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Apresentacio
Arlindo Machado!

O mundo comemorou em 1995 o primeiro centenario do cine-
ma. H4 mais de cem anos, os irmios Louis e Auguste Lumiere fizeram
projetar, no Salon Indien do Grand-Café de Paris, uma cole¢io de ima-
gens fotograficas animadas e essa proje¢do foi considerada, por grande
parte dos historiadores, a primeira exibigdo publica de cinema e, por
extensdo, o marco de nascimento dessa arte. Como qualquer outro
marco, o do cinema nio deixa de ter um valor puramente simbdlico, ja
que de um ponto de vista historico rigoroso ele é arbitrario. Hoje se
sabe que os irmios Max e Emile Skladanowsky na Alemanha e Jean
Acme Leroy nos Estados Unidos ja promoviam proje¢des publicas de
cinema (inclusive sessdes pagas) muito antes dos primeiros especta-
dores dos Lumiére contemplarem a chegada do trem na estagio de La
Ciotat, para ndo falar do quinetoscopio de Tomas A. Edison, uma es-
pécie de cinematdgrafo em versdo individual (porém explorado em
salas publicas semelhantes as dos modernos fliperamas), que ja existia
pelo menos dois anos antes da mitologica premeira sessdo parisiense.

Mas o cinema nio pode ser reduzido apenas a maquinas de pro-

jecio, imagens animadas e sessdes publicas. Na verdade, a sua historia
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compreende algo mais que as pesquisas cientificas de laboratério ou
investimentos na area industrial; ela inclui também um universo mais
exoOtico de manifestagdes paraculturais, onde se incluem ainda o
mediunismo, a fantasmagoria (as proje¢bes de fantasmas de um
Robertson, por exemplo), varias modalidades de espetaculos de massa
(os prestidigitadores de feiras e quermesses, o featro dtico de Reynaud),
os fabricantes de brinquedos e adornos de mesa e até mesmo charla-
toes de todas as espécies. Conforme Léo Sauvage demonstra em seu
iconoclasta L ‘gffaire Lumizére (Sauvage, 1985) as historias do cinema
pecam porque sdo em geral escritas por grupos (ou por sua influéncia)
interessados em promover aspectos socio-politicos particulares (uma
certa concepgio industrial de cinema que, todavia, s se imp0s a partir
da segunda década do século XX), quando nio se fazem veiculos de
propaganda nacional-chauvinista, privilegiando os seus inventores. Mas
ndo ¢ so: tais histérias do cinema sdo sempre a historia de sua
positividade técnica, a histéria das teorias cientificas da percepgio e
dos aparelhos destinados a operar a analise/sintese do movimento,
cegas entretanto a toda uma acumulagio subterranea, uma vontade
milenar de intervir no imaginario. A leitura que faz André Bazin do
livro de Sadoul sobre as origens do cinema, apesar de seu indisfargavel
idealismo, é uma exce¢do solitaria. Diz Bazin (1983: 24): “Os fanati-
cos, 0s maniacos, os pioneiros desinteressados, capazes, como Bernard
Palissi, de botar fogo em sua casa por alguns segundos de imagens
tremeluzentes, ndo sdo cientistas ou industriais, mas individuos pos-
suidos pela 1maginagdo”.

Ja observou Comolli (1975: 51) que ndo ha texto de historia do
cinema que nio se desacerte todo na hora de estabelecer uma data de
nascimento, um limite que possa servir de marco para dizer: aqui co-
meg¢a o cinema. Sadoul e Deslandes, autores dos volumes mais respei-
tados sobre a inven¢do técnica do cinema, assinalam como significati-

vos para a invengdo da fotografia por Niepce e Daguerre, os experi-
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mentos com a persisténcia retiniana por Plateau, os exercicios de de-
composi¢io do movimento por Marey e Muybridge, até a reunido mais
sistematica das varias descobertas num unico aparelho por bricolenrs como
Edison, Skladanowsky, Leroy e Lumiére (Sadoul, 1946; Deslandes,
1966). Mas, assim fazendo, eles estdo privilegiando algumas das técni-
cas constitutivas do cinema, justamente aquelas que se podem datar
cronologicamente. Outras técnicas, entretanto, como € o caso da camera
obscura e seu mecanismo de produgio de perspectiva, bem como a de-
composi¢io/sintese do movimento, ou ainda as diversas formas de
espetaculos baseadas na proje¢ido de sombras, na criagio de mundos
virtuais e na materializagdo do imaginario perdem-se na noite do tem-
po. Ja no século X, pelo menos, o matematico e astronomo arabe Al-
Hazen havia estudado varios procedimentos que hoje chamariamos
de cinematograficos. Platdo (1973: 105-109), na célebre metifora da
caverna, descreve minuciosamente o mecanismo imaginario da sala
escura de projec¢do, enquanto Lucrécio (1962: 138), em De natura
rerum, escrito por volta de 50 a.C., ja se refere a alguma espécie de
dispositivo de andlise/sintese do movimento, um pré-cinematografo
capaz de desfilar seus fotogramas numa sala escura, de modo a si-
mular o sonho.

Mas isso ainda nio é tudo. Hoje, os cientistas que se dedicam ao
estudo da cultura pré-historica do periodo magdalenense nio tém du-
vidas: nossos antepassados tam as cavernas para fazer e assistir a ses-
sdes de cinema. Muitas das imagens encontradas nas paredes de
Altamira, Lascaux ou Font-de-Gaume foram gravadas em relevo na
rocha e os seus sulcos pintados com cores variadas. A medida que o
observador se locomove nas trevas da caverna, a luz de sua ténue
lanterna ilumina e obscurece parte dos desenhos: algumas linhas se
sobressaem, suas cores sio real¢adas pela luz, enquanto outras desa-
parecem nas sombras. Entio se pode perceber que, em determinadas

posicdes, se vé uma determinada configuragio do animal representa-
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do (por exemplo, um ibex com a cabega dirigida a sua frente), enquanto,
de outras posi¢Ses, se vé outra configuragio do mesmo animal (por
exemplo, o ibex com a cabega voltada para tras). E assim, 2 medida em
que o observador caminha perante as figuras parietass, elas parecem se
movimentar em relagdo a ele (o ibex em questdo vira a cabega para tras,
ao perceber a aproximacio do homem) e toda a caverna parece se
agitar em imagens animadas.

O que estou tentando demonstrar é que os artistas do Paleolitico ti-
nham os instrumentos de pintor, mas os olhos e a mente do cineasta.
Nas entranhas da terra, eles construiam iymagens que pareciam se mo-
ver, imagens que cortavam para ou dissolviam-se em outras imagens,
imagens ainda que podiam desaparecer e reaparecer. Numa palavra,

eles ja faziam cinema wnderground (Wachtel, 1993: 140).

Quanto mais os histortadores se afundam na histéria do cine-
ma, na tentativa de desenterrar o primeiro ancestral, mais eles sdo
remetidos para tras, até os mitos e ritos dos primérdios. Qualquer
marco cronologico que eles possam eleger como inaugural sera sem-
pre arbitrdrio, pois o desejo e a procura do cinema sio tdo velhos
quanto a civilizagdo de que somos filhos. O filme de Werner Nekes
Was geschab wirklich wischen den Bildern (O tilme antes do filme, 1985) é
muito instrutivo nesse sentido, pois, ao lado das maquinas e proces-
sos que constituem, digamos assim, a histéria ofzcia/ do cinema, ele
arrola também uma colegdo interminavel de bricabraques e
geringongas caseiras, destinadas a projetar artesanalmente imagens
em movimento e que se vém acumulando séculos ap6s séculos, sabe
Deus desde quando. “Nio é somente um velho sonho da humanida-
de que o cinema realiza, mas também uma série de velhas realidades

empiricas e de velhas técnicas de representagdo que ele perpetua”
(Comolli, 1975: 51).
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Se ¢é dificil dizer quando nasce o cinema, mais dificil ainda é
reconstituir a sua histéria Estamos tdo condicionados a um modelo de
cinema que nem sempre nos é facil perceber a sua diversidade e a
descontinuidadede sua histdria. Mesmo se abstrairmos toda a historia
anterior e admitirmos a conven¢io de que o cinema nasce com o0s
irmios Lumiére no Grand-Café de Paris, ainda assim ha todo um pe-
riodo de obscuridade que precisa ser reconstituido, que € justamente
o periodo representado pelos seus dez ou 15 primeiros anos, o peri-
odo portanto imediatamente anterior ao enquadramento institucional
do cinema.

O cinema, nos seus primérdios, ndo era ainda o que chamamos
de cinema. Ele reunia, na sua base de celul6ide, varias modalidades de
espetaculos derivados das formas populares de cultura, como o circo,
o carnaval, 2 pantomima, a prestidigitagdo, a lanterna magica. Como
tudo pertence 2 cultura popular, ele formava também um outro mun-
do, um mundo paralelo ao da cultura oficial, um mundo de cinismo,
obcenidades, grossuras e ambigiiidades, onde nio cabia qualquer es-
cripulo de elevacdo espiritualista abstrata. Mikhail Bakhtin, mesmo
sem jamais se referir ao cinema, descreve maravilhosamente esse mundo,
a propésito dos rituais, jogos e festividades populares da Idade Meédia
e do Renascimento: trata-se de um mundo absolutamente extra-oficial
(ainda que legalizado), que se baseia no principio do tiso e do prazer
corporal; é um mundo znzertido, que posstbilita permutagdes constantes
entre o elevado e o baixo, o sagrado e o profano, o nobre e o plebeu, 0
masculino e o feminino. A essa formas de expressio tipicas das cama-
das mais desfavorecidas da populagio humana Bakhtin da o nome de
realismo grotesco: elas compreendem um sistema de imagens onde o prin-
cipio material e corporal (comer, beber, defecar, fornicar) comanda o
espeticulo e onde abundam os gestos e expressdes grosseiras, as pro-
fanacdes, as heresias e as parddias. O grotesco carnavalesco — para usar mais

uma expressio de Bakhtin — permitia jogar um olhar divergente sobre
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o mundo, um othar ainda nio enquadrado pelo cabresto da civilizacio,
de modo a tornar sensivel a relatividade dos valores e a circunstan-
cialidade dos poderes e saberes (Bakhtin, 1970).

A cultura oficial, sempre associada aos interditos, as restricées e
a violéncia sanadora, ndo podia ver qualquer progresso nessas caretas
e macaquices que remetiam sempre a0 motivo carnavalesco da zdsca-
ra, nessas palhagadas em geral obscenas com que se zombava da serie-
dade intimidatéria das instituigdes oficiais. Com o advento do capita-
lismo e das ideologias protestantes em que este se apoiava, ficava cada
vez mais dificil para uma cultura respestdre/ conviver com formas de
espetaculos populares francamente ofensivas as suscetibilidades éti-
cas e estéticas, ja que a nova civilizagio dependia, entre outras coisas,
do ascetismo, da crenga numa sinistra Providéncia, do papel dirigente
jogado por categorias como o pecado, o sofrimento e a redengio pelo
trabalho. Nio sendo técnica ou politicamente vidvel a repressio pura
e simples dessas formas de espetaculos ditas baixas ou tulgares, optou-se
pelo seu confinamento em guetos, em geral situados na periferia das
grandes cidades, junto aos cordGes industriais, onde a diversio suspei-
ta musturava-se facilmente com a prostitui¢do e a marginalidade. Foi
ai, nesses lugares iniquos, que o cinema nasceu e tomou forca durante
os seus dez ou 15 primeiros anos.

O livro de Flavia Cesarino Costa que o leitor tem em mios des-
creve e analisa 0 movimento desse primeiro cinema, mas o faz com
uma dose (necessaria) de desmistificagio, permitindo rever tal cinema
fora das categorias convencionalmente aceitas da infantilidade ou da in-
genuidade. O primeiro cinema — insiste a autora — ndo € apenas um mo-
mento anterior (ou inferior) a uma conquista que s6 se dara mais tarde
nos planos técnico, industrial, semiético e estético. Ele é diferente e
nessa diferenga ele aponta para uma fundamental heterogeneidade do
fato filmico. Nesse sentido, a andlise da autora faz eco com outras

abordagens atuais do cinema como lugar da diferenca e como expres-
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sdo/resultado de uma cultura, como é o caso das escolas experimen-
tais, nacionais, minoritirias e atipicas, em geral esmagadas pelo peso
monolitico do cinema de fac¢io industrial.

Reunindo o conhecimento mais recente sobre uma forma de ex-
pressio quase desconhecida, a autora nos oferece uma rara oportuni-
dade de atualizagio com relagdo a esse cinema esquisito e incoémodo,
que antes preferfamos chamar, por comodidade, de primitivo. Para con-
duzir tal empreitada, Flavia Cesarino Costa reuniu uma das bibliogra-
fias mais completas, mais extensas e mais atualizadas sobre o primeiro
cinema, possibilitando a0 leitor brasileiro o acesso a uma informagio
praticamente de primeira mio, além de confiivel e processada com
inteligéncia. Nesse sentido, este livro podera ser igualmente util tanto
para o iniciante, que se aventura pela primeira vez num terreno desco-
nhecido, como para o estudioso e / ou profissional de cinema, interes-
sados em ampliar seus horizontes sobre o universo do audiovisual.

Que o leitor ndo espere, porém, encontrar aqui uma reflexdo
escolastica sobre um objeto morto ou um relato histérico académico
sobre um periodo exético do passado. Nio, o horizonte de Flavia
Cesarino Costa é o presente, € a li¢io que podemos tirar do primeiro
cinema para a produgdo de nosso tempo, € enfim uma tentativa de
enriquecer o debate até agora ainda acanhado sobre o audiovisual con-
temporaneo e seus destinos num futuro proximo. Dai os paralelos cons-
tantes com a produgdo do presente, os movimentos de convergéncia e
divergéncia que ela detecta nos caminhos tortuosos e descontinuos do
cinema de todos os tempos. Ademais, a luz nova que hoje se pode
langar sobre o primeiro cinema nio seria possivel se novos meios como
o video e a informatica nio tivessem revalorizado e atualizado proce-
dimentos que se supunham soterrados no passado. O cinema — esta
parece ser a ligio deste livro incomum de Flavia Cesarino Costa — ¢

um meio ainda a ser descoberto.



Obras citadas:

BAKHTIN, Mikhail. Louvre de Frangois Rabelais et la culture populaire an
Moyen Age et sous la Renaissance. Paris, Gallimard, 1970.

BAZIN, André. QOxn’est-ce que le cinéma? Paris, Cerf, 1983.

COMOLLI, Jean-Louss. Technique et ideologie (I). Cabrers du Cinéma, Paris,
230, juillet 1971.

DESLANDES, Jacques. Histoire comparte du cinéma. Paris, Casterman, 19606,
tomo 1.

LUCRECIO CARO, Tito. Da naturega das coisas. Porto Alegre, Globo, 1962.

PLATAO. A Repriblica. Sio Paulo, Difusio Européia, 1973, v. 2.

SADOUL, George. Histoire Générale du cinéma. Tome 1: L'invention du
anéma. Pans, Denoél, 1946.

SAUVAGE, Léo. L'affaire Lumiére: enquéte sur les origines du cinéma. Paris,
Lherminier, 1985.

