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Resumo: Reminiscéncias (Aristides Junqueira, ~Abstract: Reminiscéncias (Aristides Junqueira,
1909-1926) é um dos filmes brasileiros mais antigos ~ 1909-1926) is one of the oldest Brazilian films
até hoje preservados. Este artigo tem como principal ~ Preserved to this day. This article aims to examine,

objetivo examinar, a partir do conceito de based on the concept of audiovisual historiography,
historiografia ~ audiovisual, os lugares que the places that Reminiscéncias has occupied in the

Reminiscéncias vem ocupando na histéria do cinema  history of cinema in Brazil. The question that

no Brasil. A pergunta que move este texto é: por que o~ drives this text is: why did the interest in
interesse por Reminiscéncias se deu muito antes na  Reminiscéncias arise much earlier in audiovisual

producdo audiovisual, do que nos livros de histéria do prod'u'ction' than in books on the history of
cinema brasileiro? Brazilian cinema?
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Introducao

Este trabalho tem como objetivo discutir os lugares que o filme Reminiscéncias
(Aristides Junqueira, 1909-1926) vem ocupando na historiografia do cinema brasileiro. O
foco nao sdo os textos, mas as producoes audiovisuais (na televisao e no cinema) que se
interessaram por esse que vem a ser um dos mais antigos registros cinematograficos feitos
no Brasil, bem como pela figura de seu até entao pouco conhecido realizador, o cinegrafista
mineiro Aristides Junqueira. Curiosamente, o destaque dado a esse personagem e a

Reminiscéncias vai se dar muito antes na producao audiovisual, do que nos livros de
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histéria do cinema brasileiro. Cabe interrogar por que isso ocorreu. E esta a pergunta
inicial e o ponto de partida deste artigo.!

Este estudo de caso faz parte das investigacoes em torno do conceito de
historiografia audiovisual desenvolvidas pelo Grupo de Pesquisa CNPq Historiografia
Audiovisual, vinculado ao Programa de P6s-Graduacao em Artes, Cultura e Linguagens e
ao Bacharelado em Cinema e Audiovisual do Instituto de Artes e Design da Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF).? Dos primeiros anos do cinema sonoro no Brasil até a
contemporaneidade, um numeroso conjunto de filmes, videos e programas de TV,
documentais, ensaisticos e ficcionais, buscaram representar e construir reflexdes sobre a
histéria do cinema brasileiro, constituindo um amplo, variado e complexo discurso
historiografico audiovisual. E sobre este corpus que, desde 2014, o Grupo de Pesquisa
Historiografia Audiovisual vem aprofundando suas investigacoes.> A hipétese é a de que
tais filmes e videos podem apresentar objetos e perspectivas metodologicas renovadoras
para uma andlise compreensiva dos discursos historiograficos sobre o cinema e o
audiovisual, tomando-os nao somente como fontes historicas mas sobretudo como veiculos
produtores de obras historiograficas.*

Em termos muito breves, a linha de pesquisa historiografia audiovisual distingue-
se da abordagem interdisciplinar que articula histéria e cinema, pois seu proposito ultimo
nao é a andlise dos chamados “filmes histéricos” ou do “objeto-filme” enquanto fonte
documental a ser utilizada por historiadores. Tampouco equivale a histéria do cinema em
seu sentido mais amplo, uma vez que a historiografia audiovisual nao se volta para o
estudo de filmes, autores e cinematografias em geral, e sim para o estudo dos filmes sobre

a histéoria do cinema. Por fim, trata-se de um conceito que se desdobra em uma

10 texto retoma e amplia a comunicacdo “Trajetdrias de uma histdria lacunar: o caso de Reminiscéncias”, apresentado
no XXV Encontro da SOCINE, ocorrido na Universidade de Sdo Paulo (USP) entre os dias 08 e 11 de novembro de
2022. Ele também esta inserido no projeto “Subsidios para uma historiografia audiovisual: o acervo do Setor de Radio
e Televisdo da Embrafilme (1976-1980)”, titulo da pesquisa financiada pela Fapemig (Demanda Universal, 2022-2025)
e de um pos-doutorado realizado no Departamento de Artes e Comunicacdo da UFSCar (2023-2024), sob a supervisdo
do Prof. Dr. Arthur Autran.

Além do autor, fazem parte do Grupo de Pesquisa Historiografia Audiovisual, os professores doutores Alessandra
Brum (UFJF), Alessandro Gamo (UFSCar), Daniel Caetano (UFF), Felipe Muanis (UFJF) e Leonardo Esteves (UFMT),
além da pesquisadora Anna Karinne Ballalai, doutora pela USP, e de Natdlia de Castro Soares, mestra pela USP e
funcionaria de Preservacdo e Difusdo do Acervo do CTAv/SAv/MinC.

Para mais informacdes sobre o grupo e a linha de pesquisa, ver o site Historiografia Audiovisual. Disponivel em:
https://historiografiaaudiovisual.com.br/. Acesso em: 25 mar. 2025. Ver também MELO, Luis Rocha. Historiografia
Audiovisual: a histdria escrita pelos filmes, ARS, Sdo Paulo, v. 14, n. 28, p. 221-245, 2016.

Nesse sentido, cabe justificar que a palavra “historiografia”, tal como utilizada aqui, diz respeito ndo a histéria-objeto,
mas a histdria-discurso, isto é, a historia da escrita da histéria. Em relagdo ao termo “audiovisual”’, sua escolha
decorre do fato de que a pesquisa estuda ndo apenas filmes cinematograficos mas videos e programas de televisao.
Sobre as denominagBes “histdria-objeto” e “histéria-discurso”, ver NOVAIS, Fernando Antdnio; SILVA, Rogerio
Forestieri da. Introducdo: para a historiografia da Nova Histdria. In: NOVAIS, Fernando Antbnio; SILVA, Rogerio
Forestieri da (Org.). Nova Histdria em perspectiva, v. 1. Sdo Paulo: Ed. Cosac Naify, 2011, p. 15-17.
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metodologia de pesquisa com abordagem tedérico-prdtica, isto é, tanto a pesquisa
histérica quanto o trabalho de analise filmica podem ter inicio ou resultar na realizacao de
obras audiovisuais. Tais obras, por sua vez, alimentam a reflexao escrita, em um processo
dinamico de complementaridade. Esse carater tebrico-pratico da investigacao articula os
campos disciplinares da histéria e do cinema a partir da relacao entre criacdo artistica e
escrita da historia.

Existem seis modos ou formas historiograficas com as quais o conceito de
historiografia audiovisual trabalha:

1. A forma panordmica d4 conta de um dos principais modelos tradicionais da
narrativa historiografica, calcado na periodizacao e na linearidade cronol6gica, bem como
na articulacdo entre uma determinada espacialidade geografica (as “cinematografias
nacionais” ou “regionais”) e seus respectivos “contextos histoéricos”. Sao representativos
desta forma o longa-metragem Panorama do cinema brasileiro (Jurandyr Noronha,
1968), o média metragem Mulheres de cinema (Ana Maria Magalhaes, 1977), e a série
televisiva 9o anos de cinema: uma aventura brasileira (Eduardo Escorel e Roberto Feith,
1988), exibida pela TV Manchete.

2. A forma biogrdfica traz a primeiro plano a relacdo entre o individuo e um
determinado contexto socio-cultural, em escolhas que promovem a articulacao entre “vida”
e “obra” e tensionam a abordagem historiografica frente a certas teorias enraizadas no
campo dos estudos de cinema, como, por exemplo, a “teoria de autor”. Como exemplos,
cito os curtas Mauro, Humberto (David Neves, 1966) e Carmen Santos (Jurandyr
Noronha, 1969) e o longa-metragem Ozualdo Candeias e o cinema (Eugénio Puppo, 2013).

3. A forma ensaistica poe em relevo o cinema enquanto “forma que pensa”,
articulando em niveis complexos de linguagem a relacao entre “subjetividade” e
“objetividade”, comum tanto ao trabalho poético e a criagao artistica quanto ao processo de
investigacdo critica que a historiografia faz a respeito do proprio objeto do historiador.
Filmes como Linguagem de Orson Welles (Rogério Sganzerla, 1990), Ja visto, jamais visto
(Andrea Tonacci, 2013) e Humberto Mauro (André DiMauro, 2018) enquadram-se nesta
categoria.

4. A forma ficcional problematiza, no campo da histéria, o lugar da ficcado na
operacao historiografica; no campo dos estudos de cinema, ela se desdobra, entre outros
aspectos, no exame das relacoes ambiguas entre os modos “documental” e “ficcional” na
construcao do discurso historiografico audiovisual. Dentre os filmes que utilizam a ficcao

ou a dramatizacao para tematizar aspectos e personagens da historia do cinema brasileiro

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiabda, vol. 18, n. 1, jan.-jun., 2025



Luis Alberto Rocha Melo Pagina | 74

é possivel mencionar Cémicos...+ comicos... (Jurandyr Noronha, 1972); Sonho sem fim
(Lauro Escorel Filho, 1986) e O cineasta da selva (Aurélio Michiles, 1997).

5. A forma jornalistica explora as aproximacoes com a historia do tempo presente,
na medida em que é construida em relacao direta com os acontecimentos contemporaneos,
sendo uma de suas vertentes a escrita historiografica articulada aos veiculos de
comunicac¢ao. Transpondo tal forma para o audiovisual, temos a configuracdo de uma
historiografia feita “a quente”, que assume a instantaneidade da reportagem ou a recolha
de testemunhos voltados para questdes contemporaneas sem perder sua dimensao
histérica. Como exemplos, temos o programa televisivo Cinemateca, do Setor de Radio e
Televisao da Embrafilme, veiculado pela TV Educativa do Rio de Janeiro entre os anos
1976-1980, e a série para a televisao Esse nosso olhar (Roberto Moura, 1993), também
exibida pela TV Educativa (na época, Rede Brasil).

6. A forma fantasmdtica estuda a critica genética e a reconstituicio de filmes
incompletos, perdidos ou parcialmente desaparecidos. O conceito de filme fantasmatico
foi proposto por Felipe Muanis® e, no caso do cinema brasileiro, pode ser aplicado a
experiéncias de reconstituicio como Remanescéncias (Carlos Adriano, 1997), elaborada a
partir de 11 fotogramas atribuidos a uma filmagem de José Roberto da Cunha Salles em
1897; O Kaiser (Seth, 1917), feita para um trailer do documentario O cinema animado
(Arnaldo Brandao e Sérgio Nesteriuk, 2013), tendo como base apenas um fotograma
sobrevivente; e Acabaram-se os otarios (Luiz de Barros, 1929), realizada por Rafael de
Luna Freire e Reinaldo Cardenuto, em 2019, a partir de fragmentos do filme e das
gravacgoes sonoras em discos.

Essas seis formas nao se encontram separadas ou isoladas umas das outras. Ao
contrario, deve-se levar em conta as multiplas possibilidades combinatorias entre elas (a
“biografia panoramica”, o “ensaio ficcional”, a “ficcdo fantasmatica”, o “panorama
jornalistico” etc.), bem como a énfase que cada obra pode conferir a um ou a outro desses
modos.

