home Movies —, e uma vez que em nenhuma outra area artistica
¢ questionada a legitimidade da preservacdo de obras, como ¢ este campo do cinema, este

capitulo dialoga com o contexto tedrico do primeiro e abre caminho para a defesa, que surge na



conclusdo, da accdo de preservacdo dos filmes como potenciadora de uma narrativa nacional,
fundamental a construc¢do da identidade colectiva.

Adicionalmente, cabe na conclusdo uma revisao das dificuldades sentidas ao longo de toda
a pesquisa, uma reflexdo sobre as limitagdes praticas com que arquivos publicos ainda se
deparam e uma delineagdo de caminhos possiveis para novas pesquisas e para reutilizagdes
contemporaneas dentro deste campo ainda pouco abordado em Portugal

Além do supramencionado, excertos e informagdes/reflexdes das quatro entrevistas
compreensivas realizadas (a Inés Viana, Luis Gameiro, In€s Sapeta Dias e Mirco Santi) e da
entrevista exploratoria feita ao director do ANIM, Tiago Baptista — na qual se estabeleceram
as primeiras linhas desta investigacdo, de acordo com a realidade do arquivo — estdo presentes

ao longo de toda a dissertacao.

Numa Uultima nota, importa sublinhar que, para a realizacdo desta investigacdo, foi
imprescindivel o visionamento de alguns filmes de familia que integram o espdlio da
Cinemateca, o que suscita desde logo o cuidado com questdes éticas, a fim de acautelar que as
pessoas que filmaram, assim como as que surgem nos planos, por vezes em circunstancias mais
intimas, sdo respeitadas.

Ainda que os filmes tenham sido voluntariamente partilhados com a Cinemateca — sob a
assinatura de um acordo de depdsito ou doagdo que prevé o acesso as imagens por parte de
investigadores — e que todas as informacdes recolhidas durante o processo de pesquisa
respeitem o protocolo em vigor no ISCTE-IUL e instituigdes internacionais, o principio da
participagdo livre e informada nesta investiga¢do, por parte daqueles que fizeram os filmes e
neles participaram, ndo esta assegurado através de um processo de consentimento informado.
Nao s6 os filmes mais antigos analisados remontam a década de 1920 — distancia temporal
que impossibilita qualquer contacto com os intervenientes das imagens —, como as familias a
quem pertenciam os espolios ndo foram informadas acerca da presente investigacdo, dos seus
objectivos e procedimentos do estudo, da forma que os resultados da pesquisa tomaram e de
como lhes aceder. Assim, considero fundamental avancar, desde ja, com esta ressalva ética e
de limites da pesquisa, garantindo as condi¢des de anonimato, com a omissao de dados pessoais
que possam ser eventualmente comprometedores. A Unica ocasido em que os autores dos filmes
sdo nomeados justifica-se por se reportar a espolios de artistas conhecidos, cuja identificagdo
contribuia para a andlise dos filmes, na medida em que a sua obra artistica tem uma dimensao

publica e estética relevante para a discussdo em causa.



Ademais, foram tomadas providéncias no sentido de assegurar o rigor socioldgico ao longo
do processo, de forma a permitir um exame aprofundado e critico da informagao,
nomeadamente através da adopc¢ao de um registo reflexivo durante a recolha e anélise de dados
(com enfoque particular no visionamento dos filmes), incluindo a manuten¢ao de um didrio de
investigacdo, construido a partir de conversas informais aquando do estdgio realizado na

Cinemateca Portuguesa. Excertos desse didrio sao também apresentados ao longo desta tese.
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CAPITULO 1: O reconhecimento do mundo através do cinema

1.1. A experiéncia organizada

A experiéncia humana ¢ cadtica e confusa, composta por fragmentos do mundo dos quais nos
apropriamos enquanto vivemos. Apropriamo-nos dos sitios por onde passamos, das pessoas
com quem nos cruzamos, da arte que absorvemos. Na nossa consciéncia, tudo isto sdo pecas
soltas que € necessario unir para delas extrair a experiéncia como um todo. Porque se exige a
organizacdo do vivido ndo conceptualizado, a experiéncia passa por um processo de
significagdo. Entdo, narrativizamos. Transformamos as vivéncias corriqueiras em texto!,
atribuindo-lhes coesdo, coeréncia e clausura, o qual comporta em si sentido.

O conceito aristotélico da mimesis, a re-elaboragdo de uma acg¢do por meio da
representacdo, ¢ fundamental para compreender esta questdo. A imita¢@o, um processo inato ao
Homem, diz-nos Aristoteles (2018), mais do que a mera duplicacdo dos acontecimentos,
singulares e irrepetiveis, ¢ uma interpretacao do real por meio da producdo de sentido. Isto &,
através da ac¢do mimética, o ser humano constréi o mythos, o enredo que estrutura
sucessivamente os acontecimentos € que os torna compreensiveis como um todo. O texto que
dai resulta organiza o pensamento, racionaliza a experiéncia e, por isso, mais do que uma
representa¢io da realidade, é criador de mundo. E-o porque é uma forma de expressdo das
impressdes que absorvemos do mundo, dando origem a um novo objecto, legivel e interpretavel
subjectivamente.

A subjectividade da imitacdo torna-a necessariamente original, mesmo que partindo de um
acontecimento singular, criando um novo sentido para cada um dos seus leitores. Diz-nos Paul
Ricoeur (1987: 32) que, “porque estamos no mundo, porque somos afectados por situacdes e
porque nos orientamos mediante a compreensao em tais situagdes, temos algo a dizer, temos a
experiéncia para trazer a linguagem". Com qualquer texto, o objecto produzido aquando da
narrativizacao terd leitores, que o interpretardo de acordo com a sua propria vivéncia e que, por
isso, criardo “novos modos de estar-no-mundo” e nele projectardo “as suas possibilidades mais
intimas” (ibidem: 72), criando a partir dai novos textos a si referentes.

Assim, somos feitos do sentido que produzimos a partir do sentido produzido pelos outros,

aquando da sua propria narrativizagdo da experiéncia. Enquanto individuos, somos

! Na semiética cultural e na hermenéutica, o termo “texto” refere-se a tudo aquilo que “pertence” a um
qualquer sistema de interpretacao, respeitando os trés elementos constitutivos da experiéncia
textual: clausura, coesdo e coeréncia. O texto ¢ produtor de sentido (Sonesson, 1998).
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colectividade. Se a imitagdo “representa ndo s6 uma ac¢do completa mas também factos que
inspiram temor e compaixao |[...]” (Aristoteles, 2018: 56) € porque, nela, o Homem se confronta
consigo mesmo, posicionando-se e reconhecendo-se na experiéncia, e extrai dessa emocao
novos conhecimentos que lhe permitem transformar-se e, consequentemente, transformar o seu
envolvente.

A proposito da producao de sentido por meio do texto, estamos perante um processo ciclico
e sem fim, em que “a experiéncia privada se faz publica” (Ricoeur, 1987: 30), passando a fazer
parte de um didlogo com todo aquele que a consiga ler. A interpretacdo de um texto implica,
entdo, uma apropriacdo — que, mais do que uma forma de possessdo, ¢ “um momento de
despojamento do ego egoista e narcisista” que alarga o leitor “na sua capacidade de
autoprojeccao, ao receber do proprio texto um novo modo de ser” (ibidem: 106). Ao seleccionar
determinados textos, o leitor molda a sua visdo do mundo e altera a sua posicao nele.

Por narrativizar ser um acto natural humano, o texto pode assumir varias formas, conforme
as linhas espacio-temporais em que a vida decorre. No mundo contemporaneo, transformamos
a experiéncia individual em objecto mimético mediante, por exemplo, a escrita, a fotografia e
a gravacdo de imagem e som. Encerramos nesses objectos a experiéncia racionalizada e
organizada e partimos dai e da leitura de outros, proprios e alheios, para a continuidade.

Desta forma, pretende-se afirmar que coisas como didrios, albuns de familia, entrevistas e
filmes caseiros constituem textos importantes no que concerne a inscri¢do de modos de vida,
dindmicas interpessoais e estruturas historico-sociais. Igualmente, a sua leitura trard
necessariamente um tempo futuro moldado em sua resposta. E, como supramencionado, um

processo ciclico e sem fim.

1.2. O filme doméstico enquanto texto

Conforme sublinha Maria Augusta Babo (2019: 23-24), “a procura ricoeuriana de constituicao
de um si-mesmo assenta na importancia dada aos processos de mediagdo e a temporalidade”,
isto €, a formulagdo da identidade advém da elaboracdo continua do mythos aristotélico por
parte de cada individuo. A unidade de constituicdo dessa identidade narrativa € o texto, que
“[nos] devolve um mundo interpretado”, sendo “dele que a subjectividade emerge ndo como
origem mas como resultado” (ibidem: 26-27).

Contudo, na era moderna em que vivemos, assistimos a uma crise de narrativas, a uma
“temporalidade fragmentdria e descontinua”, em que os acontecimentos surgem como

“descontinuo[s] sem compromissos de organizacdo causal” e em que reina o “puro acaso”
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(ibidem: 25). Deixando de haver uma grande narrativa, englobante de todas as coisas e
orientadora de todas as pessoas, surge a necessidade de se construirem micronarrativas, as quais
permitam a nossa configuragdo no caos e orientagdo na continuidade. Dai que se multipliquem
os textos, os objectos que “[dao] forma e também espessura a subjectividade, pela capacidade
que [tém] de conferir existéncia e exterioridade a interioridade do sujeito; mas ainda pela
capacidade que [possuem] de o fazer atravessar o tempo” (Babo, 2019: 26), uma vez que um
maior numero de textos configura um maior numero de possibilidades. Representagdes da
realidade, os textos medeiam a experiéncia humana e projectam uma linearidade condutora que
traz sentido a vida na sua continua mutabilidade e transformacao.

Diz-nos Sontag (2012: 69) que “registar, [...] espécime apos espécime, a procura de um
inventario idealmente completo, pressupde que a realidade pode ser encarada como uma
totalidade compreensivel”. Ora, o propdsito da formulacdo de um mythos € precisamente o de
transformar a experiéncia vivida numa “totalidade compreensivel”, numa representacao do real
produtora de sentido na qual o sujeito se consiga identificar e, a partir dai, estruturar a sua
identidade — a “[unificagdo] do eu” de que fala Babo (2019: 146) — e o contexto em que se
insere. Assim, o registo do mundo, a sua apreensdo, configura-se como texto.

A fotografia ¢ um texto. O filme doméstico também o ¢.

De acordo com Sontag (2012: 12), “fotografar ¢ apropriarmo-nos da coisa fotografada.
Significa envolvermo-nos numa certa relacdo com o mundo que se assemelha ao conhecimento
e, por isso, ao poder”. A captura de uma imagem por meio de uma camara garante ao seu actor
a cristalizagdo de um momento irrepetivel e, com isso, a sua posse. E esta apropriagio que
confere sentido a passagem do tempo, de outra forma aleatoriamente agonizante — porque a
mera existéncia, a simples passagem de uma pessoa pelo mundo, fem de ter propodsito, deve
significar alguma coisa. E, portanto, a coleccdo de imagens acontece como a colec¢do de
qualquer outro objecto que, no decurso da vida, prove que vivemos, que vimos, que estivemos
e que testemunhdmos (“A fotografia serd a prova indiscutivel de que a viagem foi feita, de que
0 programa se cumpriu € que as pessoas se divertiram” — ibidem: 17). A relagdo entre o
fotografo e o mundo traz ao primeiro maior conhecimento sobre o segundo e, por isso, sobre si
mesmo também.

Além disso, a fotografia sobrevive-nos. E depoimento da nossa vida depois de nos. Entre o
“testemunho de vida” e a “ficcdo, no sentido de elaboragdo imaginéria, da verdade do sujeito”
(Babo, 2019: 199), as imagens fotograficas servem a perpetuacdo da aparéncia que em tempos

tivemos, numa quase anulacdo da passagem do tempo, e, simultaneamente, constituem-se como
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fragmentos de uma historia que se reconta a partir deles, com as suas naturais falhas,
sobreposi¢des e invengdes para colmatar os espagos em branco. Ou seja, se por um lado
fotografar a vida que levamos preserva a sua estrutura no tempo, por outro também conserva a
sua cronologia, para se saber como todas as coisas do passado desaguaram no futuro. Sontag
(2012) afirma que, “quando o acontecimento tiver acabado, a fotografia ainda existira, o que
confere ao acontecimento uma espécie de imortalidade (e importancia) que de outro modo
nunca teria. (...) o mundo de imagens que se propde sobreviver a todos nés” (p. 20). De certa
maneira, podemos, através deste medium, ser eternamente jovens, viver eternamente na mesma
casa, brincar eternamente com os mesmos brinquedos, viver eternamente as mais fascinantes
aventuras.

Por esta razdo, a camara fotografica faz parte da vida familiar e generalizou-se como
praticamente obrigatdria sobretudo nas familias com criangas. Fotografar a familia passou a ser,
a partir do momento em que as camaras fotograficas invadiram a maioria dos lares, um ritual
normal e até expectavel, porque fotografar, apreender o mundo, revelou-se uma outra forma de
se assegurar a devida valorizacdo dos momentos e das pessoas e de estabelecer a integracao dos
membros no grupo familiar — e a familia era, acima de tudo, no século XX, a estrutura mais
valiosa (Sontag, 2012 e Bourdieu, 1998).?

E nesta preservagio das coisas como foram que se encontra a principal razdo pela qual as
fotografias da familia nos atraem. “Cada familia constroi, através da fotografia, uma crénica de
si mesma, uma série portatil de imagens que testemunha a sua coesdo. Sejam quais forem as

atividades fotografadas, o que importa ¢ que as fotografias sejam tiradas e conservadas com

2 Um dos assuntos centrais que Zimmermann (1995) trata em Reel Families: A Social History of
Amateur Film ¢é a importancia do contexto amador dos filmes de familia face a producao
cinematografica profissional. No livro, a autora recupera os conceitos de esfera publica e privada do
filosofo e socidlogo Jiirgen Habermas para diferenciar as dimensdes profissional e amadora,
apontando que a profissionalizacdo — isto ¢, a adopcao de regras técnicas estandardizadas nas mais
diversas actividades, acessiveis apenas a alguns — circunscreve e limita a adesdo a esfera publica, o
que promove a estratificagdo social. Por outro lado, ¢ na esfera privada, doméstica e familiar, que
cresce espaco para o desenvolvimento de actividades criativas e que satisfagam a necessidade
humana do lazer, necessidade essa intensificada pelo capitalismo, que, paradoxalmente, se lhe opoe.
De forma resumida, a profissionalizagdo de uma actividade depreende retorno financeiro e, por isso,
um interesse material na sua génese; ja ser-se amador significard a pratica pelo prazer e pelo amor a
causa — recorde-se a etimologia latina amare do termo. Por isso, ante um sistema societal baseado
na racionalidade e na eficiéncia e, a fim de as concretizar, na estipulagdo de regras rigidas, a familia
torna-se um lugar de liberdade, criatividade e sentimento puro, como o amor ¢ a felicidade, onde a
subjectividade da vida pessoal sobressai a objectividade da produgdo laboral. Nesse sentido, ndo s
traz o filme doméstico sentido a organizacao da esfera familiar, registando a sua realidade, como
estabelece, com esses registos, uma narrativa para ela, diga- se uma Historia da familia, e serve a
consolidagdo da ideologia da familia nuclear e do papel a desempenhar por cada um dos seus
membros (Zimmermann, 1995 e Aasman, 2009).
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carinho” (Sontag, 2012: 17). A possibilidade de vermos a nossa vida refletida nas paginas de
um album de fotografias conforta-nos porque sabemos que o que escapa a memoria € o que ja
ndo existe continuam, de alguma forma, materializados em imagens. Afinal, ainda existem. E
existirdo para além de nos proprios. Um album de fotografias narra uma historia familiar e essa
narrativizacao € essencial ao ser humano.

Da mesma forma funcionam os filmes domésticos, fotografias de familia em movimento.
O gesto de filmar a familia partird de diversas motivacdes, mas, aquando da filmagem, a familia
junta-se para caber no enquadramento e tira proveito de se saber diante de uma camara. Como
argumenta o teérico Roger Odin (2008: 257), “to film is to take part in a collective game in the
family domain”. Isto ¢, o filme doméstico ¢ um objecto familiar, feito, projectado e guardado
em contexto doméstico e, por isso, participar dele é também participar numa parte da vida
familiar. Acompanhando a vida familiar nos seus momentos mais felizes, nas celebragdes, nas
tradi¢des, nos seus encantos, o filme doméstico encerra em si fragmentos de uma narrativa mais
ou menos construida e orienta a historia das pessoas que nele figuram e que descendem dos
momentos que representa.

Isto porque o filme doméstico representa; compde-se numa imitacao das coisas vividas, da
qual se interpreta a sequéncia dos acontecimentos, extrapolando-se conclusdes s6 em parte
certas. Com a decisdo de comegar a filmar e parar, d4-se necessariamente uma selec¢ao daquilo
que fica registado para a posteridade e aquilo que deve ficar de fora. O sofrimento, o embaraco,
0 muito intimo, ndo se mostram e sem eles se constroi uma “visdo euforica” da vida familiar —
que se quer idealizada ao nivel da perfei¢ao (Odin, 2008: 262).

O sociodlogo Pierre Bourdieu (1998), que escreve sobre o uso da cAmara fotografica, mas
cuja l6gica pode também ser aplicada a camara de filmar, denomina essa selec¢do como o “uso
festivo da fotografia” (p. 26, tradugao livre), no sentido em que a maquina ¢ usada para registar
um evento importante e esse acto refor¢a em si essa mesma importancia:

Exceptional in itself, it captures exceptional objects, the ‘good moments’ which it transforms
into ‘good memories’. Ritually associated with festivities, family cerimonies or social
gatherings, it accentuates the sense of the festivity as an exceptional moment by making this
exceptional sacrifice to it. (ibidem: 27)

A presenca da camara e a sua utilizagcdo t€m o poder de transformar o significado de um
acontecimento, conferindo-lhe excepcionalidade, o que, por si, transforma esse evento numa
memoria inesquecivel. O registo, esse texto, molda, assim, a memoria e, por isso, a importancia

das coisas na construgdo do mythos.
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Sobre esse excesso de momentos felizes, ou sobre a fa/ta de momentos “desadequados” nos
filmes, Péter Forgacs (2008) aponta o tabu como decisor do que cabe ou ndo num filme
doméstico: “While marriages on film are many, a home movie will never feature divorce—or
abuse, aberration, or aggression. The number of missing pictures is endless. Happy moments
abound, more frequently than happens in life. Taboo is the paradigm of lack.” (p. 51). Da
mesma forma que se escolhem os momentos a filmar, também se escolhe o que ndo consta,
eliminando-o da narrativa familiar que nos filmes se expde — e o tabu, o conjunto de assuntos
que ndo se pode mostrar ou de que ndo se pode falar, determina o que ¢ aceitavel estar associado
a vida de uma familia e o que deve ser omitido.

Um outro aspecto a ter em conta quando se discute o filme doméstico, além do seu lado em
parte ficcional (porque, embora registe a realidade, ndo deixa de ser um fragmento de uma
realidade muito mais complexa, que apenas transparece o que interessa a quem filma e a quem
se deixa filmar), ¢ o seu igualmente relevante lado performativo. O filme doméstico ¢ feito para
ser visto apenas no contexto da casa de familia, com projec¢des organizadas que implicam,
além da imagem em movimento, uma descri¢cdo improvisada e em tempo real daquilo que se
vé projectado na parede branca:

Each family member reconstitutes a common past. A viewer might intervene to stop the
screening (behavior prohibited while watching a fictional film) to develop the memory of an
important scene. The story is certainly triggered by the screen, but it does not necessarily relate
to the images. (Odin, 2008: 259)
Deste modo, a imagem em movimento ndo vale por si, precisando de uma narragdo que
acompanhe a sucessdo de acontecimentos a que se assiste — e, sO assim, fica completa a
encenacao do filme doméstico. Por outro lado, o facto de o contexto do qual depende a imagem
ser mutavel faz com que cada projeccdo espolete memdorias diferentes nos seus espectadores e,
consequentemente, altere o seu entendimento sobre o que véem de cada vez, enriquecendo o
seu mythos pessoal no seio do mythos familiar.