WACHTEL, Edward. The First Picture Show: Cinematic Aspects of Cave
Art. Ieonardo, San Francisco, vol. 26, n® 2, 1993,

Agradecimentos

Este livro é baseado na dissertagio de mestrado que desenvolvi
no Programa de Pés-Graduagio em Comunicagdo em Semidtica da
Pontificia Universidade Catdlica de Sio Paulo, defendida em 1994.
Gostaria de agradecer:

Ao meu orientador, Prof. Arlindo Machado, que ajudou a trans-
formar meu fascinio pelos primeiros filmes num trabalho cotidiano de
pesquisa, com delicadeza e respeito pactente.

Aos professores do Programa de Pés-Graduagio em Comunica-
¢io em Semidtica, principalmente aqueles que me guiaram para um
pensamento reanimado pelo oxigénio da interdisciplinaridade: Lucia
Santaella, Samira Chalhub e Amalio Pinheiro.

Ao Prof. Ismail Xavier, pela participagdo calorosa e prolifica na
banca examinadora, e pelas observagdes atenciosas e fundamentais
para que eu pudesse melhorar este trabalho.

Ao Prof. Tom Gunning, pela simpatia e honestidade, e por sua
disposigio desarmada de conversar sobre meu trabalho e de me enviar
0s seus textos.

Ao Prof André Gaudreault, pela clareza de suas explicagbes e
pelo bom humor acolhedor com que costuma presentear os pesquisa-
dores iniciantes.

A Coordenadoria de Aperfeicoamento de Pessoal em Estudos e
Pesquisas (Capes) pela concessio da bolsa de estudos que viabilizou
este trabalho.



16 O primeiro cinema

A Cinemateca Brasileira, pela ajuda paciente de Zuleide Medeiros
e Ana Franco na pesquisa e exibi¢do de filmes e o carinho de Carlos
Roberto de Souza.

A Paula Cesarino Costa pela cumplicidade silenciosa e o apoio
decisivo.

A Suely Rolnik, cuidadosa operadora dos monstros do imaginario.

Ao Roberto Franco Moreira por jamais reclamar de volta os
muitos livros que me emprestou.

Ao Luiz Carlos Costa e a Maria de Lourdes Cesarino Costa, pelo
abrigo incondicional, desde sempre, a todos os comegos, tropegos e
recomegos.

A Adela Gueller, Ana Maria Niemeyer Cesarino, Antonio Carlos
Cesarino, Aquiles Esté, Barbara Corrales, Betisa Malaman, Camila
Cesarino Costa, Claudio Galperin, Daisy Perelmutter, Denis Simard,
familia Trevas, Fernanda Ferreira de Paula, Fernando Bonassi, Fernando
Cali Amaral, Fernando Trevas Falcone, Gabriela Garcia Fernandez,
Marcos Fernandes Gongalves da Silva, Mirtam Chnaiderman, Peter
Pal Pélbart, Roney Cytrynowicz e Vitor Navas pelo apoio emocional e
intelectual, ajudas variadas, empréstimos de livros, ombros, ouvidos,
idéias, tempo e atengdo.

1 Introdugio

O surgimento do cinema no final do século 19 marcou o inicio
de uma era de predominancia da imagem. Os filmes desenvolveram
uma linguagem audiovisual que se tornou dominante no planeta e que
fot assimilada pela televisdo e pelas midias eletronicas. O padrio de
organizagio de imagens e sons criados pela linguagem cinematografi-
ca tem, desde entdo, influenciado nossas maneiras de conceber e
representar o mundo, nossa subjetividade, nosso modo de vivenciar
nossas experiéncias, de armazenar conhecimento, e de transmitir
informacdes.

Esta tmbricacdo da linguagem cinematografica em nossas vidas
talvez nos impega de tentar imaginar o cinema em seus estagios inici-
ats, quando a exibi¢io de filmes se misturava a outras formas de diver-
sdo até mais importantes e rentaveis. Os primeiros filmes encontraram
um mundo muito diferente daquele que se configuraria apenas vinte
anos depots. Inicialmente uma atividade artesanal, o cinema apareceu
misturado a outras formas de diversio populares, como feiras de atra-
¢oes, circo, espetaculos de magia e de aberracées, ou integrado aos
circulos cientificos, como uma das varias inven¢des que a virada do
século apresentou. As primeiras imagens fotograficas em movimento
surgiram, assim, num contexto totalmente diferente das salas escuras,
limpas e comportadas em que os cinemas se transformariam depois. O
que ajuda a explicar algumas formas de representa¢io deste cinema,
bastante distintas das atuais.
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Exgplosion of a motor car (Hepworth, 1900) é um filme inglés que
possui muitas das coisas que desde o comego me cativaram nos pti-
meiros filmes: brevidade, anarquia, senso de humor, trucagens. Esta
microcomédia dura apenas poucos segundos. Vemos em plano geral
um automdvel que se aproxima da cimera por uma estrada. Um velho
calhambeque, lotado de pessoas que tém a animagio de quem saiu de
uma festa, acenando, gritando, gesticulando energicamente. De repen-
te, uma trucagem substitui toda esta alegria por uma explosio de fu-
maga que, ao se dissipar, deixa ver apenas algumas pegas do carro,
amontoadas e retorcidas. Um guarda chega correndo e percebendo a
explosdo, usa uma luneta para observar no céu as partes que se espa-
lharam pelo ar. Mas tem que se proteger, porque comegam a cair 13 de
cima pedagos de corpos humanos. Logo o guarda assume a postura
estilizada de autoridade, pegando seu bloquinho de papéis para fazer o
relatorio, remexendo partes de pernas, bragos e troncos com a serieda-
de de quem apenas cumpre o seu dever. O filme ridiculariza a autori-
dade com a mesma naturalidade com que utiliza a parada para substi-
tui¢do. Nio conta histéria nenhuma, apenas mostra uma explosio. O
efeito hilariante dessa mistura de situagdo fantastica, trucagens expli-
citas, comportamentos protocolares e descompromisso com a narrati-
va e com qualquer moralidade vai se repetir em muitos dos outros
filmes do mesmo periodo.

Resolvi enveredar pelo tema deste trabalho em 1989, quando
tomei contato pela primeira vez com as imagens irreverentes € anar-
quicas dos primeiros filmes, nas aulas do professor Arlindo Machado
sobre a narrativa no cinema e na televisio no Programa de P6s Gradu-
acio em Comunicagao e Semidtica da PUC-SP. Ao contrario do ritmo
mais lento e da maior dura¢io dos filmes imediatamente posteriores,
feitos a partir da sistematizagdo da gramatica filmica por D. W Griffith,
os primeiros filmes pareciam tdo rapidos, estranhos ou engragados que

me deixavam sempre num estado de riso incontido. Estes primeiros
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filmes sdo normalmente usados como exemplos de um tempo onde a
chamada “linguagem do cinema” ainda ndo estd estabelecida. Sio,
apesar disso, filmes que revelam uma intensa energia, feita de experi-
mentagao, referéncias intertextuais e uma convivéncia intrigante de
preconceitos ou estere6tipos de todo tipo com uma evidente auséncia
de moralismo. Se estes filmes mostravam sinais de “primitivismo”,
como ensina uma visao mais tradicional da histéria do cinema, o que
neles me chamava a atengio ndo eram as suas fragilidades, mas sim
uma série de caracteristicas que até entio eu ndo suspeitava que esti-
vessem ali presentes.

Uma das caracteristicas ¢ uma aparente improvisagdo nas ence-
nagoes: ha confusio e muito movimento. Virias acbes acontecem ao
mesmo tempo, e os atores parecem buscar fora de campo uma aprova-
¢do sobre sua performance. Muitos olham diretamente para nds, es-
pectadores. Outra caracteristica ¢ a descontinuidade gritante entre pla-
nos e cenas na montagem destes filmes. S3o filmes com um ritmo dife-
rente: as vezes a agdo se realiza tdo rapido que termina antes que pos-
samos entender do que se trata. Além disso, cenas inteiras sio mostra-
das a grande distancia da camera, impedindo que se veja muito bem o
rosto das pessoas filmadas.

Ao mesmo tempo, apesar da precariedade técnica, percebe-se
que h4 uma consciéncia explicita do meio que esta sendo utilizado,
com referéncias metalingiisticas. F. o caso de filmes com Uncle Josh at the
moving picture show (Edison, Porter, 1902), [a lanterne magigue (1903, Star
Film, Georges Mélies) ou The story the Biograph told (America Mutoscope
and Biograph, W. McCutcheon, 1904). Uncle Josh at the moving picture show
ridicularizava a exigiiidade do repertdrio cultural de um caipira que
ndo conseguia distinguir entre imagem e realidade. O personagem en-
trava num cinema e ficava tio excitado com as imagens de um casal
namorando que tentava pega-los, pendurando-se na tela e destruindo-

a, para desespero do operador que estava atras dela. Em The story the
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Em The Story the
Biograph Told
(Biograph, 1904) o
cinema faz, alarde de
seu incontestavel e
inédito poder de
revelar os segredos da
vida privada.

Biggraph toldum garoto filma escondido seu chefe namorando a secretﬁ:
ria. No quadro seguinte, o adultero vai 20 cinema com a esposa € €
flagrado nas telas. |

As estranhezas destes filmes, a0 mesmo tempo que nos INCOMO-
davam, incitavam-nos a varias reflexdes: o que € que existia, afinal,
antes da linguagem do cinema? Se hi um cariter historico nesta lin-
guagem, qual era o contexto dos primeiros filmes? Que pensamento e
que sensibilidade estavam por tras destas montagens encavaladas, dgs—
tas imagens descentradas? Estas perguntas me estimularam a pesquisar
os filmes feitos entre 1895 e 1910, em minha dissertacio de mestrado,
defendida em 1994 no Programa de P6s Graduagio em Comunicagio
e Semidtica da PUC-SP, que € a base deste livro.

Os primeiros filmes, enquanto objetos de pesquisa, vinham sen-
do, até o surgimento de uma nova historiografia no final dos anos
1970, analisados e entendidos pela historia do cinema sob o ponto
de vista do cinema narrativo classico. A partir de entdo novas pesqui-
sas vém descobrindo no primeiro cinema algo mais do que balbucios
infantis de linguagem: uma légica e um projeto que nio se relacionam
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imediatamente com aquilo no que o cinema se transformaria poste-
riormente.

O objetivo desse livro é delinear a fase inicial dos primeiros tem-
pos do cinema e indicar, para o leitor de lingua portuguesa, o estado
das pesquisas internacionais sobre este tema. A primeira edi¢io deste
livro foi publicada em 1995 com o objetivo de comentar os trabalhos
mais importantes que nio estavam traduzidos para o portugués. En-
tretanto, apesar dos enormes avangos internacionais da histéria do
comego do cinema nos tltimos dez anos, ainda ha muito poucos tra-
balhos publicados em portugués. Optei por nio modificar o texto ori-
gmnal do livro, mas acrescentei a bibliografia os textos mais importan-
tes que foram publicados de 1995 até hoje. Pretendemos que a biblio-
grafia sirva ndo apenas como uma indicagio detalhada das fontes des-
te trabalho, mas também como orientagio para os que venham a se
interessar pelo tema.

No primeiro capitulo comentamos o contexto histérico dos pri-
meiros filmes, tentando dar uma idéia do contetido destes filmes e das
condi¢bes em que eram produzidos e exibidos. Explicamos também
porque escolhemos o termo primeiro cinema para traduzir a expressio em
inglés early films. No segundo capitulo comentamos a maneira pela qual
os primetros filmes tém sido tradicionalmente entendidos, a critica da
nova historiografia a este entendimento e as propostas que ela faz para
um novo tipo de abordagem destes filmes. No terceiro capitulo efetu-
amos uma discussdo — evidentemente nio exaustiva — de algumas das
multiplas caracteristicas destes filmes, com base em algumas nocdes
teoricas criadas por alguns dos novos historiadores.

Lidamos mais aprofundadamente com a situagio norte-ameri-
cana, porque conseguimos ter acesso a uma maior quantidade de tex-
tos, filmes e material de pesquisa vindos dos Estados Unidos. Isto nio
significa que o cinema norte-americano tenha maior importincia do

que os outros, mas o fato de estar mais acessivel aos pesquisadores fez
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com que até agora a maior parte das reflexdes tenha surgido a partir do
contato com esses filmes. Como se sabe, nos primeiros anos do cine-
ma era a Pathé francesa quem dominava o mercado internacional, mas
seus filmes apenas recentemente comegam a ser estudados com mais
detalhamento. Infelizmente o acesso a importantes filmografias do
petiodo como a francesa, a alemd, a russa, a nordica, além das nio-
européias e nio-americanas ainda é bastante dificil e permanece como
um desafio aos pesquisadores do primeiro cinemna.

Os filmes que citamos neste trabalho aparecem grafados em ita-
lico no corpo do texto, tendo logo em seguida (na primeira vez em que
sio mencionados), entre parénteses e se estiverem disponiveis, as se-
guintes informagdes: companhia produtora, realizador ou diretor do
filme, fotografo e a data de produgio ou registro do filme. Nos primei-
ros tempos a realizagdo, dire¢do, produgio ou fotografia eram fun¢Bes
muitas vezes exercida pela mesma pessoa, o que explica que em al-
guns casos um diretor aparega como fotografo ou vice-versa, confor-
me a fonte bibliografica utilizada. As informagdes entre parénteses
aparecem abreviadas, mas podem ser encontradas na sua forma com-
pleta na filmografia citada que existe no final deste volume, onde apa-
recem também as traducdes literais dos titulos dos filmes.

2 O primeiro cinema

Quando a Exposigdo Universal de Paris foi inaugurada em 14 de
abril de 1900, os irmdos Lumiére estavam patrocinando demonstra-
¢Oes publicas do seu Cinematégrafo e do processo de fotografia em
cores que tinham inventado. Eles promoveram a apresentagio de um
cinematégrafo gigante que projetava 15 filmes e 15 fotografias em cores
numa tela de 21 m de largura por 18 de altura, instalada no Champs-
de-Mars, num programa de 25 minutos de duracio. As 326 sessdes
deste espetaculo, de 15 de maio a 12 de novembro, foram vistas por
quase 1,5 milhdo de pessoas.!

Estes nimeros nio significam, porém, que o cinema tivesse al-
guma respeitabilidade como atragio autdnoma, muito menos como
uma forma de arte. A demonstragio dos irmios Lumiére era mais uma
maneira de propagandear seu produto do que uma aparigio apotebtica
de uma midia economicamente promissora. Nesta exposicio o cinema
foi usado, em geral, como uma técnica meramente auxiliar, para
incrementar as atragSes de alguns pavilhdes. Participava como coad-
juvante em atragSes visuais mais numerosas e populares, como era o
caso dos panoramas e dioramas, ou mesmo das performances teatrais.
Por isso, como afirma Emmanuelle Toulet, “em 1900 o cinema, ainda
longe de obter uma forma definitiva, moldava-se a formas mais anti-
gas de espeticulo”.?

! Emmanuelle Toulet, “Cinema at the Universal Exposition™, Perséstence of Vision, ntmero 9,
1991, pp. 15-16.

? Emmanuelle Toulet, Op. Cit,, p. 23.
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Pode-se dizer que as exposigdes universais da passagem do sé-
culo XIX para o XX funcionavam como um microcosmo do mundo
civilizado. Uma espécie de vitrine onde as varias nagGes mostravam
sua cultura e tecnologia. Cada pais se fazia representar com grandes
prédios ou instalagdes, onde exibia suas particularidades culturais, seus
principais produtos, seus sinais de progresso. Estas exposi¢Oes eram
também um espaco para as industrias: fabricantes, cientistas e comet-
ciantes exibiam para o mundo seus novos produtos, servigos e inven-
¢Bes. Eram, enfim, feiras de novidades tecnologicas, artisticas e culturats.