Além do trabalho de analise filmica e de pesquisa historica, o Grupo de Pesquisa
Historiografia Audiovisual tem realizado trabalhos audiovisuais que testam na pratica as
perspectivas formais, estéticas e historiograficas presentes nos eixos de investigacao acima
descritos. Até o presente momento, foram realizadas e lancadas duas produgoes: o curta-
metragem 5 x Sérgio (Luis Rocha Melo, 2020), ensaio audiovisual sobre o compositor,

cantor e cineasta Sérgio Ricardo, cujo lancamento se deu diretamente na internet, através

5 MUANIS, Felipe de Castro. Os metafilmes do inacabado: rastros e processos de filmes fantasmaticos, Manuscritica,
Sdo Paulo, n. 45, p. 15-28, 2021.
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do site Cinelimite (https://www.cinelimite.com/a-v/5-x-sergio), e o longa-metragem
documental O Cangaceiro da Moviola (Luis Rocha Melo, 2022), sobre o veterano
montador e editor de som Severino Dada, que teve sua estreia no 55° Festival de Brasilia
de 2022.% Atualmente, o Grupo esta realizando, em coproducido com o Centro Técnico
Audiovisual (CTAv/Sav/MinC), um documentério sobre o Setor de Radio e Televisao da
Embrafilme (1976-1980), a partir de um projeto financiado pela Fapemig (Demanda

Universal/2022-2025).”

Caminhos de uma historia lacunar

Reminiscéncias (Aristides Junqueira, 1909-1926) é considerado um dos mais
antigos registros cinematogréficos brasileiros até hoje preservados.® Ao todo, sio 11
minutos de projecao. Algumas cartelas com intertitulos, concentradas no inicio do filme,
dao informacdes sobre locais de filmagem, personagens e eventos registrados. As primeiras
imagens da pelicula mostram a familia do coronel Ant6énio Francisco Junqueira no quintal
de sua casa, na Rua da Bahia, em Belo Horizonte. Sao homens, mulheres e varias criancas.
O ano é 1909, informam os letreiros. O jovem e brincalhdo Aristides Junqueira, sua
primeira esposa Corinna e os filhos do casal estdo entre os presentes. Além de aparecer em
quadro organizando as pessoas diante da camera, Aristides também faz estripulias,
pulando e correndo em direcao a objetiva. Em seguida, vemos cenas rodadas, ja nos anos
1920, do casamento de Chloris, a primogénita de Aristides. Ao contrario do trecho de 1909,
nao ha letreiros identificando o ano exato das imagens ou as pessoas filmadas. Seguem
planos do interior da Capela Nossa Senhora do Roséario, em Belo Horizonte, do cortejo de
automoveis e da chegada dos noivos e convidados a casa em que se desenrolara a festa.
Aristides também aparece nessas cenas, ao lado dos filhos e mandando beijos para a
camera. Uma terceira parte, também rodada nos anos 1920, mostra mulheres e criancas da

familia Junqueira fantasiados para o carnaval, incluindo um homem caracterizado como

6 O trailer de O Cangaceiro da Moviola estd disponivel em: https://historiografiaaudiovisual.com.br/2024/11/18/0-
cangaceiro-da-moviola/. Acesso em: 25 mar. 2025.

7 O projeto intitula-se “Subsidios para uma historiografia audiovisual: o acervo do Setor de Radio e Televisdo da
Embrafilme (1976-1980)” e esta sendo realizado com a participacdo da pesquisadora Natalia de Castro Soares, da
area de Preservacdo e Difusdo do Acervo do CTAv/SAv/MInC, e dos alunos Enrico Gongalves Mancini, mestrando do
PPGACL/UFJF e bolsista Demanda Universal-Fapemig (2022-2025), e Carlos Frederico Costa Arruda, graduando em
Cinema e Audiovisual e bolsista de Iniciagdo Cientifica Fapemig/UFJF (2025-2026).

8 Além de Reminiscéncias, as pesquisas atuais indicam os seguintes titulos como os mais antigos preservados até hoje:
Ancoradouro de pescadores na Baia de Guanabara (1897), 11 fotogramas patenteados por José Roberto da Cunha
Salles e depositados no Arquivo Nacional; Ceriménias e festa da igreja em S. Maria — Estado do R. G. do Sul (Eduardo
Hirtz, 1909); e “Chagas em Lassance”, titulo atribuido, pertencente a Fundagdo Oswaldo Cruz. Ver Filmografia
silenciosa brasileira preservada. In: PAIVA, Samuel; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). Viagem ao cinema silencioso do
Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Azougue, 2011, p. 299-300. No filme 70 anos de Brasil: da Belle Epoque aos nossos dias
(Jurandyr Noronha, 1975), podem ser vistos trechos de O circuito de SGo Gong¢alo (Alberto Botelho, 1909).
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Carlitos. Alguns planos de rua, em Belo Horizonte e no Rio de Janeiro (Lapa), e de uma
mulher sorridente (Chloris) que segura um bebé de colo, sdo as imagens que fecham o
filme.’

Nascido em Ouro Preto (MG), a 28 de agosto de 1879, Aristides Francisco de Castro
Junqueira comecou a carreira de fotografo em 1907, passando a trabalhar também com
cinema no ano seguinte. Herdando as relacOes sociais e politicas de seu pai, um coletor de
impostos do estado de Minas Gerais, a trajetoria de Junqueira é a de um tipico “cavador”,
chegando a participar da Exposicao Internacional de Turim em 1911, com um
documentario feito de encomenda para o governo mineiro. Até meados dos anos 1940,
Aristides atuou como cinegrafista em diversas cidades do sudeste e do norte do pais,
incluindo a regiao do rio Araguaia, onde filmou, em 1928, um documentario de longa-
metragem sobre os Karaj4, trabalho dado hoje como desaparecido. Foi proprietario de uma
empresa de prestaciao de servicos foto-cinematograficos, a Cruzeiro do Sul, com sede no
Rio de Janeiro. Nao dirigiu nenhum filme de ficgdo, mas chegou a realizar peliculas
sonoras e a fazer experiéncias com negativos coloridos. De toda a numerosa producao
realizada por Junqueira, além de Reminiscéncias sobreviveram apenas 4 minutos e 30
segundos de um outro filme, A exma. familia Bueno Branddao em Belo Horizonte no dia 11
de julho de 1913 (1913), realizado para o entao governador de Minas Gerais, Julio Bueno
Brandao, com quem o cinegrafista mantinha relacGes de amizade. Aristides Junqueira
faleceu em 22 de maio de 1952, em Belo Horizonte (MG).

Durante anos, uma cépia 35mm em nitrato de Reminiscéncias ficou guardada em
uma geladeira na casa de um dos netos de Aristides, o historiador Paulo Alvarenga
Junqueira. Em 1976, esse material foi entregue ao entdo conservador da Cinemateca do
MAM-RJ, Cosme Alves Netto, que em seguida providenciou sua restauracao, em parceria
com a Cinemateca Brasileira de Sao Paulo, bem como novas copias em 16mm, uma delas

doada a Paulo Junqueira.

° Gragas as pesquisas realizadas por Rodolfo Junqueira Fonseca, diversas informac&es relativas aos locais de filmagens,
aos personagens vistos no filme e as datas dos eventos registrados em Reminiscéncias puderam vir a tona. Sabemos,
assim, pela descricdo feita por Fonseca no site IMDb, que o casamento de Chloris data de 1925 e que as cenas de
carnaval sdo de 1926. Permanecem incertas as data¢des do plano que mostra o lampadario da Lapa, no Rio de
Janeiro, bem como as imagens de um largo e de um bonde no sentido Afonso Pena/Bahia. Disponivel em:
https://www.imdb.com/title/tt1838639/plotsummary/?ref _=tt_ov_pl. Acesso em: 25 mar. 2025.

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiabda, vol. 18, n. 1, jan.-jun., 2025



Luis Alberto Rocha Melo Pagina | 77

Figura 1: Fotograma do filme Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018), vendo-se
fotografia de Aristides Junqueira. Imagem gentilmente cedida por Rodolfo Junqueira Fonseca.

Em 08 de julho de 1978, quatro meses ap6s um incéndio que devastou grande parte
do acervo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro mas deixou intactos os filmes e a
documentacdo da Cinemateca, o namero 31 da revista Filme Cultura publicou uma
reportagem assinada por Vera Brandao, chamando a atencdo para o risco iminente de
desaparecimento da memoéria cinematografica nacional, em um momento em que a
consciéncia da necessidade da preservacao audiovisual parecia entrar em um novo estagio.
Dentre os filmes mais antigos restaurados até aquela época, a revista destaca dois: Os
oculos do vovo (Francisco Santos, 1913) e Reminiscéncias. Na matéria, Cosme Alves Netto
e o historiador, critico e cineasta Alex Viany identificam esses dois titulos a duas categorias
distintas: Os oculos do vovo pertencia a “area da ficcdo”; Reminiscéncias era um
“documentério”.!'”

Encontrados em 1973 pelo pesquisador gaiicho Antonio Jesus Pfeil, os fragmentos
de Os 6culos do vovod logo foram reconhecidos e festejados por diversos estudiosos como
ilustres representantes do campo ficcional, sobretudo porque evidenciariam, ja em 1913,
que o seu realizador Francisco Santos tinha pleno dominio da decupagem e da encenacao
cinematograficas, pondo a prova a tese de que tudo quanto se fazia no pais, naquele
periodo, seria apenas uma tosca tentativa de imitacdo do modelo estrangeiro, quase

sempre fracassada. O filme nao demorou a encontrar seu protagonismo na historiografia

10 BRANDAO, Vera. Importancia e urgéncia da conservacio de filmes. Filme Cultura, n. 31, Rio de Janeiro, p. 65-77, nov.
1978.
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do cinema brasileiro como um dos primeiros representantes dos chamados “ciclos
regionais” — no caso, o Ciclo Regional de Pelotas.!!

Em comparagdo com Os oculos do vové, o reconhecimento “institucional” de
Reminiscéncias pela historia escrita do cinema brasileiro veio muito tempo depois de sua
restauracao, € tem se dado até hoje de forma bastante truncada e lacunar. Nao sendo um cinejornal
ou um institucional, o que garantiria a0 menos a hoje simpatica condi¢ao de “filme de cavagao”, a
pelicula de Aristides Junqueira vem sendo classificada como um “filme de familia”, o que o situa
em uma “categoria” ainda menos definida: a dos “registros” cinematograficos.'?