Entdo, o filme doméstico tem dois momentos: a filmagem e a projeccdo. Um ndo estd
completo sem o outro € ambos sdo essenciais para a constru¢ao familiar das dindmicas internas
e dos papéis que cada membro desempenha, através das interaccdes que desencadeiam e da
reflexdo a qual a projec¢do abre espacgo (Sapio, 2013). A proposito da projeccdo de filmes

domésticos e da sua dimensdo reflexiva, Inés Sapeta Dias® relata que

3 Investigadora da area do cinema, realizadora e programadora, responsavel pelo langamento do
projecto “TRACA — Mostra de Filmes de Arquivos Familiares, Topografias Imaginarias” na
Videoteca Municipal de Lisboa.
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Na Videoteca [Municipal de Lisboa], tentdvamos sempre fazer mais do que uma projec¢ao com
as pessoas que nos traziam os filmes e era “brutal”, porque, cada vez que [o] faziamos, coisas
diferentes e até contraditorias eram ditas sobre as mesmas imagens. Portanto, uma das coisas
que acontece, acho eu, ¢ [que], quando tu projectas estes filmes, ha qualquer coisa de uma
projeccao pessoal, mesmo das pessoas a quem eles pertencem, que acontece nesse acto de
projeccao cinematografica. (ibidem, extrato de entrevista, 15 de Abril de 2025)

Com esta nog¢do, regressamos a mimética aristotélica e ao comprazimento no imitado de
que nos fala Maria Filomena Molder (1999): por meio da imitagdo, identificamo-nos,
relacionamo-nos com o meio e as pessoas que nos envolvem, aprendemos e desenvolvemo-nos
intelectualmente. Construimos narrativas, tanto individuais quanto comuns.

Assim, a semelhanga de um diario, o filme doméstico responde a eterna procura humana
de uma identidade, de saber quem se ¢ e o que se faz, rodeado de qué e de quem, cristalizando
a visdo desejada e a sua concretude por meio de pedagos da vida, feitos de momentos, paisagens
e tradigdes (Forgacs, 2008). Para isso, o autor dos filmes decide sobre o que filmar segundo a
logica do que valerd a pena preservar para o futuro, que, geralmente, se enquadra na categoria
de importante, bonito, interessante ou engracado. Por estar relativamente padronizada, esta
seleccdo, que ¢ pessoal, reflete nogdes culturais, temporais e regionais que podem ser muito
especificas (ibidem), ampliando o significado de uma “micronarrativa familiar” para uma

narrativa mais geral, que orienta a compreensdo de um grupo maior de pessoas.

1.3. O arquivo como potenciador do mythos

No imaginario humanista, considerando a sua valorizacdo do vestigio, do achado arqueoldgico
e da reliquia, o arquivo ¢ uma ferramenta social que trabalha em prol da memoria colectiva pelo
esfor¢co deliberado em conservar o passado em forma de documento, cuja sobrevivéncia
perfeitamente casual passa a ser refor¢ada pelas técnicas da preservagdo conhecidas e
disponiveis (Appadurai, 2003). Mais tarde, o consequente “fascinio oitocentista pela ruina”
(Medeiros, 2016: 12) motiva a procura da identidade através da Arqueologia e da contemplagao
da contradi¢do que a destruicdo das edificagcdes passadas materializa, funcionando como um
espelho do espirito humano (ibidem). Assim, o “interesse pela ideia de ruina enquanto propulsor
estético ou estetizante e enquanto mediador privilegiado no acesso a contemplagao do mundo”
(ibidem: 13) ¢ a base do gesto do arquivo.

Diz-nos Molder (2018: 57) que “arquivar ¢ um procedimento para guardar aquilo que ja
ndo estd vivo, de modo que outros tenham acesso a isso que foi vivo e estd morto”. Esta

perspectiva do arquivo, como algo desprovido de vida, enterrado sob tudo aquilo que veio a
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seguir, implica uma exumagdo que, no entanto, faz regressar a vida, ou ao presente, nao
propriamente um morto, mas uma espécie de um ex-vivo, no sentido em que, desse gesto
exumatorio, algo € revitalizado. Simultaneamente catastréfica e bela, a nocao de que o tempo
age sobre nds com irreversibilidade e irrepetibilidade acorda a vontade humana de arquivar,
isto ¢, de conservar um momento desse tempo contra as leis da natureza perecivel, num
movimento nostalgico, num verdadeiro “acto de resisténcia” (ibidem: 61).

Também Hal Foster (2004: 12) classifica o trabalho de arquivo como “melancélico”,
“vertiginoso” e “sempre incompleto”. De facto, os objectos arquivados, sejam eles livros,
fotografias, documentos — ou filmes —, pertencem a um passado mais ou menos distante que
contextualiza o presente e serve de base de ac¢do para o futuro. O autor (ibidem: 15) fala mesmo
do arquivo como um “portal entre um passado inacabado e um futuro reaberto”. A vertigem
estd precisamente ai, na sua natureza incompleta e de expansdo continua, na sua capacidade de
transformagdo constante do tempo e das narrativas, na recuperagdo de algo que passou e que se
ressignifica aos olhos do tempo que, entretanto, o confinou.

Arjun Appadurai (2003), por outro lado, defendendo uma nogdo que proclama vida aos
resquicios do que em tempos foi, teoriza o arquivo ndo s6 como um projecto colectivo que
materializa uma vontade comum de constru¢do da memoria, mas sobretudo como um lugar de
onde se extrai o significado dessa memoria quando posta em relagdo com as exigéncias da
reproducdo cultural. No fundo, segundo o antropdlogo, o arquivo ¢ também um trabalho da
imaginacao e de constru¢do de identidades culturais, na ordem de um projecto social.

H4 uma dindmica de poder subjacente ao arquivo, enquanto guardido das memorias
colectivas, muitas vezes contraditorias ou ambiguas, pois ¢ feito de um conjunto de decisdes
sobre o que deve ou ndo ser guardado e preservado, possibilitando assim a inclusdo ou omissao
de assuntos. Essa decisdo afecta a disponibilidade de informagdo para teorizar, analisar,
questionar, desconstruir e afirmar (Zimmermann, 2008a). Nesse sentido, Michel Foucault
(2014) problematiza o arquivo a partir de uma abordagem discursiva, definindo-o como “a lei
do que pode ser dito, o sistema que rege o aparecimento dos enunciados como acontecimentos
singulares” (pp. 178-179). Por outras palavras, o arquivo “softe a articulagdo das censuras e
visibilidades que por sobre o acontecimento se exercem” (Babo, 2019: 196), sendo influenciado
pelo poder que rege as sociedades.

Propiciando as coisas acumuladas uma estrutura coesa que lhes confira um sentido e as
proteja da efemeridade a que o tempo naturalmente as condena, evita-se, por um lado, uma
“multiplicidade amorfa” (Foucault, 2014: 178-179) de acontecimentos sucessivos €, por outro,

o seu desaparecimento de outra forma inevitavel. Sublinhe-se, contudo, essa conferéncia de
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sentido: o arquivo permite que as coisas acumuladas “se componham entre si segundo relagdes
multiplas, se mantenham ou se dissipem segundo regularidades especificas” (ibidem). Mais do
que manter um passado acessivel ao futuro, o arquivo define os enunciados em si, determina o
que ¢ e o que ndo ¢ (“O arquivo ndo ¢ tdo-pouco o que recolhe a poeira dos enunciados de novo
tornados inerentes e permite o milagre eventual da sua ressurrei¢do; ¢ o que define o modo de
actualidade do enunciado-coisa; € o sistema do seu funcionamento” — ibidem).

Por causa dessa sua operacdo de enunciagdo, o arquivo “faz surgir uma multiplicidade de
enunciados como outros tantos acontecimentos regulares, como outras tantas coisas que se
propiciam a ser tratadas e manipuladas” (Foucault, 2014: 179), numa pratica criadora de
narrativas, num espago circunscrito, que permanecem no tempo ao mesmo tempo que se deixam
moldar pelas novidades que vao chegando e modificam a narrativa exterior. A construgdo de
arquivos e o seu consequente estudo permite, pois, uma incursao por uma narrativa feita a partir
de presentes que se tornam passados, distanciando-se na proximidade ao sujeito que sobre eles
se debruca e uma contextualizacdo da razdo de ser das coisas:

A analise do arquivo comporta, portanto, uma regido privilegiada: a0 mesmo tempo proxima de
nos, mas diferente da nossa actualidade, € o contorno do tempo que rodeia o nosso presente, que
se lhe sobrepde e o indica na sua alteridade; € o que, fora de nods, nos delimita. (Foucault, 2014:
180)

Por isso, Molder (2018: 69) ¢ clara quando diz que “a atitude e a operacdo mais adequadas
aquele que pretende aproximar-se de si proprio ¢ a do homem que escava e a do acto de
desenterrar”. Os acontecimentos do presente sucedem em acumulagdo, deixando as coisas do
passado para trds, enterradas, apenas acessiveis por via de um trabalho arqueoldgico de
escavagdo. Este exercicio € inerentemente humano, pois permite a autodescoberta por meio do
proprio. “Recordar ¢ desenterrar a nossa vida durante a nossa vida” (ibidem) e escavar ¢ um
acto de recuperagdo daquilo que em tempos foi, com todos os seus constrangimentos e todas as
suas consequéncias. Para que o ser humano possa conhecer-se, entender-se e continuar de
acordo com as suas ambigdes, deve recuperar o passado, fazer esse exercicio de escavagao.

Da mesma forma, o arquivo ¢ um “local potenciador de descobertas, de encontros, um lugar
indubitavelmente repleto de afectos latentes e invisiveis na forma de memdrias e historias por
contar” (Leal, 2018: 123). Como diz Foucault (2018: 180), “[o arquivo] desprende-nos das
nossas continuidades”, pois contempla textos de absoluta ruptura com a linearidade a que nos
acostumamos e recorda outras formas de estar e fazer que de outra forma se perderiam. E um
lugar de potencialidades a espera de serem integradas numa narrativa que oriente o porvir. E,

por isso, um local de trabalho arqueologico, que o autor descreve como a interrogacdo das
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coisas que aconteceram, sem que dai advenha uma sondagem, mas sim a “formacao discursiva

a que pertence[m]” (ibidem: 181) as coisas que existiram, entdo tornadas textos.

Arquivo privado e arquivo publico: a salvaguarda de filmes domésticos

Os arquivos tém varias escalas possiveis, servindo também propositos diferentes de acordo com
o seu contetdo e local. Um arquivo publico de escala nacional ¢ tanto arquivo como o ¢ uma
coleccdo de memorias e objectos familiares guardados em caixas no fundo de armarios,
protegidos da humidade e da luz do sol. Ambos pretendem preservar a memoria do vivido num
presente por si metamorfoseado, funcionando como uma “protese exterior de memoria e que
constitui o deposito efectivo, concreto, gigantesco, de cada cultura e civilizagao” (Babo, 2019:
196). Contudo, quando falamos de arquivos privados, falamos necessariamente de um
confronto com o arquivo publico.

Se, por um lado, o arquivo materializa um tempo que ja ndo existe, por outro, guarda em si
fragmentos de uma Historia que nem sempre ¢ aquela vigente, ou tida em consideragao,
conferindo ao seu estudo uma possibilidade de acrescentar perspectivas diferentes aos
paradigmas (Foster, 2004). Isto €, aquilo que se encontra num arquivo doméstico pode nio ser
condizente com a narrativa vigente de determinada época, sector, cultura, ou outros aspectos,
pondo-os em causa. E também por isso que interessa estudar arquivos domésticos, para
conhecer os acontecimentos do mundo de uma outra forma, personalizada, vivida de facto,
longe das romantizagdes a que a distdncia temporal dé espaco.

Assim, encontram-se, no conjunto coeso de informagdes multiplas que constitui o arquivo
publico, pistas para a compreensao do espaco colectivo e para a constru¢do de uma identidade
comum, a qual determina certas escolhas e atitudes tomadas enquanto povo, enquanto cultura,
enquanto entidade colectiva. Ora, esse arquivo pode — e deve — ser composto de artefactos
de varias origens, para uma produc¢do de sentido tdo rica quanto possivel. Molder (1999) escreve
que

[...] o coleccionador [...] aceita a afirmag@o de que a parte pode ser tomada pelo todo e de que,
ndo podendo possuir todas as coisas, todos os seres, se pode contrair, realizando uma espécie
de elipse material, esses inumeraveis nalguns, e reproduzir, assim, a ordenagao do todo de todos
numa ordena¢do do todo de alguns. (p. 46)
e a mesma logica ¢ aplicavel ao acto de arquivar. A procura de tragos identitirios passa
necessariamente por se pensar o passado — por se escavar até as ruinas — e o0 arquivo, na sua

aglomeracdo de fragmentos casualmente sobreviventes a passagem do tempo, ¢ um todo feito
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de partes que, unidas no mesmo contexto significante, ganham um outro sentido, mais amplo,
e passam a comunicar pedagos de uma Historia que a partir deles se constroi, como se de uma
manta de retalhos se tratasse.

Um tipo de arquivo privado frequentemente ignorado por quem desenterra e trabalha as
coisas do passado ¢ o arquivo de filmes. “As fotografias, que armazenam o mundo, parecem
incitar ao armazenamento”, escreve Sontag (2012: 13) a propoésito da sacralizagcdo a que se
submetem esses objectos, a tal ponto que os confina em paginas plastificadas de albuns
meticulosamente etiquetados ou os expoe dispersos pela casa, dentro de molduras. Tal como as
fotografias, os filmes guardam fragmentos do mundo, ou de vidas, e a sua preservagdo em
caixas de cartdo e armarios escuros ¢, conscientemente ou nao, mais importante do que a sua
projeccdo. Fotografa-se e filma-se e, depois, guarda-se, evitando que se estraguem os registos
e que se perca a Unica materialidade do evento irrepetivel. Os filmes privados arquivam-se para
uma posteridade que pode nunca chegar, a bem da sua manuten¢do ou da procura de uma
ocasido especial. Guardamos os objectos mais preciosos para ocasides especiais.

Essa sacralizacdo do objecto fotografico e filmico ¢ ampliada pelo contexto tecnologico
presente. Margarida Medeiros (2016) argumenta que o mesmo fascinio oitocentista por ruinas
classicas justifica a nostalgia que sentimos, no século XXI, inaugurador da era digital, em
relagdo as “imagens analogicas da fotografia e do cinema” (p. 14), num movimento orientado
pela memoria tanto institucional quanto pessoal:

[...] a procura da partilha de albuns de familia, de imagens que remetem para a arvore
genealogica de cada um, parecem hoje ter um valor semelhante ao que, no século XIX, era
investido nas ruinas de pedra, nos fragmentos assirios e egipcios, em tudo o que representasse
a possibilidade de reconstruir uma continuidade retrospectiva. (Medeiros, 2016: 14)
Parece que, mais do que uma nostalgia por um formato quase desaparecido, sentimos uma
vertigem em relacdo ao formato digital, isto é, a actual velocidade de producdo e descarte de
imagens e a fragilidade da sua conservagdo — ou acumulacdo — em dispositivos de
armazenamento digital com capacidades superiores a compreensao humana.

A mente lida, entdo, com a “nostalgia de processos em extingdo, esteticizando-o0s”
(Medeiros, 2016: 15), porque o passado, solidificado e imutavel, conforta-nos relativamente ao
caos narrativo cujo futuro ndo conseguimos antecipar e que, por isso, nos incomoda. O regresso
as imagens do passado e a sua materialidade orienta-nos na constru¢do do futuro porque os
acontecimentos estanques constituem a narrativa que nos trouxe ao presente e providenciam
um sentido ao acaso que forma a nossa vida, sentido esse que ¢ imprescindivel a psicologia

humana.
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Em suma, fotografamos e filmamos as coisas que sd3o mais importantes para nos e
guardamos as fotografias e os filmes para garantir a sua conservagao, construindo, assim, um
arquivo doméstico, de interesse familiar. O passar do tempo encarrega-se, depois, de os
promover a um estatuto mais elevado e da-lhes uma importancia alargada, com um sem fim de

abordagens de estudo possiveis. A partir dai, o seu interesse passa a ser colectivo.

Testemunhos individuais da memoria colectiva: a transladaciao de filmes das casas de

familia para os arquivos

O cinema amador existe desde que existe cinema comercial e os filmes domésticos constituem
uma pratica generalizada desde hd cem anos. Ainda assim, esta parte da Histéria do Cinema
tem sido tida como pouco relevante pelos seus estudiosos. Na verdade, considerar filmes
amadores como parte igual dos estudos do cinema ¢ ter em conta um universo mais plural, o
que permite uma analise mais complexa a partir de discursos, praticas e objectivos
diversificados produzidos por pessoas de diferentes posi¢des socio-econdmico-culturais
(Zimmermann, 2008a).

As bobines de pequeno formato eram usadas, geralmente, em contexto amador, para
praticas cinematograficas tdo variadas como filmes domésticos ou filmes experimentais, tanto
de artistas como de curiosos, pelo que comportam uma utilizagdo muito propria, inica e valiosa
dentro do contexto do patrimoénio cinematografico total (Elias Querejeta Zine Eskola, 2020).
Facto ¢ que os filmes domésticos sdo uma camada tdo pouco explorada nos estudos
cinematograficos que a sua propria defini¢ao ¢ flexivel, sendo frequentemente categorizados
com outros subgéneros (como filmes industriais ou de viagens, por exemplo) ou sendo-lhes
atribuidos outros nomes (filmes experimentais, 6rfaos, efémeros, privados, inéditos, utilitarios,
etc), sendo que as diferentes nomenclaturas acabam por variar consoante o contexto histdrico e
cultural (Zimmermann, 2008a e Venturini, 2022). Patricia R. Zimmermann (ibidem) fala
mesmo em “textos abertos sem resolug¢do” (p. 9) quando se refere a filmes domésticos, sujeitos
a subjectividade de quem os trata, entre a Histdoria e a memoria.

A consideracdo de filmes domésticos como parte importante da Histéria do Cinema —
sendo que, depois, o seu estudo pode ser até usado noutros campos cientificos — ¢, no fundo,
um gesto de democratizagdo do discurso cinematografico, abrangendo os actores, lugares e
préticas que nio estio nos circuitos comerciais. E um trabalho de complexificar o universo de
estudo, de o enriquecer e de o questionar e explorar de outra forma — uma forma que englobe

mais discursos (Zimmermann, 2008a). Os filmes domésticos sdo, assim, “recuperacdes activas
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de historias e memorias que procuram relacionar-se com os outros num discurso colaborativo”
(ibidem: 16), uma vez que, para muitas comunidades, estas sdo as Unicas imagens em
movimento que documentam as suas vivéncias.

A passagem de filmes domésticos para um arquivo pode, por um lado, ser vista como a
transformagdo de textos polissémicos em objectos de significado rigido e univoco pela
formalidade a que as imagens passam a estar sujeitas (Gandum, 2018), mas também pode
significar, por outro, “[a transposi¢@o] para o espaco publico [de] uma pluralidade de memorias
pessoais e colectivas esquecidas, desconhecidas, reprimidas, de pessoas que estiveram por
vezes em lados opostos da historia” (Leal, 2018: 121) e, portanto, um gesto de questionamento
e curiosidade, uma justaposicdo de varias historias contraditorias, a constru¢do de um
entendimento amplo, profundo e complexo da realidade das pessoas comuns, que viveram as
suas vidas num tempo simultaneamente apenas seu e de toda uma comunidade. Porque as
pessoas sdo filhas do seu tempo, mas mesmo nesse espaco cabem varios tempos e a jungdo de
diversos excertos de diferentes vidas familiares constrdi um importante ponto de partida para
uma compreensao maior.

Por isso, e continuamente, (res)surge a relevancia da luta pela sua preservacdo em arquivo.
Os suportes filmicos estdo sujeitos a uma inevitdvel degradacdo com o avangar do tempo,
motivada quer por factores enddgenos, em que “elementos do proprio filme ou de processos
intrinsecos causam a sua degradagao” (Castro, 2023: 79), quer por factores exodgenos, advindos
das condi¢des ambientais a que os filmes estdo expostos (isto ¢, luz, humidade e temperatura)
e/ou do proprio manuseamento e utilizagdo (ibidem). A probabilidade de degradagdo ¢ tao
elevada, que ndo hé certezas, hoje, sobre se sera alguma vez possivel a preservacdo de todas as
matrizes de todas as longas-metragens do Cinema portugués, sendo que as curtas-metragens
nem chegam a fazer parte dessa equagdo. A preservagao de filmes ¢ uma corrida contra o tempo
€ um processo muito sensivel a obstaculos provaveis e dificeis de ultrapassar, como a avaria de
equipamentos obsoletos, mas para os quais ndo existem alternativas. Ainda assim, o conjunto
particular de todos os aspectos supramencionados configura-se mais ou menos favoravel ao
bom estado dos filmes, sendo que o respeito pelas boas praticas de conservagdo pode atrasar o

estado de degradagdo por bastante tempo (Castro, 2023 e Tiago Baptista, 24 de Maio de 2024%).