Estas feiras nos interessam porque corporificam o habitat cultu-
ral e social do tempo dos primeiros filmes. A confianga positivista no
progresso técnico e nas descobertas da ciéncia materializava-se com o
advento da eletricidade e com o aumento da produgio industrial pela
mecanizagio e pela divisio do trabalho. O cinema surgiu nos Estados
Unidos e na Europa, no final do século XIX, em plena vigencia de
uma cultura racionalista e de crenga nas vantagens da modernidade.
Emergiam novas técnicas e invengdes que prometiam acelerar o titmo
dos processos industriais. As nagdes mais poderosas competiam
encarnicadamente por novos metcados, langando-se 4 disputa imperi-
alista que é caracteristica do periodo anterior 2 Primeira Guerra.

Com a revolugio cientifico-tecnolégica ocorrida a partir de 1870,
uma série de fatores passou a alterar drasticamente a vida das pessoas
nas cidades da Europa e dos Estados Unidos. A estrutura de produgio
industrial, até entdo baseada em pequenas fibricas, deu lugar a forma-
¢do de grandes conglomerados produtivos. Por suas dimensdes, essas
industrias exigiam o investimento de capitais privados, associados a
setores estatais que passam a viabilizar a produgdo em escala de side-
rurgia, produtos quimicos, energia. A chegada da eletricidade certa-
mente transformou as percepgdes. A invengio dos aparelhos ligados a
captagiio e recriagio de imagens em movimento também acompanhou

o movimento destas transformagcdes. Inicialmente seguindo o modelo
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artesanal das produgdes cientificas de entdo, os aparelhos de produgio
e reproducio visual de imagens entraram na corrente da industrializa-
¢30 massiva 20 mesmo tempo em que acenaram com capacidades de
gerar lucro e de expandir mercado.

Em que consistiam as atragSes visuais representadas na feira
de Paris? A maioria delas se resumia a métodos de ilusionismo utili-
zando imagens, fotograficas ou nio, para simular viagens no tempo e
no espago. Eram o que os contemporaneos chamavam de espetacu-
los “totais” ou “ultra-realistas”, muito comuns no inicio do século
XX, entre os quais estava o cinema.” Emmanuelle Toulet descreve-
nos alguns tipos de espetdculo apresentados na Exposigdo de Paris.
Existiam, em primeiro lugar, os panoramas estacionarios. Neles, pin-
turas detalhadas reproduziam paisagens de terras distantes, particu-
larmente as colonias francesas, como para mostrar aos incrédulos a
pujanca do expansionismo francés. Era o caso dos panoramas do
Congo e de Madagascar e dos dioramas do Saara e de Fachoda. Ha-
via ainda os panoramas animados, que pretendiam criar atragdes ain-
da mais emocionantes, através do movimento, como o sterorama ou
0 mareorama.

O stereorama estava “instalado no pavilhdo da exposi¢io argeli-
na, [era] um trabalho de pintores orientalistas, e reproduzia uma via-
gem pelo Mediterraneo ao longo da costa argelina, partindo de Bone
a0 amanhecer e chegando em Ori no por-do-sol”.* Uma tela movel e
efeitos de luz davam ao publico uma sensagio indescritivel (pelo me-
nos era isso que o catilogo de publicidade prometia) de desloca-
mento, dentro da paisagem que se movia lentamente diante dos
olhos do espectador.

* Cf. Raymond Fielding, “Hale’s Tours: Ultrarealism in the Pre-1910 Motion Picture”, in John

Fell (ed.), Film Before Griffith, Betkeley/Los Angeles/London, University of California Press,
1983, pp.116-130.

* Emmanuelle Toulet, Op. Cit., p. 18.
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Iustragdo da época mostra
corte esquemadtico do
Mareorama, uma das
atragoes da Exposigdo ||
Universal de Paris, emn 1900.

O mareorama era ainda mais sofisticado. Estava construido num
prédio de quarenta metros de altura, onde cabiam mil e quinhentas
pessoas. Sua atragdo era a simulagio de uma viagem pelo Mediterra-
neo, entre Marselha e Constantinopla. Os espectadores entravam numa
cabine de navio simulada, diante da qual uma imensa tela de 15 m de
altura mostrava uma paisagem pintada. Atores vestidos de marinhei-
ros e eventuais musicos e dangarinos recebiam os passageiros.® En-
quanto isso, uma equipe escondida trabalhava para movimentar a ca-
bine dos passageiros simulando oscilagées maritimas. Desenrolavam
lentamente os mil metros de tela, fazendo desfilar a paisagem, e con-
trolavam os efeitos de luz — que variavam conforme a hora do dia que
fosse representada. Movimentavam ainda uma plataforma coberta de
algas marinhas, para criar a ilusdo (olfatival) de uma brisa maritima.

* Emmanuelle Toulet, Op. Cit., p. 19-20.
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Poster de 1900 desenhado por I ouis
Galice mostra o baldo Cineorama, que
Jaziaprojegoes animadas de panoramas.
Os espectadores ficavam no centro,
SHSPENSOs por uma cesta e a projegao se
Jazia na parede que a crcundava.

O objetivo principal deste tipo de atragdo era maravilhar o es-
pectador. Na passagem do século, cada novo tipo de performance era
batizado com um nome inédito, e muitas vezes era patenteado, no
caso de envolver maquinario especifico. Os empreendedores escondi-
am seus segredos e enfrentavam acirrada competigio. Em 13 de no-
vembro de 1896, Grimoin-Samson patenteou um panorama que, ao
invés de utilizar telas pintadas, mostrava filmes de paisagens: o
cineorama,’ que simulava uma viagem de um baldo sobre a Europa. A
audiéncia subta numa plataforma circular e assistia 2 projegdo, numa
tela circular em 360 graus, de um filme de 70 mm feito a partir de um
voo de baldo real e colorido 2 mio.”

Havia também, na Exposi¢ao de Paris, o Phono-Cinéma-Théatre,
que envolvia a projecdo de filmes e a execucdo de gravagoes

‘Emmanuelle Toulet, Op. Cit., p. 21.
"Raymond Fielding, Op. Cit, p. 118.
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fonograficas. Ao seu lado estava instalado o Théatroscope, que com-

binava “imagens cinematicas e ilusdes de Otica, misturadas com

dioramas e acompanhadas de performances musicais e gravagoes

fonograficas”.* E ainda podia-se visitar o Pavilhdo das Viagens Ani-

madas, onde sete programas diferentes mostravam filmes dos Lumiére

e fotos em cores de Gaumont e Lévy, acompanhadas por musica e
declamagdes a0 vivo.’

Dentro de um contexto como o desta feira, os filmes que se

exibiam eram em geral aqueles que reproduziam paisagens externas,

’ com carater documentario: gente tomando banho de rio, o mar baten-

do nas pedras, desfiles de autoridades, cenas urbanas, multidées. Mas

PHONDO .G ;

desde 1895 ja circulavam pela Franga outros tipos de filmes, que mos-

travam numeros de magia, gags burlescas, encenagbes de cangoes po-
pulares e contos de fada. Estes filmes eram mostrados em quermes-
. ses, vaudeviles, lojas de departamento, museus de cera, circos e tea-
tros populares. Na verdade, este era o principal caminho pelo qual o
cinema se expandia nos seus primeiros anos. As feiras universais deste
periodo funcionaram como um mostrudrio espetacular das maravilhas
tecnologicas que o novo século prometia. Mas, como afirma Toulet,
embora se tenham oferecido muitos usos para o cinema, ele nio era
visto como uma atividade promissora. O cinema permaneceria ainda
alguns anos como atividade marginal e acessoria. Durante esse petio-
do, os filmes produzidos para o cinema tinham de fato este carater de
espetaculo popular e, ao contrario dos panoramas, nio eram vistos

como diversodes sofisticadas, nem encarados como formas narrativas
Ao lado, o cartaz de Francots
Flarmeng, de 1900, fornece o

programa do Phono-Cinema-

construidas segundo o modelo das artes nobres da época.

Os espetaculos ultra-realistas também existiam nos Estados

Theatre, atragio que lentava unir a Unidos. Raymond Fielding pesquisou o mais importante destes espe-
o B g, SR, I taculos na América, os Hale’s Tours. Ele conta que George C. Hale era
feito para a Exposicao Universal de

1900 reproduz, o cartaz. # Emmanuelle Toulet, Op. Cit,, p. 27.

* Emmanuelle Toulet, Op. Cit,, p. 27.
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um ex-chefe de bombeiros que, além de inventar novos instrumentos,
encenava performances de combate 20 fogo. Hale conheceu as atra-
cbes de Paris quando foi fazer um de seus espetaculos na Exposigio
Universal. Ao retornar, comprou os direitos sobre um tipo de diversdo
que ele batizou de “Hale’s Tours and Scenes of the World”. Era um
vagio artificial de trem que ficava estacionario, enquanto numa gran-
de tela 2 frente eram projetadas imagens de cinema, filmadas a partir
da frente de um trem em movimento.

O primeiro show aconteceu em 28 de maio de 1905. O vagio
era sacudido, o trem apitava, as rodas faziam barulho, ventava. Com-
punha-se assim um tipo de experiéncia de simulacdo que se espalhou
pelos Estados Unidos, Canada e Gri-Bretanha. Era uma diversdo sem-
pre presente nos parques de diversdo. Muita gente teve seu primeiro
contato com o cinema através dos Hale’s Tours. E também seu primet-
ro contato (ainda que ndo exatamente real) com a experiéncia (cara)
de andar de trem.”® Segundo Raymond Fielding, os jornais da época

diziam que

a ilusio era tio boa que quando se mostrava o trem atravessando cidades,
membros da audiéncia freqlientemente acenavam para que OS pedestres
saissem do caminho e ndo fossem atropelados. Um destes espectadores
comecou a voltar todos os dias, pensando que mais cedo ou mais tarde o

maquinista itia cometer um erro e ele veria um desastre de trem."

Os cinco anos que separam as primeiras apresentacdes dos Hale’s
Tours das atracdes da Exposigio Universal de Paris viram acontecet,
porém, grandes transformagdes nas formas de produgio e de concep-
¢io dos filmes. Na exposi¢do de 1900, os filmes dos Lumiére mostra-

1 Raymond Fielding, Op. Cit., p. 119-124.
U Raymond Fielding, Op. Cit., p. 123-124.
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vam cenas documentirias, filmadas ao redor do mundo. Mas em 1906,
o Hale’s Tours de Nova York incluia, entre seus filmes, The hold-up of the
Rocky Mountain Express (Biograph, Bitzer, 1906) e The great train robbery
(Edison, Porter, 1903)."> Esses filmes eram ji pequenas ficgSes, que
possuiam uma estrutura narrativa minima e refletiam muitas mudan-
cas. Estas mudangas sdo um dos assuntos que trataremos adiante.

O intervalo de tempo que vai das primeiras projecdes de filmes
até a consolida¢io do cinema como uma forma narrativa auto-sufici-
ente é pequeno, mas crucial. Nio apenas porque engloba um conjunto
de ripidas e importantes transformagSes, mas principalmente porque
estas transformagdes resultam de um jogo de tendéncias multiplas,
muitas vezes conflitantes, que entdo determinam a maneira de se fa-
zer e consumir filmes. Estas tendéncias agem num contexto cultural
de transi¢do entre os séculos XIX e XX e estdo ligadas a0 nascimento

de uma nova forma de percepgio diante do que se chamaria de mundo

contemporaneo: urbaniza¢io, industrializacio, aceleracio dos trans-
portes e das comunicagGes, expansio da classe média. Um mundo que
via nascer uma outra velocidade, outras demandas, e que estava co-
megando a gerar outros medos.

A invengio da fotografia, a0 mesmo tempo em que atualizou o
sonho de reprodugio total da realidade, trouxe uma nova forma de
visibilidade para a passagem do tempo: o instantaneo. Como afirma
Licia Santaella, a eternizagio do instante da fotografia “inevitavel-
mente aponta para seu avesso: a irrepetibilidade e morte irremediavel
do flagrante capturado”.”® E intrigante como os primeiros filmes nos

trazem essa consciéncia incdmoda do instante assassinado com muito

12 Cf. Charles Musser, T{Je Emergence of Cinema: The American Screen to 1907, Nova York/
Toronto/Oxford, Charles Scribner’s Sons/ Collier Macmillan/Maxwell Macmillan, 1990 P
429-430. , o

1 Licia Santaella, “O signo 2 luz do espelho”, in Cultura das midias, Sao Paulo, Razdo Social
1992, p. 40. ’ ’
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mais forca do que os filmes mais recentes, o que certamente ajuda a
explicar o poder dos atuais modelos narrativos sobre nossa percepgao.
A narracio atua, talvez, como uma espécie de conforto psicolégico,
fazendo-nos esquecer aquela morte do instante e criando a sensagido
de uma duracio perpétua, sempre repetida, imortal. Os primeiros fil-
mes evidentemente escancaram essa morte do instante mesmo quan-
do tentam ser narrativos. Para o nosso olhar contemporaneo, a
narratividade deles é precaria, fugidia. Precisa ser retomada a todo
momento, pois se desfaz em cada erro na manutengio dos efeitos ilu-
s6tios da ficgdo. Ao contririo do cinema narrativo posterior, em que 0
espectador sabe-se protegido pelo muro invisivel dessa ficgdo, o pri-
meiro cinema exibe numerosas descontinuidades. Além disso, o obser-
vador é repetidamente chamado a participar da cena e responder a0s
acenos e piscadelas dos atores, que se dirigem ostensivamente a cima-
ra e deixam claro que sabem de nossa presenca. Ha, enfim, inimeros
momentos em que se rompe a dzegese.

Costuma-se usar o termo diegese para designar o ambiente autd-
nomo da fic¢io, o mundo da histéria que estd sendo contada. Diegese
é o processo pelo qual o trabalho de narragio constréi um enredo que
deslancha de forma aparentemente automatica, como se fosse real,
mas numa dimensio espago-temporal que ndo inclui o espectador. O
efeito diegético serd mais intenso quanto menos evidentes forem as
marcas de enunciacio do discurso. A diegese articula-se diretamente
com certas formas de narracio, seja ela literdria, teatral ou cinemato-
grafica. Quanto maior é a impressdo de realidade, mais diegético éo
efeito da ficgio. A diegese pode ser solapada, inversamente, todas as
vezes em que aparecem sinais de que se trata de um discurso construido:
é o que acontece no teatro de Brecht, no cinema experimental, no
descompasso de som e imagem dos filmes de Godard ou de Glauber
Rocha e mesmo nos espetaculos de canto e danga dos filmes musicais
classicos. No primeiro cinema percebemos claramente a precariedade

L
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desse efeito diegético, mesmo nos documentirios daquela época,
as chamadas “atualidades”, que misturavam “realidade” e “ficcio”.