H4 muitas outras indefinicOes a serem observadas. Embora seja tratado como um
filme s6, Reminiscéncias é composto de varios fragmentos de filmes. Apenas os primeiros
70 segundos dizem respeito as filmagens realizadas em 1909; o restante sao registros
pertencentes aos anos 1920. A “autoria” das imagens é atribuida a Aristides Junqueira,
mas ele estd dentro do quadro em varios momentos (tanto em 1909 quanto nas filmagens
da década de 1920). Nao se sabe quem teria sido o operador desses planos nos quais
Aristides aparece (talvez, nas imagens de 1920, o cinegrafista seja Igino Bonfioli, mas nao
existem evidéncias seguras). As tomadas relativas ao ano de 1909 foram montadas (ou
remontadas) posteriormente, como indicam as cartelas que, nesse trecho inicial do filme,
ja fazem mencao a acontecimentos de 1913 e 1914. Quando essas cartelas e essa montagem
foram feitas, e por quem?

Apesar de todas essas zonas de sombra, Reminiscéncias vem aos poucos ocupando
um lugar cada vez mais pronunciado na historiografia do cinema brasileiro. Em
retrospecto, chama a atencao a auséncia de mencoes ou comentarios sobre Reminiscéncias
nos livros publicados ao longo de 1980-90, embora o filme ja estivesse restaurado e
acessivel desde a década de 1970. S6 a partir dos anos 2000, com a incorporacao de novas
metodologias, objetos e recortes nos estudos de histéria do cinema brasileiro, é que se
verifica, por parte dos pesquisadores, um interesse maior pelos registros e pela trajetéria

de Aristides Junqueira.'* Mas se o reconhecimento de Reminiscéncias pela historia escrita

11 Para uma abordagem em profundidade de Os dculos do vové, conferir GALVAO, Maria Rita. Jogo de armar: anotacdes
de catalogador, Vivomatografias, Buenos Aires, n. 4, p. 167-187, 2018 e MORETTIN, Eduardo. Género e montagem em
Os dculos do vové (Francisco Santos, 1913): anotagdes de um historiador, Museologia & Interdisciplinaridade, Brasilia,
v.8,n. 15, p. 15-29, 2019.

2.0 termo pejorativo “cavacdo” dizia respeito aos filmes “tirados do natural” (isto é, sem atores e “enredos”) e aos
cinejornais que abordavam assuntos de propaganda institucional, empresarial ou politica, incluindo festividades,
comemoracles e toda sorte de eventos sociais. Os “cavadores” conseguiam dinheiro de politicos, fazendeiros,
industriais ou do Estado, e enalteciam familias poderosas e influentes. Esse tipo de cinema foi intensamente
combatido por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima nas paginas de Cinearte, nos anos 1920-30.

13 Ver, por exemplo, GOMES, Paulo Augusto. Pioneiros do cinema em Minas Gerais. Belo Horizonte: Ed. Crisalida, 2008,
p. 27-39; PIZOQUERO, Lucilene. Representacdo da mulher em trés filmes do periodo silencioso brasileiro. In: PAIVA,
Samuel; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). Viagem ao cinema silencioso do Brasil. Op. cit., p. 140-149; e SCHVARZMAN,
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do cinema brasileiro é tardia, isso nao ocorreu por parte da producao historiografica

audiovisual.

Reminiscéncias segundo a historiografia audiovisual

Ja em 1978, encontramos a divulgacdo, com destaque, das imagens de
Reminiscéncias em dois episodios do programa semanal Cinemateca, produzido pelo Setor
de Radio e Televisao (SRTV) da Embrafilme e veiculado pela TV Educativa do Rio de
Janeiro, entre os anos 1976-80.'* No dia 20 de julho, foi ao ar a reportagem “O MAM, o
incéndio e sua Cinemateca”, que exibiu trechos de um especial sobre os vinte anos da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Esse especial abre com uma
sequéncia de Reminiscéncias (o casamento de Chloris). Logo ap6és um depoimento de
Cosme Alves Netto, no qual ele discorre sobre a preservacao audiovisual como condicao
fundamental para se contar a historia do cinema brasileiro, o programa exibe cerca de um
minuto e 40 segundos de Reminiscéncias, abrangendo os seguintes trechos: cenas de 1909,
com imagens da familia do coronel Junqueira e do préprio Aristides (ndo identificado pela
locucdo), que brinca aos pulos e corre em direcao a camera; o casamento de Chloris (de
braco dado com seu pai Aristides); e dois planos do ultimo trecho do filme, que se passa
durante o carnaval, no qual vemos o homem caracterizado como Carlitos divertindo as
criancas. Durante essas imagens, que no programa de TV sao acompanhadas por um choro

instrumental, a voz da apresentadora 1€ o seguinte texto:

Reminiscéncias ¢ o mais antigo documentério encontrado até hoje no
Brasil. Foi achado em 1976 durante seminério promovido pela Cinemateca
em Belo Horizonte. Paulo Junqueira, neto do diretor do filme, pioneiro do
cinema mineiro, conservou o negativo na geladeira todos esses anos. Ao
tomar conhecimento, no seminario, do trabalho desenvolvido pela
Cinemateca, resolveu entregar o filme para ser recuperado.

Sheila. O cinema silencioso em Minas Gerais (1907-1930). In:  SCHVARZMAN, Sheila; RAMOS, Ferndo (Org.). Nova
Histdria do cinema brasileiro, vol. 1. Sdo Paulo: SESC, 2018, p. 124-172.

140 SRTV, nlcleo de divulgacdo e promogdo do cinema brasileiro implementado em 1976 pela Superintendéncia de
Comercializagdo da Embrafilme, produziu, além de Cinemateca, o programa Coisas nossas, também transmitido pela
TVE, que apresentava semanalmente trés curtas-metragens, eventualmente intercalados por entrevistas com seus
realizadores e com o publico. Sobre o SRTV, ver PONTES, Igor Andrade. Investigacdo e catalogacdo da colecdo SRTV do
acervo do Centro Técnico Audiovisual do Ministério da Cultura. Recine, Rio de Janeiro, n. 10, p. 150-157, 2013; e
MELO, Luis Alberto Rocha. A vocagdo do cinema: um “especial” de Haroldo Marinho Barbosa para o programa
Cinemateca. In: MELO, Luis Alberto Rocha; ARAUJO, Luciana Corréa de; FREIRE, Rafael de Luna (Org.). Cinema sob
medida: diversidade de formatos, circuitos e consumo no Brasil. Sdo Paulo: Ed. llustre, 2024, p. 183-197. Ndo
encontrei, até o presente momento, nenhum registro de exibicdo de trechos de Reminiscéncias na televisdo brasileira
anterior ao programa Cinemateca, do SRTV.
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Quase um més depois, no dia 17 de agosto de 1978, Cinemateca volta a mostrar na
TV Educativa imagens de Reminiscéncias, mas desta vez para reforcar o trabalho de
restauracao realizado pela Cinemateca Brasileira, tema principal do programa. Logo apos o
bloco de apresentacdo, surgem as imagens da parte final de Reminiscéncias: criangas e
mulheres fantasiadas para o carnaval, reunidas em frente a casa da familia Junqueira, e o
inicio da cena com o imitador de Carlitos, que na edicao televisiva dura apenas alguns
segundos. A legenda do programa indica o titulo do filme, o nome do diretor e a data:
1909. As imagens que vemos, no entanto, foram feitas nos anos 1920, mas isso nao €
informado ao telespectador. A locucao comenta: “Reminiscéncias, de Aristides Junqueira,
um filme raro, [...] registra em véarias geracoes a histéria de uma familia. Esse filme faz
parte de nossa memoria, e foi conservado e recuperado gracas ao trabalho da Fundacao
Cinemateca Brasileira.”

Dez anos depois de ter sido exibido na TV Educativa, Reminiscéncias aparecera
novamente com destaque na televisao, no primeiro segmento do episodio inicial da série
90 anos de cinema: uma aventura brasileira, dirigida por Eduardo Escorel e Roberto
Feith e roteirizada por Eduardo Coutinho, que foi ao ar pela TV Manchete em 1988.1° O
segmento intitula-se “O cinema descobre o Brasil”. Os planos reproduzidos sao aqueles
mesmos datados de 1909. A locu¢do chama a atencdo para a “talvez mais antiga” imagem
preservada do cinema brasileiro, na qual vemos o coronel Anténio Junqueira com seus
filhos e netos. Reminiscéncias é apresentado como um “filme de familia”. Aristides
Junqueira mais uma vez nao é identificado, quando aparece na cena em que pula e corre
em direcao a camera. O locutor apenas diz: “Esse jovem mineiro, diante da camera, nao
resistiu a novidade.”

Esse trecho de “9o anos de cinema...” foi, por sua vez, incorporado por
Rodolfo Junqueira Fonseca em uma sequéncia de seu longa-metragem Até onde pode
chegar um filme de familia (2018), documentario que investiga ndo apenas a histéria de
Reminiscéncias e de Aristides, mas também da propria familia Junqueira, da qual o
realizador faz parte. O trecho vem logo ap6s um depoimento de Paulo Alvarenga, neto de
Aristides, contando a historia de como Reminiscéncias chegou até Cosme Alves Netto. Esse
encadeamento constr6i uma relacao de consequéncia imediata entre a iniciativa de
preservacao de um filme e a possibilidade de sua divulgacdo posterior para um publico
mais amplo, o que de fato ocorreu no caso de Reminiscéncias. Do ponto de vista de uma

historiografia audiovisual, Até onde pode chegar um filme de familia é o primeiro estudo

15 Sobre a série “90 anos de cinema”, ver MELO, Luis Alberto Rocha. A escrita da histéria em 90 anos de cinema: uma
aventura brasileira, Rebeca, Sdo Paulo, v. 12, n. 2, p. 1-25, 2023.
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em profundidade sobre as imagens deixadas por Aristides — algo apenas tangenciado pelos
programas de TV e pelos textos mais recentes da histéria do cinema brasileiro.

O que explica que o interesse em torno de Reminiscéncias tenha ocorrido
inicialmente de forma mais pronunciada em algumas producées audiovisuais, € nao na
historiografia escrita? Em “Trabalhando com cinejornais: relato de uma experiéncia”, José
Inéacio de Melo Souza nos d4 algumas pistas: devido ao “privilégio dado ao filme de ficcao”,
a “destruicao de arquivos”, ao “estigma autoral”, e a dificuldade de “leitura” de um tipo de
documento fragmentado e frequentemente atrelado a um intuito propagandistico, o
trabalho com cinejornais e com o cinema de “cavacdo” (ou “naturais”, para usar outra
expressao da época), torna-se um desafio bem pouco estimulante, e até mesmo passivel de
desprezo.'¢

Esses fatores mais gerais, elencados por Souza, nos ajudam a formular algumas
hipéteses para o caso de Reminiscéncias. Em relacdo ao maior interesse por parte de
estudiosos e historiadores do cinema pelo género ficcional, isso é verdade, mas cabe
observar que, pelo menos desde os anos 1970, foram publicados no Brasil trabalhos
importantes sobre filmes de nao-ficcdo pertencentes ao periodo silencioso. No entanto,
todos eles seguem abordagens de carater socioldgico e nao estético.!”