4 Decorreram, entre os dias 23 e 25 de Maio de 2024, os “Encontros no ANIM”, evento que teve lugar
no centro de conservacao da Cinemateca Portuguesa (o0 ANIM), na NOVA FCSH e na Culturgest
para a “partilha de conhecimentos e de reflex@o critica sobre a histéria do cinema em Portugal
realizados conjuntamente por investigadores universitarios, conservadores de cinema e, também,
pelos protagonistas daquela histéria, com o objetivo de promover o dialogo entre o trabalho de
arquivo e o trabalho sobre o arquivo”. O segundo dia do evento comegou com uma visita guiada ao
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Nesse sentido, a trasladacdo de filmes domésticos das casas de familia para cofres
climatizados desacelera s6 por si o processo de degradagdo, num esfor¢co de preservagao
passiva, ao evitar alteracdes mecanicas, bioldgicas e quimicas, além de permitir que se fagam
copias dos originais, desta vez uma abordagem de preservagdo activa (Tiago Baptista, 24 de
Maio de 2024).

Nao obstante, do ponto de vista tedrico, esta ac¢do transforma estes objectos privados em
artefactos historicos, testemunhos individuais da memoria colectiva. Filmes familiares, nunca
pensados para a integra¢do futura num arquivo publico e que “serviam um certo discurso que
se queria fixar sobre a historia da familia” (Inés Sapeta Dias, extrato de entrevista, 15 de Abril
de 2025), sdo ressignificados e ampliados na informacao que providenciam. O arquivo, entao,
confere um novo sentido a um objecto privado, até entdo desinteressante para além das
fronteiras familiares e transforma-o numa peca comunitdria que conta uma outra historia, que
surge do mero acaso da sobrevivéncia do material. Isto acontece, antes de mais, porque, ao
entrarem num arquivo, estes objectos “tornam-se descritiveis, indexaveis, consultaveis”
(ibidem), segundo um sistema de indexagdo regularizado para o patriménio audiovisual em
geral que transforma as micro-historias das imagens em movimento em fragmentos de macro-
histérias (“[...] questi frammenti uniti tra loro raccontano poi appunto il contesto in generale, e
questa ¢ effettivamente la vera forza, diciamo cosi, dello sguardo privato” — Mirco Santi,
extrato de entrevista, 29 de Abril de 2025).

Quando movidos do fundo dos armdrios das casas de familia para os arquivos publicos, os
filmes domésticos passam a responder por fragmentos da memoria publica, com a sua
particularidade, a sua natureza local e especifica, contextualizada entdo na Historia. Enquanto
artefactos historicos, os filmes domésticos dizem-nos muito sobre as sociologias, as estéticas,
as economias e as culturas dos seus espacgos-tempos e das pessoas que deles constam, o que
torna o filme doméstico num objecto importante para diversas disciplinas do conhecimento
(Zimmermann, 2008a). Por outro lado, “quando entram num arquivo, ficam aptos a serem
misturados com outras coisas € a entrar num novo contexto onde estdo ao lado de muitas outras
imagens”, num “mecanismo de montagem, de fragmentacdo e de remontagem que permite ver
o que ha de regular e de excepcional” (In€s Sapeta Dias, extrato de entrevista, 15 de Abril de
2025). Ao sairem do ambito seguro da intimidade familiar, os filmes domésticos ficam sujeitos

a comparacao com outras obras, ao olhar alheio que os avaliara de forma mais objectiva do que

ANIM, na qual foram explicados alguns aspectos técnicos relativos a preservacao de material filmico.
https://www.cinemateca.pt/Cinemateca/Noticias/Encontros-no-ANIM.aspx
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os seus primeiros detentores e & montagem com outras imagens, movimentos que lhes alteram
o significado doméstico, atribuindo-lhes um outro, em forma de acrescento, sem que este tltimo
anule de alguma maneira o primeiro.

Uma vez mais, por serem documentagdo privada, feita e contada na primeira pessoa, 0s
filmes de familia podem originar reconsideracdes na constru¢do da histéria cultural de
determinado lugar, uma vez que retratam uma memoria vivida, que pode ndo estar de acordo
com a Histdria “oficial” (“In other words, home movies constitute memory from the inside
rather than history from the outsider” — Zimmermann, 2008a: 20). Questdes de identidade,
cultura, Historia, politica e mesmo memoria podem ser postas em causa por estas imagens
caseiras, feitas longe dos canais de representacdo dominantes, e podem gerar-se debates ricos e
inovadores acerca delas (ibidem).

Desta forma, “a coleccdo aparece, por consequéncia, como uma estrutura capaz de
reordenar e renovar a existéncia [...]” (Molder, 1999: 47). Dai que o arquivo seja potenciador
de um mythos comunitario:

A revisitagdo dos arquivos parece estar na base da construgdo da identidade contemporanea,
para a qual a possibilidade de ligacdo a um passado, a um entrelagar de memorias, parece ser
cada vez mais importante. Dentro dessa pesquisa arquivistica, apesar de as imagens ndo
constituirem os unicos objectos procurados, sendo de um modo geral, a propria nogdo de
arquivo, enquanto objecto do passado, que se tornou central, elas constituem o mais importante

em termos de reflexao identitéria e cultural. (Medeiros, 2016: 12)
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2° CAPITULO: Contexto institucional da pesquisa — A Cinemateca Portuguesa e o

ANIM

2.1. O arquivo da Cinemateca Portuguesa

Na Europa, as entidades que geralmente recolhem e preservam cinema amador sdo arquivos
regionais (tanto publicos como privados), que trabalham a memoria e o patrimonio de territorios
especificos (Simoni, 2005). Nos paises que tém cinematecas regionais, como Espanha, ¢ nelas
que se trabalham os espdlios privados, Em Portugal, a Cinemateca Portuguesa ¢ o organismo
nacional publico responséavel pelo arquivo e conservagao de filmes amadores e domésticos.

Fundada na década de 50 do século XX, a Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema ¢
o organismo nacional tutelado pelo Ministério da Cultura de preservacdo e divulgac¢do do
patrimoénio cinematografico. Com autonomia administrativa e financeira e patrimoénio proprio,
a Cinemateca ¢, actualmente, dirigida por Rui Machado e sub-dirigida por Nuno Sena. Além
da Direccdo, a estrutura ¢ composta por unidades organicas nucleares e intermédias: o
Departamento de Arquivo Nacional das Imagens em Movimento, o Departamento de
Divulgacao e Exposi¢do Permanente e a Divisdo de Gestdo (Cinemateca Portuguesa — Museu
do Cinema, s.d.).

Esse primeiro departamento, o0 ANIM, ¢ o arquivo da Cinemateca Portuguesa — Museu do
Cinema, prestando os servicos de salvaguarda e conservacdo de todo o patrimonio
cinematografico portugués, que incluem a prospecgdo, recolha, conservagdo, preservagao,
restauro e catalogacdo de imagens em movimento de qualquer suporte e de qualquer época,
formato, género, regime de producdo e proveniéncia, bem como torna-las acessiveis
(Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 1995). Aliés, ¢ “prioridade absoluta da ac¢ao
da Cinemateca Portuguesa” a “sobrevivéncia do patriménio cinematografico portugués”, pelo
que, por lei (Decreto-Lei n° 350/93), ¢ 14 que devem ser depositados para conservagao todas as
obras cinematograficas e audiovisuais nacionais ou equiparadas (ibidem: 28).

As competéncias estatudrias do ANIM incluem: “receber em regime de deposito, incluindo
o deposito legal obrigatorio, imagens em movimento em qualquer suporte e de qualquer época,
formato, género, regime de producdo ou proveniéncia”; “conservar as imagens em movimento
nele arquivadas de acordo com as regras e processos técnicos mais adequados, nomeadamente
os que sdo preconizados pela Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes (FIAF)”;

“prestar, a titulo oneroso, servigos de conservacdo, preservacdo e restauro a detentores de
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imagens em movimento”’; e “colaborar com centros de conservagao de imagens em movimento,
nacionais e internacionais” (Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 1995: 28).

As instalagdes do arquivo, inaugurado em 1996, foram edificadas propositadamente para o
efeito na localidade de Freixial, nos arredores de Lisboa. O complexo inclui um deposito para
filmes em suporte de nitrato de celulose, depdsitos para filmes de acetato, uma area de
preservacdo e restauro de filmes, uma area de catalogacdo, uma 4area de acesso para
investigadores, uma area de pesquisa filmografica e de prospec¢@o patrimonial, um arquivo de
fotografias, cartazes e maquetas, um arquivo de novos suportes, areas de coordenacdo,
formagdo e projectos especiais € armazéns para equipamentos museograficos e oficinas
(Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 1995).

E pelo Departamento de Arquivo Filmico e Aquisi¢des que passam os processos de doagdo
e deposito de espolios filmicos (de pequeno e grande formato, de qualquer género
cinematografico) e de equipamentos (desde camaras e projectores a outro tipo de acessorios) e
através do qual ¢ iniciado ou terminado o seu arquivo. Os depositantes podem ser tanto pessoas
singulares como pessoas colectivas — nomeadamente autarquias, associagdes, fundagoes,
centros religiosos, escolas, etc. — e podem ser os autores dos filmes, seus familiares ou
detentores dos filmes por qualquer outra razdo. Sumariamente, o departamento trata do
processo legal do deposito dos filmes na Cinemateca Portuguesa e ¢ a ponte de contacto entre

0 Arquivo e as pessoas.

2.2. O processo de preservacao dos filmes: do numero de inventario ao acesso

Comegando por conceitos base, o termo “preservacdao” engloba “[...] o amplo conjunto de
procedimentos que visam a salvaguarda dos mais variados documentos [...]” (Castro, 2023: 21).
Por filmes entendem-se os “materiais que tém como suporte algum tipo de pelicula
cinematografica” (ibidem), havendo diversos tipos de pelicula, distinguindo-se por formato e
material. Consoante o seu proposito e €poca de fabrico, as bobines podem ser de 8mm, Super§,
9,5mm ou 16mm, no caso dos pequenos formatos, ¢ de 35mm ou 70mm, no caso dos grandes
formatos. Podem ainda variar no material de suporte, podendo ser feitos em suporte de nitrato
de celulose (produzido desde a década de 1880 e descontinuado em 1951 pela sua perigosa
inflamabilidade, elevada propensao a autocombustao e irreversivel decomposi¢ao quimica, com
uma bitola quase exclusivamente de 35mm), de acetato de celulose (o material mais comum
nos pequenos formatos, produzido a partir da década de 1910) ou de poliéster (produzido a

partir da década de 1940, tornando-se o padrdo comercial para copias de projeccao nos anos
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90). Estes ultimos dois materiais sdo também conhecidos por safety film, por virem substituir o
nitrato (Castro, 2023 e Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 1995).
Mais detalhadamente, Ray Edmondson (2017 apud Castro, 2023: 21) define a preservagao
como
a totalidade de operacdes necessarias para assegurar o acesso permanente a documentos
audiovisuais no maior grau da sua integridade”, englobando “a conservacdo e a restauragdo de
suportes; a reconstitui¢do de versdes originais; [...] a digitalizagdo para criagdo de copias com
finalidade de acesso ou preservagao; [...] a manutencao dos suportes em condi¢cdes adequadas
de armazenamento; [...] a pesquisa ¢ a coleta de informagdes [...].
De forma simplificada, os termos preservagdo e conservacdo, comummente confundidos,
distinguem-se pela conservacao ser um dos muitos passos da preservagdo. Da mesma maneira,
faz parte de um processo de preservagdo completo a possibilidade de acesso ao arquivo: “E
justamente para que o publico possa ter acesso aos filmes que eles sdo preservados. Sem a
difusdo, a preservagao [...] perderia o sentido.” (Castro, 2023: 47).

A fragilidade das peliculas de nitrato de celulose causou o desaparecimento de uma parte
significativa da produ¢do cinematografica feita at¢ a década de 1950, a nivel mundial. Os
materiais que ainda resistem exigem uma pratica de conservagdo muito rigorosa e cuidadosa,
nomeadamente o seu armazenamento em depdsitos climatizados, construidos segundo normas
de prevencao de incéndio, e a reproducao em peliculas ndo inflamaveis (Cinemateca Portuguesa
— Museu do Cinema, 1995). Estima-se que cerca de metade das produgdes de Hollywood feitas
antes de 1951 em pelicula de nitrato estejam perdidas (Zimmermann, 2008a) e sabe-se que, até
1995, a Cinemateca tinha em depdsito “todas as obras de fic¢do produzidas no periodo do mudo
e cuja existéncia [era] conhecida” e “parte significativa do patriménio mudo de filmes de nao-
ficcao”. A taxa de sobrevivéncia do cinema mudo de fic¢do era, em Portugal, de 55%, e de 70%
no caso das longas-metragens, nimeros muito superiores a taxa de 20% da producdo mundial.
(Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 1995: 29).

Quando chegam aos arquivos, os filmes iniciam o processo de preservagao com a revisao,
o trabalho de inspec¢do dos materiais a fim de determinar o seu estado de conservagao,
identificar as caracteristicas das obras e preencher a documentagdo necessaria a entrada oficial
dos materiais nas institui¢des (Castro, 2023). Os rotulos das latas em que vém normalmente as
bobinas sdo uma fonte importante de informacdo fidedigna em relagdo ao seu conteudo,
detalhando o titulo do filme, o formato e o suporte, se € a cores ou a preto e branco, o nome do
autor, o ano ¢ o local de producdo. Claro que, dado o contexto de producdo doméstico, ha

margem para erros e trocas acidentais das latas, pelo que toda essa informagdo deve ser
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verificada, sendo o material filmico a principal fonte de dados (Castro, 2023 e didrio de
investigacao).

No ANIM, as peliculas sdo identificadas com um numero de inventdrio com quatro
elementos: o nimero de ordem, que indica se se trata de uma curta ou uma longa-metragem, o
nivel de degradacdo do material, a cor e o material; o formato da pelicula; a natureza do
material, indicando se ¢ negativo, internegativo ou interpositivo, se ¢ uma copia muda ou
sincrona, e se ¢ material bruto ou de montagem; e, por fim, o nimero de bobines do material.
Os filmes sdo entdo encaminhados para os diferentes cofres climatizados, consoante esta
identificacdo prévia, dado que cada cofre confere condi¢des especificas a cada tipo de material
(diério de investigacao).

As matrizes sdo “os negativos originais de camara montados e os materiais intermediarios,
como interpositivos e internegativos, além do negativo de som” (Castro, 2023: 46). Por outras
palavras, trata-se dos materiais a partir dos quais se podem fazer copias, uma das formas de
preservagdo activa de filmes. Na eventualidade de o arquivo ndo dispor de matrizes, outros
materiais, como copias completas e sem sinais de degradacdo, sdo transformados em matrizes
e, portanto, deixam de ser copias de difusdo, passando a ser copias de preservacdo. A diferenca
estd na sua utilizagdo: uma copia de preservagao nao € projectada, passando a estar resguardada
no arquivo e sendo a sua susceptibilidade a danos minimizada ao maximo. As copias de difusio,
por seu turno, ja tém as matrizes salvaguardadas e podem servir a etapa de preservagdo das
obras do acesso por parte do publico, por via da projeccao (ibidem).

A grande maioria dos filmes domésticos sdo matrizes de conservacao, ou seja, os Unicos
suportes fisicos existentes para as imagens que contém, e a implementa¢do de um sistema de
cadeias de conservacdo fotoquimica, embora fosse ideal, ndo ¢ vidvel nestes espolios pela
enorme quantidade de material existente e pela grande dificuldade actual de fazer copias
analogicas. Por conseguinte, a sua digitalizacdo, ainda que nao substitua o processo anterior, ¢
o método adoptado na preservacdo de filmes domésticos, permitindo o acesso as imagens sem
que seja posta em causa a integridade das matrizes (Elias Querejeta Zine Eskola, 2020). Por
isso, um aparelho fulcral no processo de preservacao de filmes domésticos ¢ uma maquina
digitalizadora capaz de digitalizar fotograma a fotograma, tonando, assim, possivel o
visionamento de materiais em estado avancado de degradacdo e, por isso, ndo passiveis de
serem projectados, sob o risco de se partirem. Apesar de a digitalizacdo ndo ser um método de
preservacdo material, digitalizar imagens ¢ torna-las mais facilmente consultaveis e acessiveis,
0 que, em si, ¢ um acto de preservagdo (a partir das palavras de Inés Sapeta Dias na entrevista,

15 de Abril de 2025).
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Outra grande dificuldade encontrada no processo de preservagdo e catalogacdo de filmes
domésticos e, com o passar do tempo, cada vez maior, ¢ a de se conseguirem testemunhos
pessoais sobre os materiais entregues nos arquivos, capazes de providenciar informagdes que
de outra forma se perdem sobre as imagens (a partir das palavras de Mirco Santi na entrevista,
29 de Abril de 2025). Além disso, Mirco Santi’ (ibidem) aponta como desafios a preservagio a
Jéd mencionada luta contra o tempo no que toca a conservagao das boas condigdes materiais das
matrizes, uma vez que a exibicdo por digitalizagdo, embora seja uma opg¢do importante de
preservagao pela acessibilidade que permite, ndo mimetiza a experiéncia da parte performativa
que tem a projeccao em pelicula; e a questdo da (in)disponibilidade de um espago que abarque

todos os objectos recolhidos pelos arquivos.

2.3. O percurso dos filmes domésticos no ANIM

Por norma, o processo de admissao de filmes domésticos na Cinemateca Portuguesa, que pode
ser feito por via de depdsito ou de doagdo, comega por mao das pessoas que os detém, que
contactam a instituicao directamente, seja em pessoa, seja a distancia, por telefone ou e-mail, e
procuram saber, na maioria dos casos, como podem ver os filmes que tém em casa. O pessoal
que recebe esse primeiro contacto encaminha-o para o Departamento de Arquivo Filmico e
Aquisicdes, onde sdo centralizadas todas as propostas de deposito ou questdes relacionadas com
materiais filmicos (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

Na Cinemateca Portuguesa, os depositos de filmes domésticos incluem a digitaliza¢ao dos
materiais e a sua disponibilizagdo gratuita aos depositantes, servigco que acaba por atrair
depdsitos que de outra forma nao chegariam ao arquivo. Segundo Inés Viana, responsavel do
departamento, os contactos mais comuns a prop6sito do depdsito de filmes domésticos partem
de um interesse particular das familias para com a digitalizacdo e visionamento dos filmes, pelo
que sdo frequentes as abordagens proximas a época do Natal, altura em que as pessoas mostram
interesse em fazer surpresas aos familiares ou exibir os filmes em casa com a familia reunida.
Tendo em conta os prazos curtos apresentados pelos depositantes, nem sempre o arquivo
consegue dar resposta aos pedidos, encaminhando as pessoas para servigos privados, mas
salvaguardando que, independentemente, estd interessado em preservar as matrizes (a partir das

palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

3 Co-fundador da Fondazione Home Movies, arquivo de Bolonha empenhado na recolha, catalogagio
e valorizagdo do patrimonio filmico familiar.
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Decidida a modalidade de depdsito ou doagdo, o arquivo recebe os materiais, por recolha
ou entrega, e averigua se a digitalizacdo ¢ possivel, uma vez que esse passo esta condicionado
por uma série de factores, nomeadamente se o depositante/doador ¢ o titular dos direitos de
autor das obras, se o filme € portugués e se estd em bom estado de conservagdo. No caso de
algum destes aspectos ndo ser cumprido, o arquivo ndo pode proceder a digitalizagdo dos
materiais (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

J& no arquivo, ¢ aberto o processo de integragdo dos materiais na colecgdo, ¢ preenchida a
ficha de autoridade com os dados do depositante/doador e inicia-se a recolha de informagdes
acerca do espdlio entregue, sendo o depositante convidado a preencher uma ficha de deposito
com todas as informagdes sobre os filmes que detiver, procurando-se o maximo de detalhe
possivel. As informacgdes pedidas incluem o nimero e o formato dos materiais; os titulos das
obras, se os houver; as datas, os eventos e as pessoas filmadas; o autor dos filmes e a cAmara
utilizada; e, por fim, o contexto das exibi¢des dos filmes, isto €, uma descri¢do das ocasides em
que os filmes eram vistos em casa, se tinham ou ndo som, se tinham acompanhamento musical,
entre quaisquer outros dados considerados relevantes para uma boa compreensao dos espolios
(a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

Todos estes dados sdo inseridos no processo de aquisi¢cdo e, a partir dai, os materiais sdo
encaminhados para a identificagdo. No ANIM, os pequenos formatos estdo alocados a um
funcionario de catalogacdo especifico, tendo também um espaco proprio nos cofres
climatizados, sendo mantidos a baixa temperatura e baixos niveis de humidade e garantindo,
assim, a interrupcdo e atenuacdo do processo de degradagdo das peliculas. Motivado pelos
parcos recursos com que o arquivo trabalha, mas também pela feliz quantidade de espolios
entregues continuamente, ha necessariamente um lapso de tempo entre 0 momento em que 0s
materiais entram fisicamente no arquivo e o momento em que sao de facto catalogados (a partir
das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

Na catalogagao, feita por ordem cronoldgica, os espolios sdo analisados na sua totalidade,
dado que a identificacdo de um filme fica tanto mais facilitada como mais completa quando
este ¢ considerado no conjunto. No entanto, devido aos riscos de degradagdo do material
aquando da projec¢do, os filmes ndo sdo visionados na integra, nem em movimento, mas sim
desenrolados numa enroladeira manual e vistos a lupa numa mesa de luz, sendo analisados
alguns fotogramas e identificado o contexto das imagens, analise a partir da qual ¢ redigida uma
breve descricao do contetido dos materiais (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28
de Abril de 2025). O estado de degradagdo dos filmes quando entram no arquivo ¢, por isso,

determinante para o bom exercicio da catalogagdo, uma vez que, no caso de estarem partidos
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ou descolados, por exemplo, o seu visionamento, mesmo com recurso a técnicas mais
rudimentares, e a consequente descri¢do das imagens, sao dificeis, se ndo impossiveis (a partir
das palavras de Luis Gameiro na entrevista, 22 de Abril de 2025).