Diante dos primeiros filmes temos, hoje, varias impresses con-
traditorias. Percebemos neles uma grande energia, meio anarquica, meio
irreverente. Mas estes filmes nos ddo, 20 mesmo tempo, uma sensa¢io
estranha de morte. Todas as coisas que vemos ali j4 desapareceram,
mudaram, morreram, incrustadas na finitude de uma duracio que se
extinguiu. O curioso, e é isso que nos interessa, € que esta sensacio
desaparece a2 medida que vemos filmes mais recentes, isto é, 4 medida

. que os filmes vio se tornando narrativos. Um filme dos anos 1930 tem

provavelmente tantos mortos quanto um filme do inicio do século,
mas no primeiro caso nés facilmente nos esquecemos disso. Talvez
seja uma certa magica pacificadora da narrativa. Nio é 4 toa que os
grupos reformadores dos anos 1910, nos Estados Unidos, atacavam
no cinema exatamente suas formas nio narrativas, que, para eles, “es-
timulavam um nervosismo insalubre”,'" j4 que os eventos mostrados
nio tinham uma conexio real entre si e podetiam gerar uma espécie de
intranqtilidade explosiva. O fato é que assistir desavisadamente a
qualquer filme do primeiro periodo nos da hoje uma grande sensagio
de desconforto, de dificuldade de entender exatamente o que se passa.
Comegamos a nos perguntar sobre como é que, afinal, se entendiam,
naquela época, tais filmes. O que teria acontecido para que a lingua-
gem do cinema saisse desse estado que nos causa tanto estranhamento,
para se tornar algo tdo automatico em nossa percepgio? A partir des-
tas indagacGes pretendemos descrever o que era este primeiro cinema
e, desta forma, dimensionar o abismo histérico que nos separa das
primeiras imagens em movimento.

Sabemos que nosso desconforto é uma sensagio contempori-
nea, a sensagao de quem estd acostumado a assistir, no escuro do cine-

.” Tom Gunning, “The Cinema of Attractions: Early film, its Spectator and the Avant-Garde”,
in Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, London, BFI, 1990, p. 60.
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ma, a histérias narradas. Esquecemo-nos de que algum dia tivemos de
aprender 2 linguagem dessas histérias narradas em imagens. Precisa-
mos, antes de tudo, tentar resgatar o tipo de experiéncia que os primei-
ros filmes representavam em sua propria época.

Designaremos como primeiro cinema os filmes e préticas a eles
cotrelatas surgidos no periodo que os historiadores costumam locali-
zar, aproximadamente, entre 1894 e 1908. Traduzimos como primeiro
cinemaa expressio inglesa early cinema. Sabemos que early cinema muitas
vezes se refere as duas primeiras décadas do cinema, em que se desta-
cam um primeiro perfodo ndo narrativo (1894 a 1908), que vamos
trabalhar aqui, e um segundo periodo (1908 a 1915), de crescente
narratividade.- Ocorre que as caracteristicas atribuidas geralmente aos
early films sio aquelas que nos interessam neste trabalho e que servem
para lidar com os primeiros filmes no sentido em que nos propomos
fazer aqui. Da mesma maneira, traduziremos early films pot primeiros
filmes. Nio consideramos adequados os termos cinema primitivo ou filmes
primitivos, utilizados, por exemplo, por Noel Burch. Do nosso ponto de
vista, 0 termo primitivo permanece muito associado a uma visio
determinista da histotia do cinema — que considera os primeiros filmes
como pouco evoluidos dentro de uma escala ascendente de aperfeigo-
amento da linguagem do cinema. O préprio Burch critica este tipo de
historiografia, mas ndo se separa totalmente de seus pressupostos —a
primazia da linguagem institucional ou classica — a0 manter este ter-
mo. Também n3o quisemos traduzir early cinemapela expressio anema dos
primeiros tempos (cinéma des prémiers temps), criada em francés por André
Gaudreault para eliminar a carga teleologica do adjetivo primitivo quan-
do associado a este cinema. Quisemos, ainda, evitar os termos anema

das origens ou dos inizios porque a discussdo em torno da questdo das ori-
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gens do cinema ¢é polémica e por si s6 exigiria um trabalho bem mais
extenso do que aquele pretendido aqui. Na verdade, o termo de
Gaudreault é o que nos parece mais adequado para indicar uma defini-
¢do o mais isenta possivel. O problema com o termo de Gaudreault é
que ele foi criado na tentativa de construir uma teoria dos processos
narrativos do cinema, e nossa preocupagio é descrever este pri-
meiro cinema de um ponto de vista nio apenas semi6tico, mas tam-
bém historico.

As datas referentes ao primeiro cinema nio sio arbitririas. A
delimitagio do periodo abarcado pelo primeiro cinema fundamenta-se
na constatacio, por parte da historiografia recente, da presenca de
algumas caracteristicas constantes no cinema até 1908. S3o caracte-
risticas relativas aos modos de produgio e exibicio dos filmes, 2 com-
posi¢do e comportamento do piblico e s formas de representacio
destes filmes. A dificuldade em descrevermos o primeiro cinema de-
corre do fato de que este periodo € um momento de constantes trans-
formagdes. H4, como afirma Musser, poucos elementos de estabili-
dade.” Existe mudanga e diversidade nas formas de producio de
filmes, nas préticas de exibi¢do destes filmes, na composigio do pu-
blico, nas estratégias de comercializagio, nos temas filmados e na
maneira de filma-los. E um tempo em que a falta de controle institu-
cional e também a auséncia de regras rigidas, tanto formais quanto
morass, ddo a0s primeiros cineastas uma certa liberdade de criacio.
Mas a medida em que os filmes vdo dialogando com as mudancas de
seu tempo, vio também se modificando rapidamente. O primeiro
cinema é sobretudo um processo de transformagio — transformacio
que € visivel na evolugdo técnica dos aparelhos e na qualidade das
peliculas, na rapida transigio de uma atividade artesanal e quase cir-
cense para uma estrutura industrial de produgio e consumo, na incor-

15 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit,, p-2
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poragio de parcelas crescentes do publico. E, paralelamente, o pri-
meiro cinema inclui também as transformagdes formais na lingua-
gem que este contexto propicia. Todas estas mudangas acontecem:
como ja afirmamos, num periodo relativamente curto, que merecera
nossa atengao.

Charles Musser explica que para entendermos o inicio do cine-
ma é preciso lembrar que a histéria das “imagens em movimento” ndo
inclui apenas as “imagens fotograficas projetadas na tela para um gru-
po de pessoas” (como habitualmente se define o cinema). Inclui tam-

Saldo de fonagrafos e
quinetoscopios em
Detroit, EUA, em
Jfoto de 1894,
pertencente ao acervo
do National Film §
Archive de Londres. ©50 %

bém formas individualizadas de exibi¢io de imagens, que nio envol-
viam projegio: 0 quinetoscopio e o mutoscopio.’

O quinetoscopio era uma maquina que apareceu em 1894 nos
Estados Unidos, inventada por Thomas Edison. Possuia um visor
através do qual se podia assistir, mediante a inser¢io de uma moeda,
a exibicio de uma pequena tira de filme em que apareciam imagens
em movimento de lutas de boxe, bailarinas, cenas eroticas, nimeros

¥ Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit, p. 1.
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comicos, animais amestrados!” ou
quadros da Paixdo de Cristo. Filmes
como Sandow (Edison, Dickson/
Heise, margo 1894), Cock fight
(Edison, James White/Heise, de-
zembro 1896), ou_Anabelle serpentine
dance (Edison, Dickson/Heise, in-
verno de 1895) foram feitos no es-
tudio da Cia. Edison, o Black Ma-
ria, para serem mostrados nessas

magquininhas. Sandow mostrava o ar-

tista Eugene Sandow exibindo seus O funcionamento interno de um

quinetoscopio de 1891, com um filme
de 15 metros de comprimento que

ele se apresentava ao vivo, quando  desizava por uma série de roldanas e

alimentava um visor.

musculos da mesma maneira como

atuava para quadros vivos acompa-

~nhado de musica. Cock fight mostrava uma briga de galo que teve de ser

refilmada, ja que a primeira versio, de 1894, perdeu-se. Anabelle serpentine
dance mostra a dangarina Annabelle Whitford (que apareceu em muitos
filmes de Edison) executando uma danga muito popular no final do
século XIX.1

Tanto o quinetoscopio como o quinetografo — a cimera que
fazia os filmes para o quinetoscopio — eram invengdes desenvolvi-
das nos laboratorios de Thomas Edison em West Orange, New Jersey,
por William Kennedy Laurie Dickson,' a partir de 1887.* O quinet6-
grafo, patenteado em 1891, é a cimera com a qual todos os filmes
" Gordon Hendricks, “The History of Kinetoscope” in Tino Balio (ed.), The American Film
Induistry, Madison, University of Wisconsin Press, 1985, p. 43.
18 Cf. Charles Musser, no texto que acompanha o volume 1 da colecio em video The Movres
Beguin, Kino International Co., 1994
*” C£ Tino Balio, “A Novelty Spawn Busineses, 1894-1908” in Tino Balio (ed.), The American
Film Industry, Op. Cit., p. 3.

* Cf. Robert C Allen, “Vitascope/ Cinematographe: Initial Patterns of American Film Indus-
tral Practice”, Op. Cit, p. 144.
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nos Estados Unidos, até 1896,
foram filmados. O primeiro
quinetoscopio foi vendido em
abril de 1894. O invento fez su-
cesso rapidamente. Em poucos
meses 0s quinetoscopios tinham
se espalhado pelos saldes de di-
versbes da época (penny arcades,
phonograph parlors), além de sagudes

de hotéis e parques de diver-

: 3 soes.”
Desenho mostra a primeira versdo O mutoscopio também era

conbecida de um mutoscapto, segundo uma méiquina que mostrava ina-
John Barnes, publicado pela primeira

vez na revista Scientific American
de 17 de abril de 1897. Eram imagens semelhantes aos

gens fotograficas por um visor.

fotogramas dos filmes, s6 que impressas em papel. Um mecanismo
folheava estas fotos, dando a ilusio de movimento. Os mutoscopios
também foram inventados por Dickson em 1895. Neste ano, Dickson
saiu da Cia. Edison e fundou, em 27 de dezembro, com outros trés
s6cios, 2 American Mutoscope Company. A empresa também aperfei-
coou um projetor, o Biograph, que conseguiu mostrar filmes “maiores
e fotograficamente superiores”* 20s que existiam. A empresa tornou-
se a principal concorrente de Edison. Passaria a se chamar American
Mutoscope and Biograph Company e teria um papel importante na
década seguinte.

Apesar do interesse pelas pequeninas e bruxuleantes imagens
mostradas pelos quinetoscopios ter diminuido logo, estas maquinas
conseguiram arrecadar muito mais dinheiro do que as outras atragoes

2 Cf. Robert C Allen. Op. Cit., p. 144-145.
2 Tino Balio, “A novelty spawn busineses, 1894-1908”, Op. Cit, p. 13.
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oticas do periodo. Como aponta Michael Chanan,® o conhecido histo-
riador Jacques Deslandes tem razio ao dizer que o sucesso econdmico
do quinetoscopio € que explica o inicio do cinema, ja que evidenciava
a viabilidade comercial deste tipo de diversio:

E intil reanimar as controvérsias de anterioridade concernentes s par-
ticularidades técnicas dos primeiros aparelhos de projecio ou de fil-
magem cinematogrifica. O fio condutor nio esta ali. (...) O fato essen-
cial, o ponto de partida que conduziu enfim 2 realizagio pritica das
projeces antmadas, € o niquel que o espectador americano fazia des-
lizar na fenda do quinetoscépio Edison, sdo os 25 centavos que o
passante parisiense pagava em setembro de 1894 para poder grudar os
seus olhos no visor do quinetoscopio (...). E isso que explica o nasci-
mento do espetaculo cinematografico na Franga, na Inglaterra, na Ale-
manha, nos Estados Unidos, durante o ano de 1895. As fotografias
animadas ndo eram apenas experiéncias de laboratério, curiosidades
cientificas, mas elas podiam, de agora em diante, ser consideradas como
uma forma rentivel de espetaculo.?

Quando os irmios Lumiere mostraram pela primeira vez o seu
Cinematografo, a 28 de dezembro de 1895, em Paris, Edison ainda
ndo tinha conseguido aperfei¢oar um projetor que funcionasse satisfa-
torlamente. Mas em janeiro de 1896, diante da noticia de que o
cinematografo Lumiere estava chegando a2 América, Edison comegou
a fabricar o vitascopio, um projetor inventado em Washington por
Thomas Armat e Francis Jenkins. Norman Raff e Frank Gammon, ven-
dedores exclusivos do quinetoscopio desde setembro de 1894, também

“ Michael Chanan, The Dream that Kicks: the Prebistory and Early Years of Cinema in Britain,
London/Boston/Henley, Routledge and Kegan Paul, 1980, p. 105.

# Jacques Deslandes, Héstoire comparée du cinéma, Tome I: de la cinematique au cinematographe
1826-1896, Tournai, Casterman, 1966, p. 213-214.
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se tornaram os tnicos licenciados para a venda de vitascopios e filmes.
Mas eles acabaram falindo no final de 1896, porque nio tinham privi-
legiado, em sua estratégia de vendas, o principal comprador de filmes
daquele ano: a rede de vaudeviles® e teatros de variedades. Os irmaos
Lumiére estavam muito melhor adaptados para servir a0 mercado dos
vaudeviles, 0 qual dominaram até serem expulsos pelas ameagas de
Edison no verdo de 1897.%

Cartaz de 1896
Jaz propaganda do
Cinematigrafo
Lumére.

Os primeiros filmes apareceram em 1895. Comegaram a ser exi-

bidos em feiras, circos, teatros de ilusionismo, parques de diversoes,
cafés e em todos os lugares onde houvesse espetaculos de variedades.
Mas o principal local de exibi¢do de filmes eram os vaudeviles. Os
vaudeviles tinham surgido a partir de teatros de variedades — com
conotagdes exclusivamente erdticas — que, em geral funcionavam ane-
xos aos chamados “saldes de curiosidades” (curio halls, que exibiam coi-
sas como mulheres barbadas, andes, bichos de duas cabegas e outras

% Robert C Allen. Op. Cit.
# Georges Sadoul, Louis [umiére, Pagis, Seghers, 1964, p. 135-136. Citado por Robert C Allen.
Op. Cit,, p. 152
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aberragoes) dos dime museums (museus cujas atragdes custavam dez cen-
tavos). Mas nas ultimas décadas do século XIX o vaudevile ja estava
deixando de ser um espago pervertido.”” Eileen Bowser descreve esta
transformacao:

Antes o vaudevile tinha sido dominio de uma audiéncia de classe baixa,
predominantemente masculina, um lugar onde se vendiam bebidas al-
coolicas e onde ndo era dificil encontrar prostitutas. Mas no periodo
que estamos considerando [1900-1906], os vaudeviles tinham elimina-
do a venda de dlcool, criaram ambientes elegantemente decorados,
limparam os nimeros oferecidos pelos performers e comegaram a atrair
uma audiéncia familiar. A atmosfera de baixo nivel continuou, apesar
disso, nos espetaculos burlescos, que tomaram o lugar do antigo
vaudevile e eram o segundo maior setor de consumo de filmes. Filmes
eram mostrados nos dime museums, freak shows, peep shows, espetaculos
itinerantes e eram transportados por todo o pais por showen itinerantes.
Mas eram os vaudeviles que mais usavam os filmes, e continuaram a
usa-los bastante mesmo depois do surgimento dos rickelodeons e dos

store-front anemas™

Assim, em 1896 o vaudevile estava se tornando a forma mais
freqiiente de diversido popular e a competigdo entre os teatros come-
¢ou a se acirrar intensamente. E nesse contexto, em maio de 1895, que
a Cinematografo Lumieére estreou nos Estados Unidos, fazendo um
tremendo sucesso. Ficou em cartaz por varias semanas no Union
Square Theater de Nova York, pois dobrou o faturamento habitual
da casa.”