O surgimento de estudos voltados para as caracteristicas estéticas e narrativas dos
filmes “naturais” mudos é um fenémeno bem mais recente, datando apenas dos anos
2000."® Tal como os cinejornais silenciosos brasileiros, os “filmes de familia” oferecem
dificuldades especificas de “leitura”. A analise corre sempre o risco de limitar-se a
descricao das imagens ou de circunscrever-se a discussoes extra-filmicas. Isso pode nos
ajudar a explicar o siléncio em torno das imagens familiares deixadas por Aristides
Junqueira, por parte dos pesquisadores que escreveram sobre o cinema brasileiro ao longo
dos anos 1970-90. Mas resta entender por qué, no campo da historiografia audiovisual
propriamente dita (isto é, da producdo de filmes e videos sobre a histéria do cinema

brasileiro), verifica-se o contrario.

16 SOUZA, José Inacio de Melo. Trabalhando com cinejornais: relato de uma experiéncia. In: CAPELATO, Maria Helena et
al. (Org.) Histdria e cinema: dimensdes historicas do audiovisual. Sdo Paulo: Ed. Alameda, 2007, p. 117-119.

17 ver, por exemplo, GOMES, Paulo Emilio Salles. A expressdo social dos filmes documentais no cinema mudo brasileiro
(1898-1930). In: CALIL, Carlos Augusto; MACHADO, Maria Teresa (Org.). Paulo Emilio: um intelectual na linha de
frente. S3o Paulo: Ed. Brasiliense, 1986, p. 323-330; GALVAO, Maria Rita Eliezer. Crénica do cinema paulistano. S3o
Paulo: Ed. Atica, 1975; e BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. S3o Paulo: Ed. Cia
de Bolso, 2009, p. 37-44.

18 Dois exemplos significativos sdo HEFFNER, Hernani. Vagas impressdes de um objeto fantasmatico. In: LUNA, Rafael de
et al. (Org.). Curso de Histdria do Documentario Brasileiro. Rio de Janeiro: Ed. Tela Brasilis; Cinemateca do MAM,
2006, p. 15-23; e SOUZA, José Indcio de Melo. Os primérdios do cinema no Brasil. In: SCHVARZMAN, Sheila; RAMOS,
Ferndo (Org.). Nova Histéria do cinema brasileiro. Op. cit., p. 16-49.
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Todas as hipdteses levantadas até aqui acerca das dificuldades de lidar com os
filmes de nao-ficcao silenciosos brasileiros, dizem respeito ao trabalho de escrita, e nao a
producao historiografica audiovisual. Aqui, ao contrario do que ocorre com um texto, nao
se trata de fazer uma analise filmica, mas de utilizar os materiais de arquivo na criacao de
outro filme. Isso nao requer, obrigatoriamente (embora eventualmente possa ocorrer), a
mediacao de um instrumental tedrico e analitico, pois quase sempre a “matéria-prima” de
onde se parte é, ao mesmo tempo, o seu “resultado” final. Nao se trata de demonstrar por
meio de argumentacoes e descri¢coes, mas de mostrar diretamente. Estamos, assim, diante
de um dos aspectos mais caracteristicos da historiografia audiovisual, isto é, aquele que
marca a diferenca entre a traducdo que o texto escrito deve tentar fazer das imagens e sons
analisados, e a incorporacdo dessas mesmas imagens e sons pela obra audiovisual, a
maneira dos “filmes de compilacdo” ou da montagem de material de arquivo. Conforme
Adriano Apra, tal diferenca faz com que o “documentério sobre cinema” possua “um
estatuto homologo ao objeto do seu discurso”. Isto é, ja nao se trabalha com “alusoes”
(como na critica escrita) mas com “provas” (os filmes em si).!* Ou, como afirma Jean-Luc
Godard em sua Introduc¢do a uma verdadeira historia do cinema, embridao da série de
televisdo Histoire(s) du cinéma, a historia do cinema nao deveria ser algo dificil de ser
feito, porque ela esta nos préprios filmes, “nem fora nem ao lado”.?°

Os desafios enfrentados pela historiografia audiovisual sio, portanto, de outra
ordem, especialmente quando se tratam de documentarios mais tradicionais sobre a
histéria do cinema. Eles dizem respeito, por exemplo (e para voltar as pistas fornecidas por
José Inacio de Melo Souza?!), ao item “destruicdo de arquivos”, isto é, a dificuldade ou a
impossibilidade de acesso a trechos dos filmes aos quais se faz referéncia, o que Michele
Lagny chama de “lacunas documentais”.?? Tais “lacunas” demandam recursos e esforcos
consideraveis para serem sanadas, seja no intuito de conseguir o material necesséario, seja
buscando reconstrui-lo por meio de encenacoes ficcionais, comentarios em voz over ou
relacoes articuladas na montagem, que as vezes se tornam forcadas ou bem pouco
consistentes. Dependendo do tipo de filme a ser realizado, a auséncia de materiais de
arquivo pode resultar em sérios prejuizos para a construcao do discurso historiografico

audiovisual almejado.

19 APRA, Adriano. Critofilm. Verso nuove forme di critica e di saggistica. In: APRA, Adriano (Org.). Critofilm. Cinema che
pensa il cinema. Pesaro: Ed. Fondazione Pesaro Nuovo Cinema Onlus, 2017, p. 17.

20 GODARD, Jean-Luc. Introducdo a uma verdadeira histdria do cinema. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 1989, p. 155-156.

21 SOUZA, José Indcio de Melo. Trabalhando com cinejornais: relato de uma experiéncia. Op. cit., p. 118.

22 LAGNY, Micheéle. Cine e histéria: problemas y métodos en la investigacion cinematogréfica. Barcelona: Ed. Bosch Casa
Editorial, 1997, p. 278.
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Em seu estudo Metraje encontrado: la apropiacién en el cine documental y
experimental, Antonio Weinrichter observa que, nos filmes sobre cinema, a citagcao direta
a um determinado titulo utilizando trechos correspondentes, significaria a superacao de
um dos “antigos flagelos da critica escrita”, qual seja, a “descricao feita de memoria,
necessariamente imprecisa”. No entanto, ele pondera que ¢é dificil avaliar qual seria, de
fato, o “grau de conhecimento gerado por essa critica cinematografica em comparacao com
a reflexao escrita” (grifo do autor). A montagem de imagens de arquivo é em geral um
“dispositivo eloquente”, por ser ““analogico’ em relacao ao material audiovisual com o qual
trabalha”; mas o discurso que ela constréi estd mais préoximo da “poesia” do que da
“anélise”.??

Ora, a rapida incorporacdo em 1978 de Reminiscéncias pelos dois programas
Cinemateca e, dez anos depois, pela série de televisdao 90 anos de cinema: uma aventura
brasileira, se deu justamente pelo fato de que suas imagens, facilmente acessiveis depois
da restauracdo, serviram nao a uma analise reflexiva, mas a propésitos informativos e a
uma evocacao poética do passado, calcada na surpresa, no fascinio e na curiosidade. E é
nesse sentido que o documentario Até onde pode chegar um filme de familia parece-me
um passo além na construcdo da trajetéria de reconhecimento e de absorcio de
Reminiscéncias pela historiografia do cinema brasileiro, uma vez que ele propoe um
trabalho nao apenas poético e informativo, mas analitico e historiogrdfico em torno das
imagens de Aristides Junqueira.

Até onde pode chegar um filme de familia teve sua estreia na 142 Mostra de Cinema
de Ouro Preto (CineOp), em 2019, e recebeu, no mesmo ano, o prémio de melhor filme no
19° Congresso Brasileiro de Sociologia.?* Sobrinho-neto de Aristides Junqueira, formado
em cinema e em sociologia, Rodolfo Junqueira Fonseca consumiu seis anos na pesquisa
para o documentario. O filme, realizado com o patrocinio da Fundagdo Municipal de
Cultura de Belo Horizonte e o apoio cultural da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, apresenta entrevistas com os descendentes de Aristides Junqueira e traz
diversas informacoes inéditas sobre o cineasta mineiro.

Muitas das informacoes que se encontram dispersas ou mesmo equivocadamente
transmitidas em trabalhos que abordam Reminiscéncias (sejam eles escritos ou
audiovisuais) foram corrigidas ou consolidadas no documentario de 2018. Além das

entrevistas, o filme faz uso de imagens de arquivo, depoimentos em audio, fotografias e

23 WEINRICHTER, Antonio. Metraje encontrado: la apropiacién en el cine documental y experimental. Pamplona: Ed.
Fondo de Publicaciones del Gobierno de Navarra, 2009, p. 83-84. Agradeco a Alessandro Gamo pela indicagdo dos
trabalhos de Antonio Weinrichter sobre os filmes com “material encontrado” (found footage), bastante Uteis para o
desenvolvimento da pesquisa em torno do conceito de historiografia audiovisual.

24 Mais informac6es disponiveis em: https://umfilmedefamilia.wordpress.com/. Acesso: 25 mar. 2025.
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material de imprensa.?® Nos seus 15 minutos finais, Até onde pode chegar um filme de
familia apresenta, na integra, o filme Reminiscéncias em sua versao restaurada e
telecinada em full-HD. O trabalho de montagem, por sua vez, chama a atencao por alternar
o respeito a integridade das imagens de arquivo e o desafio da intervencao sobre as
mesmas, procurando um equilibrio entre essas duas estratégias.

Examinarei a seguir quatro procedimentos formais experimentados por Rodolfo
Fonseca em Até onde pode chegar um filme de familia, entendendo-os como expressoes de
um discurso historiografico audiovisual: 1) o “comprometimento do personagem filmado
com a camera”, formulacio que utilizo a partir de José Inacio de Melo Souza?; 2) o
reenquadramento (blow-up) no interior de planos de Reminiscéncias; 3) a montagem
comparativa, isto é, a justaposicao de planos extraidos de Reminiscéncias e de tomadas
realizadas para o documentario de 2018, filmadas nas mesmas locacGes e com 0s mesmos
angulos; e 4) a projecao das imagens de Reminiscéncias sobre uma das locag¢des nas quais
o filme de Aristides Junqueira foi rodado (a Capela Nossa Senhora do Rosério, onde
ocorreu o casamento de Chloris). Ao fim do percurso, tentarei compreender
Reminiscéncias a partir das seis formas historiogradficas que compoem as linhas de
investigacao em torno do conceito de historiografia audiovisual (as formas panoramica,
biogrdafica, ensaistica, ficcional, jornalistica e fantasmdtica), buscando observar os
pontos de cruzamento entre essas linhas e as perspectivas de interpretacao que elas

permitem estabelecer em torno deste estudo de caso.

O “comprometimento com a cimera”

No final do seu capitulo “Os primérdios do cinema no Brasil”, José Inacio de Melo
Souza destaca algumas categorias desenvolvidas por Tom Gunning, apontando para a
possibilidade de entendermos a questao dos géneros no cinema silencioso a partir de
quatro operacgoes construidas pela montagem de tomadas de cena: teriamos o filme de
tomada unica, o filme de duas tomadas, o filme de continuidade com multiplicidade de
tomadas e a narrativa com descontinuidade.?’