Cada processo de deposito ou doagdo ¢ composto por um ou mais elementos, que também
podem ser denominados materiais filmicos. Estes ndo sdo necessariamente filmes diferentes,
uma vez que, em rigor, um filme remete para uma obra, e uma obra ¢ composta por diversos
elementos, que podem ser negativos, positivos, copias de visionamento, ou magnéticos de som,
por exemplo. Dado que, no ANIM, os objectos fisicos sdo catalogados por tipo de material —
isto €, uma copia de visionamento pode ter trés bobines, as quais t€ém um Unico nimero de
identificacdo, correspondente ao material em si —, um processo pode ter varios elementos
referentes a uma so obra, ou varios elementos com varias obras. Os filmes domésticos sdo um
territorio particular nestas distingdes, uma vez que, por causa do seu cariz amador, a maior parte
das vezes ndo sdo obras montadas e finalizadas, acabando por ser mais um conjunto de varios
fragmentos unidos numa mesma pelicula (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28
de Abril de 2025).

No fim, todos os elementos identificativos dos materiais sdo tidos em conta no processo da
catalogacdo, nomeadamente as informagdes disponiveis no rétulo, no invélucro, ou na pelicula
— embora as caracteristicas dos filmes domésticos tornem esta Ultima opg¢do rara —, mas
também informacdes constantes em listas avulsas, cadernos com anotagdes pessoais que por
vezes sdo entregues em conjunto com os espolios e até informagao que seja captada nas proprias
imagens, como placas com localiza¢cdes ou datas, ou cartdes com informagdo adicional. No
fundo, importa, sempre que possivel, registar no processo o titulo, o ano, o autor (que, ndo
estando creditado a maior parte das vezes, ¢ um dado fornecido pelos depositantes) e todos os
dados adicionais que sirvam para acrescentar notas sobre a obra na sua descri¢do arquivistica
(a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

Dando-se o caso frequente de os materiais filmicos ndo terem nenhum titulo, a Cinemateca
atribui-lhes um titulo de arquivo com o nome do depositante ou da familia: FILME DE [NOME]
[APELIDO] N°I, 2, 3, 4 ¢ assim sucessivamente. Estes titulos meramente identificativos do
espolio a que os materiais pertencem tém as suas questdes praticas, dado que a sua vagueza os
torna muito pouco Uteis a quem os queira ver ou estudar a propoésito do seu conteudo, e a
identificacdo dos depositantes pode trazer problemas relacionados com a proteccdo de dados.
O ANIM tem, nesse sentido, ponderado mudar a norma de actuagdo e passar a atribuir aos

materiais titulos mais descritivos, como [25 DE ABRIL DE 1975] ou [FESTAS DA NOSSA
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SENHORA DA AGONIA DE VIANA DO CASTELO], mesmo que correndo o risco de
surgirem repeticdes (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

A formalizacdo do depdsito ¢ concluida quando a lista dos materiais resultante da
catalogacdo ¢ adicionada ao acordo do depdsito e este € assinado, quer pelo depositante, quer
pela Cinemateca. Os ficheiros dos filmes, que s6 entram no processo de digitalizagdo se
reunirem as condi¢des fisico-quimicas e legais necessarias, sdo, entdo, no prazo possivel,
enviados aos depositantes. E nesta wltima fase que o arquivo procura saber se ha alguma
informacdo adicional interessante que os depositantes possam fornecer sobre o conteudo dos
filmes, revendo-os em formato digital (a partir das palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de
Abril de 2025).

A Cinemateca esforca-se por manter uma relagdo proxima com os seus depositantes e
doadores, desde o inicio do processo. Apds o envio dos ficheiros digitais, Inés Viana (extrato
de entrevista, 28 de Abril de 2025) relata que

depende muito da boa vontade e da disponibilidade das pessoas quando recebem os filmes, mas
acontece nao sO enviarem-nos um e-mail agradecendo, [como] confirmando que foi
emocionante para a familia, que foram momentos bonitos de partilha dessas imagens com
familiares. E também ja aconteceu terem disponibilidade para vir ao ANIM para verem
connosco as imagens e isso também ¢ particularmente interessante. As pessoas dizem-nos que
ficam, de facto, emocionadas e que lhes causa uma grande impressao rever as imagens destas
pessoas que foram filmadas ha muitas décadas.

A Cinemateca nao faz depender do deposito dos filmes a possibilidade de os exibir, isto &,
essa ndo ¢ uma condicdo, sendo a Unica condi¢ao que decorre da lei dos direitos de autor que
os filmes que estejam na colecg¢do de um arquivo publico ou de uma biblioteca, como € o caso
da Cinemateca e do ANIM, podem ser livremente acedidos ou visionados por investigadores
nas instalacdes da biblioteca ou do arquivo. Qualquer exibi¢do publica, mesmo nas instalagdes
da Cinemateca, tem, entdo, de ser autorizada pelo autor. Considerando que os filmes domésticos
ndo sdo pensados para uma exibicdo publica, exigir essa condi¢do aos depositantes seria, na
perspectiva da Cinemateca, violento, ou, no minimo, excessivo e desproporcional (a partir das
palavras de Inés Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025).

Desta forma, ap6s o envio dos filmes digitalizados aos depositantes, é-lhes pedida a
autorizacdo (ou ndo) que entenderem para a eventual exibicdo dos filmes em sala ou na
Cinemateca Digital, a plataforma de streaming da institui¢do, ou para a cedéncia de excertos
para producdes cinematograficas ou de outra area artistica. Sendo estes filmes, na generalidade

das situagdes, propriedade de particulares, ¢ dificil a manutengdo de um contacto continuo e,
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portanto, a garantia de uma autorizacdo de tornar publicas as imagens, pelo que a sua
programacao acaba por ndo ser um processo facilitado (a partir das palavras de Inés Viana na

entrevista, 28 de Abril de 2025).

2.4. Os depositantes, os filmes e a pratica em Portugal

De produgdo e visionamento privado, ndo sendo nunca pensados para o circuito comercial, estes
filmes revelam-se importantes documentos das dindmicas informais das respetivas épocas, uma
vez que beneficiavam de uma liberdade inédita para filmar e montar sem os constrangimentos
da censura do Estado Novo, podendo ter as suas proprias convengdes (a partir das palavras de
Tiago Baptista na entrevista, 6 de Maio de 2024).

Luis Gameiro (a partir das suas palavras na entrevista, 22 de Abril de 2025), que trabalhou
na identificagdo dos processos de filmes domésticos no ANIM entre 2010 e 2020, tendo,
portanto, trabalhado sobre todos os processos que compdem o universo deste estudo, ndo sabe
precisar o momento em que a Cinemateca assume a recepgao de filmes domésticos como algo
desejavel, apontando apenas a grande influéncia de uma técnica do arquivo que, por ter vivido
em Angola, incentivou muitos conhecimentos seus a depositarem os seus filmes dos tempos
coloniais para preservacdo. Entdo, a entrada deste tipo de filmes na Cinemateca Portuguesa
aparenta ser puramente casual, sendo que a primeira prospecg¢ao oficial de filmes domésticos
acontece em 2023, a proposito da recolha de imagens da Revolucdo de Abril no seu
quinquagésimo aniversario®.

As pessoas que procuram a Cinemateca para depositar estes filmes domésticos sdo
geralmente herdeiros e/ou familiares (filhos e netos, sobretudo) dos autores dos filmes,
havendo, ainda assim, uma porcao residual, no caso de os autores serem pessoas com um papel
relevante na sociedade (desde artistas a profissionais de sectores ndo artistico-culturais com
notoriedade na sua especialidade) de entregas feitas por entidades como Camaras Municipais,

fundagdes ou museus.

¢ “Filmou o 25 de Abril?”” foi uma campanha lang¢ada no final de 2023 pela Cinemateca Portuguesa e
pela Comissao Comemorativa 50 anos 25 de Abril, apelando a entrega popular de filmes amadores
em pelicula de pequeno formato inéditos sobre a Revolugdo, com os objectivos de salvaguarda e
difusdo do patrimonio (Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, 2023).
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O perfil dos depositantes

Nao havendo dados estatisticos sobre os depositantes, o0 Arquivo baseia-se em extrapolacdes
feitas a partir da experiéncia quando categoriza este universo: sdo, na sua maioria, pessoas da
regido de Lisboa e Vale do Tejo, portanto geograficamente proximas da Cinemateca e do
ANIM, que conhecem o seu trabalho e a possibilidade de digitalizagdo dos filmes pelo passa-
palavra de amigos ou familiares que ja o tenham feito. Na maior parte das vezes, sdo também
pessoas com um nivel econdmico relativamente elevado, sobretudo quando entregam filmes
das décadas de 40 e 50 do século passado, altura em que possuir uma camara em Portugal era
reservado a pessoas com algum desafogo econdmico (a partir das palavras de Inés Viana na
entrevista, 28 de Abril de 2025 e de Luis Gameiro, 22 de Abril de 2025).

Outro aspecto relevante ¢ o elevado capital cultural de alguns dos depositantes, que, ndo
sendo necessariamente frequentadores da Cinemateca ou pertencentes ao meio cultural e
artistico, serdo pessoas que tém consciéncia da importancia de arquivar este tipo de espolios.
Ha, ainda assim, um peso muito grande na percentagem de depositantes que o faz pelo mero
interesse na digitalizagdo gratuita dos filmes e que nao se importa de os depositar, deixando-os
acessiveis para investigadores. Inés Viana (extrato de entrevista, 28 de Abril de 2025) recorda:

A grande, grande motivacao ¢ o facto de [as pessoas] terem equipamentos em casa que ja nao
conseguem usar ou que nunca conseguiram usar porque era o pai ou o avd quem operava o
projector. As vezes lembram-se de ver os filmes quando criangas e querem revé-los [...]. Outras
vezes, [...] nunca viram os espoélios. [...] Eu creio que ha espolios que deixamos de receber
porque ndo temos capacidade de fazer as coisas imediatamente.

Ha pessoas que fazem questdo de doar os filmes ao Arquivo, mas a maior parte das entregas
sdo depositos, dado que, dessa forma, ndo se da a transferéncia da propriedade dos materiais e
os acordos podem ser cessados pelos depositantes a qualquer momento. Este nivel de controlo
sobre as colecgdes ¢ importante para os depositantes porque, naturalmente, este tipo de entregas,
o momento em que os filmes deixam de estar nas casas das pessoas, comporta uma grande carga
emocional. E mais facil para um neto ou para um primo fazer um depésito do que para um filho,
pela proximidade a realidade das imagens, havendo pessoas que tém de ser convencidas pelo
ANIM a fazerem os depositos, a bem da preservacdo dos materiais, € outras para quem a decisao
¢ final e mais facil de tomar. Uma minoria de pessoas quer voluntariamente e conscientemente
entregar os filmes a um arquivo publico, por ter no¢do do interesse colectivo e do valor
patrimonial dessas imagens de familia (a partir das palavras de Luis Gameiro na entrevista, 22

de Abril de 2025 e de Inés Viana, 28 de Abril de 2025).
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Nesse sentido, Inés Viana (a partir das suas palavras na entrevista, 28 de Abril de 2025)
admite que ha ainda um longo caminho a percorrer, no ambito da consciencializa¢do da
populagao da existéncia do Arquivo Nacional e da sensibilizacdo para a importancia dos filmes
domésticos e da sua preservagao devida. Este processo passa, lentamente, por campanhas como
a da recolha dos filmes do 25 de Abril, mas também por exibi¢cdes publicas de filmes ja
entregues, parcerias com outras entidades publicas — bibliotecas municipais, ou outros lugares
integrantes de redes mais regionais ou locais com os quais seja possivel criar estruturas
permanentes ou parcerias continuadas no tempo, frequentados por publicos diferenciados, um
cenario que mais facilmente sensibiliza a populacdo para a causa — e divulgagdo na internet,
pensando também no alcance de pessoas de todo o pais. De outra forma, os filmes domésticos
continuardo a chegar ao Arquivo mais ou menos por acaso, como tem sido até agora, e muitos
serdo os filmes que se vao perder ou ser destruidos por desconhecimento dos seus detentores
em relacdo ao que fazer com eles (ibidem).

Tendo em conta a dimensdo nacional do arquivo da Cinemateca, surge muitas vezes o
preconceito de que este ndo estd interessado ou ndo tem capacidade de admissdo de filmes
domésticos, considerados pelas proprias pessoas como irrelevantes ou, no minimo, de fraca
importancia, quando comparados com o fluxo de trabalho do ANIM. E, contudo, importante
para a Cinemateca que se desmontem estas ideias, dado que o Arquivo esta organizado de tal
forma que estdo alocados recursos so6 para trabalhar os filmes domésticos, nomeadamente a sua
propria equipa de catalogadores, digitalizadores e equipamentos (a partir das palavras de Inés
Viana na entrevista, 28 de Abril de 2025). Sobre este tema, Inés Viana (ibidem) afirma que
“hoje, na pratica do arquivo, ndo [h4] nenhuma diminui¢do da importancia do filme doméstico

e de pequeno formato em relagdo ao filme dito comercial ou de formato standard”.

Os filmes e a pratica em Portugal

A coleccdo de filmes domésticos da Cinemateca ¢ caracterizada por Inés Viana (a partir das
suas palavras na entrevista, 28 de Abril de 2025) e por Luis Gameiro (a partir das suas palavras
na entrevista, 22 de Abril de 2025) como composta de registos de momentos familiares e de
lazer, sendo as imagens de brincadeiras de criancas, de viagens e de férias as mais frequentes e
com maior peso de entre o conjunto, sem menosprezar os momentos solenes da vida familiar,
como baptizados, casamentos e outras celebragdes. A responsavel pelo Departamento de
Arquivo Filmico e Aquisi¢des ndo encontra um pendor artistico, ou uma preocupacao criativa

na maior parte dos filmes que estdo no arquivo e questiona a auséncia de mais filmes
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experimentais, tendo em conta o contexto de novidade que envolveu o aparecimento no
mercado de cdmaras para fins amadores e a oportunidade que abriu para a recriagdo de cenas
dos filmes que passavam nos cinemas.
E curioso que ndo haja mais filmes experimentais, mais filmes amadores de ficgdo... Eu acho
que a vontade criativa €, apesar de tudo, bastante pouco frequente e exepcional, [sendo],
sobretudo, registos muito simples, sem grande intencdo criativa ou até de montagem. S&o
registos brutos, com montagem na camara (In€s Viana, extrato de entrevista, 28 de Abril de
2025).

Os filmes que compdem esta colec¢do abrangem um periodo de cerca de 60 anos, entre a
década de 20 e a década de 80 do século XX e, entre si, fazem um retrato mais ou menos
homogéneo de um estilo de vida circunscrito. Com as devidas varia¢des sociais de cada época,
pode dizer-se que pertenciam a familias de classe média e alta, devotas da Igreja Catolica, com
recursos financeiros para viajar para o estrangeiro e passear pelo pais e com habitos de lazer
como convivios, idas a praia, cagadas e touradas e a pratica de desportos. Mesmo com filmes
feitos em todo o pais e em muitos paises estrangeiros, verifica-se uma tendéncia para depdsitos
feitos por familias lisboetas ou, sendo origindrias de outras zonas, que viviam na regido de
Lisboa.

Luis Gameiro (extrato de entrevista, 22 de Abril de 2025) desenha ainda o retrato dos
depositantes dos filmes feitos nas ex-coldnias como “pessoas da sociedade branca, com
profissdes nobres e uma situacdo economica muito confortavel” que viam o cinema amador
como um passatempo, numa evolu¢do natural para quem ja tirava fotografias, acabando por
permitir-se, pela sua situagdo profissional, investir em equipamento que, a época, era um luxo.

E, por isso, importante sublinhar que, se por um lado estes filmes democratizam as
micronarrativas da Historia e da vida social, por outro lado eram muito pouco democraticos no
que ao seu acesso diz respeito. Isto €, as micronarrativas que integram, por agora, o espolio da
Cinemateca, sdo importantes para uma compreensao holistica dos factos historicos, mas nao
deixam de ser referentes a uma mesma situagdo socioecondomica € a uma posi¢ao social muito
especifica, ndo podendo, entdo, ser tomadas como representativas de todo um povo.

Penso que estes filmes também facam parte desta outra Historia, que ¢ uma Historia de como a
propria classe média se vé e se imagina, e cria imagens de si e partilha imagens de si. [...] estes
filmes, para além de serem registos intimos, para além de serem filmes que vao repetir
codificagdes visuais mais antigas [...], tém também, talvez, um papel, seja ele consciente ou

inconsciente, de consolidagdo de um estatuto social [...]. (Teresa Castro apud Homem, L. &

Sapeta Dias, 1., 2023)
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Fotograma 4: Recordagées da Diamang, 1954,
Pedro Baptista
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3° Capitulo: Metodologia da investigacio

3.1. Conhecer o espdlio: linhas do “trabalho arqueoldgico”

Procurei, desde o inicio, que esta pesquisa seguisse as orientacdes metodologicas utilizadas
pelas abordagens qualitativas — ver, por exemplo, Campenhoudt & Quivy (1998), ou Bryman
(2001). Uma vez que o tema da dissertagdo ficou consolidado mais ou menos ao mesmo tempo
que se confirmou a possibilidade de estagiar no ANIM — aquando da entrevista exploratdria
com o director do ANIM, Tiago Baptista — e, por isso, desenvolver parte da investigagdo in
loco, assumi, desde logo, a conducdo da pesquisa através de (i) observacao directa (recolha de
informagdes feita pelo investigador sem recorrer a outras pessoas), que incluiria (ii) a consulta
de documentagdo e outros dados pré-existentes para um melhor enquadramento do modelo de
analise, e de (iii) observacdo indirecta, feita com recurso a entrevistas semi-directivas
(entrevistas estruturadas por um niimero reduzido de perguntas, uma vez que algumas seriam
relativamente abertas).