“ Tino Balio, “A novelty spawn busineses, 1894-1908”, Op. Cit,, p. 59.

* Eileen Bowser, “Preparation for Brighton — The American Contribution” in Roger Holman
(ed.), Ginema 1900-1906, Bruxelas, FLAF, 1982, volume 1, p. 5.

¥ Robert C Allen. Op. Cit,, p. 148.
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O dime museum de C. A. Bradenburgh, em Filadélfia.
Fotografia encontrada por Charles Musser na
Philadelphia Free Library/ Theater Collection.
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No final do século XIX o show de vaudevile compunha-se de
uma série de atos, de dez a vinte minutos, encenados em seqiiéncia e

sem nenhuma conexdo narrativa ou tematica entre si:

Uma sessio tipica de vaudevile em 1895 podia incluir um ato de acro-
bacia de animais, uma comédia pasteldo, uma declamagio de poesia
inspirada, um tenor irlandés, placas de lanterna magica sobre a Africa
selvagem, um time de acrobatas europeus e um pequeno numero drama-

tico de vinte minutos encenado por um casal de estrelas da Broadway.™

Os primeiros filmes, portanto, tinham herdado essa caracteristica

de serem atragbes autonomas, que se encaixavam facilmente nas mais

 diferentes programagdes. Os filmes, em sua ampla maioria feitos em uma

unica tomada, eram pouco integrados a uma eventual cadeia narrativa.

Os irmios Lumieére ofereciam um esquema de marketing muito
irfteressante para os vaudeviles, que eram seu alvo predileto no merca-
do. Eles forneciam os projetores, o suprimento de filmes e os operado-
res das maquinas, e se encaixavam nas programagoes locais. Mas parte
do sucesso do cinematografo Lumiere deve-se ao seu design. Enquan-
to o vitascopio pesava cerca de quinhentos quilos e precisava de ele-
tricidade para funcionar, a maquina dos Lumiére era a0 mesmo tempo
camera e projetor, ndo utilizava luz elétrica e era acionada por mani-
vela. Devido a0 seu pouco peso, podia ser transportada facilmente e
assim filmar assuntos mais interessantes que os de estidio, encontra-
dos nas paisagens urbanas e rurais, ao ar livre ou em locais de acesso
complicado.” Além disso, os operadores do Lumieére atuavam tam-
bém como cinegrafistas e multiplicavam as imagens do mundo para
faze-las figurarem nos seus catalogos.

* Robert C Allen, “The Movies in Vaudeville: Historial Context of the Movies as Popular
Entertainment” in Tino Balio (ed.), The American Film Industry, Op. Cit., p. 62.
! Robert C Allen, “Vitascope/ Cinematographe”, Op. Cit., p. 149,
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buigdo e exibicdo. Na verdade, ele fazia com que estas fungées recais-
sem sobre o operador, que era quem, com seu projetor, tornava-se

um nimero autéonomo de vaudevile.®

Tal esquema de autonomia dos exibidores durou até cerca de
1900, quando as proprias produtoras comegaram a ter maior controle
sobre os filmes, enquanto produtos finais. Elas aumentaram a duracio

Poster de 1900 dos filmes e o nimero de planos, a0 mesmo tempo em que tentaram

do . ’ . . . .
s mﬁ;::’; descobrir técnicas de montagem. Uma crise de publico aconteceu en-
et i J _tre 1900 e 1903. Aparentemente, a platéia comegou a se aborrecer
extbigdo de filmes.

com os filmes. De qualquer modo, os exibidores estavam menos dis-
Em 1897 Edison conseguiu expulsar os irmidos Lumiére da postos a se preocupar com o acompanhamento sonoro dos filmes e
m i = .

: gu o com a ordem das atragGes nos pro as, enquanto as companhias
América e aperfeigoar outro projetor, o Projecting Kinetoscope. Mas gran
como afirma Allen, os Lumiére criaram “um padrio de pritica industrial
que sobreviveu paraa década seguinte: o fornecimento, para os vaudeviles,
de um ato completo incluindo projetor, filmes e operador”, num esque-

ma que o mesmo autor chama de pré-industrial e que foi determimante

produtoras de filmes comegaram a assumir a tarefa de construir nime-
ros acabados, antes exercida pelos exibidores.*

Controlado pelos operadores/exibidores, ou determinado pelos
produtores, a verdade é que o primeiro cinema manteve o carater anar-
i Do L3 B el e quico do espetaculo de variedades. Durante toda a primeira década, a
pars.0 periodo fio pRmETo SR e Un,ldo‘b’ POR _mfmu_ fronteira entre ficgdo e documentario era ténue. Como afirma FEileen
nha 2 autonomia dos exibidores de filmes em relagio a produgio: Bowser, misturavam-se livremente filmes encenados e aqueles cha-

3 hea Vi h , . mados de “atualidades”. Nas atualidades apareciam ndo apenas cenas
Os irmios Lumiére, a Biograph e a Vitagraph forneciam um servico

: A : reats da vida cotidiana, cenarios naturais, paisagens de terras distan-
ao vaudevile. Esta dependéncia do vaudevile adiou temporariamente a

tes, desfiles e multidées nas ruas, mas também encenagdes de aconte-
cimentos recentes — as “atualidades reconstituidas” — como guerras,
incéndios, terremotos e assassinatos famosos, nao havendo uma clara

necessidade de o cinema americano desenvolver seus proprios cami-
nhos de exibicio, mas também impediu que o filme adquirisse autono-

mia industrial. A estrutura industrial do vaudevile nio requeria uma _ o : ; _
1 . . L diferenciagio no tratamento daquilo que tinha sido captado no calor
divisdo do trabalho no sentido usual, ela acontecia, ao mnvés disso, den- . _ . )
A : da hora e o que tinha sido representado diante das cameras por atores
ropria apresentacdo do vaudevile: cada ato era uma entre O1to ) . i
tro da propria ap i = I de teatro ou até parentes dos realizadores. Estas encenagdes de acon-
ou mais unidades funcionais (...). O uso dos filmes no vaudevile ndo _ L .
o _ e Y tecimentos reais “eram mostradas como uma novidade dentro do pro-
requeria uma divisdo da industria entre as unidades de produgio, distri-

* Robert C Allen, “Vitascope/ Cinematographe”, Op. Cit,, p. 152.
* Robert C Allen, “Vitascope /Cinematographe”, Op. Cit,, p. 152. * Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit, p. 297-298.
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grama do vaudevile, onde a livre mistura entre artificio e realidade
aparentemente nio incomodava a audiéncia”,” talvez porque ninguém
duvidasse de que se tratava realmente de uma série de truques. A in-
tencio realista no cinema sé viria muito depois, acompanhando de
certa forma a narrativizagao.

Até 1906, os filmes de atualidades ou pequenas gags, iguais as
que eram encenadas no circo ou nos vaudeviles, superavam em nime-
ro os filmes de ficgio, j4 que a maioria dos filmes encenados néo tinha
pretensio narrativa. Em geral, os filmes exibidos nos vaudeviles inclu-
fam filmagens dos nimeros encenados nos proprios vaudeviles, além
de nimeros de magia e ilusionismo, e quadros vivos sobre temas religi-
0sos ou populares, muitas vezes retratados em musicas, piadas e cartoons.
Incorporados s atragdes de feiras tipicas do século XIX, circos, espe-
taculos itinerantes e encenagdes burlescas, tais filmes ndo eram, defi-
nitivamente, produtos acabados. As apresentagbes constavam de fil-
mes curtos, compostos na sua maioria por apenas um plano. Quando
um filme incluia muitos planos, estes eram comercializados em rolos
separados e ficava a critério do exibidor a escolha e a ordem dos rolos
que ele julgasse mais interessantes ou adequados para o seu publico.
Em seus primeiros catilogos, as produtoras de filmes exibiam cada
um destes rolos como um g#adro diferente.

Os primeiros filmes foram influenciados pelos espeticulos
de lanterna magica, que eram muito populares na época e sempre
apresentados por um conferencista. Estes espeticulos descreviam
viagens a terras distantes, historias populares ou cangées e mistu-
ravam filmes com projegio de imagens coloridas das placas das
lanternas magicas. Também a Igreja se utilizava de sessGes de lanter-
na magica com o objetivo de atrair os fiéis nos seus momentos de
lazer, segundo Georges Sadoul, para lhes mostrar “os horrores do

* Eileen Bowser, “Silent Fiction: Reframing Early Cinema” in William Sloan (ed.), Circwlating
Film Library Catalog, New York, Museum of Modern Art, 1984, p 12.
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inferno”.* Quando apareceram
os primeiros filmes, eles foram in-
corporados nestas apresentacdes.
As Paix6es de Cristo foram alguns
dos primeiros exemplos de filmes
com mais de um plano. Eram com-
postas de planos auténomos que
descreviam os diferentes momen-
tos da vida de Cristo na forma de
quadros vivos, encenados segun-
do o modelo das Passion plays.”

A tradigdo do uso da lanter-

na magica para mostrar lugares
exoticos e distantes, nos travelogues

C. Goodwin Norton, famoso lanternista :
¢ também realizador e exibidor de filmes, (Palestras ilustradas sobre via-
posa ao lado de sua lanterna mdgica  gens), também levou os produto-
tripla, em foto de 1896, do Science
Miuseurns de Londres.

res a fazerem muitos filmes com
esses assuntos. Até 1903, a maio-
ra dos filmes mostrava atualida-
des.*® Este tipo de filme se tornou muito popular por causa do
envolvimento da Europa e dos Estados Unidos em guerras imperialis-
tas. Havia filmes de atualidades que documentavam situactes reais,
como os dos Lumiéere. Mas alguns filmes também misturavam encena-

* Georges Sadoul, Histoire générale du cinema, Tome I: L'invention du cinema 1832-1897, Paris
Dendel, 1948, p. 217. , l
"1 As Passion Plays mais famosas eram encenacoes do Evangelho feitas na Europa, em locagdes
naturais no ar livre e das quais participavam como atores os proprios habitantes das cidades, em
sua maioria componeses. Algumas delas eram mundialmente famosas como a de Oberammergau
e a de Horitz. Foram estas encenagdes que forneceram o modelo e a estrutura para as primeiras
filmagens da Paixio. Ver Roland Cosandey, André Gandreault e Tom Gunning (eds.), Une
invention du diable? Q’ﬁéma des premers temps et réligion, Québec/Lausanne, Les Presses de
L'Université Laval/Editions Payot Lausanne, 1992,

* Robert C Allen, “The Movies in Vaudeville”, Op. Cit., p-73.
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¢des e maquetes dos eventos reais. Eram as chamadas “atualidades
reconstituidas”, em que fatos recentes eram mostrados de forma mui-
tas vezes sensacionalista. Os vérios planos dos filmes, quando havia
mais de um, eram juntados sem muita preocupagio de continuidade
ou inteligibilidade, j4 que se pressupunha que seriam explicados pelo
comentador no momento da apresentagio.

Havia filmes que, como as Paixdes filmadas, consistiam numa
série de quadros (chamados de zableaux) ligados entre si pelo tema e
visualmente determinados pela estética do final do século XX: pre-
senca de molduras, alegorias personalizadas por atores, imobilidade.
Eram filmes sobre temas politicos, como The martyred presidents (Edison,
Porter, 1901), alusivos A natureza, como The four seasons (Biograph, Bitzer,
1904), ou alusivos a natureza humana, como The seven ages (Edison, Porter,
1905)..Segundo Tom Gunning este tipo de filme surgiu muito cedo e
desapareceu antes de 1905.%

A maioria dos filmes de ficcio era composta de comédias — em
1903 elas representavam 30% dos filmes norte-americanos. Mas havia
também os trick films (filmes de truques ou com trucagens), as gags (piadas
ou historias engracadas e curtas) e as encenagdes de momentos-chave
de dramas maiores. Exemplos de #rick films sao aqueles que utilizavam
as paradas para substituigio e rearranjo da cena, sobreposi¢Oes € mas-
caras (como os filmes de transformagdes, mutilagdes e explosoes).
Havia poucos filmes sentimentais ou moralistas. A Biograph era lider
na produgio de filmes eroticos* cuja principal forma de exibigo nido
eram as telas, mas os mutoscopios. Segundo Tom Gunning, o proprio
Griffith teria dirigido varios destes filmes em 1908."" As comédias eram

¥ Tom Gunning, “Non-continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres in Eardy
Films” in Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, London, British Film
Institute, 1990, p. 90.

% Cf Fileen Bowser, “Preparation for Brighton — The American Contribution”, Op. Cit,, p. 5.
“ Tom Gunning, D.W.Griffith and the Origins of American Narrative Film: The Early Years at
Biograph, Urbana/Chicago: University of Tllinois Press, 1991, p. 157.
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o género mais comum e popular entre os filmes de ficcio, e envolviam
sempre algum tipo de malvadeza. As vitimas eram muitas: “amantes,
policiais, cozinheiros, vagabundos, tintureiros chineses, proprietarios
de mercearias”.** Havia bagunca de todo tipo: guerras de travesseiros
entre internas, guerras de farinha de trigo e de tortas entre adultos,
brigas entre policiais € civis. Estas comédias eram “freqiientemente
cinicas em relacdo a autoridade e 4 moralidade vigente. Esperava-se a
infidelidade. A corrupgio era motivo de piada. Proliferavam estereo-
tipos raciais e profissionais”.*

Este clima de irreveréncia e avacalhagio invadia também os fi/-
: mes de perseguigdo, que foram as primeiras formas de narrativa freqiientes
entre os anos de 1903 e 1906.* Tom Gunning esclarece que “apesar
de haver prototipos da chase form tio cedo como em 1901 (em S top thief],
de Williamson)” esta forma s6 se tornou importante em 1904, pois

0 genero aparentemente dominante (em nimero de filmes feitos) até
1903” era a narrativa de um plano s6.%

W e =T e

A,

: Os filmes de perseguicio compunham-se de um quadro inicial,
3 em que acontecia uma agio que gerava algum tipo de perseguicio, e
de quadros subseqiientes em que a perseguicio se desenrolava e ter-
minava. Eram portanto filmes mais longos, que passaram a utilizar
cendrios naturais, cuja amplitude podia conter as pequenas multiddes
que estas historias geravam. A existéncia destes filmes demonstra, para
Gunning, que “estava em curso uma sintese entre atracdes e narrativa”.
Por um lado “a persegui¢io tinha sido a narrativa verdadeiramente

¥ :3 Ejleen Bowser, “Preparation for Brighton — The American Contribution”, Op. Cit,, p. 10.

] " E;lleen Bov;lrsex, “Preparation for Brighton — The American Contribution”, Op. Cit,, p. 6.

: Utilizo aqui o termo filmes de perseguisio para traduzir as expressoes chase films (em ingles) e
£ Silms de course-poursuite (em francés).

4 . e T s :

‘T‘ Tom _Gun.mng, Non-Continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres in Early
Py Films”, in Thomas Elsaesser (ed), Op. Cit., p. 91.
r “f‘ Tom _Gmming, “Non-Continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres in Early
(] Films”, in Thomas Elsaesser (ed.), Op. Cit,, p. 89.
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Mudlheres pulam
Hma cerca ao
perseguir um

candidato a notvo
esn Dix femmes
pour um mari, filme
da Pathé, de 1905.

original do cinema, fornecendo um modelo para a ca'usali(iade e para
linearidade assim como para a montagem em continuidade™. Mas, por
outro lado, as perseguicdes construiam cada plano como uma v.lerda-
deira atracio, na medida em que cada plano mostrava o.perseguido e
os perseguidores tendo que ultrapassar obstaculo§ ‘Tf?llrladOS: cercas,
lagos, subidas etc. A atragio podia estar na possgb.ilidade de ver as
roupas de baixo ou as pernas das personagens femininas (alwgumi:s ve-
zes encarnadas por homens) que participavam da confusdo. Estava
também na destruicio da postura comportada destes homens, mulhe-
res, criancas e até animais, por forca do desespero ‘histérico que 0s
atingia por causas diversas. O motivo podia €t & simples roubo de
uma salsicha ou até mesmo, como em Personal (Biograph, McCutcheon,
1904), um solteiro rico procurando uma notva.