Ha um carater evolucionista nessa formulacao (nao problematizado por Melo Souza
em seu capitulo), que permitiria dizer de um filme como O crime da mala, realizado em

1908, que ele estaria “atrasado” em relacdo a sua época, pois pertenceria a terceira

% Para uma reflexdo acerca das fotografias pertencentes aos acervos da familia Junqueira, ver FONSECA, Rodolfo
Junqueira. O que guardam as fotografias de familia além de memdrias?, Arquivos do CMD, Brasilia, n. 1, p. 185-188,
2019.

26 SOUZA, José Indcio de Melo. Os primérdios do cinema no Brasil. Op. cit., p. 48.

27 SOUZA, José Indcio de Melo. Os primérdios do cinema no Brasil. Op. cit., p. 47.
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operacao de montagem, isto é, a “uma narrativa em continuidade com multiplicidade de
tomadas”, ao passo que Os oculos do vovo seria um filme mais “avancado”, pois
trabalharia dentro dos recursos da “narrativa com descontinuidade” (os “enquanto isso...”
da montagem alternada griffithiana).?® Um outro aspecto fundamental, este sim apontado
pelo autor, é o fato de que a maior parte dos filmes brasileiros que sobraram do periodo
silencioso simplesmente nao seguem essas operacoes narrativas, uma vez que se tratam de
filmes “naturais” — as atualidades, o cinema “de cavacao”, os cinejornais, os institucionais
e... os “filmes de familia”.?’

Assim, Melo Souza busca outra linha de interpretacdo: escapando das férmulas
paulemilianas do “berco espléndido” e do “ritual do poder”*, aponta o “comprometimento
do personagem filmado com a camera” como o “traco narrativo mais importante” em
filmes como Reminiscéncias, que alias ele cita como exemplo, “quando um membro da
familia do coronel Aristides Junqueira, Aristoteles [sic], gesticula e pula arteiramente

diante da cAmera”™>!

. Trata-se do mesmo trecho utilizado em “9o anos de cinema...” e
detalhadamente analisado em uma outra sequéncia de Até onde pode chegar um filme de
familia. Esse plano, de fato, exerce um inegavel fascinio nos espectadores, nao apenas pela
movimentacao intrinseca, mas por quebrar, de forma inesperada, o convencionalismo da
encenacao anterior. Rodolfo Fonseca, consciente do carater de “atracdo” dessas imagens, a
certa altura suspende a narrativa documental para analisar, quase quadro-a-quadro, a

movimentacao impressa na pelicula, enquanto a descreve em voz over:

Aristides fica sozinho em quadro, sorrindo e rindo da cena. Ele comeca a balangar
os bragos como se fosse se preparar para voar, a despeito do terno apertado ¢ da
gola alta ¢ engomada. Ele da o primeiro pulo de bragos e pernas abertas. Cai,
agacha e dd um novo pulo, jogando suas pernas para trds, a ponto de sua cabeca
sair do quadro. Cai e agacha novamente, fechando as pernas e abrindo os bragos.
Levanta-se e sacode os bragos pulando novamente. Ao cair, corre em direcdo a
camera como se fosse engoli-la, de boca aberta e olhos arregalados.

28 |dem, ibidem.

2 SOUZA, José Indcio de Melo. Os primérdios do cinema no Brasil. Op. cit., p. 48.

30 ver GOMES, Paulo Emilio Salles. A expressdo social dos filmes documentais no cinema mudo brasileiro (1898-1930).
Op. cit, p. 323-330.

31 |dem, ibidem.
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Figura 2: Fotograma do filme Reminiscéncias (Aristides Junqueira, 1909-1926). Imagem gentilmente cedida por Rodolfo
Junqueira Fonseca.

Nem sempre esse “comprometimento com a camera” se manifesta de forma propositalmente
“espetacular”. Ele pode ser entendido também como “inadequag@o” ou “estranhamento”, um certo
desajuste entre o ato de filmar e ser filmado, quase sempre provocando um efeito de humor
involuntario. E ¢ explorando esse viés de “comprometimento”, essa “inadequacdo” ou esse
“desajuste”, que Rodolfo Fonseca apresenta e documenta alguns de seus personagens-entrevistados.

Por exemplo, na cena de abertura, logo apds os créditos, a primeira imagem que
vemos é a de uma confortavel sala de jantar decorada com médveis antigos e uma mesa
posta com uma toalha branca. Nao h4 ninguém ali. A camera permanece fixa no tripé.
Tudo remete a uma atmosfera de estabilidade e organizagdao. Ouvimos as vozes em off da
equipe de filmagem e do anfitriao, Roberto Junqueira de Alvarenga, convidando todos a
entrar: “Aqui tem historias...”. Roberto é um dos netos de Aristides. Ele vai surgindo em
quadro, vindo de tras da camera (de costas para nos) provavelmente sem se dar conta de
que ja estava sendo filmado. De repente, posiciona-se no centro do enquadramento e vira-
se de frente, obstruindo a visao da mesa posta. O enquadramento talvez nao tenha sido
pensado para ele, ou entao ele se posicionou na “marcacao” errada, um pouco antes de
onde deveria parar, uma vez que, por um bom tempo, a imagem que vemos é a de Roberto

enquadrado com a parte de cima da cabeca cortada. Ele segura na mao dois livrinhos
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(entendemos que as “historias” as quais ele se refere devem estar guardadas ali), e conta

como sua mae poupava trocados para ir as matinés do cinema com os filhos.

Figura 3: Fotograma do filme Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018), vendo-se
Roberto Junqueira Alvarenga. Imagem gentilmente cedida por Rodolfo Junqueira Fonseca.

Com o aparecimento de Roberto Junqueira em quadro, a atmosfera de “estabilidade
e organizacao” de repente se torna instavel e desequilibrada. Contribui para o efeito geral
de estranhamento uma subita e hesitante entrada em cena do proprio diretor, Rodolfo
Fonseca, que aparece no canto direito do quadro, olha rapidamente para a objetiva da
camera e recua de volta para o extracampo. Roberto continua a contar a histéria da mae
que poupava trocados para ir ao cinema. E entdo que, de forma muito suave e segura, a
camera aproveita o fato de Roberto dar alguns passos para tras para fazer uma quase
imperceptivel correcdo para cima, de forma a enquadrar melhor o restante do seu rosto.
Roberto termina de contar a historia, que ele alias escreveu e publicou num dos livros que
segura nas maos. “Eu escrevo de vez em quando”, diz, virando-se novamente de costas e
caminhando em direcdo a mesa da sala. Roberto “abandona” uma “cena” que talvez nem
deveria ter acontecido, pelo menos nao daquela forma. No entanto, essa conversa
improvisada foi mantida e ganhou o lugar destacado de primeira cena do documentario,
ou seja, a porta de entrada para acessarmos a histéria de Aristides Junqueira e do filme
Reminiscéncias.

Se o plano da sala de jantar remete de imediato ao territério familiar, o modo como
Roberto Junqueira de Alvarenga se posiciona em quadro lembra o “comprometimento do

personagem filmado com a camera” ao qual se refere José Inacio de Melo Souza. Porém,
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aqui isso se da por um viés irénico: o que vemos é um total “descomprometimento” com o
fato de uma camera estar ligada. Os resultados, no entanto, sao equivalentes aos que se
verificam em muitos “naturais” da época do cinema mudo brasileiro, ou seja, a
“inadequacao” entre o enquadramento e a acao no interior do quadro e o consequente
efeito de estranhamento que isso pode causar no espectador. O que esta em questao é uma
relacdo arbitraria entre figura e fundo, que nem sempre prima pela harmonia da
composicao interna.

Se nos registros de Aristides Junqueira a frontalidade, o olhar e os acenos voltados
para a camera, a ténue fronteira entre a pose e a descontracao e certo desacordo entre o
planejamento e o momento de filmagem sao marcas recorrentes que atestam a novidade
do aparato cinematografico na primeira metade do século passado, a “cena” com Roberto
Junqueira de Alvarenga em seu apartamento revela o quanto a cAmera-dispositivo, com o
tempo, passou a ser — especialmente com a generalizacdao da tecnologia digital — um objeto
corriqueiro cujo funcionamento nao apenas deixou de obedecer a um ritual especifico,
como passou a ser praticamente imperceptivel. Ao tensionar os elementos de composicao
académica e de imprevisibilidade documental que poem em xeque o equilibrio da imagem,
a cena de abertura de Até onde pode chegar um filme de familia simultaneamente faz um
comentario ironico sobre o tema principal do documentéario (o “filme de familia”, as vezes
precario em sua forma, e por isso interessante) e constroi, pela superposicao de
temporalidades distintas, um discurso historiografico audiovisual sobre as transformacoes
e as permanéncias de certas praticas de registro documental, presentes tanto no cinema
mudo quanto em filmes contemporaneos: ainda hoje, filmar é saber andar na corda bamba

entre o “posado” e o “natural”.*?

Reenquadramentos, releituras

O segundo procedimento formal que examinarei sao as ampliacées (blow-ups) no
interior dos enquadramentos originais de Reminiscéncias. Tais recursos sao bastante
usuais quando se tratam de fotografias fixas. O reenquadramento é uma operacao tipica
das sequéncias em table-top (ou “truca”), que por sua vez sao facilmente encontraveis em
inaimeros documentarios (inclusive no proéprio Até onde pode chegar um filme de familia).

Mas no caso da incorporacao de trechos de outros filmes, o reenquadramento radical no

32 Um outro momento em que o “comprometimento do personagem filmado com a cdmera” pode ser verificado no
filme de Rodolfo Fonseca é quando uma das netas de Aristides, Maria Luiza Alvarenga (Luli), mostra uma fotografia e
pergunta a Rodolfo, intrigada com a camera que a filma: “Vocé ta vendo [a fotografia]? Por onde que vocé ta vendo,
que eu nado t6 vendo?” Aqui, ao contrario do que ocorre no plano de Roberto Alvarenga na sala de seu apartamento,
o estranhamento com a camera adquire o protagonismo dos tempos passados, reforgado pelo olhar da personagem
langado a objetiva.
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interior do plano é um gesto menos frequente e merece ser aqui examinado com mais
atencdo.*’

Em uma visao mais apressada, o uso do reenquadramento no filme de Rodolfo
Fonseca pode ser entendido como um recurso meramente informativo ou ilustrativo; uma
lente de aumento sobre a imagem, trazendo a primeiro plano aquilo que interessa. Esse
tipo de efeito esta presente nas sequéncias em que os descendentes de Aristides assistem a
trechos de Reminiscéncias e reconhecem pais e avés. A medida em que os parentes
recordam os nomes ou fazem suposicoes de quem seria quem, vemos trechos
reenquadrados do filme de Aristides Junqueira, destacando no interior dos planos alguns
rostos em primeiro plano ou closes. Esse recurso poderia se esgotar na simples relacao
entre um nome e um rosto, mas ha momentos em que ele vai além e propoe uma reflexao
de carater historiografico.