As entrevistas com testemunhas privilegiadas foram um plano desde o inicio, uma vez que
a tematica dos filmes domésticos ¢ ainda pouco explorada em Portugal, sendo, por isso,
importante recolher informagdes na primeira pessoa, contada por quem trabalha com estes
materiais. Nesse sentido, foram entrevistados dois funcionarios do ANIM que trabalham, ou
trabalharam, de perto com o espolio em estudo: Inés Viana, responsavel pelo Departamento de
Arquivo Filmico e Aquisi¢des, que acompanhou também o meu estagio, e Luis Gameiro, que
trabalhou na identifica¢do dos processos de filmes domésticos entre 2010 e 2020. Além disso,
enriquecia a presente investigacdo a inclusdo de testemunhos de pessoas que trabalham com
este universo fora da Cinemateca, pelo que as entrevistas a Inés Sapeta Dias, programadora do
projecto TRACA da Videoteca Municipal de Lisboa, e a Mirco Santi, co-fundador da
Fondazione Home Movies — Archivio Nazionale del Film di Famiglia, em Bolonha, foram
essenciais para uma compreensdo abrangente das possibilidades de um arquivo de objectos
privados.

Depois, recorri a produ¢do de informagdo quantitativa e a elaboragdo de um diario de
investigacdo a partir de conversas informais e documentos a que tive acesso no Arquivo. No
fundo, a investigacdo acaba por ser feita com uma metodologia mista, em que convergem tanto
a producdo de dados quantitativos como qualitativos, a partir dos quais se faz uma analise e

interpretacdo geral (Creswell, 2009).
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Debrugando-me agora sobre o estagio no Arquivo, o plano inicial consistia numa pesquisa
arqueoldgica na base de dados do ANIM, de modo a conhecer de perto o espolio de filmes
domésticos de pequeno formato depositado na Cinemateca. Para isso, essas informagdes seriam
exportadas da base de dados e posteriormente tratadas. Acontece que, em 2020, a Cinemateca
passou a usar uma base de dados diferente daquela que havia usado nos ultimos anos, mas
manteve os dois sistemas em funcionamento, numa fase de transi¢do, o que resulta num
cruzamento apenas parcial de ambos. Assim, a decisdo sobre a utilizagdo de uma base de dados
em detrimento da outra significaria sempre a perda de informagao.

Uma outra limitacdo percebida logo ao inicio desta recolha de dados foi a compreensao de
que a distingdo entre as classificacdes “filme amador” e “filme doméstico” ¢ relativamente
recente — e corresponde, muitas vezes, a uma decisdo subjectiva —, o que tornaria a seriagao
automatica do universo pouco certa. Por exemplo, no caso de um filme que registe as
manifestagdes do 1° de maio de 1975 em Lisboa, saber se o seu autor era reporter de profissao
pode influenciar esta classificagcdo; no caso de registos informais em contexto laboral, como
uma festa de aniversario de uma empresa, ou no caso de filmes experimentais ou de fic¢do cujos
autores sdo artistas, a classificagdo pode ser ambigua. Além disso, os filmes amadores nio se
restringem a pequenos formatos, facto que faria com que uma possivel exporta¢ao de dados do
sistema, por género, implicasse sempre uma seriagdo manual.

Assim, para que este trabalho arqueoldgico ficasse bem feito, teria de ser “feito a mao” e
acabou por se basear numa lista compilada pelo ANIM de todos os processos de aquisi¢ao que
incluiam filmes amadores. O objectivo do meu trabalho passou, entdo, a ser seleccionar, dentro
dessa lista, os processos que tivessem filmes domésticos, subcategoria dos filmes amadores,
através da pesquisa manual de cada processo nas ditas bases de dados. Esta identificacao, feita
a partir dos titulos dos filmes, que, na sua maioria, denunciam facilmente o conteudo, e também
das descri¢des de visionamento, suscitou questdes relevantes como “curtas-metragens de ficgao
ou filmes informais feitos em contexto profissional sdo filmes domésticos?”.

No total, foram analisados quase 300 processos de aquisi¢do, entre as duas bases de dados
e as fichas de processo em formato fisico que o ANIM também tem acessivel e, desses,
aproximadamente 200 incluiam filmes domésticos.

Por fim, a existéncia de duas bases de dados em funcionamento simultaneo, com alguns
dados por migrar da mais antiga para a mais recente e com todos os dados pds-2020 contida
apenas na mais recente promoveu uma dispersdao de informacao que dificultava o trabalho de

seriagdo desnecessariamente. Isso levou a decisdo da presente pesquisa incidir apenas sobre o
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universo integrado até ao ano de 2019 (inclusive), o ultimo ano de funcionamento da base de

dados antiga.

3.2. Categorizacgio dos filmes e limites desse processo

Seguiu-se a segunda e maior fase do trabalho, a categorizacdo deste universo de filmes por data,
local de rodagem e contetido das imagens, tendo por base as descri¢cdes de visionamento da
base de dados antiga e as informagdes disponiveis nos processos em formato fisico, arquivados
no departamento. Para tornar a pesquisa exequivel, foram deixadas de fora informacdes
relativas & imagem (se se trata de uma pelicula a cores ou a preto e branco) e ao som (se o filme
¢ mudo ou sonoro), assim como em relagdo aos depositantes (género, relagdo com o proprietario
ou realizador dos filmes, informacdes adicionais). Optou-se, entdo, pela identificagdo dos
filmes por data e local de rodagem, formato do material usado e contetido das imagens.

A grande dificuldade encontrada, logo no inicio do levantamento de dados, foi a enorme
diversidade e inconstancia da informagao disponivel sobre os filmes, quer aquela providenciada
pelos proprios depositantes aquando da abertura do processo, quer aquela registada pelo ANIM
aquando da catalogacdo dos filmes. Se alguns espolios estdo identificados com titulos e
descri¢cdes completas do seu conteudo, outros ndo chegam a ter sequer um titulo; se alguns
filmes identificam o bairro onde foram gravados, outros identificam apenas o pais; se alguns
espolios identificam quem filmou e quem aparece nas imagens, outros ndo tém qualquer tipo
de informagao que nos dé a conhecer o contexto da sua rodagem; alguns filmes tém a indicagao
da data, muitos ndo estdo de todo datados, outros sdo datados pelo ANIM com base no ano do
stock da pelicula.

Estas circunstancias sdo explicadas pela subjectividade e acaso que determinam o exercicio
da catalogacdo, sujeito muitas vezes a ingrata tarefa de recolher o maximo de informagao
periférica possivel sobre os filmes, isto ¢, todas as pistas que possam orientar a identificacao,
nomeadamente inscrigdes nas bobines e nas respectivas caixas e, com isso, determinar com a
maior proximidade a verdade possivel o contexto dos filmes. Ha filmes cujos titulos nao
correspondem (total ou parcialmente) ao contetido e ha filmes com intertitulos que descrevem
datas e locais diferentes dos rotulos.

Por outro lado, os conhecimentos pessoais do catalogador, completamente particulares e
distintos, podem contribuir para uma maior precisdo na descri¢do das imagens. A titulo de
exemplo, a técnica do ANIM que tinha vivido em Angola supramencionada era um elemento

fulcral no visionamento de filmes feitos nesse pais, por ser capaz de identificar os territdrios
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das imagens e até datar aproximadamente, consoante a aparicdo de determinados objectos,
pecas de roupa, penteados, entre outros. Disto resulta uma inconstancia dificil de evitar em
relacdo a catalogacdo dos diferentes espdlios, amenizada em parte apenas ha dois ou trés anos,
com a introdu¢do do formuldrio do depositante, em que se pede aos donos dos filmes que
auxiliem com esta parte do processo, dentro das suas capacidades (a partir das palavras de Luis
Gameiro na entrevista, 22 de Abril de 2025).

Consequentemente, a categorizagao iniciada para este estudo acabaria naturalmente por ser
também ela muito inconstante e baseada em descri¢des subjectivas. Por isso, a categorizagao
dos filmes feita para a presente pesquisa e os dados dela decorrentes comportam uma margem
de erro humano, inescapavel pela natureza dos procedimentos.

Por vezes, os rotulos das bobinas tém erros ortograficos e estes nem sempre sao faceis de
decifrar, havendo mesmo os casos em que o catalogador ndo sabe se se trata de um erro ou
simplesmente de uma descrigdo que precisa do contexto familiar para ser entendida. Nessas
situagdes, por uma questao de congruéncia, a informagao foi tratada de acordo com as assungdes
da propria cataloga¢do da Cinemateca, que ndo raras vezes as assinala com um ponto de
interrogagdo. Também ndo foram incluidos no tratamento de dados os materiais filmicos
classificados nas bases de dados como “filme amador de ficcdo” ou “experimental” e sem
informacdo adicional que permitisse saber exactamente qual era o seu conteudo, para
salvaguardar que ndo seriam considerados filmes da esfera doméstica e familiar. Da mesma
forma, foram tidas como prioritarias as informacdes (datas, locais, relagdes familiares, etc.)
disponiveis nos proprios filmes e respectivos intertitulos quando estas ndo correspondiam aos
titulos ou as estimativas da catalogagao.

Em suma, ¢ importante sublinhar que, ainda que cruzada com os resultados do meu proprio
visionamento das imagens em movimento, uma parte significativa de dados e inferéncias
mobilizados para a formulagdo de conclusdes pode ter lacunas, incertezas ou erros.

A categorizagdo seguiu a mesma organizacdo dos materiais filmicos que o ANIM. Por
regra, cada material corresponde a uma obra individual, mas, no caso dos filmes domésticos,
por se tratarem de bobines pequenas e de registos curtos e esporadicos, um material pode ter
mais do que uma obra. Além disso, alguns autores fazem exercicios de montagem intencionais
e outros deixam que a sucessdo dos eventos filmados se v4 “montando” naturalmente. Assim,
alguns materiais correspondem aquilo que se poderia considerar como obras (uma bobine
inteira dedicada a umas férias no Algarve, por exemplo), enquanto outros podem ter filmes de

varias ocasides em nada interligadas.
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A categorizacdo tomou, entdo, a seguinte forma:

pQll PROCESSO  (TITULAR [FORMATO [DATA [LOCAL |cONTEUDO
2 8mm sd Portugal imagens de convivio, cenas familiares, jogo amigével de futebol
3 16mm 1931 [Portugal imagens de um pi i barcos a remos; dangas
4 16mm sd Portugal Festa desportiva universitaria
5 16mm 1932 [Cascais jardins do forte; duasjovens
16mm Aldeia de Baratas, freguesia de Sao Paio,
6 1939 de Melgago, Boca do Inferno parelha de bois; casas de pedra; vindi , Di i criangasem ao teatral; criangas a brincar na praia
16mm 1933 [Afife varanda envolvida por trepadeiras; plano da envolvente
8 16mm 1933 |Paderne padre um burro; feira de gado; criangas a tocar 0s sinos; procissao
16mm Aldeia de Baratas, freguesia de Sao Paio,
9 1946 |Concelho de Melgago homens a entrar emviatura; pai: marinha; visitando uma fortaleza; aspectos de uma ps G
16mm Aldeia de Baratas, freguesia de Sao Paio,
10 sd Concelho de Melgago agricultor magarocas; as dos das minas; feira de gado
11 16mm 1931 |Paderne festa junto a igreja; bebé a gatinhar; criangas
16mm Parque Eduardo VI, Procissao em Sao Paio,
12 1931 [Melgaco Mocidade Portuguesa; jogo de ténis; remo; passeio num bosque; criangas num parque; procissao na aldeia
16mm Aldeia de Baratas, freguesia de Sao Paio,
13 1933 _|Concelho de Melgago criangas a brincar; vindimas
14 16mm 1946 _|Lisboa militares, estatua do Marqués de Pombal em construgao
15 16mm 1946 |Lisboa reunido de trabalho
16 16mm sd Portugal i i familiar
16mm homem com crianga ao colo; aspectos da aldeia; estagao de comboio, paisagem filmada de comboio em andamento;
17 sd Torre de Lanhelas, Caminha aldeia submersa na albufeira de barrage posta pelo estio; p 0 mar
18 16mm 1946 |Portugal criangas a tomar banho e a brincar; senhora idosa a costurar a maquina
16mm Sao Paio, concelho de Melgago - festas de 15 de
19 1931 |Agosto j de pessoasjunto a igreja; feira na aldeia; saida de procissao
20 16mm 1939 [Nazaré (?), Praia das Magas procissao na Nazaré (?); brincadeiras na praia
21 super8  |1976 |Africa do Sul crianga i , passeio de carro, pi i corrida de cavalos, piscina, passeio a cavalo
22 super 8 1975 |Africa do Sul jogo de bowling, cidade, surf, aquério, cidade
23 8mm 1957 |beira + salisbury, rodésia iagem de férias, passeios no zi casal a posar/:
24 super8 [1980 |Brasilia, s. paulo e rio de janeiro marcha militar, feira, vistas das cidades, pessoas
25 super8 [1978 |brasil cidade, carnaval, casa
26 Super8 |1968 |Portugal detalhes de uma viagem de barco

Figura 1: Tabela de categorizacdo do espolio de filmes domésticos da Cinemateca Portuguesa

A partir desta listagem, foram contabilizados os materiais filmicos segundo:
(1) o formato da bitola (entre 16mm, 9,5mm, 8mm e Super8);
(i1) o local de filmagem (no caso de ser em Portugal, por distrito; no caso de ser no
estrangeiro, por pais);

(iil))  adata, certa ou estimada (por década).

Por fim, foi feita uma andlise qualitativa dos contetidos dos filmes, a partir das descri¢des da
cataloga¢do da Cinemateca.

Os resultados desta andlise sdo apresentados no ultimo capitulo, sendo ilustrados por
graficos e tabelas cujos elementos estdo organizados segundo uma logica especifica para cada
variavel, por forma a tornar a sua leitura mais dindmica. Na analise por formato, os resultados
sdo apresentados por ordem decrescente do tamanho da bitola; na analise por local de filmagem
em territdrio nacional, os distritos sdo listados de norte a sul, seguindo-se os arquipélagos, com
o objectivo de se perceber visualmente a distribui¢do dos filmes consoante a distancia da capital
(distrito onde sdo depositados os espolios); na andlise por local de filmagem em territdrio
estrangeiro, os paises sdo listados por ordem decrescente do numero de filmes neles filmados;

e na analise por data, as décadas sdo apresentadas por ordem cronologica.
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3.3. Questoes éticas levantadas pela pesquisa

Tendo em conta o lado intimo, pessoal e familiar de alguns dos filmes visionados, foi dada
particular atencao a reflexividade metodoldgica durante o processo de investigacdo. Se, por um
lado, a pesquisa foi conduzida sob vantagens tnicas pela possibilidade de visionamento dos
filmes e pelo periodo de trabalho no ANIM, por outro, a sensibilidade intelectual aos desafios
impds que ndo fosse descurada a reflexividade, de forma a evitar um potencial olhar
deslumbrado sobre os filmes — que, antes de poderem ser discutidos enquanto objectos

artisticos, sdo imagens familiares —, o que seria um risco na analise de dados.

Um filme de 1976, feito por uma familia de férias na praia da Vagueira, distrito de Aveiro.
Vé-se, no fundo, aquilo que parece ser Arte-Xavega, um tipo de pesca tradicional artesanal de
arrasto, e a familia a aproveitar o seu dia de praia. As criangas brincam e a mae faz crochet.
Assume-se que quem filma ¢ o pai. Comega por ser um curiosissimo exemplo de como tantas
coisas parecem ter mudado em 49 anos, mas, depois, um corte especifico revela-se a amostra
perfeita da questao ja falada do tabu nos filmes domésticos. Duas criancas de idades diferentes,
possivelmente irmaos, brincam juntas, mas a mais nova chateia a mais velha, que, em resposta,
lhe levanta a mao. O plano corta no primeiro movimento do brago.

Depois, com o avancar do filme, sinto-me constrangida. O meu deslumbramento com as
imagens que refletem um mundo que j& ndo existe e que demonstram as teorizagdes feitas sobre
os filmes domésticos sdo, afinal, ou também, imagens da intimidade daquela familia, as quais
ndo ¢ suposto um estranho aceder. Ganho consciéncia de que o estudo destas imagens implica
um certo incoémodo, por me saber na condicdo de estranha perante tais artefactos da vida
privada.

Por outro lado, estas imagens foram disponibilizadas ao Arquivo Nacional sob o acordo
para com esta possibilidade. A distancia temporal e emocional que separa os filmes e os seus
depositantes cria um certo desprendimento que para uma audiéncia estranha pode ser
incompreensivel. Muitos depositantes j4 ndo tém qualquer ligacdo pessoal as imagens que
cedem ao Arquivo, pelo que o constrangimento podera ser, em muitos casos, unilateral.

O estudo de espolios privados comporta este desconforto inescapéavel, uma hesitagdo entre
a vontade de se teorizar sobre as imagens e respeitar que dizem respeito a intimidade alheia,
quica pela proximidade temporal de alguns registos permitir ainda a identificacdo por parte de

quem os estuda.
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Fotograma 5: Recordagoes da Diamang, 1954,
Pedro Baptista
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CAPITULO 4: “O cinema como espirito dos seres e das coisas!”’

4.1. Apresentacgio e discussio dos resultados

Uma anélise dos dados recolhidos aquando do estagio no ANIM ¢, de seguida, apresentada. O
emprego do determinante “uma” advém da consciéncia de que muitas outras conclusdes podiam
ser tiradas desta recolha de dados intensiva, nomeadamente através de um cruzamento das
varidaveis com um angulo mais socioldgico/demogréfico/antropoldgico, o que permitiria fazer
um retrato mais complexo dos depositantes, das familias representadas nos filmes e das
realidades que estes transparecem. Sem prejuizo pelos demais angulos interpretativos possiveis,
optou-se, na presente dissertacdo, € como supramencionado, por uma analise quantitativa e
qualitativa das quatro principais categorias da catalogacdo dos filmes, por forma a elaborar um
retrato abrangente do espolio da Cinemateca e € essa a discussao que se segue.

Foram considerados 2335 materiais filmicos, sendo 1588 advindos de depositos e 744 de

doagdes.

Bitola

Desses 2335, 23,9% (557 elementos) foram filmados em bitola de formato 16mm, 20,7% (484
elementos) em formato 9,5mm, 31% (724 elementos) em formato 8mm, 24,4% (570 elementos)

em formato Supers§.

Distribuigao por bitola 16 mm 557 24%
9,5 mm 484 21%

8 mm 724 31%

Super 8 570 24%

Total Geral 2335 100%

Figura 3: Distribuigdo por bitola em tabela

Figura 2: Distribuigdo por bitola em grafico

" Dulac, G. (2023). O que é o cinema? E outros textos sobre a sétima arte. Porto: Edi¢des
Afrontamento.

49



Data de filmagem

Quanto a data em que foram filmados, os filmes espalham-se ao longo de 71 anos, sendo que a
maior incidéncia se encontra entre as décadas de 50 e 70. O elemento mais antigo do espdlio
data 1924 e o mais recente ¢ de 1995. De 2335 materiais filmicos, 4,5% (104 elementos) sdo
da década de 20; 2,9% (68 elementos) da década de 30; 3,9% (91 elementos) da década de 40;
11,6% (272 elementos) da década de 50; 18,3% (427 elementos) da década de 60; 16,5% (386
elementos) da década de 70; 3,2% (74 elementos) da década de 80; e, finalmente, 1 filme da
década de 90. Contudo, a percentagem mais significativa, 34,3% (801 elementos), recai sobre
os filmes que ndo estdo datados e 4,8% (111 elementos) incluem registos de mais do que um

ano, atravessando décadas.