A estrutura dos filmes de perseguido revela alguns tragos de
ambivaléncia nesse cinema. Apesar de tender a linearizagio dos pla-

* o filme de
nos e a ligagio entre estes planos, como aponta Burch,” o

- “The Ci ' ions”, Op. Cit., p. 60.
# Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., . ‘ . ‘
“ Noel Burch, “Passion, poursuite: La linéarization”, Commmunications, numero 38, Paris, Seuil,

1983, pp. 30-50.
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persegui¢io tem cada plano estruturado como uma atragao. Vemos o
perseguido chegando bem de longe. Ele se aproxima correndo, supera
algum tipo de obsticulo, tropega, cai, mas continua, até sair de qua-
dro. A multidio aparece, se aproxima, sem corte. Alguns superam o
obstaculo, outros caem, forma-se uma pequena confusio, até que to-
dos se recolocam no caminho original e saem de quadro. Ao final,
depois de virios planos que repetem esta estrutura, vem um tltimo
plano em que a multidio alcanga o perseguido: fim da narrativa, fim
das atracoes.

A perseguicio esboga uma tentativa de construcio de um espago
continuo ficticio. Mas esta construgio nio se completa, fica apenas
indicada. Se para o cinema narrativo classico foi fundamental inventar
gradualmente uma maneira de representar, através de imagens, uma
ficgdo de continuidade do tempo e de homogeneidade do espago, este

ndo era o projeto do cinema antes de 1906. Charles Musser compara
estes dois tipos de cinema:

O primeiro cinema era predominantemente sincrético, apresentativo e
ndo linear, enquanto o cinema hollywoodiano classico posterior apoia-
va-se na consisténcia, na verossimilhanca e numa estrutura narrativa

linear, particularmente nos seus dramas e comédias leves.*

Outro historiador do primeiro cinema, Tom Gunning, explica,

por sua vez, como ele entende o cinema anterior a 1906, que ele chama
de anema de atragdes:

O que €, precisamente, o cinema de atracdes? Em primeiro lugar, é um
cinema que se baseia na (...) sua habilidade de mostrar alguma coisa.

Em contraste com o aspecto voyeurista do cinema narrativo analisado

¥ Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit, p. 4.
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por Christian Metz, este € um cinema exibicionista. H4 um aspecto do
primeiro cinema () que representa esta relagio diferente que o cinema
de atracdes constréi com seu espectador: as freqiientes olhadas que os
atores ddo na direciio da cimera. Esta agio, que mais tarde é conside-
rada como um entrave 2 ilusdo realista do cinema, aqui é executada
enfaticamente, estabelecendo contato com a audiéncia. Dos comedi-
antes que interpelam a cimera 2 gestualidade afetada e reverente dos
prestidigitadores nos filmes de magica, este ¢ um cinema que mostra
sua propria visibilidade, disposto a romper O mundo ficcional auto-

. = 50
suficiente e tentar chamar a atengio do espectador.

Neste sentido, se a tendéncia dominante no primeiro cinema € 0
cinema de atracdes, é equivocada a oposigio, freqientemente aponta-
da, entre as obras fantisticas de Georges Méliés e as imagens de Louis
Lumiére, como representando a oposigio, respectivamente, entre fil-
mes narrativos e nio narrativos. “Pode-se uni-los numa concepgao que
vé o cinema menos como uma forma de contar historias e mais como
uma forma de apresentar uma série de vistas (v7ews) para uma audién-
cia”5' O autor explica que utiliza o termo atragdo por dois motivos. Em
primeiro lugar, para marcar uma relagio que o primeiro cinema estabe-
lecia com o espectador e que seria posteriormente retomada por
Eisenstein e as vanguardas. Gunning explica que o futurismo de
Marinetti “ ndo apenas prezava a estética do espanto e da estimulagio,
mas particularmente o fato de ela criar um novo espectador, que
contrastava com o zoyeur estupido e estatico do teatro tradicional. O
espectador do teatro de variedades sentia-se diretamente atingido pelo

4 1 52
espeticulo e juntava-se a ele”.

50 Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. C%t., p. 57
5! Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., p. 57.
52 Tom Guaning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit, p. 59.
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Em segundo lugar, o termo atragdo tem a ver com o tipo de expe-
riéncia visual que se tem nas feiras e parques de diversdes: atragdes
sdo performances cujo objetivo € espantar, maravilhar o espectador, e
cuja aparigdo ja é, em si, um acontecimento. Assim, nos primeiros anos
do cinema muitas vezes nio eram The great train robbery (Edison, Porter,
1903) ou L "homme a la téte de caoutchouc (Star Film, Méliés, 1902) que en-
travam em cartaz, mas se anunciava apresentagdes do bioscopio, do
vitascopio ou do cinematégrafo Lumiére. F o tipo de experiéncia que
se promovia tanto nas feiras universais da passagem do século, que
descrevemos no inicio deste capitulo, quanto nas feiras populares.

Até 1906, o cinema esta, portanto, ligado ao espeticulo de vari-
edades, que era a principal forma de exibi¢do de filmes. Para Charles
Musser as formas de representagdo do primeiro cinema sio apresentativas
no “estilo de atuagio, no desenho do cenario e na composi¢io visual,
assim como na sua forma de representar o tempo, 0 espago e a narrativa”.
A forma de atuagio ¢ baseada no teatro do século XIX, em que os
atores fazem gestos estilizados e afetados, sempre de frente para o
publico e sempre se dirigindo a este publico, ou a cimera. No final do
século XIX, este estilo apresentativo fot substituido, no teatro, por
uma encenag¢io mais contida e verossimilhante, como pedia o teatro
naturalista. “Mas as antigas técnicas de representacio continuaram em
outras formas culturais mais populares, que incluiam nio apenas gé-
neros teatrais como o melodrama e o burlesco, mas também a lanterna
magica, as historias em quadrinhos (cartoon strips) e o cinema”.®

Os elementos dos cenarios dos primeiros filmes eram organiza-
dos como no teatro, ndo de forma realista, mas sim de modo a pode-
rem ser vistos pela audiéncia. Nio havia o desejo de verossimilhanga,
razdo pela qual muitos ambientes sdo apenas indicados por painéis e

objetos pintados. Comentando o cenario de um filme em que o lustre é

*3 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 3.
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um objeto real, mas os raios de luz sdo pintados, Charles Musser aﬁr-
ma que este cinema € “sincrético”, porque mistura eh.eme::tos do estilo
apresentativo com elementos de um estilo mais realista. N
Os préprios filmes de atualidades assumem ora 2 cat‘fai:tensma
de espetaculos apresentativos (pelo uso constante de composicdes fron-
tais no caso das encenacdes de estidio ou do uso de maquetes), ora a
caracteristica de espeticulos mais realistas (quando filmados em ambxerT-
tes externos com o uso da profundidade de campo, para captar 0 movi-
mento de automéveis, trens ou cavalos que se movem em diregao a camera).
Misturam-se locacdes naturais com cenarios ostensivamente artificiais, e
mesmo dentro dos cendrios “alguns elementos sdo desenhos planos en-
quanto outros sdo tridimensionais ou reais”.* Toda esta mistu.ra er.ltre o
artificial e o realista é mais um elemento que diferencia o primeiro cinema
do cinema classico que viria depois, como bem aponta Charles Musset:

Os realizadores de filmes rotineiramente altemnavam entre diferentes nivets
de representagio da realidade. Este sincretismo pode ser contrastado com

a énfase na consisténcia mimética predominante no ciema postenor.

Pode-se perguntar como 2 audiéncia recebia estes filmes, c::)mo
ela os entendia, j4 que eram feitos de forma tdo pouco homogenea.
Charles Musser responde que o proprio publico e seus mecanismos .de
compreensio eram bastante diversificados e que por isso “o primgxro
cinema pode ser definido negativamente: seu sistema representatwo
ndo podia apresentar uma narrativa inédita capaz de ser compréendxda
independentemente das circunstincias de exibi¢do ou do conhecimento

cultural especifico do espectador”.”’

54 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 4.
%5 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 4.
% Charles Mussex, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 4.
57 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit.,p. 2.
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Dentro desta negatividade, Musser considera trés formas basi-
cas de entendimento destes filmes. O assunto precisava ser conhecido
de antemio pelos espectadores, remetendo a fatos ou ficgdes jA trata-
dos por outras midias: a Paixio de Cristo, cancdes populares, contos
de fada, catistrofes ou crimes recentes, peas de teatro famosas etc.
Outra possibilidade era a explicagio da histéria mostrada na tela, por
meio de narragio ao vivo feita por um conferencista ou pelo exibidor
do filme, que podia utilizar, por sua vez, varios outros recursos sono-
tos, como ruidos e musica. Havia ainda uma terceira possibilidade: o
filme podia ter uma narrativa tio simples que era capaz de ser entendi-
da pelo espectador sem ajuda externa. E, por exemplo, o caso das co-
médias e piadas curtas, ou de alguns filmes de Méliés.

Dada a diversidade do piblico, a pluralidade de suas respostas e
a variedade de formas de exibigio no primeiro cinema, podemos dizer
que os filmes da época constituiam, na grande maioria dos casos, for-
mas abertas de relato, ji que podiam ser entendidos de multiplas ma-
neiras. E evidente que hoje a interpretagio dos filmes também estd
atravessada pelo imagindrio individual e pelo ambiente cultural do
publico, mas, nos primeiros tempos, a existéncia de enredos impreci-
s0s, pouco narrativos, dava uma amplitude muito maior a esta leitura
diferenciada. No momento em que se instala a narrativa, existe a pos-
sibilidade de modalizag3es do relato, mas ha uma uniformidade mini-
ma no enredo perceptivel pelo publico. Tal pluralidade de sentidos era
reforcada pela falta de individualizacio dos personagens, no caso das
ficgdes. Havia uma forte tendéncia 2 frontalidade da cAmera em rela-
Gao a cena. A concepgio do plano como uma unidade que pudesse
conter o desenvolvimento de uma agio inteira obrigava a um certo
afastamento da cimera, suficiente para que as feicdes dos atores nio
fossem vistas com nitidez. Dai a interpretacio normalmente afetada e

gestualmente exagerada dos atores. Outra caracteristica era a configu-
ragao temporal pouco ou nada linear, seja no arranjo entre os planos,
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seja nas entradas e saidas de cena. Disso resultavam as elipses tre-
qiientes e exageradas e os muitos encavalamentos temporais. Musser
comenta, neste sentido, a elipse que aparece no filme Los? in the Alps
(Edison, Porter, 1907): uma pobre mée resolve procurar seu filho e sai
de cena. Volta logo em seguida, apesar da procura ter demorado muito
tempo. A audiéncia sabe que foi uma longa procura, porque ja conhe-
ce 2 historia.

Os encavalamentos temporais, bastante freqiientes, eram uma
forma que os cineastas encontraram para retomar a a¢ao de um outro
ponto de vista. A concepgio de cada plano como unidade autonoma
impedia, porém, que se pensasse em corti-los para serem montados
em continuidade, como acontece hoje. Da mesma forma, na maiorta
das vezes, as acSes simultineas ocorridas em locais diferentes eram
mostradas sempre de forma sucesstva.

Apenas nos ultimos 35 anos ¢ que a histéria do cinema vem
sistematicamente se dando conta das diferengas entre o primeiro cinema e
o cinema que se seguiu a ele, e mostrando que ndo ha exatamente
oposi¢io entre estes dois tipos de cinema, mas uma convivéncia
“dialética entre espeticulo e narrativa” que permanece em proporgdes
diferentes no proprio cinema narrativo classico. Neste sentido, Tom
Gunning sublinha que é importante conceber a radical heterogeneidade
que vemos no primeiro cinema ndo como “um programa verdadeira-
mente oposto e irreconcilidvel com o crescimento do cinema narrativo”,
pois “esta visio é muito sentimental e muito a-histérica”. A convivén-
cia do espetacular e do narrativo ¢ considerada por este autor como
uma “heranca ambigua do primeiro cinema”, que existe tanto nos pri-
meiros filmes quanto no “recente cinema de efeitos do tipo Spielberg-
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Lucas-Coppola”.

% Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., p. 61.
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Ja comentamos que o vaudevile era a forma dominante de exibi-
¢do de filmes entre 1895 e 1900, mas nio era a Unica. Havia também
exibidores itinerantes que levavam os filmes para as 4reas afastadas
dos grandes centros urbanos. Eram showmen que alugavam saldes e exi-
biam os filmes, misturados a outras atragdes, inclusive decidindo a
ordem dos quadros e a maneira de exibi-los segundo as diferentes de-
mandas do publico. Todo este periodo caracteriza-se por uma grande
autonomia dos exibidores de filmes, que tinham tanto poder de inter-
vir na apresentacio final quanto os produtores. Nos locais onde os
primeiros filmes eram mgqstrados os exibidores-operadores decidiam a
ordem, o acompanhamento, enfim, a maneira de apresentar os filmes.
Muitas vezes, eles também atuavam como comentadores e narradores.
As apresentagbes da Paixdo de Cristo, por exemplo, poderiam em alguns
casos incluir a anunciagio, a dan¢a de Salomé diante de Herodes e
pular direto para a crucificagio. Em outros casos, era melhor mostrar
o nascimento de Cristo, o batismo, a dltima ceia, Pilatos, a crucifica-
¢do e a ascensdo. A agdo do extbidor era decisiva:

O operador era responsavel pela ordem em que os filmes (muitos
deles consistindo num tnico plano) eram mostrados. Ele podia fazer
mudangas de acordo com a reagdo da audiéncia. Podia fazer o filme ir
mais rapido ou mais devagar, ou até para tras. Seu mondlogo explica-

va a agdo e dirigia a atengdo do espectador.”

Pode-se dizer, nesse sentido, que os filmes eram recriados pe-

los exibidores a cada vez que eram exibidos. Os comentadores eram

* Eileen Bowser, “Silent Fiction: Reframing Early Cinema”, Op. Cit, p. 12.
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fundamentais nas apresentagdes de lanterna magica e em todas as
conferéncias ilustradas que utilizavam imagens projetadas. Podiam ser pa-
dres que patrocinavam sessGes de catequese ou leigos que faziam con-
feréncias sobre viagens a terras distantes e exOticas — os Zravelogues —
feitas muitas vezes por eles mesmos.