Analisarei aqui duas cenas em que o blow-up serve a articulacao de outros sentidos
que ultrapassam a funcado estritamente informativa. A primeira delas tem inicio com um
depoimento sonoro concedido em 1970 por Chloris, filha de Aristides Junqueira, a Paulo
Alvarenga, no qual ela faz comentarios sobre a personalidade de seu avé (o coronel
Antonio Francisco Junqueira) e sobre a educacao das mulheres de antigamente. O trecho
de Reminiscéncias usado nessa sequéncia corresponde as imagens datadas de 1909, nas
quais vemos a reuniao familiar no quintal da casa do coronel Junqueira.

O recurso do reenquadramento inicialmente isola a figura do coronel, com sua
grande barba branca, em um primeiro plano inexistente no material original. Sobre essa
imagem reenquadrada do patriarca, ouvimos a voz over de Chloris: “Meu avé Junqueira
era muito enérgico, bravo, e chegava a ser rispido mesmo.” A impressao que a imagem
ampliada do coronel Junqueira nos causa parece ir de encontro a descri¢ao que Chloris faz
do av0, causando um efeito irénico: o que vemos é um senhor de aparéncia afavel e até
amistosa, que cumprimenta gentilmente a camera (e os espectadores) com um simpatico
gesto da cabeca e um sorriso nos labios. Em continuidade, um novo reenquadramento
situa, em primeiro plano, o coronel Junqueira e sua esposa Arminda Monteiro de Castro,
uma mulher de aparéncia jovial, algo que é confirmado pela voz over de Chloris: “Minha
avo [era] muito mais nova”. Com o rosto sorridente, Dona Arminda caminha da direita
para a esquerda do quadro, ao lado do marido, deixando-se levar docilmente pela mao. Um

corte nos devolve ao plano de conjunto mais préximo do enquadramento original (embora

3 N3o me refiro ao ajuste de materiais com janelas diferentes, cujo propdsito seria apenas o de tornar mais
homogéneo o resultado final na tela, a partir da eliminacdo, pelo reenquadre, das marcas que evidenciam diferencgas
de aspecto entre fotogramas de dimensdes variadas. O que interessa examinar aqui é a efetiva intervenc¢do no quadro
a partir do reenquadramento e do destaque dado a um ou mais elementos no interior do plano utilizado. Em Até onde
pode chegar um filme de familia, verifica-se a presenca desses dois processos de manipulagdo da imagem.
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ajustado a proporcao 16:9), no qual as outras mulheres reunidas no quintal seguem na
mesma direcao do coronel e de sua esposa. Sobre a imagem dessas mulheres, igualmente
jovens e sorridentes, ouvimos a voz de Chloris: “Mas era aquela educacao antiga, nao é? A
mulher era submissa ao marido como uma filha menor”. Paremos aqui, provisoriamente.

Adiante, retornarei a esse trecho.

Figura 4: Fotograma do filme Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018), vendo-se,
em blow-up, o coronel Antonio Francisco Junqueira e sua esposa Arminda Monteiro de Castro. Imagem gentilmente
cedida por Rodolfo Junqueira Fonseca.

Passo agora a analisar a segunda cena criada a partir do efeito de
reequandramento no interior do plano, aquela que acompanha o relato de Paulo Alvarenga
sobre como a copia em nitrato de Reminiscéncias foi entregue a Cosme Alves Netto. Ao
contrario da cena descrita acima, a dissociacdo entre som e imagem é flagrante. As
imagens nao ilustram, mas evocam. Na trilha sonora, ouvimos a voz de Paulo Alvarenga,
que chama a atencao para o carater “ocasional” de toda a historia que ira contar. A copia de
Reminiscéncias foi passada a Paulo, nos anos 1970, gracas a um encontro fortuito na rua
com um tio seu, que até entdo vinha sendo o “guardiao” da pelicula. Esse fato é narrado
enquanto vemos as seguintes imagens retiradas de Reminiscéncias e ampliadas por efeito
do reenquadramento: um plano de trés mulheres vestidas elegantemente, com cabelos
curtos e chapéus, que andam por uma rua e sorriem para a camera. A mulher que esta ao
centro faz um aceno com a mao. Depois que a terceira mulher sai de quadro, ha um corte
para um outro angulo das mesmas mulheres que caminham pela calcada, agora
reenquadradas em primeiro plano e vindo em direcdo a objetiva da camera. Uma das
mocas (com chapéu escuro e 6culos) olha para tras algumas vezes, sorrindo, como se

quisesse se comunicar com alguém que vem logo atras. E nesse momento que um homem
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de 6culos, chapéu de palha e cigarro, expressao compenetrada, também vestido de forma
elegante, surge em campo e passa pela camera, sem deixar de olhar para a objetiva. Corte
para um plano reenquadrado de um bonde andando com pessoas dependuradas. Em
seguida, novamente por efeito de um reenquadramento, vemos um bebé de colo
sorridente, que tem seu rosto isolado em um close.** O plano final dessa sequéncia mostra,
juntos, o bebé e a mae que o carrega (Chloris), ambos sorridentes e felizes.

Essas duas cenas que acabo de descrever (os reenquadramentos sobre o coronel
Junqueira e a familia, e as imagens de rua com as trés mulheres, o homem de chapéu de
palha, o bonde e, por fim, a mae com o bebé de colo) fazem parte, em Até onde pode
chegar um filme de familia, de duas sequéncias que estao colocadas uma em seguida da
outra. A relativa proximidade entre elas provoca um efeito de correspondéncia na
montagem (algo como um “eco” ou uma “rima” entre esses trechos), ao mesmo tempo em
que se torna um comentario audiovisual historiografico sobre as transformacdes sociais
vividas pelo Brasil durante a Primeira Republica — ou melhor, sobre como tais
transformacoes sociais foram registradas pelas imagens de Reminiscéncias.> Essas
transformacoes tém a ver com o papel da mulher e a sua representacao pelo cinema.

Se nas cenas de 1909 o coronel Junqueira se destaca e as figuras femininas
enquadram-se no que diz Chloris em seu depoimento sonoro (“a mulher era submissa ao
marido como uma filha menor”), as cenas rodadas nos anos 1920 parecem apresentar uma
realidade bem diversa. As mulheres andam mais confiantes pelas ruas, e em um dos planos
¢ uma delas quem toma a dianteira, a figura masculina vindo logo atras. Quando se sabe
que essa “figura masculina” era Antonio de Mello Alvarenga, marido de Chloris, torna-se
ainda mais curioso o efeito de “inversao” desta cena, comparada aos planos em que o
coronel Junqueira anda sempre a frente, sendo seguido pelas mulheres. A “inversao” nao
existe em Reminiscéncias, mas é construida em Até onde pode chegar um filme de familia
gracas a montagem e ao reenquadramento no interior do plano. Isso nao significa que o
filme de Rodolfo Fonseca relativize a dominacao masculina daquele periodo, mas sim que
ele revela (por meio da ampliacdo estratégica de alguns detalhes e de sua especifica
disposicao sequencial) o quanto as transformacoes sociais podem estar presentes em
(simples?) registros familiares. Conforme pontua Lucilene Pizoquero, em texto no qual
analisa Reminiscéncias, “o velho padrao patriarcal [...] domina toda a encenacao”. No final

do século XIX e nas trés primeiras décadas do século seguinte, a figura masculina

3 Trata-se de Octdvio Junqueira Mello Alvarenga, futuro advogado, escritor e presidente da Sociedade Nacional de
Agricultura. Agradeco a Rodolfo Junqueira Fonseca pela informacao.

35 Sobre o conceito de “montagem de correspondéncias”, ver AMIEL, Vincent. Estética da montagem. Lisboa: Ed. Texto
& Grafia, 2007, p. 91-131.
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continuara a exercer pleno dominio do espaco publico, mas as mulheres também vao

passar a ocupar, “ainda que de forma modesta”, um lugar de maior visibilidade.*¢

L

Figura 4: Fotograma do filme Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018), vendo-se,
em blow-up, Chloris e seu marido. Imagem gentilmente cedida por Rodolfo Junqueira Fonseca.

As imagens reenquadradas das cenas de rua nos anos 1920 indicam que a mulher
talvez ja nao fosse tratada apenas como “a filha menor”, embora continuasse a ser “a mae”
— aquela a quem cabia toda a responsabilidade de criar os filhos, como sugerem a imagem
de Chloris segurando o bebé e o depoimento para o filme de uma das netas de Aristides,
Paula Regis Junqueira, no qual ela reflete sobre as dificuldades que sua avd enfrentou com
o proprio Aristides: “O que era, para uma mulher no inicio do século, ter um marido que a
deixava com... quantas criancas — oito, seis?, e se afastava por periodos longos?”

O reenquadramento no interior dos planos de Reminiscéncias serve como um
contraponto a propria centralidade do “cineasta” e de sua “obra”, pondo em destaque
figuras e contextos sociais que refletem as mudancas vividas pela sociedade brasileira ao
longo de anos, bem como o impacto dessas mudancas na propria forma de se posicionar
uma camera ou de se desempenhar certos papeis em espacos publicos ou privados. Nesse
sentido, o filme de Rodolfo Fonseca alcanca um carater “analitico” na medida em que lida
com o arquivo “menos como um mero repositorio material de documentos do que como

uma agéncia dinAmica que gera significado”.’’

36 PIZOQUERO, Lucilene. Representacdo da mulher em trés filmes do periodo silencioso brasileiro. Op. cit., p. 143.
37 WEINRICHTER, Antonio. Metraje encontrado: la apropiacién en el cine documental y experimental. Op. cit., p. 106.
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A montagem comparativa e a “dupla exposicao” da memoria

Por fim, farei algumas consideracoes em torno de outros dois procedimentos
formais que marcam Até onde pode chegar um filme de familia. O primeiro deles é uma
operacao de montagem que pode ser denominada simplesmente de montagem
comparativa. Determinados planos de Reminiscéncias foram refilmados, na mesma
locacao e com os mesmos enquadramentos, para o filme de 2018. Na montagem, esses
planos sdo justapostos com os originais, criando o efeito de comparacao entre o “passado”
e o “presente”. O segundo procedimento formal diz respeito a projecao das imagens de
Reminiscéncias sobre a Capela Nossa Senhora do Rosario, onde ocorreu o casamento de
Chloris, criando assim uma espécie de “dupla exposicao” da memoria.

Essas duas operacoOes estéticas criam efeitos dissonantes em termos da utilizacao
referencial de fontes filmicas. No primeiro caso, temos a comparacao entre quatro planos
da Capela Nossa Senhora do Rosario (filmados por Rodolfo Fonseca e por Aristides
Junqueira), dois deles tomados do alto de uma escadaria e os outros dois rodados no
interior da nave. A discrepancia entre eles é gritante, apesar da semelhanca dos
enquadramentos e do fato de que foram rodados no mesmo lugar. Nos planos feitos para o
filme de 2018, realizados em um dia qualquer, predomina o vazio dos espacos, um
desencanto acizentado, e as pessoas que a cimera de Rodolfo Fonseca por acaso registra
parecem carregar o peso de um cotidiano massacrante. J4 nos planos referentes ao

casamento de Chloris, tudo é festa: a escadaria estd ocupada pelos convidados, a igreja

ricamente decorada e cheia de gente.