Distribuicao por década 20 104 4,5%

1000 30 68 2,9%
40 91 3,9%

800 50 272 11,6%
60 427 18,3%

. 70 386 16,5%
£ o0 80 74 3,2%
g 90 1 0,0%
£ w00 s.d. 801 34,3%
Varias Décadas 111 4,8%

Total Geral 2335 100,0%

200

Figura 5: Distribuigdo por década em tabela
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Figura 4: Distribui¢do por década em grafico

Todos os elementos filmados em formato 9,5mm, bitola langada em 1922, a excepg¢do de
um, que data 1976, situam-se entre as décadas de 20 e 50. Os materiais de 16mm, formato
introduzido no mercado em 1923, variam entre 1928 ¢ 1981, mas a sua maior incidéncia é nas
décadas de 50 e 60. Ja os elementos de 8mm, bitola langada em 1932, encontram-se, sobretudo,
entre as décadas de 50 e 70, ainda que o mais antigo seja de 1943 e o mais recente de 1988. O
formato Super8, introduzido em 1965, concentra-se sobretudo na década de 70, estendendo-se
entre os anos 60 e 80. Esta distribuigdo temporal das bitolas respeita, naturalmente, a sua

introdug@o no mercado e popularidade ao longo das diferentes décadas.
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Local de filmagem

No que aos locais de rodagem das imagens diz respeito, a analise quantitativa revelou-se um
desafio. Primeiro, ¢ muito comum que um mesmo material filmico contenha imagens de varios
momentos diferentes e, se essa questao ndo ¢ particularmente problematica numa categorizagao
por data, torna-se dificil no momento de descrever os locais que surgem nas imagens. Por isso,
por um lado, uma bobine tanto pode conter filmes de um so6 lugar, como de cinco ou mais sitios.
Depois, a grande diversidade de lugares abrangidos pelos espolios da colec¢do da Cinemateca
fazem de uma andlise qualitativa completa um trabalho muito extenso e susceptivel a mais
falhas. Ha lugares que surgem apenas uma vez no universo em estudo inteiro, como € o caso da
Poldnia, por exemplo. Assim, optei por fazer esta andlise em duas vertentes: os territorios
nacionais, subdivididos entre distritos; e os territorios estrangeiros, subdivididos entre paises,
dos quais foram destacados os cinco mais ocorrentes. Tendo em conta que os elementos
filmicos podem conter imagens filmadas em mais do que um lugar, a categorizagdo foi feita
contabilizando o nimero de vezes que cada local aparece associado a um elemento.

Antes de mais, foram contabilizadas 764 imagens com localizagdo desconhecida ou sem
dados acerca desta variavel. Dentro dos materiais filmicos com imagens filmadas em territorio
nacional identificado, a grande maioria (450) reporta aos municipios do distrito de Lisboa,
seguindo-se os distritos de Setubal (116), Faro (92), Santarém (87) e Leiria (68). Em geral, a
medida que os territdrios sdo mais longinquos da capital, menos sdo as imagens que deles
surgem na coleccdo. A forte representagdo de Faro explica-se, sobretudo, pelas férias que as
familias faziam, no verdo, no Algarve. Em Lisboa, as imagens ao longo da linha de Cascais e
em Sintra sd0 muito comuns, assim como 0s materiais em Peniche e na Nazaré, no distrito de
Leiria, e em Fatima, no distrito de Santarém.

Os cinco paises estrangeiros com mais imagens filmadas nos seus territorios sdo Espanha,
Franca e Italia, paises geograficamente proximos de Portugal, e Angola e Mogambique, paises
colonizados por Portugal até meio da década de 70. A grande maioria dos filmes feitos no
estrangeiro corresponde a viagens turisticas e religiosas (Lourdes, por exemplo, ¢ um destino
que surge mais do que uma vez) e frequentemente as bobinas de viagens agrupam varios
destinos, o que pode demonstrar que as familias faziam roteiros com muitas paragens quando
saiam do pais (ainda que ndo se deva descurar a possibilidade de serem apenas filmes de
diferentes viagens montados num unico material). No que diz respeito aos territdrios

colonizados, a maioria dos filmes pertenciam a familias portuguesas que neles residiam, sendo
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que, dos 167 materiais que incluem imagens de Angola e Mogambique, apenas dois reportam

a datas posteriores a 1975, ano da independéncia de ambos os paises.
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Figura 6: Distribuigdo por distrito em grafico
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Figura 7: Distribui¢do por pais estrangeiro em grafico
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Conteudo dos filmes

Limita¢des temporais impuseram a op¢ao de ndo realizar uma analise quantitativa dos dados
relativos ao conteudo dos filmes, optando-se por uma andlise qualitativa, tornada mais
exequivel pelos padrdes encontrados que, por norma, caracterizam os espolios de filmes
domésticos e que também este, da Cinemateca Portuguesa, respeita. Essa padronizagdo das
tematicas pode ser explicada pelas limitagdes que o proprio material impunha. Escolhas tinham
de ser feitas quando chegava a hora de por a maquina a filmar, porque a pelicula e a sua
revelagdo eram dispendiosas, porque as condi¢des de iluminagdo tinham de ser muito precisas,
o que desincentivava planos interiores, porque quem filmava era normalmente a figura paterna
da familia, o que, de alguma forma, podera contribuir para uma uniformizagao do olhar.

Os temas mais comuns dos filmes domésticos sdo, sem duvida, retratos familiares. Dos
bebés e do seu crescimento ao longo dos anos, da familia nuclear, de amigos e familiares mais
distantes em convivios e festas. Logo a seguir, sdo as viagens, os passeios ¢ as férias em familia.
Em Portugal, tanto nas grandes cidades como nas aldeias, e no estrangeiro, sendo mais comuns
as viagens no continente africano e nos paises europeus mais proximos da fronteira. O Gltimo
tema que surge como proeminente no espolio da Cinemateca ¢ o de celebracdes populares,
familiares e religiosas. Aniversarios, casamentos, baptizados, comunhdes; a celebragdo do
Natal, da Pascoa e do Carnaval, Queimas das Fitas, exposi¢des; procissoes, romarias, festas
locais, peregrinagdes, cortejos e feiras populares.

Os momentos de lazer e o desporto sdo outro tema recorrente. Se, por um lado, € possivel,
através destes filmes, entender quais os passatempos mais comuns (piqueniques, passeios de
barco, idas a praia, campismo, caca, pesca, touradas e corridas de touros), por outro, ¢ também
possivel saber quais eram os desportos mais populares (futebol, hdquei, patinagem, ginastica,
ski, motocross). A filmagem de lugares ¢ também muito comum. Entre cidades e paisagens, os
movimentos de cdmara procuram captar o que o sujeito vé como se de uma fotografia se
tratasse. Filmagens da construgdo e inauguragdo de edificios, monumentos, estadios e pontes
também ocupa uma percentagem relevante no espolio.

Uma por¢do grande dos filmes que compdem a coleccdo da Cinemateca pertenciam a
familias que viviam nas ex-colonias portuguesas, pelo que hd muitos filmes que retratam cenas
da vida colonial, entre paisagens e passeios, convivios e festas, dinamicas familiares e
domésticas. J4 em Portugal, havia quem filmasse modos de fazer e artefactos culturais, como a

agricultura e a criacdo de gado, mas também o artesanato e grupos folcléricos.
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Do ponto de vista politico, € expressiva a quantidade de filmes que registam acontecimentos
da ditadura e da Revolucdo. Se ha filmagens de desfiles e paradas militares, visitas de figuras
de Estado, da Mocidade e Legido Portuguesa e de manobras militares, ha de igual modo registos
do 25 de Abril de 1974, das celebracdes subsequentes do 1° de Maio, de associativismo e
manifestagdes e de eventos relacionados com a independéncia dos paises colonizados.

Contrariamente & minha expectativa inicial, ndo se encontram diferencas significativas no
contetido e nos enquadramentos dos filmes ao longo das décadas. Tanto na década de 20 como
na década de 70, sdo filmadas as mesmas situagdes, apenas com variagdes no modo como sao
filmadas. Assim, ¢ a tecnologia, e ndo a data, aquilo que mais determina as diferencas entre
espolios no que concerne ao conteudo dos filmes. Sapeta Dias (a partir das suas palavras na
entrevista, 15 de Abril de 2025) refere que uma das grandes diferengas ocorre na passagem da
bitola de 16mm para a de 8mm e, depois, para o formato Super8, pelo maior nimero de pessoas
e pela maior diversidade de classe e idade (aparecem pessoas mais jovens a filmar) que estes
ultimos abrangem. Esta evolugdo tecnoldgica permitiu também uma maior abertura a
experimentacdo, sendo os filmes de 16mm mais estruturados, com planos mais estaveis, € 0s

filmes Super8 com planos muito mexidos, com brincadeiras técnicas (ibidem).

4.2. O que nos dizem os gestos: visionamento dos filmes

O visionamento de espolios seleccionados fez a ultima parte desta pesquisa in loco. Se, por um
lado, esta era uma etapa essencial do processo de pesquisa, por propiciar o confronto entre a
teoria e o objecto de estudo, por outro lado, permitia conhecer melhor o que estava por detras
do trabalho de categorizagdo do espolio da Cinemateca desenvolvido no seu arquivo. Foram
visionados 29 materiais filmicos, pertencentes a 8 espoélios, selec¢do que resultou da jun¢do de
uma tentativa minha de escolher espolios que fossem representativos da totalidade da colecgado
da Cinemateca, partindo das suas descricdes, com a disponibilidade incerta das suas
digitalizagdes. Isto ¢, dos espolios por mim escolhidos, apenas alguns estavam de facto
disponiveis para visionamento e ¢ essa selec¢do casual que me chega as maos.

Num elemento pertencente ao espolio de Manuel Alves de San Payo, fotografo retratista de
renome, um grupo de jovens de varias idades, provavelmente irmdos e primos, faz um
piquenique. O elemento ndo tem data, mas, tendo em conta o restante espolio, devera situar-se
algures entre os anos 30 e 40. Todos os retratados tém a no¢do de que a imagem em movimento
ndo pede poses, 0 que nem sempre acontece — ¢ caracteristico dos filmes domésticos haver

planos muito parados, pela postura fotografica dos intervenientes. Estao todos muito divertidos,
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dancam juntos e riem-se, acenam e fazem caretas para a camara: diferente da severidade dos
retratos dessa época que geralmente nos chegam. Vemo-los a serem eles proprios, leves e
animados, a forma como se vestem e como interagem entre si. Dao-se encontrdes mutuos numa
luta por quem aparece no enquadramento.

Um outro espolio pertenceu a José Espinho, conceituado designer responsavel pelos
interiores do cinema Monumental e pioneiro no design de mobilidrio em Portugal. Entre filmes
feitos a proposito do seu trabalho, como da construgdo e inauguracdo de edificios, esta uma
extensa colec¢do de imagens familiares. Com a sensibilidade estética expectavel para a sua
autoria, este conjunto de materiais foca-se na vida daquela familia, mostrando celebracdes
varias, o crescimento das criancas ao longo dos anos, férias e passeios, a relacdo entre as
pessoas.

Ao mesmo tempo, desenrolam-se no cendrio outros acontecimentos cujo registo ¢ valioso:
a forma como criangas e adultos se entretém de férias; o facto de toda a gente estar na praia
vestida até aos pés; os fatos de Carnaval das criancas (aparecem sobretudo trajes regionais
tradicionais e personagens de contos de fadas); as “pessoas que ndo t€m acesso aos meios que
lhes permitam fabricar as suas proprias imagens” (Inés Sapeta Dias, extrato de entrevista, 15 de
Abril de 2025), isto €, a populagdo mais pobre, que ndo costuma constar neste tipo de filmes
mas que, ainda assim, aparece nas imagens de festas e celebragdes populares, nas ruas, a
trabalhar.

A inauguracio do Cinema Monumental, em Lisboa, tem um filme de 20 minutos dedicado
no espolio, no qual o interior e o exterior de um edificio entretanto demolido sdo
cuidadosamente descritos, assim como as caras € os discursos que marcaram presenc¢a. Nao s
documenta o edificio com um detalhe raro, este filme € também um olhar sobre a alta sociedade
portuguesa durante a década de 50, no tipo de eventos que frequentava e de que maneira, com
que roupa e com que postura. No filme, as mulheres de cabelo arranjado, grandes vestidos e
estolas aos ombros sorriem discretamente; os homens, que envergam os seus melhores fatos,
fumam e conversam entre si. Nao sendo um filme de familia, este elemento integra o espdlio
do autor da mesma forma que aqueles que documentam a sua vida familiar, situagdo que expde
a fragilidade do termo “filme doméstico” e o tipo de filmes que esta definicdo deve ou ndo
abranger.

Alguns dos espoélios visionados eram de familias que viviam nas ex-colonias portuguesas
em Africa, contendo materiais que exigem uma leitura mais atenta e complexa do que esta
dissertacdo consegue abarcar. Ainda assim, importa falar sobre o olhar colonial e sobre a

violéncia de alguns planos. Primeiramente, muitos filmes domésticos sdo documentos que
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corroboram as concepgdes historicas vigentes e os filmes feitos em territorios colonizados
oferecem uma visdo na primeira pessoa sobre as dindmicas coloniais que tinham lugar. Os
filmes mostram as ruas das cidades e as zonas rurais, as pessoas € as suas praticas, a forma
como os colonos se moviam no espago em comparacdo com 0s povos colonizados. Ha, em
algumas sequéncias, um interesse assumido por alguns aspectos vistos pelos portugueses como
“exoticos”, que resulta numa violéncia subliminar, num olhar que fere. Por outro lado, os
retratos familiares em paises como Angola ou Mogambique ostentam a liberdade e a riqueza
em que viviam os colonos portugueses, denunciam os contrastes com as populagdes nacionais
e mostram como as familias gozavam de um estilo de vida diferente daquele que era permitido
na “metrépole”. Véem-se, por exemplo, os grandes convivios nas suas casas, contrariamente as
restricdes rigorosas que havia a esse respeito em Portugal durante o Estado Novo, ou as
brincadeiras das criangas no meio da vasta e densa natureza que rodeava as casas.

No que concerne a outros espolios visionados, ¢ interessante reparar nos gestos, que nos
dizem tanto, dao-nos tantas informagdes sub-repticias, porque, como afirma Giuseppina Sapio
(2013), “(...) possiamo riscontrare come nel momento in cui la [camera] comincia a registrare,
la situazione comunicativa iniziale (una festa di compleanno, ad esempio) si sdoppia: i
partecipanti agiscono allora su due piani, quello reale della festa e quello della
rappresentazione” (p. 202). Inconscientemente, os individuos que se apercebem de que estio a
ser filmados posam de acordo com a atitude que pensam ser a expectavel ou aquela que
gostariam de transparecer. Assim, ao longo de varios espdlios, estabelecem-se alguns padroes
de comportamento em relagao a presenca de uma camara que regista, em movimento, a familia
na sua intimidade.

Encontra-se um pouco de tudo, sem grandes variagdes entre as décadas e a idade e papel
dos intervenientes: as crianc¢as que olham a cdmara em desafio, a esposa impaciente que s6 quer
comer em paz no piquenique que preparou com tanto esmero, esperando que o marido se deixe
de invengdes, as pessoas que tentam chamar a atencdo para si mostrando coisas a camara.
Vemos quando esta passa para as maos que tremem de um dos filhos, numa tentativa de o pai
também poder fazer uma apari¢cdo. Ha quem fique quase nervoso, ou sem saber estar perante a
camara, com sorrisos atrapalhados, poses mecanicas, concentrando-se para nao fazer
movimentos bruscos. Parece que, mesmo sabendo que ndo ¢ uma maquina fotografica que se
aponta a si, ¢ desconcertante a possibilidade de movimento. Nesse sentido, algumas pessoas
fitam a camara como se de uma fotografia se tratasse, porque, em muitos casos, ndo havia a

cultura do que eram as camaras de filmar, e, do lado de quem filma, parece que muitos so as
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tinham e usavam pela curiosidade da novidade, dado que muitos destes filmes podiam ser
“meros” albuns de fotografias.

Ha ainda o gesto do carinho. Primeiramente, no impulso — visceral — de filmar as coisas
que emocionam, que se quer guardar na memoria (a partir das palavras de Inés Sapeta Dias na
entrevista, 15 de Abril de 2025). Depois, no que transparece nas imagens € nas bobines: na
escolha dos enquadramentos, no didlogo que se estabelece discretamente entre autor do filme e
objecto filmado, nos olhares trocados para saber se o plano estard a “sair bem”, nos nomes que
se dao depois as bobines; hd uma enorme carga de afecto muito particular que caracteriza este
universo de filmes. O carinho estd no uso de diminutivos (num determinado espolio, um
material filmico chama-se MANELINHO NO ALVOR, 1968); na decisao de usar referéncias
familiares ou humor na etiquetagem ou nos intertitulos dos filmes (num outro espélio, encontra-
se num filme o cartio DOMINGO BEM PASSADO — FAMILIA seguido de um outro, NAO
HA CAMINHOS MAUS!, referente a uma estrada de passagem dificil na Serra da Estrela); nos
rostos dos adultos enternecidos com as criangas que carregam ao colo e que mostram
orgulhosamente, fazendo-as olhar, acenar, andar (no caso dos bebés de colo); nos sorrisos que
expressam por se sentirem acarinhados ao serem filmados; nas criangas que brincam para a
camara e nos adultos que querem aparecer divertidos, brincando entre si. O carinho estd no
empenho em guardar estes filmes com titulos e, por vezes, com notas adicionais, papéis
rabiscados e corrigidos, quase que como prevendo um futuro em que os filmes sobrevivam as
pessoas que os viveram, fizeram e conhecem. O carinho esta naquilo que se mostra e naquilo
que permanecerd para sempre um segredo de familia, ou simplesmente um mistério para quem
¢ de fora. Como diz Foster (2010), “a dimensdo emocional insere o filme de familia na historia
da cultura e na necessidade de preservar o presente como reliquia de afeto e rememoragao” (p.
11).

Se ¢ verdade que ha alguns registos toscos, ¢ também verdade que se encontra um gesto
cinematografico na maioria dos filmes visionados, um cuidado com o manuseamento da cimara
e com a seleccdo do objecto. Ha até filmes onde se identificam tentativas de brincar com a
camara, com a montagem e com a execugao dos planos. A grande maioria retrata a familia em
passeios, férias e no refiigio da sua casa, como fotografias em movimento prestes a incorporar
o album, e foca-se principalmente nas criangas e na sua interac¢do com o mundo, mas também
no mundo que rodeia toda a familia, nomeadamente paisagens e terras que se visitam em
passeio. Tendo em conta que se trata de filmes pensados apenas para o contexto familiar, feitos
de referéncias privadas, alguns registos sdo aborrecidos a olhos alheios, destacando-se apenas

o seu interesse documental.
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Com estes filmes, acedemos aquilo que Marc Ferro (1988: 82) denomina “filmic museum
of objects and gestures, of attitudes and social behavior"®, ou seja, a como as pessoas viviam,
COmMo ocupavam 0s espagos, cComo interagiam entre si, como usavam o0 seu tempo € o0 que
escolhiam guardar ao longo das décadas. Sabemos que papel desempenhavam as mulheres e os
homens, vemos como brincavam as criangas, percebemos para onde viajavam as familias que
o podiam fazer e onde passeavam no pais. Sabemos que sdo filmes de familias de posses nao
s0 pelo acesso que tinham as camaras e a pelicula, mas também pela forma como se vestiam e
arranjavam o cabelo, pelas casas, pela presenga comum de empregados, pelo tempo que
dedicavam ao 6cio, pelas deslocagdes territoriais que faziam. Eram muitas vezes filmados sitios
e edificios, pelo que os filmes documentam também a organizacdo urbanistica, entre as ruas e
os prédios que se calhar ja ndo existem ou cujas fachadas foram mudadas. Percebemos os
habitos das familias, que eram comuns os piqueniques, que os destinos de férias eram muito
padronizados e que eram populares as viagens em cruzeiros e as viagens de inverno para fazer
ski, que os desportos amadores preferidos eram a gindstica e o hoquei em patins, que as criancas

eram levadas ao Jardim Zooldgico e ao Portugal dos Pequenitos ao fim de semana.

4.3. O filme doméstico enquanto documento historico

Os filmes domésticos sdo, em primeiro lugar, valiosos pelo seu caracter documental. Por um
lado, mostram lugares, edificios, vestudrio, modos de fazer e objectos que ja ndo existem, ja
ndo se usam, ou estdo simplesmente diferentes a data presente. Por outro lado, constituem
provas das memdrias pessoais que se vao dissipando ao longo de geragdes até eventualmente
desaparecerem. As pessoas morrem, as memorias vao ficando cada vez menos detalhadas a
medida que sdo contadas, mas estes registos sobrevivem a esse desaparecimento.

Enquanto representagdes visuais, os filmes de familia acrescentam uma outra camada a
memoria colectiva, profunda, complexa e que reflete dinamicas sociais, politicas e psiquicas
(tanto deliberadas como inconscientes), corroborando os relatos historicos oficiais ou
denunciando possiveis contradigdes entre a cultura quotidiana e a cultura popular
(Zimmermann, 2008a). Através destes filmes, percebemos como as micronarrativas que contém
podem ser, e sdo-no frequentemente, discordantes entre si (Zimmermann, 2008b), o que oferece

uma perspectiva plural e rica sobre as praticas culturais e eventos histdricos de determinado

8 Noc¢do aplicada pelo autor ao cinema de ficgdo, em que as sequéncias filmadas na rua revelam,
involuntariamente, informagao documental de época, mas cuja logica pode ser aplicada ao filme
doméstico.
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territorio e tempo (“Amateur film disrupts historiographic explanatory models of linearity,
causality, and deductive evidentiary claims. Amateur film is more than a democratic technology
reclaiming marginalized identities.” — ibidem: 275).