Os filmes de viagens que comegaram a aparecer nos travelogues
ficaram muito populares entre 1902 e 1903. Figuravam nos catalogos
de todas as companhias produtoras e exibidoras da época. Charles
Musser mostra que metade dos filmes que aparecem, por exemplo, no
catalogo de atragdes principais da Cia. Vitagraph em 1903 eram as-
suntos de viagens. Havia empresas especializadas na exibigio
performatica destes filmes de viagens. Uma delas era a Sociedade Geo-
logica e Histérica de Wyoming, que anunciava patra o seu tour anu-
al de 1903 “sete grandes séries de imagens em movimento” sobre
india, _]é.pﬁo, Arabia, Africa, Suiga, Inglaterra e América, comenta-
das pelo senhor Lyman Howe, famoso apresentador de relatos de
viagem.*

As conferéncias de viagem, que existiam antes da chegada dos
filmes, pressupunham uma proposta de educagio para conhecimentos
gerais que revelava a mentalidade caracteristica daqueles anos. Fazi-
am a apologia de valores ocidentais cultivados pela classe média, como
a racionalidade e o senso comum, mas através de imagens espetacula-
res e de retdrica sensacionalista. Segundo Charles Musser as imagens
mostradas, seja através das placas de lanterna, dos diapositivos
estereoscopicos ou dos primeiros filmes, “podiam transmitir ricos e
freqiientemente inquietantes significados: idéias relativas a0 imperia-
lismo, 1 superioridade cultural e racial, ao sexismo e ao darwinismo
como concepgao de sociedade”.*!

% Charles Musser, “The Travel Genre in 1903-1904: Moving Towards Ficcional Narrative” in
Thomas Elsaesser (ed.), Op. Cit,, p. 123.

¢! Charles Musser, “The Travel Genre in 1903-1904”, Op. Cit,, p. 123.
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O tema do trem, nas suas apari¢des na tela ou nas imagens to-
madas dele, era uma presenca recorrente nos filmes mostrados nestas
conferéncias de viagem e em muitos dos primeiros filmes. O mundo
visto a partir do trem, mostrado como uma paisagem que desfila rapi-
damente diante do retingulo da janela, aludia 2 uma experiéncia sen-
sorial da velocidade que era inteiramente inédita. Surgia uma nova
percepgio do mundo, mediada pelas formas mecanizadas de desloca-
mento, mas transformada em percepgio visual com o auxilio direto do
proprio cinema, Gnica midia capaz de reproduzir a sensagao de veloci-
dade. Proliferavam no primeiro periodo as imagens de cinema toma-
das a partir de meios de transporte répido: trens e automoveis. Assim,
além de serem os organizadores do espeticulo, os exibidores faziam
também as vezes de professores de uma certa ideologia e mestres de
cerimdnia de uma nova forma de percepgio visual.

Podemos dizer que o periodo do primeiro cinema termina quan-
do comega a se generalizar esta nova forma de percep¢ao, no momen-
to em que ela comega a se materializar em linguagem codificada e
massificada. O filme, como espeticulo industrializado de massa, sO
pbde se generalizar depois de um periodo de aculturagio, de transigao,
quando a compreensio uniforme das imagens se tornou uma priorida-
de e o cinema deixou de ser atividade marginal. Esta transi¢do aconte-
ceu, nos Estados Unidos, no periodo dos chamados nickelodeons, que
sucede o periodo dos vaudeviles. Assim, de 1906 a 1915 os filmes
passam a ser exibidos como atragdes exclusivas devido 20 seu enorme
sucesso, em grandes armazéns que eram transformados em cinemas
do dia para a noite, impulsionados pela altissima lucratividade do em-
preendimento. E os filmes comegam a enfrentar o desafio de se tornar
cada vez mais narrativos.

A era dos nickelodeons, de 1906 até 1915, é um periodo em que
ocorre um aumento do piiblico do cinema, o surgimento de grandes
empresas no controle dos distintos ramos da atividade cinematografica
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e a gradual domesticagdo das formas de representagio e exibi¢do dos fil-
mes. E também um tempo de repressio e institucionalizacio, quando
a anarquia dos primeiros ambientes de exibi¢io exclusiva de filmes
passa a incomodar as elites. Os produtores e exibidores de filmes se
organizam industrialmente e passam a tentar moralizar o cinema e cti-
ar formas de autocensura e auto-regulamentagio. Objetivam com isso
incorporar as classes médias que, dotadas de maior poder aquisitivo,
garantiriam a sobrevivéncia econ6mica da industria do cinema. Final-
mente, um terceiro periodo se inicia entre 1913 e 1915, quando come-
¢am a aparecer os filmes de longa metragem, a0 mesmo tempo em que
se da o aperfeigoamento dos dispositivos narrativos surgidos na fase
anterior. Tratava-se, a partir dai, de assegurar a hegemonia da indistria
cinematografica norte-americana.

Como surgiram os nickelodeons? A partir de 1905, muitos em-
presarios de diversdes comegaram a utilizar espagos bem maiores que
os vaudeviles, para a exibi¢do exclusiva de filmes, depois de uma crise
de publico ocorrida entre 1900 e 1903. Ao contrario dos teatros, cafés
ou dos proprios vaudeviles freqiientados por uma classe média de com-
posigdo diversificada, estes novos ambientes eram, em geral, grandes
depositos ou armazéns adaptados para exibir filmes para o maior nii-
mero possivel de pessoas, em geral de poucos recursos: os storefront
theaters ou nickelodeons. Eram locais risticos, abafados e pouco conforta-
veis, onde muitas vezes os espectadores viam os filmes em pé, se a
lotagdo estivesse completa. Mas ali se oferecia a diversio mais barata
do momento: o ingresso custava 5 centavos de dolar — ou um niquel,
dai o seu nome. Os nickelodeons foram adotados imediatamente pelas
populagdes de baixo poder aquisitivo que habitavam os baitros operarios
das cidades norte-americanas.” Fizeram sucesso instantineo, enriquecen-
do pequenos e grandes exibidores e se espalhando por todos os Estados

%2 Cf. Robert Sklar, Histéria social do cinema americano, Sio Paulo, Cultrix, 1978, p- 30.
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Unidos, e marcam o inicio de uma atividade cinematografica verdadeira-
mente industrial. Sua expansio traria grandes mudangas na composi¢io
do publico do cinema e nas formas de produgio, comercializagio e exibi-
¢do de filmes, assim como nos métodos de representagio.

A explosio na demanda de filmes causada pela expansio dos
nickelodeons forgou uma reorganiza¢io da produgio. As companhias
produtoras de filmes dividiram-se nos diferentes setores da produgio
e organizaram-se industrialmente, adotando uma estrutura hierarqui-
ca centralizada. Esta especializagido substituia o que Charles Musser
denomina “sistema colaborativo”® do periodo do vaudevile. Antes de
1907, empresas como a Edison, a Vitagraph e a American Mutoscope
& Biograph produziam filmes num sistema de trabalho regido pela
patrceria. Em geral, dois realizadores dividiam o trabalho de operagio
de maquinas e de confec¢do dos filmes (o que torna a discussdo da
autoria nos primeiros filmes de uma tarefa particularmente complica-
da). Este sistema foi extinto com o aumento na produ¢io de filmes
logo depois deste primeiro periodo. Também a comercializagiao dos
filmes se alterou a partir de 1907. Surgiram os distribuidores de filmes,
uma vez que o antigo sistema de venda direta foi substituido pelo
aluguel. A especializagdo na tarefa de distribuigdo era mais uma parte
da industrializagdo do cinema.

Os nickelodeons surgiram inicialmente como forma de diversdo
ndo controlada pelos poderes institucionais. Robert Sklar comenta que
o fato de estes locais de exibi¢do terem se transformado em populosos
centros de diversdo, apesar de ainda ndo disciplinados pelas institui-

¢bes, comegou a se tornar um problema visivel:

O que ainda mais mortificava muita gente nos distritos e subtirbios

prosperos da cidade e nas cidades pequenas de populagdo abastada

¢ Cf. Charles Musser, “Pre-Classical American Cinema: Its Changing Modes of Film Production”,
Persistence of Vision, nimero 9, 1991, p. 45-65.
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era a idéia de que os trabalhadores e imigrantes tinham encontrado
uma fonte propria de entretenimento e informagio — uma fonte ndo
supervisada e nio aprovada pelas igrejas e pelas escolas, pelos criticos
e pelos professores, que serviam de guardas e disseminadores da cul-

tura norte-americana oficial

Os nickelodeons pareciam conter uma energia bruta que pode-
ria se tornar petigosa para uma sociedade tio conservadora quanto a
norte-americana:

No meio do alarido de uma rua movimentada num distrito operario,
multiddes de homens e mulheres, mogas desacompanhadas e criangas
ndo supervisionadas estudavam cartazes liridos, entravam num teatro
e saiam de outro. No interior da sala de espetaculos, a primeira impres-
sio que se tinha era de rango, de ar parado, de cheiro de suor e de
corpos nio lavados. A escuridio era total, excetuando-se a tela e o

fuste de luz projetor debaixo do teto.®

E evidente que quando estes ambientes comegaram a se multi-
plicar no mesmo ritmo de seus lucros, eles comegaram a chamar a
atencio dos “homens e mulheres da classe média que serviam as insti-
tuicdes de controle social — as igrejas, os grupos de reformadores, al-
guns segmentos da imprensa e, por fim, a policia”.* Tom Gunning
lembra-nos que a fisionomia das diversdes populares é determinada
pelas pressdes ciclicas de grupos defensores da moralidade e que, no
caso do cinema, a resposta habitual é a autocensura.”’ Naquela conjun-

%4 Robert Sklar, Op. Cit,, p. 31.

¢ Robert Sklar, Op. Cit,, p. 31.

¢ Robert Sklar, Op. Cit., p. 44.

¢7 Tom Gunning, “De la fumerie & opium au théatre de la moralité: discours moral et concéption
du septiéme art dans le cinéma primitif américain” in Jean Mottet (ed.), D.W.Griffith: Collogue
International, Paris, Publications de La Sorbonne/ Editions L’Harmattan, p. 74.
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tura, a resposta das companhias produtoras as ameagas de fechamento
dos cinemas e de lancamento dos filmes ao limbo das diversdes nao
recomendadas foi a criagio de um 6rgdo de auto-regulamentagio, em
1908: a Motion Pictures Patents Company. Mas a MPPC tinha tam-
bém objetivos comerciais: pretendia monopolizar as atividades de pro-
ducio, distribuigio e exibigio de filmes nos Estados Unidos. Gunning
demonstra que, com 2 MPPC, a industria do cinema queria sobretudo
assentar sua atividade “sobre sélidas bases econémicas”, precisando
para isso aumentar o prego dos ingressos e conseqiientemente o prego
dos aluguéis de filmes. Para isso, tinha de atrair as classes médias “trans-
formando o cinema no divertimento de todas as classes sociais”, e ndo
mais no chamado “teatro de operarios”. Em 1909, a MPPC
propagandeava seus filmes como “divertimentos morais, educativos e
sdos”.%

A aparigio dos nickelodeons marca, portanto, o inicio do fim
das formas de representagdo caracteristicas do primeiro cinema. Se o
tempo dos primeiros filmes compreendia a dominancia do espetaculo
na dialética entre atragio e narrativa, o periodo seguinte (de 1906 a
1915) “representa a verdadeira narrativizagdo do cinema, culminando
com a apari¢ao dos longas metragens, que reformulam radicalmente o
formato das variedades”.® FEsta transicio se completa em 1914. E s6
a partir dai que, nos Estados Unidos, o filme toma a forma de uma
narrativa “perfeitamente compreensivel sem nenhuma ajuda extetior
as imagens que desfilam na tela”.”

Se antes o cinema se dirigia a uma platéia predominantemente
pobre, operéria e urbana, os anos 1908 e 1909 podem ser entendidos
como o que Gunning considera “a origem de um esforgo unificado para

atrair a classe média para o cinema”. A industria do cinema precisava

% Tom Gunning, “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité¢”, Op. Cit., p. 76.

% Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., p. 60.

™ Tom Gunning, “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité”, Op. Cit., p. 84.
g P p
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conseguir “respeitabilidade social”, trazendo os filmes para perto das
“tradigdes burguesas de representagdo”. Dai a multiplicagdo das ten-
tativas de se adaptar para as telas romances, pegas de teatro e poemas
famosos.”

O problema é que estas tentativas de contar historias desembo-
caram em filmes que o puiblico ndo entendeu. O cinema, cuja estética
estava até entio baseada em fontes como o “vaudevile, o burlesco, os
contos infantis, as historias em quadrinhos e as cangSes populares”,
favorecia mais “os efeitos espetaculares ou as agdes fisicas do que as
motiva¢des psicoldgicas” individuais que apareciam nos dramas bur-
gueses e precisavam ser representadas na tela.”> Uma das formas de
resolver este problema foi a tentativa de se aperfeigoar o uso da mon-
tagem para representar, na linearidade dos filmes, a simultaneidade de
duas situagdes afastadas. Os primeiros exemplos de montagem parale-
la aparecem por volta de 1907. “Em 1909 a montagem paralela tinha
se tornado dominante nas situa¢des de salvamento-no-ultimo-minuto
e tinha desalojado quase completamente o antigo formato dos filmes
de persegui¢io”.”

O papel de D. W. Griffith foi crucial neste periodo de transigio,
de mudanga na linguagem, ap6s o primeiro cinema, entre 1908 e 1915.
Seu trabalho, como demonstra Tom Gunning, foi o de responder ao
desafio de “integrar o cinema a cultura dominante”,” em resposta a
uma verdadeira “crise da estética cinematografica”” revelada pela in-
capacidade de conseguir adaptar obras literarias famosas de uma ma-
neira inteligivel para a nova platéia. O uso que Griffith comegou a
fazer da alternincia de tempos e espagos, da técnica do campo/

" "Tom Gunning, “Weaving a Narrative: Style and Economic Background in Griffith’s Biograph
Films” in Thomas Elsaesser (ed.), Op. Cit,, p. 339.

2 Tom Gunning, “Weaving a Narrative”, Op. Cit,, p. 340.

™ Tom Guaning, “Non-Continuity, Continuity, Discontinuity”, Op. Cit., p. 92-93.

™ Tom Gunning, “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité”, Op. Cit., p. 79.

™ Tom Gunning, “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité”, Op. Cit., p. 83.
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contracampo, da aproximagio da camera para definir psicologicamen-
te e do ponto de vista subjetivo os personagens, deu aos filmes uma
nova legibilidade, capaz de transmitir “o conteddo moral e psicologico
da narragio”.”®

Nos Estados Unidos, esse periodo de transi¢io dominado pelos
nickelodeons tem algumas particularidades. F uma espécie de interva-
lo, em que a maioria do publico deixa de ser aquela predominantemen-
te pequeno-burguesa dos vaudeviles e passa a ser composta por prole-
tarios e marginais. Este publico operario e pobre é que vai alimentar os
grandes lucros dos nickelodeons. Curiosamente, os filmes desse perio-
do ainda se dirigem aquele publico pequeno-burgués branco que fre-
qiienta os vaudeviles, mas que representa uma parte diminuta do total
do publico. Filmes com contetidos racistas, sexistas, que ridiculariza-
vam os imigrantes e os caipiras recém-urbanizados, bem ao gosto dos
burgueses dos vaudeviles, eram na verdade consumidos em escala cres-
cente pela massa de proletarios dos nickelodeons. Isso mostra que os
produtores de filmes nio se adaptaram imediatamente a explosio de
publico e de demanda por filmes iniciada em 1907. Mas os espectado-
res dos filmes exibidos nos nickelodeons nio tinham muitas outras
opgdes de diversdo barata. Para este publico de trabalhadores pobres,
os nickelodeons funcionavam como locais de encontro com seus pa-
res de trabalho ou nagdo, mas ndo eram espagos de diversio saudavel,
familiar ou educativa.