Figuras 6 e 7: Fotogramas do filme Até onde pode chegz;r um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018).
Imagens gentilmente cedidas por Rodolfo Jungueira Fonseca.

Apbs esses quatro planos justapostos na montagem, passamos para uma outra
tomada realizada por Rodolfo Fonseca, em que vemos os fiéis que descem os degraus da
escadaria da Capela. A medida em que se aproximam da objetiva da cAmera, vao ganhando
o espaco do quadro. Um corte nos leva para um outro plano da escadaria da igreja, mas

desta vez filmado a noite. Sobre os degraus dessa escada e a parede da Capela, o plano-
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referéncia extraido de Reminiscéncias é projetado. Nele, vemos os convidados do
casamento de Chloris descendo as escadas e passando pela camera. Na trilha sonora,
ouvimos apenas os ecos de passos distantes. Para filmar a projecao, Rodolfo Fonseca
posiciona a sua camera em um angulo equivalente ao do plano-referéncia de
Reminiscéncias. Mas a transparéncia das imagens projetadas desafia o ilusionismo
almejado pela sobreposicao. As diferencas de escala entre as figuras em primeiro plano e
aquelas que estao ao fundo sao praticamente anuladas frente a concretude da superficie
em que sao projetadas (parede, porta e degraus da Capela) e se achatam em uma mesma
dimensao planimétrica.

Nesse sentido, a projecao das “imagens do passado” sobre o local em que foram
filmadas tem um efeito diverso da montagem comparativa. Nesta, tanto os planos feitos
em 2018 quanto aqueles extraidos do filme de Aristides Junqueira guardam entre si
diferencas extremas, que reforcam suas proprias “identidades temporais”. Sao essas
diferencas que garantem que a “fonte” permaneca servindo como base para a evocacao de
um “passado” que jamais sera “reconstruido”. O esquema comparativo permite que a
“matriz” tenda a ser ndo apenas muito mais valorizada como referéncia, mas também
alcada a um objeto de reveréncia. Esse jogo de espelhamento e de atualizacdes resguarda a
crenca na “imagem original” como porta de entrada para o “conhecimento” do “passado”.®
Os planos realizados para o filme de 2018, porque esvaziados de qualquer “aura”,
cumprem a necessaria funcao de contraponto — as vezes involuntariamente melancolico —
entre o ontem e o hoje, o que reforca o carater nostalgico da operacao.

Michele Lagny observa que, nos filmes sobre a historia do cinema, o recurso
das entrevistas com personagens que viveram a época retratada, associado ao uso de
imagens de arquivo e cenas de filmes antigos, estabelece uma espécie de “cumplicidade”
que envolve realizadores e espectadores em um clima de celebracio e nostalgia.** J4 Robert
A. Rosenstone tece um curioso argumento critico em torno de efeitos desse tipo. O uso de

fotos e imagens de arquivo causariam, no entender desse autor, uma “sensacao
) M

3 Essa crenca, cara aos debates iniciais sobre as relagdes entre histdria e cinema, diz respeito ao entendimento (ainda
hoje recorrente) de que filmes sdo documentos portadores de sentidos ou de “verdades” a serem revelados pelo
analista ou pelo historiador. Estamos aqui, é claro, no territério da “contra-histéria” ou da “contra-andlise da
sociedade” proposta por Marc Ferro, um dos pioneiros na inser¢do e no reconhecimento do cinema no campo da
histdria, ndo apenas como fonte mas como objeto de estudo. Ver FERRO, Marc. O filme: uma contra-analise da
sociedade? In: FERRO, Marc. Cinema e histdria. Rio de Janeiro: Ed. Paz e Terra, 1992, p. 79-115. As posicdes de Ferro
guanto ao filme como “documento vivo” e a articulacdo entre “visibilidade” e “invisibilidade” inerentes a matéria
filmica ja foram questionadas em SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: la apertura para la historia de mafiana. Cidade
do México: Ed. Fondo de Cultura Econémica, 1985, p. 34-35 e em MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte
histérica na obra de Marc Ferro. In: CAPELATO, Maria Helena et al. (Org.) Historia e cinema: dimensdes histdricas do
audiovisual. Op. cit., p. 39-64.

3% LAGNY, Michéle. Cine e histdria: problemas y métodos en la investigacidon cinematogréfica. Op. cit., p. 265-266.

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiabda, vol. 18, n. 1, jan.-jun., 2025



Luis Alberto Rocha Melo Pagina | 95

acolhedora” e, ao mesmo tempo, um estranhamento em relacao a roupas, penteados e
costumes do passado, algo que os personagens que viveram a época documentada nao
sentiam. O resultado é que essas imagens de arquivo impediriam a “experiéncia direta da
historia porque os anos que as separam do presente interferem demais na consciéncia do
espectador”.* A montagem comparativa, a0 mesmo tempo em que reforca a nostalgia,
também revela sua ambiguidade; apelando a “cumplicidade” de que fala Lagny, poe em
relevo a “consciéncia excessiva” mencionada por Rosenstone, ao explicitar o abismo entre
os planos do “passado” e do “presente”.

A montagem comparativa tensiona mas nao soluciona o impasse nostalgico.
Ja com o recurso da projecao das imagens de Reminiscéncias sobre o espaco da locagdo em
que foram realizadas, o filme de Rodolfo Fonseca expoe a natureza ilusoria e convencional
dessa relacdo nostalgica com o passado referencial. O “referente” (Reminiscéncias) se
transforma em espetaculo fantasmagoérico, contraditoriamente vazado e desconstruido
pela sua propria condicao de imagem projetada. Se a montagem comparativa preserva o
efeito da imagem filmica como “documento vivo”, a projecao das imagens na locacao em
que foram rodadas questiona essa crenca. A tridimensionalidade da escadaria e das
paredes da Capela expoe a “realidade bidimensional” das imagens projetadas, criando
assim um jogo curioso entre “passado” e “presente” no qual o ultimo se pronuncia como
evidéncia fatal. O “passado” se tornou puro efeito espetacular: imagem de uso, nao de
culto. Assim, com o reenquadramento no interior do plano, a montagem comparativa e o
jogo de projecoes sobre a locacao, Até onde pode chegar um filme de familia propoe “um
didlogo ativo com — em vez de um consumo passivo de — representagdes visuais do

passado”.*!

40 ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na histdria. S3o Paulo: Ed. Paz e Terra, 2010, p. 35-36.
41 WEES, William C. Old images, new meanings: recontextualizing archival footage of Nazism and the Holocaust”,
Spectator, v. 20, n. 1, p. 71, 2000.
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Figura 8: Fotograma do filme Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira Fonseca, 2018). Imagem
gentilmente cedida por Rodolfo Junqueira Fonseca.

Consideracoes finais

No conjunto da producao historiografica sobre o cinema no Brasil (seja ela
textual ou audiovisual), o processo de construcio de um lugar de destaque para
Reminiscéncias teve seu ponto mais expressivo, até aqui, com a realizacao de Até onde
pode chegar um filme de familia. Além de uma bem-sucedida carreira em festivais, o
documentario de 2018 foi recentemente licenciado e estara acessivel nas plataformas de
streaming Minas Play (Rede Minas) e Tela Brasil (MinC), o que possibilitard uma
divulgacdo ainda mais ampla das imagens familiares de Aristides Junqueira. Se
retomarmos agora as seis formas historiograficas que constituem as linhas de pesquisa
em torno do conceito de historiografia audiovisual (as formas panoramica, biografica,
ensaistica, ficcional, jornalistica e fantasmatica), podemos enfim definir com maior
precisao os diversos pontos de cruzamento entre essas linhas de investigacao e formas
discursivas a partir do estudo de caso sobre a trajetéria de reconhecimento de
Reminiscéncias pela historiografia do cinema brasileiro.

O primeiro aspecto a ser ressaltado ¢ a divulgacao inicial dos registros de Aristides
Junqueira sob a forma jornalistica, a partir das reportagens feitas em 1978 pelo Setor de
Rédio e Televisao da Embrafilme para o programa Cinemateca, exibido na TV Educativa
do Rio de Janeiro. A divulgacao de suas imagens entao recém-recuperadas nao era apenas
um gesto de carater jornalistico, mas consequéncia de um interesse renovado, no meio
cinematografico e na academia, pela historia do cinema brasileiro, o que tornava o

trabalho de preservacao audiovisual um assunto estratégico para a Embrafilme e para a

Revista Territorios & Fronteiras, Cuiabda, vol. 18, n. 1, jan.-jun., 2025



Luis Alberto Rocha Melo Pagina | 97

sua Diretoria de Operacoes Nao-Comerciais. Sendo um programa voltado a promocao das
acoes da Embrafilme, Cinemateca utilizou as cenas de Reminiscéncias com um triplo
objetivo: reforcar a urgéncia do tema da preservacao cinematografica; evocar poeticamente
o passado do cinema brasileiro; e promover as acoes de preservacao em seu sentido
histérico, isto é, como construciao da memoria social do cinema feito no Brasil. O processo
de “institucionalizacdo” de Reminiscéncias como “documento histoérico” esta, assim, na
origem mesmo de seu gradual reconhecimento pelo campo cinematografico, em um
processo que se estende até os dias de hoje e que permanece em curso.

A aparicao seguinte de Reminiscéncias estara ligada a um projeto panordamico, a
série televisiva em seis capitulos 90 anos de cinema: uma aventura brasileira (Eduardo
Escorel e Roberto Feith, 1988), exibida pela TV Manchete. A série afirma a “vocacao
realista” do cinema brasileiro como um dado central, e inova ao incorporar, nos segmentos
do primeiro epis6dio, o cinema de “cavacao” como um conjunto de cineastas e filmes que,
de uma forma ou de outra, chegaram a alcancar esse “realismo”, como comprovariam as
imagens de A “Santa” de Coqueiros (A. Sonschein, 1931), que a narracao define como as
“mais reveladoras do nosso cinema mudo. Um dos raros momentos em que aparece o
Brasil do povo”. Ja a atuacao de Aristides Junqueira, para a série, parece fazer parte de um
momento anterior a esse processo. As imagens de Reminiscéncias cabe a tarefa mais
modesta de traduzir nostalgicamente o passado, remetendo o telespectador aos “velhos
tempos” em que o cinematbdgrafo era “uma novidade” (a imagem do “jovem mineiro”
pulando e correndo para a camera tem o valor de “prova”). Além de Reminiscéncias, “90
anos de cinema” também mostra o outro filme sobrevivente de Aristides Junqueira, A
exma. familia Bueno Brandao em Belo Horizonte no dia 11 de julho de 1913. Sobre este
tltimo, a locucdo diz que “a cAmera exerce seu fascinio sobre todos”. E acrescenta: “E
interessante que a maioria das imagens preservadas da primeira década do século sao
pequenos ‘albuns de familia’, quem sabe, porque foram conservados com carinho familiar
pelos descendentes”.*? Assim, o lugar reservado a Aristides Junqueira em 90 anos de
cinema: uma aventura brasileira fica “a salvo” de uma confrontacao critica em relacao a
“vocagao realista”. A insisténcia no efeito nostalgico dilui qualquer compromisso com a
“realidade brasileira”, ao mesmo tempo em que continua a ser muito util, do ponto de vista
estético, para despertar a curiosidade dos telespectadores em torno das “imagens do

passado”. Por isso, o impacto de Reminiscéncias (sintetizado na imagem do “jovem

42 A frase hoje soa irdnica, quando se sabe que uma das vilvas de Aristides Junqueira foi uma das responsaveis pela
destruicdo de grande parte do acervo do cineasta. A informacgdo estd no documentdrio Até onde pode chegar um
filme de familia.
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mineiro” que pula e brinca diante da camera), seguia sendo muito mais efetivo em uma
“escrita” historiografica audiovisual do que literaria.