Ademais, por causa da sua natureza privada, os filmes domésticos constituem uma fonte
unica para estudar o século XX, uma vez que eram produzidos com o Unico objectivo de registar
a historia familiar, ndo estando, por isso, sujeitos a normas ou ao respeito por interesses €
expectativas institucionais, como € o caso de tantas outras fontes documentais (a partir das
palavras de Mirco Santi na entrevista, 29 de Abril de 2025). Quando estudamos filmes, seja de
que género for, pensamo-los em relagdo com o mundo que os produziu, nas palavras do
historiador Marc Ferro (1988) — que vé€ o cinema como Histéria —, extraindo dessa analise as
condi¢des que testemunham, pelo que o olhar privado dos filmes domésticos providencia uma
nocdo propria sobre como se organizava o mundo para aquelas familias. “Discovering
[significant signs in film], seeing how they agree or disagree with ideology, helps to discover
what is latent behind what is apparent, helps to see the nonvisible by means of the visible”
(ibidem: 30), e, nesse sentido, o valor documental do cinema amador e do filme doméstico em
particular ¢ inédito nas continuidades e nas rupturas que pode revelar.

Outro aspecto importante do cinema amador e dos filmes domésticos ¢ a representacao rara
que detém de povos colonizados, de grupos marginalizados e de pessoas desfavorecidas pelo
seu contexto. Foucault (1975) aborda a “memoria popular” como as experiéncias historicas de
grupos marginalizados, formalmente subtraidas da Histéria dominante, que, através dos meios
possiveis de registo e transmissao (oralmente, pela escrita, em musica, etc.) actuam como base
de resisténcia politica e social para esses grupos. Segundo o filésofo (ibidem), o poder
dominante pode ter interesse em controlar essa memoria, a fim de manter essa dominagao,
alterando-a, pelo que media como o cinema sdo essenciais a sua preservacdo. Neste contexto,
o filme doméstico pode oferecer um retrato fidedigno de realidades e factos obscurecidos,
desconhecidos ou meramente ignorados pela Historia, o que permite a quem os estuda
complexifica-la, problematiza-la e desenvolvé-la.

As visual sources, amateur footage plays the specific role of being an eyewitness of history. Its
claim to authenticity is without doubt strong: what could be more authentic than a home movie,
which makes use of very basic techniques and is not part of a complex production industry?
(...) They are the result of a mise-en-sceéne that is staged in the routine of ordinary life and
domestic rituals. (Simoni, 2015a: 48)

O que revela o cinema doméstico ¢, entdo, um outro olhar sobre a Historia, com toda a sua

critica, as suas feridas, ou o seu aprego sobre os factos, sendo estes filmes, portanto, documentos
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com uma carga traumatica potencial grande. Assim, o tdpico do trauma ¢ recorrente na
investigacdo sobre o cinema amador e doméstico. Diz-nos Zimmermann (2008a) que, “as a
cinema of memory, home movies not only function as empirical evidence of otherwise lost
events; they are at the same time political interventions, dreamscapes, and phantasms
suggesting collisions among different spheres and contiguities across diferences” (p. 22). Os
filmes domésticos comportam o peso do outro tempo, nem sempre resolvido e eternamente uma
marca do que ndo muda e do que moldou o que veio depois. Zimmermann (ibidem) aborda o
“trauma histdérico” como os traumas que vao além do individuo e que, por serem tdo grandes e
contraditdrios, acabam por ser silenciados e invisibilizados sob eventos maiores, mesmo sendo
elementos base da Historia. Consequentemente, a memdoria publica, efémera e em constante
mudanga, como descreve a autora, ¢ construida a partir da esfera privada e dos seus traumas
reprimidos, que sdo mobilizados para uma narrativa que fundamente o futuro.

Intimamente ligado ao trauma historico e a sua relagdo com arquivos esta o conceito de
“pos-memoria”, cunhado por Marianne Hirsch (1997), que se refere a experiéncia daqueles que
crescem dominados, ou condicionados, por narrativas que antecederam o seu nascimento, cujas
historias proprias sdo absorvidas pelas historias das geragdes anteriores, ja de si moldadas por
acontecimentos traumaticos, ¢ que ndao podem ser — pela geragdo mais jovem —
compreendidos ou, muito menos, recriados. Distingue-se, assim, da memoria pela distancia
temporal (por ndo ser referente a uma experiéncia vivida) e da Historia pela profunda ligagao
emocional que comporta. Por se tratar de uma herancga cultural familiar, a pés-memoria afecta
a vida das geragdes que vém depois dos acontecimentos traumaticos, que ouvem contar historias
e véem fotografias e filmes de um tempo que ndo viveram, mas cujo peso orienta o seu intelecto,
assim como a sua emoc¢ao. Quando Hirsch (ibidem) afirma que

Postmemory is a powerful and very particular form of memory precisely because its connection
to its object or source is mediated not through recollection but through an imaginative
investment and creation. This is not to say that memory itself is unmediated, but that it is more
directly connected to the past. (p. 22),
descreve precisamente a mediagao, isto €, o espago — temporal, geracional, emocional — entre
as pessoas e a Historia que as viu nascer, colmatado apenas pelo registo possivel, aquele que
sobrevive ao tempo e as suas narrativas.

Por isto, “photographs can be primary documents of postmemory, structuring its shape and
its content (...)” (Hirsch, 1997: 127). Se a pds-memoria ¢ herdada, a materializagdo dos relatos
da-lhes forma e desenvolve-a ao longo das geracdes, enquadrando-a nas diferentes épocas que

atravessa. Quando somos confrontados com imagens registadas em Angola na década de 1960
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por uma familia portuguesa, por exemplo, sabemos que estamos perante uma visdo colonial
sobre um territorio e sobre uma populacdo, sabemos que assistimos a uma parte da Historia de
ambos os paises cujos discursos sdo combativos um do outro, sabemo-nos ante um discurso
especifico que contradiz, por mais factual que seja, muitos outros discursos dos mesmos
espacos (fisicos, mentais, historicos, etc.). Assim como a fotografia, o filme doméstico expde
de igual forma — ou, talvez, ainda mais, porque o movimento e o ritmo dos planos acrescentam
informagao que a fotografia ¢ incapaz de revelar quanto a intenc¢do por detras do disparo — a
presenga e a auséncia, o privilégio e a perda (ibidem), o tecido complexo sobre o qual
aconteciam as coisas que aparecem nas imagens. Quando nessas mesmas imagens vemos
pessoas cortadas do enquadramento porque a sua presenga nao ¢ convocada aquele registo, ou
quando reparamos que ha uma distingdo rigida e clara entre quem aparece em primeiro plano e
quem aparece por detras, a pos-memoria de um povo colonizador ganha outra abrangéncia,
exigindo que se pense mais complexamente sobre uma realidade que existiu e que, por
necessariamente determinar o tempo presente, evolui na sua narrativa e na forma como molda
as geragoes que vieram depois.

Enquanto documentos de micronarrativas, os filmes domésticos permitem uma
recontextualizacdo e uma reproblematizacdo continua de narrativas historicas e culturais,
quando preservados e estudados. Excertos e representacdes da vida privada, adicionam uma
camada polifonica a memoria colectiva, podendo mesmo criar zonas ambiguas na produgao de
conhecimento, o que enriquece a forma como se pensa a Historia € a memoria (Zimmermann,
2008a). Além disso, também o campo da Historia do Cinema ¢ expandido com o mergulho
tedrico na estética e nos aspectos sociais dos filmes de familia, naquilo que aparece e de que
forma: “This new historiography suggests a more activist model of culture as a continual
process of contention and debate over who speaks, from what position, and within what

relationships of power.” (Zimmermann, 2008b: 276).

4.4. O filme doméstico enquanto objecto estético

Uma das perguntas centrais que motivaram esta investigagdo ¢: porque nos espantam tanto, ou,
melhor, porque nos fascinam as imagens de familias, da vida privada, dos eventos banais
experienciados pelos outros, das coisas que todos vivemos? Por que razdo as imagens em
movimento, estes filmes domésticos, nos capturam (mais do que captam) a aten¢do, da mesma
forma que os albuns fotograficos que todos empilhamos em casa? Quando fala sobre a primeira

projeccdo publica de um filme doméstico a que assistiu, Inés Sapeta Dias diz ter-se sentido “a
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primeira espectadora do cinema”, que “estava a ver o cinema pela primeira vez” (extrato de
entrevista, 15 de Abril de 2025). E esse fenomeno que Hans Belting (2014) descreve quando
diz que “[...] a aura de um tempo irrepetivel, que deixou o seu vestigio na fotografia irrepetivel,
leva a uma animagao de tipo muito pessoal, que pressupde no espectador uma empatia afectiva.”
(p. 273). Porque € que isso acontece e, ao que parece, a toda a gente?

A programadora equaciona que os filmes de familia exercem sobre nds uma forga diferente
daquela exercida pela fotografia porque, nas imagens em movimento, a “documentacdo do
vivido ¢ mais forte [...] por tudo aquilo que escapa a pose”, sendo que mais do que o nosso
reconhecimento nas imagens, o que nos afecta ¢ a informagdo em bruto, a auséncia de
montagem e de som e tudo o que transparece nas imagens além do planeado por quem filma e
por quem se deixa filmar (a partir das palavras de Inés Sapeta Dias na entrevista, 15 de Abril
de 2025). Por seu turno, Mirco Santi (extrato de entrevista, 29 de Abril de 2025) refere a
experiéncia da materialidade da pelicula como a génese da sua apreciagdo sentimental e, por
isso, estética destes objectos: “[...] quello che risultava impressionante era come i colori si
fossero conservati, come l'impasto dell'emulsione fosse cosi tangibile nelle sue imperfezioni,
ma anche nella sua saturazione cromatica, [...]”. Serd, entdo, apenas uma questdo de
sensibilidade e gosto pessoal?

Jos¢ Bartolo (2011) discorre sobre este espanto, explanando que as imagens resultam de
uma dualidade de presenca e auséncia, sendo compostas pelo que € visivel e 0 que ndo se Ve,
ou tanto pelo que apresentam como pelo que ocultam.

O espanto ¢, essencialmente, a consciéncia de que o objecto identificado ndo € inteiramente

identificado, ha no que se vé algo que se esconde, que se deve conservar escondido, que se deve

saber escondido permitindo admirar no que se manifesta o que se oculta. (ibidem: 50)
Acontece entre o espectador e a imagem uma consciéncia da impossibilidade de desvendar toda
a informag¢do que a ultima comporta em si, a0 mesmo tempo que o primeiro ndo se satisfaz com
essa mesma falha de detencdo de todos os dados. Da-se, entdo, uma relagdo de desejo e de
(aparente) conquista entre quem olha e o que ¢ olhado, mas em pleno esclarecimento de “que o
que se sabe, que o que se Ve, sabe-se em escor¢o, remeténcia para algo que ¢ evocado mas
nunca fixado” (ibidem).

Em Homo spectator: ver, fazer ver, obra em que se debruca sobre o espectador e a relagdo
que estabelece com o seu objecto, Marie-José Mondzain (2015) classifica o espectador como
“aquele que olha ou contempla o que o mundo ou outro homem lhe d4 a sentir para que possa
compreendé-lo” (p. 20), ficando “preso no espectaculo de uma ac¢do que o afecta e da qual faz,

por sua vez, alguma coisa” (ibidem). Recuperando a logica do “comprazimento no imitado”
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(Molder, 1999), estabelece-se entre o espectador e a imagem uma relagdo de identificagdo, a
partir da qual o espectador produz sentido sobre a sua propria vida e o seu posicionamento no
mundo envolvente. Contudo, isso s6 acontece por causa do “espanto” de que fala Bartolo
(2011). Perante a auséncia de um esclarecimento pleno, o espectador colmata a informagao em
falta com uma projec¢ao dos seus proprios desejos, duvidas, faltas e expectativas, o que, em si,
cria novas realidades — novos textos — tanto do lado do espectador como do lado da imagem.

Bartolo (2011) conclui a sua reflexdo dizendo que “o espanto € a nossa vida, naquilo que
ndo nos pertence” (p. 50), o que se deve a dimensdo fantasmagorica da imagem, o
“procedimento de exterioridade” (Babo, 2019: 31) que autonomiza a representagdo e a
transforma num mero registo, numa “presenca-auséncia” (ibidem). No fundo, o espanto advém
da contradicdo entre a “presenca viva do sujeito e a sua auséncia como vivo” (ibidem) que
caracteriza a representacdo. Além disso, as “imagens perturbam-nos porque [...] [dizem] coisas
sobre n6s” (Mondzain, 2015: 32), no sentido em que nos confrontam com 0s N0sSsos proprios
gestos e pensamentos por meio da representacdo do real (“A operacdo identitiria joga-se na
contemplagdo da imagem cumprindo a fun¢do de uma identificac¢do idealizante” — Babo, 2019:
125-126).

Ainda a propdsito do conceito platdnico de fantasma, José Gil (2023: 25) escreve que “a
imagem abstrai uma infinidade de elementos do objecto percepcionado, mas, a0 mesmo tempo,
restitui, sob o modo de signo ou da carga afectiva, ou dos dois combinados, o efeito incorporado
das relagdes virtuais sobre o [...] corpo”. Isto €, no processo de olharmos as representacdes de
momentos que reconhecemos nas nossas proprias vidas — seja por via da memdoria, ou por
alocagdo dessas representagdes alheias a vivéncias proprias —, as imagens desencadeiam em
nods, seus espectadores, “as for¢as do afecto” (ibidem).

Em suma, perante uma auséncia desconfortavel, o espectador preenche os espagos vazios
com uma autoprojeccdo que desencadeia reflexdes sucessivas que conferem sentido a falta
incomoda. E, entdo, neste processo de identificagio que o espectador é atraido para a
representacdo e ¢ profundamente afectado pelo que nela encontra de seu, o que se traduz num
sentimento de afecto pelas imagens.

Roland Barthes (1989) escreveu A Cdmara Clara quando se apercebeu de que os livros
sobre fotografia com que se cruzava nao falavam do “prazer ou emog¢ao” (p. 20) que as imagens
fotograficas lhe provocavam:

E certo que eu adivinhava na Fotografia, de uma forma muito ortodoxa, toda uma rede de

esséncias: esséncias materiais (obrigando ao estudo fisico, quimico, optico da Foto) e esséncias

regionais (referentes, por exemplo, a estética, a historia, a sociologia); mas na altura de chegar
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a esséncia da Fotografia em geral, eu desviava-me: em vez de seguir a linha de uma ontologia
formal (de uma logica), parava, guardando para mim, como um tesouro, o meu desejo ou o meu
desgosto; a esséncia prevista da Foto ndo podia, no meu espirito, separar-se do ‘patético’ de que
ela ¢ feita, desde o primeiro olhar. (...) Como Spectator, eu s6 me interessava pela Fotografia
por ‘sentimento’; queria aprofunda-la, ndo como uma questao (um tema), mas como uma ferida:
vejo, sinto, portanto reparo, olho e penso. (ibidem: 40)

Na sua tese, as fotografias afectam-nos por dois vértices complementares: o punctum e o
studium. Tal como o termo latino sugere, o “punctum” (ibidem: 47) de uma fotografia refere-
se aquilo que fere o seu espectador por via do espanto e da descoberta, ou do desvendar de algo,
que tanto se pode manifestar em desprezo como em enternecimento, por exemplo. J4 na ordem
do gosto e no patamar do conhecido, o “studium” (ibidem: 46) refere-se a apreciacdo da
fotografia pela informagao que comporta (politica, documental, etc.), “a aplica¢do a uma coisa,
o gosto por alguém, uma espécie de investimento geral, empolgado” (ibidem) e ¢ a camada que
permite ao espectador um envolvimento cultural com o representado, ou seja, que este seja
capaz de identificar “[as] figuras, [as] expressOes, [0s] gestos, [0s] cendrios, [as] acgdes”
(ibidem) presentes na imagem.

Nas palavras de Mondzain (2015), “o studium seria tudo o que sabemos ou aprendemos no
acto de ver imagens” (p. 260) e “o punctum seria aquilo que, em cada imagem, releva do
impacto emocional provocado pelo escavamento vertiginoso do visivel, o lugar do abalo do
corpo perante a aparicao sensivel de um sentido inatribuivel, o lugar do gozo e do luto” (p. 261).
A fotografia é, entdo, para Barthes, “a arte por exceléncia da filiagdo e da morte” (Mondzain,
2015: 260), em que “o espectador acede a temporalidade do seu olhar sobre aquilo que o
excede” (ibidem: 262), pelo que, ao propor que “a fotografia produz um espectador num corpo-
a-corpo com uma temporalidade intima, a temporalidade de um afecto enlutado” (ibidem: 262),
a tese introduzida por Barthes (1989) delineia um caminho para a compreensdo do
aparentemente indecifravel espanto que testemunhamos na presenca de imagens familiares,
mesmo daquelas pessoas que ndo conhecemos pessoalmente. Segundo o semidlogo, € nesse
impacto que damos conta de que olhamos a morte de frente, no sentido em que vemos a
efemeridade a que o tempo condena todas as coisas no mesmo plano da passagem do tempo
estagnada e do passageiro eternizado (“No punctum, Barthes acaba por identificar a relagao
profunda entre a sua percepcao e a morte.” — Mondzain, 2015: 261).

Numa linha de pensamento semelhante, mas fazendo uso de outros conceitos, Sontag
(2012) atribui o espanto a experiéncia patética da nostalgia, afirmando que “todas as fotografias

sdo memento mori. Fotografar ¢ participar na mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de
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uma outra pessoa ou objeto. Ao selecionar e fixar um determinado momento, cada fotografia
testemunha a inexoravel dissolucdo do tempo.” (ibidem: 24). Todavia, ¢ essa mesma intrusao
por meio da passagem do tempo que promove o sentimento nostalgico no espectador, um
impulso motivado pelo pathos. E, alias, na passagem do tempo que Sontag (ibidem) encontra a
origem da aura da fotografia: “parte do interesse intrinseco das fotografias, e uma grande fonte
do seu valor estético, provém precisamente das transformagdes que o tempo lhes impde, da
forma como escapam as intenc¢des dos seus autores.” (ibidem: 139). Assim, gragas a valorizagao
que o tempo lhe confere — tomando a forma da nostalgia —, a fotografia ¢ naturalmente
elevada a condigdo de obra de arte (ibidem).

Contudo, ¢ a contribuicdo de Sontag (2012) no que concerne ao que motiva o gesto
fotografico que mais importa relevar aqui. A autora discute que “o que leva as pessoas a
fotografar [...] é a procura da beleza” (p. 87), a qual as emociona (“[...] o real tem um pathos.
Esse pathos ¢ a beleza.” — ibidem: 104). Ora, a estética kantiana define o “belo” como “o que
apraz universalmente sem conceito” (Kant, 2017: 122), ndo respeitando a ldogica (a
racionalidade), mas sim o gosto (o sentimento), o qual corresponde a “faculdade de julgamento
de um objecto ou de um modo de representacdo mediante um comprazimento ou
descomprazimento (independente de todo o interesse)” (ibidem: 112). Para Kant (ibidem), o
gosto traduz-se num “sensus communis” (p. 212, § 40), no sentido em que ¢ uma faculdade
absolutamente humana e, por isso, comum a todas as pessoas. No caso de um objecto provocar
comprazimento no sujeito, isto ¢, causar prazer pela sua mera existéncia, esse objecto €, entdo,
belo (ibidem). Assim, sendo o comprazimento na contemplagdo proprio da natureza humana,
mesmo que absolutamente subjectivo, a beleza pode ser encontrada em toda a parte e motivar
gestos como o de fotografar, ou, no caso desta discussdo, filmar, como impulsos de apropriacao.
Os objectos decorrentes desses gestos comportam a carga afectiva que os motivou e sdo, por
1sso, também belos, detendo, entdo, valor estético.

Se os filmes domésticos sdo objectos estéticos, podera argumentar-se, pois, que constituem
obras de valor artistico. No seu livio Mundos da Arte, Howard Becker (2010) defende que a
tentativa de definir a arte € sempre falivel, ou, pelo menos, susceptivel a muitas excepgdes, uma
vez que os critérios comummente enunciados para tal atributo seguem linhas estéticas
enunciadas por quem tem autoridade para tal ou orientam-se pelo contexto das obras,
esquecendo, ou desvalorizando, todas aquelas que escapam a generalizagdo, mas que t€m, ainda
assim, valor estético. E gragas a essa abertura conceptual que os sistemas estéticos evoluem e

“modificam os seus critérios para homologar a quantidade de obras que os mecanismos de
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distribuicdo de um mundo da arte podem acolher” (ibidem: 136), o que possibilita uma
discussdo continua sobre o que pode ou ndo ser considerado arte.

Nesse sentido, o autor debruca-se sobre a arte popular — “os trabalhos efectuados
completamente a margem dos mundos da arte profissional por pessoas comuns, no decurso das
suas vidas comuns” (Becker, 2010: 211) —, cujo valor artistico ¢ geralmente atribuido ndo por
quem a faz ou usa, mas por quem a vé de fora da comunidade que a produz. Acontece que,
nascendo para satisfazer necessidades praticas e/ou culturais, estes objectos ndo deixam de
cumprir, talvez inconscientemente, principios estéticos dignos de importantes correntes
artisticas, pelo que lhes ¢ reconhecido o estatuto de arte, dentro da categoria “popular” por nao
ser esse 0 seu fim. Ndo sendo o filme doméstico englobado pelo conceito de arte popular®, que
diz mais respeito a manifestagdes que constituem “a expressao tangivel de uma tradi¢cdo familiar
ou comunitaria” (ibidem: 218) — como o sdo a cestaria, a olaria, ou a tapecaria, por exemplo
—, as condi¢des em que esta adquire valor artistico, tendo em conta a sua natureza, podem ser
aplicadas a estes materiais filmicos, também eles produzidos no seio familiar e num contexto
comunitario especifico.

A equiparacdo entre filmes de familia e arte popular serve aqui para se pensar o “mérito”
da sua preservacdo enquanto objectos estéticos. Becker (2010) afirma que — a semelhanca dos
filmes domésticos — o0s objectos hoje reconhecidos como arte popular

Eram transmitid[o]s pelos pais aos filhos e aos netos. O seu valor residia em certa medida na
sua beleza, mas, acima de tudo, na sua utilidade prolongada e na sua carga afectiva, como
simbolos de perenidade dos lagos familiares. Nao tinham qualquer valor artistico. Nao eram
obras atribuidas a um criador cuja reputag@o teria crescido gragas a um juizo critico favoravel.
(ibidem: 218).
Por ndo serem considerados obras de arte, estes objectos ndo eram estudados e conservados, o
que, ciclicamente, os afastava da possivel apreciagdo enquanto arte, “na medida em que apenas
a conservagao das obras de arte lhes pode permitir alcangar um lugar na produgdo artistica
reconhecida e apreciada por uma sociedade” (ibidem: 219). Desta forma, o contexto dos filmes
pode modificar o proposito que servem. O arquivo, enquanto espaco dindmico, tem o poder de
transformar objectos “comuns” em documentos e artefactos (Simoni, 2015b), assim como a
exposicao num museu confere sentido a objectos que podem ndo ser nada mais do que fruto do

mero acaso, convertendo-os em objectos de valor artistico (Sontag, 2012). Contudo, esta

® Ainda que, em Movie Journal, Jonas Mekas considere o filme doméstico mesmo como arte popular:
“The day is close when the 8mm home-movie footage will be collected and appreciated as beautiful
folk art, like songs and lyric poetry, that was created by the people.” (apud Zimmermann, 1995).
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recontextuliazacdo ndo implica que o seu valor estético ndo seja ja reconhecido por quem os
aprecia desinteressadamente.

Servem estas consideragdes para defender que o filme doméstico, enquanto objecto que
nasce de um impulso apaixonado de apreender algo que se vé e pelo qual se sente
comprazimento, algo que se pensa ser belo, €, em si, um objecto estético. As imagens que
resultam desse primeiro impulso carregam em si a beleza que o motivou e, por isso, espantam
o espectador:

O cineasta esta incluido no campo daquilo que mostra, e aquilo que ele mostra carrega
necessariamente a marca da sua presenga e da relagdo que ele constroi com os corpos que filma
¢ aos quais se dirige. A intersubjectividade ndo ¢ mais do que o reconhecimento do lugar do
respectivo desejo no campo do outro. (Mondzain, 2015: 126)
A partir do seu reconhecimento como potenciadores de uma experiéncia estética, estes filmes
podem ser recontextualizados num ambito artistico, pela mesma logica com que tantos outros
artefactos sdo considerados “arte popular”, ou pela “revisitacdo dos arquivos analdgicos por
parte da arte contemporanea, onde os mesmos sdo matéria para a constru¢do de objectos,
instalacdes, reedi¢cdes e por vezes mesmo apenas apresentacdes reencenadas” (Medeiros, 2016:
15). Contudo, o facto de os filmes serem objectos belos devia bastar para que os quiséssemos
preservar, independentemente das aplicacdes tedricas ou praticas a que possam ser sujeitos

depois.
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CONCLUSAO

Foi um fascinio pessoal que motivou este trabalho. O fascinio pelas imagens, pelos seus
segredos indesvendaveis, pelas vidas outrora vividas, pela heranca que, por vezes, nem nos
apercebemos que temos e que molda a forma como estamos no mundo. Depois, foi a
compreensdo da importancia que tinham essas imagens e da sua utilidade publica que o
continuou. Foi o interesse em participar na discussao, quando percebi que estes filmes privados
tinham lugar em arquivos publicos e podiam ser pensados consoante os diferentes contextos
que os acolhem. Porque, ndo sendo propriamente uma novidade, a incursdo académica pelo
filme doméstico enquanto area de estudos ¢ ainda limitada a alguns autores e paises, tendo
pouco aprofundamento em Portugal.

O tempo que passa, irrecuperavel, convoca o impulso do registo, numa tentativa de vencer
amorte. A vontade de guardar para a posteridade ¢ simultdnea da tomada de consciéncia de que
ndo somos eternos. Os materiais degradam-se — a humidade entranha-se — porque ndo ¢
suposto existirem para sempre. O acto de conservar ¢, de certa maneira, uma forma de violéncia
para com a efemeridade das coisas. Por isso, quando Molder (2018: 69) emprega a palavra
“desenterrar”, fa-lo porque revisitar o passado no arquivo ¢ um acto violento para com o tempo
que ja passou e ja ndo é. Desenterrar ¢ a recuperagdo trabalhosa de algo que ndo esta
imediatamente acessivel e por cima do qual se ergueram outras coisas que nos ocupam.
Contudo, ¢ através desse gesto que fazemos sentido de nds proprios, tanto a nivel individual,
como a nivel comunitario. Os textos que produzimos informam os seus leitores sobre 0 nosso
contexto e sobre a nossa forma, pelo que voltar a eles e juntad-los a outros textos, sermos
confrontados com realidades passadas, permite-nos uma expansao do autoconhecimento. Este
movimento, quando multiplicado por vérias pessoas, permite uma expansdo do conhecimento
colectivo.

Os registos fotograficos e cinematograficos no ambito doméstico preservam a estrutura da
familia no tempo, cristalizando a sua histdria, a sua micronarrativa, a qual integra muitas outras
narrativas maiores, de nivel regional e nacional, mas também de classe, de género, de posi¢ao
social, ou de religido, contribuindo para a sua constru¢do. Sendo a degradacdo dos filmes
domésticos quase certa nas casas das familias, a preservagdo desses “objetos encontrados,
fragmentos involuntarios do mundo” (Sontag, 2012: 73) em arquivos especializados prolonga
a sua sobrevivéncia. Por outro lado, a sua integragdo num espaco comum, a par de outros
espolios familiares, potencia um didlogo — ou um confronto — entre todos, o que permite a

producdo de uma grande narrativa inédita.
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Importa ainda ressalvar que estes espolios privados denunciam que, no fundo, de uma
maneira ou de outra, revelamo-nos todos iguais. Achamos bonitas as mesmas coisas, queremos
filmar — guardar — os mesmos eventos € as mesmas paisagens, SOrrimos com 0S mesmos
vislumbres, reagimos da mesma maneira a uma objectiva apontada na nossa direc¢do. A
experiéncia humana ¢ transversal. Os eventos mais extraordinarios da nossa vida sdo iguais aos
eventos extraordinarios da vida dos outros e chegar a essa conclusao ¢ poderoso. Neste campo
de analise, os arquivos dos outros paises t€m os mesmos conteudos.

Assim, a preservacgdo de filmes domésticos por parte de um arquivo nacional e, portanto,
por parte da Cinemateca Portuguesa, revela-se pertinente — e deve ser assegurada — na medida
em que esses objectos constituem artefactos historicos e culturais de inestimavel valor
patrimonial cujo estudo abre caminho a um autoconhecimento mais profundo enquanto nagao,
cultura ¢, no limite, humanidade.

Nao obstante, de um ponto de vista mais pragmatico, a preservacgao de filmes de familia é
importante também porque cada pais, cada regido, tem as suas convengdes € 0s seus temas e 0s
registos cinematograficos familiares, por pouco diversificadas que sejam as tematicas que
representam, reportam a essas convencdes especificas e geograficamente varidveis. Isto ¢, além
de serem documentos relevantes das dinamicas informais das respectivas épocas, estes filmes
ndo se podem separar do local que os produziu. Da mesma forma, o tempo e o local onde sao
conservados e estudados também medeia a leitura que se pode fazer deles. Os espolios
familiares portugueses t€ém comummente imagens de uma concep¢ao de familia conservadora,
de celebragdes catélicas, da praia, do periodo revolucionario, da colonizagdo em Africa. Nao
s0 estes assuntos que ndo caberiam noutros paises — ou caberiam de outra forma, com outros
textos —, como esta ¢ uma interpretacdo actual, que considera o espago democratico de agora
e a distancia temporal que se mede agora.

Quer isto dizer que aquilo que se encontra hoje nos filmes domésticos da década de 1960
vai ser diferente daquilo que se encontrard num tempo futuro. Por isso, a fugacidade do tempo
importa. Por isso, a pressa da ac¢do tem cabimento. Porque, tal como as imagens impressas nas
peliculas filmicas, as condi¢des de leitura actuais desaparecerao eventualmente.

No fim, estes filmes sdo, também, simplesmente, bonitos. Sdo gestos de amor, de vontade
de preservar aquilo que a memoria pode falhar em guardar. Sente-se o carinho com que sdo
feitos alguns enquadramentos. E € por isso que, derradeiramente, sdo objectos estéticos. Porque
a sua mera existéncia mantém vivas pessoas € vivéncias que ja desapareceram e isso € um acto
de admiragdo, devocdo e apreciacdo, ndo s6 de individuos e dindmicas familiares, mas

igualmente de lugares, praticas e tradicdes. Por serem objectos estéticos, podem ser
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equiparaveis ao estatuto de obra de arte e, nesse caso, a procura de justificagdes praticas para a

sua preservacdo ¢ simultaneamente vasta e va.

Dificuldades sentidas ao longo da investigacio

A primeira parte da presente investigacao foi conduzida no Arquivo Nacional das Imagens em
Movimento, num estagio no Departamento de Arquivo Filmico e Aquisi¢des, que consistiu em
dois grandes momentos: a pesquisa arqueoldgica das bases de dados (em que foram
seleccionados os espolios de pequeno formato que pudessem conter filmes de familia, dentro
de um documento que o ANIM j4 tinha que listava todos os filmes amadores da sua colec¢ao)
e a categorizagdo do universo por data, local, formato e conteudo. O universo de estudo acabou
por ser o conjunto de filmes domésticos de pequeno formato com entrada no ANIM até 2019
inclusive, excluindo, assim, aquisi¢des p6s-2020, material videografico, a bitola 35 mm e filmes
amadores (de ficcdo, de contexto profissional, etc).

As principais limitagdes encontradas ao longo desse processo foram: (i) cruzar toda a
informagdo disponivel no arquivo em relacdo ao universo de estudo, que estava dispersa por
documentos digitais, processos de aquisicdo impressos e duas bases de dados (a mais antiga,
que vigorou até 2020, e aquela que lhe sucedeu nesse mesmo ano, apesar de a antiga continuar
consultavel, por conter informagdo relevante que a data do estdgio ndo tinha sido ainda
migrada); (i1) compreender que o trabalho de categorizagdo deste universo tem a sua camada
de subjectividade, o que se soma ao facto de a informagdo disponivel sobre os filmes partir
também ela de descri¢des feitas por varias pessoas e depender do estado de deterioragcdo das
peliculas, tornando-a inconstante; (iii) decidir que filmes encaixam na categoria de
“domésticos” e quais se excluem; e (iv) trabalhar com uma grande auséncia de informagao
sobre os filmes e as familias que os fizeram, em geral.

Numa nota adicional, uma pesquisa que incida sobre memorias familiares e imagens
privadas comporta necessariamente um peso que ndo pode ser ignorado, uma tensdo
desconfortavel que advém de nos sabermos perante objectos cujo visionamento nunca foi
pensado para extravasar as fronteiras do campo doméstico. O incémodo suscitado pelos
segredos que escondem as imagens e pelas confissdes que elas declaram ¢ inescapavel.
Contudo, cumpre também falar da luz das coisas, das diferentes realidades a que acedemos
através dos filmes feitos aquando dos momentos mais felizes da vida de estranhos, onde
também encontramos reflexdes das nossas vidas, das pessoas com quem ja nos cruzdmos, dos

lugares que viemos a conhecer noutro tempo.
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Obstaculos enfrentados por arquivos como o ANIM

A falta de recursos financeiros, materiais € humanos ¢ uma fragilidade real dos arquivos em
geral, mas em particular daqueles que salvaguardam patrimoénio privado, o que pde em risco a
preservagao e o estudo deste.

Em 1954, a Cinemateca Portuguesa tinha j& um dos primeiros depdsitos de filmes
climatizados do mundo, mas trabalhou sempre com dificuldades devido a escassez dos meios
de que dispunha e, em 2013, a sua continuidade foi mesmo posta em causa pela falta de recursos
financeiros, ao ponto de ter havido uma campanha publica de protesto (Sampaio et al., 2016).
Este cendrio denuncia a fragilidade dos arquivos publicos, que dependem do interesse dos
sucessivos governos no seu financiamento para funcionarem em pleno.

Becker (2010) fala da importancia da intervencao do Estado na producao e preservacao, ou
na censura e repressao, da pratica artistica, as quais sao decididas conforme a defesa dos seus
interesses o exigir. Nesse sentido, o Estado toma as medidas que “servem as suas causas” e que
“favorecem as actividades que os seus representantes julgam primordiais ou importantes para
a sua manutencao e para o bem publico” (p. 163). Ora, a iniciativa de apoiar a preservagao do
patrimonio nacional € tdo intencional como a inac¢do e o subfinanciamento das instituigdes que
trabalham e estudam os objectos que fazem a Histdria e que permitem que esta seja melhor
compreendida.

A este proposito, diz-nos Benjamin (2004: 215) que “o carécter destrutivo s6 conhece um
lema: criar espago; apenas uma actividade: esvaziar.”. Sendo que a ndo preservacdo nao
equivale necessariamente a destruicdo, a auséncia de movimentos que impegam O
desaparecimento significa, no minimo, um desinteresse pela constru¢do da continuidade
baseada no passado e um desprezo pela importincia do vestigio enquanto prova do que
aconteceu. Segundo Benjamin (ibidem), a destrui¢do simplifica o mundo. Por isso, a escassez
de recursos que os arquivos publicos enfrentam empobrece as culturas.

Desta forma, e reportando agora a realidade do Arquivo Nacional, os filmes domésticos
continuam a ndo ter o0 mesmo tratamento que outras obras, como longas e curtas-metragens,
ainda que a inteng¢do seja a de tratar todo o patrimoénio por igual. Quando a gestdo dos recursos
limitados assim o obriga, estes esp6lios ndo sdo a prioridade de trabalho, sendo tratados apenas
quando sobra tempo e mao-de-obra para tal. Assim, seria importante que estes espolios fossem
tidos com maior seriedade por parte das instituigdes responsaveis e, no caso da Cinemateca, por
parte do Estado Portugués, o que se traduziria num maior investimento financeiro para a boa

preservacdo destes objectos, de outra forma fragilizados. Sdo necessarios espacos maiores,
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laboratorios capazes e pessoal especializado, além de uma maior capacidade de estudar esta
area.

Além disso, o acervo de filmes domésticos da Cinemateca Portuguesa ¢ ainda pequeno para
a capacidade de um arquivo de dimensdo nacional e circunscreve-se a uma realidade social,
econdmica e territorial muito especifica e homogénea. A valorizagdo destes objectos e a
divulgacdo da accdo da Cinemateca sdo importantes para que esta colec¢do cres¢a, aumente a
sua representatividade regional e social e possa tornar-se mais relevante, fazendo também
crescer a investigagdo e, portanto, o conhecimento sobre a Historia do nosso povo e do nosso

pais.

Linhas para investigacdes futuras e reutilizacdes contemporéneas do filme doméstico

O contexto nacional, do qual as estruturas ndo escapam, ¢ fragil e estd sujeito a oscilagdes
frequentes. Os recursos institucionais ndo chegam para o trabalho que se pretende desenvolver
e prioridades tém de ser definidas. Este cenario faz com que areas como a dos filmes domésticos
sejam areas menores, respeitando logicas mais utilitaristas, que encontram noutros campos a
prioridade da ac¢do e do investimento de recursos. Esta constatacdo do funcionamento das
coisas ndo impede, porém, que se proponham novas linhas de investigacdo e de reutilizagao
destes artefactos e que se procure sensibilizar para as oportunidades e potencialidades que eles
escondem.

Primeiramente, a recolha de dados a partir dos processos de catalogacdo do ANIM feita a
proposito desta pesquisa traduziu-se na concentragdo das variaveis atras descritas num soé lugar,
o que tornou os dados mais facilmente pesquisaveis. Mas acabou, também, por construir uma
base so6lida para se poderem inferir conclusdes inéditas sobre o espélio da Cinemateca no seu
todo, no caso de se fazerem novos cruzamentos de dados. Sdo muitas as possibilidades e podem
abrir caminho a que se conhega o espodlio noutros contextos e que se identifiquem potenciais
lacunas ou campos de conhecimento que possam beneficiar de novas incursdes tedricas. Na
mesma linha, seria também importante aprofundar o estudo dos depositantes, procurando
caracterizar as aquisicdes da Cinemateca de forma mais complexa.

Depois, a autonomizagado desta area de estudos torna-la-ia mais robusta dentro das proprias
instituicdes e permitiria que estes filmes, que sdo testemunhos vivos e que, por isso, constituem
patrimonio relevante, se tornassem uma fonte de informacgao para campos cientificos e artisticos

além do Cinema e da Historia. Nesse sentido, a realizagdo de coldquios e mesas redondas com
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parceiros internacionais € com o contributo de profissionais e investigadores de varias areas
pode sustentar o reforco da area e potenciar novas linhas de actuagdo.

Finalmente, a matriz de um filme e as suas copias fechadas num cofre climatizado podem
estar a ser fisicamente preservadas, mas se as suas imagens nunca forem vistas, ¢ quase como
se o filme ndo existisse. E por isso, também (além da nogdo de que esti em constante mutago
e questionamento) que o arquivo ndo ¢ um lugar morto: o acesso ao arquivo ¢ parte integrante
da sua funcdo (a partir das palavras de Inés Sapeta Dias na entrevista, 15 de Abril de 2025).
Entdo, os arquivos, enquanto espagos vivos € dindmicos, sdo também uma plataforma que
permite que os filmes saiam e sejam vistos e recontextualizados. Uma forma ¢ através da
programacao de filmes domésticos, outra ¢ a sua reutilizagdo em novas obras de arte, tanto
cinematograficas como audiovisuais. A ampliacdo dos filmes no seu significado e nas suas
possibilidades abre também a possibilidade de reconfiguracdo por parte dos artistas, curadores
e espectadores que contactarem com eles: “[...] il cinema amatoriale, trasformato in un
dispositivo di memoria condivisa e partecipata, possa collocarsi in una dimensione in bilico tra
il privato e il pubblico, tra il visibile e I’invisibile, tra la storia personale e la storia collettiva

[...].” (Simoni, 2005: 23).
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Fotograma 6: Recordagoes da Diamang, 1954,
Pedro Baptista
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