Ao se tornar tema de Até onde pode chegar um filme de familia (Rodolfo Junqueira
Fonseca, 2018), o “4lbum de familia” Reminiscéncias torna-se mais complexo. O longa-
metragem ¢ tanto uma tentativa de reconstituicao da historia de Reminiscéncias quanto a
construcao no modo biografico de seu realizador, Aristides Junqueira. Porém, trata-se de
um personagem pouco adaptavel ao esquema adotado pela maior parte das biografias de
cineastas, ou seja, aquele que articula “vida” e “obra” como elementos estruturantes na
trajetoria de um “autor”. O trabalho de Aristides, isto é, aquilo que sobrou dele, nao se
encaixa nos canones estéticos do filme de longa-metragem de ficcao, sendo antes composto
por filmes “naturais”, documentarios, institucionais, registros familiares. E essa condicao
especial (a0 mesmo tempo prejudicada pela auséncia de “fontes” e beneficiada pela
auséncia de um peso candnico) que permite a operacao biografica enfrentada por Rodolfo
Fonseca abrir espaco para reflexdes paralelas e questionamentos de diversas ordens. O
proprio carater “herdico” e “aventureiro” de Aristides é relativizado quando confrontado
com o meio familiar e com as mulheres que o cercaram. Aqui, a familia deixa de ser um
“personagem” e passa a ser um “contexto” (social, politico e econémico), que vai aos
poucos se constituindo como um trago definidor de certas caracteristicas fundamentais na
continuidade (ou na viabilidade) de uma carreira cinematografica. Por ndo serem
canonicos, a figura de Aristides Junqueira e os fragmentos que restaram de seu trabalho ao
longo de décadas tornam-se mais permeéveis a certas especulacoes biograficas e a
determinadas liberdades narrativas e estéticas (como, por exemplo, o reenquadramento no
interior dos planos de Reminiscéncias).

Se as operacoes de montagem de Até onde pode chegar um filme de familia nao
chegam a transformar o documentéario de Rodolfo Fonseca em um trabalho de carater
ensaistico, as intervencoes feitas no material de arquivo o aproximam das discussoes
teoricas em torno do “filme de compilacdao”, um género de fundamental importancia para a
historiografia audiovisual. Trata-se de uma “tradicao multiforme”, na definicao de
Antonio Weinrichter, que abrange do cinema de propaganda a apropriacao vanguardista.
As denominacoes variam (“filme de arquivo”, “filme de montagem” etc...), e indicam que o
género remete ao momento em que o cinema “comegou a tomar consciéncia de si
mesmo”.** O “filme de compilacdo” ndo é um género candnico, mas trabalha, muitas vezes,
sobre o canone. Neles, afirma Weinrichter, “o artista nao cria com os meios dramaticos do

cinema, mas impoe sua visao sobre materiais filmados por outros”. A montagem assume

43 WEINRICHTER, Antonio. Metraje encontrado: la apropiacidn en el cine documental y experimental. Op. cit., p. 14.
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protagonismo como elemento expressivo e de criacdo de sentidos, ainda que com seus
possiveis “efeitos colaterais éticos”, isto é, “desvios do significado do material”. O filme
com imagens de arquivo frequentemente possui uma funcdo retrospectiva ou de
rememoracao, comum as antologias e aos filmes que prestam homenagens a autores,
periodos, cinematografias etc.** O trabalho de “andlise audiovisual” empreendido por
Rodolfo Fonseca sobre as imagens de Reminiscéncias (que compreende, como vimos, 0
reenquadramento no interior do plano, a montagem comparativa e a projecao das imagens
sobre a locacdo em que foram filmadas) parece abranger os diversos aspectos acima
mencionados. Nesse sentido, Até onde pode chegar um filme de familia também pode ser
associado a outro género ensaistico (embora, mais uma vez, sua forma final nao seja
ensaistica), que o critico italiano Adriano Apra denomina de “critofilm”, termo
originalmente formulado por Carlo Ludovico Ragghianti, historiador de arte italiano que,
entre 1948 e 1964, dirigiu 21 documentérios sobre o mundo das artes.*

A trajetéria de Reminiscéncias também pode ser examinada a partir do modo
fantasmatico. A pergunta central proposta por Felipe Muanis em torno do conceito de
filmes fantasmadaticos ecoa a indagacao de historiadores a respeito da capacidade que o
cinema teria de “escrever a histéria”: “é possivel fazer o estudo genético tendo como
referéncia uma obra que nao existe? Mais do que isso, é possivel que um outro filme possa
ser em si um estudo genético sobre um filme inexistente?” Conforme esse autor, mesmo
que nao tenham sido terminados, os filmes podem deixar “rastros suficientes para ganhar
relevancia e ter seus processos investigados, muitas vezes até mesmo para gerar outros
filmes historiograficos que tematizam o proéprio filme e o proprio cinema”.*® As trés
categorias de filmes fantasmaticos propostas por Muanis (0s filmes esboco; os filmes sobre
filmes e os filmes hibridos), podemos acrescentar uma quarta, a dos filmes reconstituidos,
que tém como propoésito nao a “restauracao” da obra original, a “finalizacdo” de uma obra
inacabada ou a “reflexdo” em torno de seu processo filmico, mas a reconstituicdo
documental (necessariamente incompleta e em muitos aspectos inventada) de um filme
dado como parcial ou totalmente desaparecido, cuja importancia na historiografia do

cinema justificaria tal operacdo. Até onde pode chegar um filme de familia trata de um

4 WEINRICHTER, Antonio. Metraje encontrado: la apropiacion en el cine documental y experimental. Op. cit., p. 66.

45 APRA, Adriano. Critofilm. Verso nuove forme di critica e di saggistica. Op. cit., p. 11-24. Sobre os “critofilms” de arte e
o trabalho de Ludovico Ragghianti, ver ALBERA, Francois et. al. Introduction: Approches d’un genre hybride, le film sur
I'art. In: ROBERT, Valentine; LE FORESTIER, Laurent e ALBERA, Francois (Org.). Le film sur I'art. Entre histoire de I'art et
documentaire de création. Rennes: Ed. Presses Universitaires de Rennes, 2015 (ebook); e SAVETTIERI, Chiara. Le
“critofilm” de Carlo L. Ragghianti: une critique d’art visuelle. Critique d’art et limites du langage. In: ROBERT,
Valentine; LE FORESTIER, Laurent e ALBERA, Francois (Org.). Le film sur I'art. Entre histoire de I'art et documentaire de
création. Op. cit., 2015 (ebook).

46 MUANIS, Felipe de Castro. Os metafilmes do inacabado: rastros e processos de filmes fantasmaticos. Op. cit., p. 15-
16.
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filme que nao é, em si mesmo, uma “obra tinica”, mas a reuniao de fragmentos dispersos,
pertencentes a épocas e situacoes diferentes. Reminiscéncias deve a sua existéncia a
muitos fatores e pessoas, inclusive aos desconhecidos cinegrafistas que rodaram, em 1909
e nos anos 1920, os planos nos quais Aristides aparece, bem como aos técnicos e
preservadores que, nos anos 1970, fizeram a restauracao desse documento a partir da copia
em nitrato. A natureza fantasmatica da construcao dessa memoria parece incontornavel.

Por fim, admite-se que pode haver um tanto de “invencao”, tanto na operacao de
critica genética quanto na construcao de um discurso historiografico, e o modo ficcional
muitas vezes ajuda a explicitar certos aspectos que permanecem latentes em narrativas
documentais ou em experimentos ensaisticos. Até onde pode chegar um filme de familia
nao é um filme que se encaixa na vertente ficcional da historiografia audiovisual —
tampouco seu objeto de estudo, Reminiscéncias. Ainda assim, os registros familiares de
Aristides Junqueira nao deixaram de servir como fonte inspiradora para o curta-metragem
de ficcao Que cavacao é essa? (Estevao Garcia e Luis Rocha Melo, 2008), que conta a
histéria da recuperacao de um filme de “cavacao” rodado nos anos 1910 na fazenda de um
certo Coronel Alexandrio.*” Ainda que Cidade de Bebedouro (Campos Film, 1911), As
curas do professor Mozart (Botelho Film, 1924) e A catastrophe da Ilha do Caju (Botelho
Film, 1925), figurem como alguns dos titulos que também serviram de referéncia para o
curta, € Reminiscéncias a sua principal inspiracao. O “filme de familia” é aqui entendido
em sua vertente institucional e politica. Filmar a familia também ¢ filmar “propriedades”.
E esse aspecto que interessou ao filme Que cavacdo é essa? tematizar, isto é, a
ambivaléncia de uma camera que registra o espaco privado na mesma medida em que
reafirma o status social e 0o mandonismo.

No curta, o Coronel Alexandrao promove um churrasco para um oponente politico e
seus familiares e agregados. A certa altura, um dos convivas, com expressao euforica e
devassa, abre os bracos e pula diversas vezes diante da camera, antes de atacar as mocas
reunidas no jardim. A referéncia era explicita aquela que talvez ja tenha se tornado a
imagem iconica de Reminiscéncias, qual seja, a do “jovem mineiro”, melhor dizendo, o
proprio Aristides Junqueira, que exterioriza e deixa impressa para a posteridade sua

imensa alegria de viver.

47 Para uma andlise que situa Que cava¢do é essa? em relacdo aos usos do cinema silencioso em producdes
contemporaneas latinoamericas, ver CUARTEROLO, Andrea e TORELLO, Georgina. El nuevo cine silente
latinoamericano y outros experimentos afines, Vivomatografias, Buenos Aires, n. 9, p. 7-48, 2023. O filme esta
disponivel em: https://historiografiaaudiovisual.com.br/2018/03/01/que-cavacao-e-essa/. Acesso em: 25 mar. 2025.
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Figura 9: Fotograma do filme Que cavacgdo é essa? (Estevao Garcia e Luis Rocha Melo, 2008). Arquivo do autor.
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