Ao mesmo tempo, é um periodo de alta lucratividade e de esta-
bilizagdo do cinema como industria, que fomenta a discussdo sobre as
formas de se reconquistar as classes respestdveis. Este esforgo de atrair a
classe média é visivel tanto nas novas maneiras de fazer filmes, nas
quais o papel de Griffith foi decisivo, quanto na tematizagio estética
do cinema, feita pela critica e pela imprensa especializada da época,

7 Tom Gunning, “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité”, Op. Cit., p. 85.
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que chegava a propor de maneira quase normativa o uso de certas
estratégias, como a proibigdo do olhar do ator na dire¢do da camera, a
definigdo de padrdes estéticos para herois e heroinas e mesmo a fre-
qiiéncia dos finais felizes e do fracasso das opgdes pela marginalidade
ou pelo crime. Procurava-se, propunha-se e debatia-se explicitamente
a necessidade de uma estética mais refinada, que agradasse a sensibili-
dade das senhoras e a inocéncia dos mais jovens, bem como ensinasse
as camadas mais baixas o valor do trabalho, da honestidade ou do
senso comum. Num certo sentido, sabia-se que a burguesia s6 poderia
entrar nos cinemas quando ver filmes se tornasse uma pratica respeita-
vel, familiar, educativa, e que evitasse os perigosos impulsos de afir-
magdo das classes subalternas, pela repressio ou pela tutela didatica
de idéias sensatas. Deve-se lembrar que esses objetivos estavam em
perfeita consonancia com o contexto ideolégico dentro do qual o cine-
ma tinha surgido e que é assim resumido por Ismail Xavier:

Um credo de fé na ciéncia positiva, a perspectiva otimista de seu pro-
gresso material ilimitado, conduzindo o homem ao dominio crescente
da natureza, a hipertrofia do aspecto técnico da cultura como depésito
das mais altas significagdes. Uma ideologia da solugdo material dos
problemas humanos como efeito direto do aumento da capacidade
produtiva da sociedade e da racionalizagio crescente das relagOes entre
os homens, entendida como harmonizagio obtida pelo uso do bom

senso proprio 4 atitude do sabio perante seu objetivo.”

Hi um grande esfor¢o de domesticagio destes espagos selva-
gens dos cinemas, para afastar os temores da gente refinada: diminui-
¢do da escuridio absoluta nas salas de projegdo, presenga do lanterninha,

eventual presen¢a de um comentador em alguns casos, manutengio

" Ismail Xavier, Sétima arte: um culto moderno, Sao Paulo, Perspectiva, 1978, p. 24.
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de ambientes limpos, arejados etc. Assim, junto com a estabilizagio
da inddstria do cinema inicia-se a criagio de um padrio ambiental
para o consumo de filmes, um padrio narrativo e um processo de
massificagio de um gosto pequeno-burgués. O periodo dos
nickelodeons ¢ a verdadeira transi¢io entre o primeiro cinema e o ci-
nema inconstitucional, transicdo na qual se apagam as evidéncias vi-
suats, estéticas e ambientais das diferengas de classe, diferencas de
sexo, diferencas técnicas. A transi¢io €, neste sentido, uma forma de
homogeneizagio.

Noel Burch descreve muito bem tal processo, mostrando como
nos Estados Unidos esta trajetoria do cinema implica a negagio de
toda uma camada da sociedade que, apesar de tudo, era a maioria do
publico dos nickelodeons. Ele mostra como a criagio de um publico
de massas é um processo especificamente norte-americano, baseado
no humor racista e antiimigrante que era tipico dos vaudeviles. Mas
aos poucos o espetaculo de vaudevile se tornou uma atividade desti-
nada a inculcar nos pequenos funcionarios de servi¢os “uma espécie
de humanismo cientificista, uma fé na grandeza e na superioridade dos
homens”, implicitos nas antigas sessGes de domestica¢io de animais,
hipnotismo e magia desmistificada, que, nos vaudeviles, tentavam
substituir as crengas religiosas tradicionais por um espeticulo sensato
e respeitavel.”

Enquanto o publico dos vaudeviles era “socialmente homogéneo
e sexualmente misto”,” puritano e familiar, o dos nickelodeons era
masculino e impedia que qualquer homem de respeito levasse sua
mulher. Dai que a conquista da respeitabilidade passava a significar a
conquista, pelos cinemas, da mulher burguesa tipica. Num clima de

forte condenagio moral do cinema, que culminou com o movimento

" Noel Burch, E/ tragalu; del infinito, Madrid, Catedra, 1987, p. 121-125.
™ Noel Burch, E/ tragalus; del infinito, Op. Cit., p. 130.
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de autocensura pelas proprias companhias produtoras, impunha-se ao
cinema retomar uma fun¢io de tutela didatica e pacificadora diante
das influéncias malignas, por parte das classes trabalhadoras, de vicios
como o alcoolismo ou das tentagdes de uma vida de criminalidade.
Exaltavam-se, pelo contririo, valores como honestidade, temperanga
e trabalho. Dai o comego de toda uma tipificagio da maneira adequa-
da para se construir herdis e heroinas, enredos e formas de filmar.

E possivel que a opgio de Griffith pelas estruturas do melo-
drama também se relacione com tudo isso. De qualquer forma,
Burch parece estar certo em reconhecer o papel decisivo da
“obliteragio aparente das distingdes de classe e o estabelecimento
de todas as instancias possiveis de consenso”, ndo apenas no esta-
belecimento de um certo tipo de cinema nos Estados Unidos, mas
na consolidagio do préprio sistema sécio-econdmico norte-ameti-
cano como um todo.*

A possibilidade de designar como domesticagio este processo de
integracio do cinema a uma cultura dominante e a sua transformagio
em espetaculo de massa justifica o titulo deste trabalho. Estamos cha-
mando de domesticagdo esta transformagido que comega a se operar
no final do periodo do primeiro cinema. Dai o sentido de assim orde-
nar as palavras do titulo: espetaculo, narragio, domesticagao. E uma
tentativa de metaforizar o percurso do cinema, da dominancia do espe-
taculo popular até a dominincia de um modelo narrativo consagrado
pela tradigio.

% Noel Burch, E/ tragaluz; del infinito, Op. Cit., p. 143.
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Esta domesticagio ndo se refere apenas a adequagio do cinema
aum novo publico de classe média, 2 moralizagio tematica dos filmes,
a familiarizagdo do ambiente em que eram exibidos, ou a0 que Noel
Burch chama de codificagio capitalista da propriedade da imagem so-
bre um estado anterior (de apropriagdo do cinema pelas massas e pela
cultura popular).®’’ Quando falamos em domestica¢do, estamos nos
referindo também a uma submissio civilizatoria, através da transfor-
magio do proprio cédigo narrativo do cinema. O que se traduz tam-
bém na perda daquele sentimento de desamparo mencionado no inicio
deste capitulo, de desalento diante do decorrido, do irrecuperavel, da
“vida que aparece para morrer a cada instante”.*

A domesticagio que vai se instaurando no primeiro cinema pa-
rece ter a chancela do senso comum. Ela se estabelece como um pro-
cesso de homogeneizagdo na representagio do espago e do tempo,
como um processo de enquadramento de forgas divergentes, de fabri-
cagdo de personagens sem ambigiiidade, de finais felizes necessarios.
Ela faz uma moralizagdo das trajetérias, realiza um certo encarce-
ramento dos movimentos histéricos e incontrolaveis, presentes nos
objetos repentinamente animados e nos personagens possuidos que
povoam os filmes de transformagdes. A instalagio gradual do principio
de alternancia na narragio do cinema esta ligada a este movimento
maior, talvez mais sutil, desta produgdo de uma causagio necessaria
de aventuras, perdi¢des e punigdes. A domesticagdo pode ser enten-
dida nesse sentido como uma for¢a homogeneizante, esta € a sua

principal caracteristica, e ela gradualmente se tornou dominante, seja

8 Veja “Intervention de M. Noel Burch au Symposium de Brighton — Juin 1978, Session 4” in
Roger Holman (ed.), Cinema 1900-1906, Bruxelas, ELAF, 1982, volume 1, p. 67. Neste
trecho, Burch discute a questio do plagio e de como a propriedade das imagens, antes ndo
regulamentada, vai ser institucionalizando: “A fixagdo das leis, a codificagio da propriedade, €
uma coisa progressiva no capitalismo, como serd no cinema. O cinema recapitula de uma
maneira notavel, alias, a historia do capitalismo, sobretudo e certamente no plano econémico.”
& Liicia Santaella, “O signo 2 luz do espelho”, Op. Cit,, p. 40.
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dentro dos filmes — em sua linguagem —, seja fora deles — em seu
contexto.

Expusemos até aqui as principais caracteristicas daquilo que
estamos chamando de primeiro cinema e do periodo que se seguiu a
ele com uma série de contrastes. No proximo capitulo, tentaremos ex-
plicar por que é que o primeiro cinema permaneceu pouco estudado
ao longo do tempo e por que o interesse dos historiadores por esse
cinema cresceu a partir do final dos anos 1970.

3 Alguns comentirios sobre a historiografia

O interesse dos historiadores do cinema em pesquisar os filmes
do periodo pré-Griffith é relativamente recente: surgiu apenas a partir
do final dos anos 1970. Varias razdes explicam este retardamento. Um
dos fatores mais importantes €, certamente, a concepgdo que as histo-
rias do cinema tinham sobre o proprio cinema. Para certos historiado-
res classicos — como Lewis Jacobs, Georges Sadoul ou Jean Mitry —, os
filmes servem essencialmente para contar histdrias. Para tal finalida-
de, o cinema possui uma linguagem propria, cuja especificidade reside
basicamente num conjunto de regras e procedimentos através dos quais
constrdéi um mundo ficticio perfeitamente homogéneo. Para este tipo
de concepgio, a linguagem do cinema seria, portanto, uma entidade
atemporal, inerente ao proprio cinema, mas que teve de ser descoberta
em algum momento pelos artifices de filmes. E por isso estudar o ini-
cio do cinema implica buscar no passado do cinema os germes desta
linguagem. Nesse sentido, Jacques Deslandes afirmava em 1966 que:

Desde o nascimento da Sétima Arte se entreviam todos os seus desen-
volvimentos futuros. As primeiras cimeras — incluindo os primeiros
projetores, simples caixas de madeira munidas de uma objetiva e de
uma manivela — ji continham, além disso, todas as possibilidades técni-
cas que permitiriam a elabora¢io da linguagem cinematografica.!

! Jacques Deslandes, Histoire comparée du cinéma, Tome I de 1a cinématique au cinématographe
1826-1896, Tournai, Casterman, 1966, p. 281-283.
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A abordagem tradicional considerava que somente a partir do
momento em que se comegou a manipular satisfatoriamente os varios
elementos desta linguagem - a alternancia de tempos e espagos, os
closes, os campos/contracampos, as tomadas subjetivas, a centraliza-
cao, os travellings, as panoramicas, as fusGes etc. — para construir narra-
tivas fluentes é que o cinema teria se transformado num sistema de
expressio verdadeiramente artistico. E por isso que durante muito tem-
po o cinerra dos primeiros vinte anos foi considerado um amontoado
de “desajeitadas tentativas de buscar uma dire¢do para um tipo de
estilo narrativo que seria intrinseco ao meio, esse estilo que chamamos
hoje de cinema classico”.? Para este tipo de historiografia, que privile-
gia a forma narrativa, o periodo do primeiro cinema foi uma época de
confusio inicial em que o cinema estava misturado a outros tipos de
manifestagdes culturais — o teatro popular, a lanterna magica, o
vaudevile, as atragdes de feira. Os primeiros filmes eram avaliados
como propostas hesitantes, primitivas e desarticuladas de se construir
uma linguagem propriamente cinematografica.

Segundo esta mesma historiografia o cinema teria, aos poucos,
superado as Zmitagdes iniciais e se transformado em arze a0 encontrar os
elementos especificos de sua linguagem. Tal especificidade estaria jus-
tamente ligada a questdo narrativa e a instituigdo da montagem como
instrumento fundamental para o cinema narrativo. Para este tipo de
visdo, o triunfo do sistema representativo que veio a se tornar
hegemonico significou uma evolugio do cinema por meio de uma su-
peragdo gradativa de obstaculos. Neste sentido, ndo se considerou
importante estudar aquelas caracteristicas de estranheza do primeiro
cinema, mas apenas os indicios da linguagem classica que se estabele-

certa posteriormente. Por esse motivo, muitos dos primeiros filmes,

? Eileen Bowser, “Silent Fiction: Reframing Early Cinema” in William Sloan (ed.), Cirowlating
Film Library Catalog, New York, Museum of Modern Art, 1984, p. 12.
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principalmente aqueles que ndo tendiam para uma narrativa linear e
nio caminhavam em dire¢do a2 montagem invisivel, requisito funda-
mental da verossimilhanga filmica, ficaram esquecidos nas cinematecas,
classificados como preé-cinematogrdficos, uma vez que oscilavam naquela
zona cinzenta entre outras praticas populares de cultura e o anema pro-
priamente dito.

Vemos que a historia tradicional entende o periodo inicial do
cinema de um ponto de vista evolutivo: ela considera o primeiro cine-
ma como uma época basicamente infantil, em que certos pioneiros
particularmente sensiveis aos germes de uma nova linguagem se pu-
nham a experimentar seus terdadeiros principios. Uma espécie de fase
preliminar, em que estas tentativas primordiais de construir um dis-
curso especificamente cinematografico — assentado sobre o sintagma
narrativo linear — criavam filmes que ainda ndo faziam parte daquilo
que virfamos a conhecer como “o cinema”. Preocupados em promo-
ver o cinema ao status elevado das belas-artes, muitos historiadores
afirmaram que os filmes feitos antes de Griffith ndo eram exatamente
obras de arte. Em 1949, Nicholas Vardac escreveu:

A chegada do cinema como uma forma de arte autébnoma e
amadurecida pode ser datada pela apresentagio, em 1915, de O nasc-
mento de uma nagdo, de D. W. Guffith. Do tempo das primeiras proje-
¢oes do vitascopio Edison-Armat em 1895 e 1896 até a conquista de
uma forma de arte cinematica em 1915 decorreram duas décadas,
antes que as técnicas da camera e da encenacdo (photoplay) conquistassem
seletividade, unidade de propoésito, énfase dramatica, estética de compo-
si¢o pictorica, dindmica e estatica, em suma, antes que elas atingissem
o status de uma forma de arte. Seus dispositivos basicos, como o -
back, a dissolugio, o fade-in, 0 fade-out, a panoramica e o close-up podem
ter-se tornado técnicas tteis logo depois da chegada do vitascopio,

mas o seu desenvolvimento para o efeito artistico e dramdtico, para a



74 O primeiro cinema

integracdo de um todo estético, dramdtico e pictural ndo veio antes de

decorridos vinte anos.*

Ja mencionamos no capitulo anterior que D. W. Griffith teve um
papel importante na transi¢io do cinema para uma forma narrativa
auto-suficiente. Neste sentido, Vardac nio estaria avaliando mal o papel
de Griffith. A questio €, como se percebe no trecho citado, a suposi-
a0 da existéncia de uma linguagem inerente ao cinema, como sinal de
sua qualidade verdadeiramente artistica.

Se a arte do cinema depende, segundo o raciocinio das historias
classicas, do bom uso de certos principios de sua linguagem, deveriamos
procurar no passado o momento em que estes principios se materiali-
zaram em filmes concretos. Dai a valoriza¢io dos chamados pioneiros e
das famosas primeiras veges. Os irmaos Lumiere, por seus filmes em am-
bientes naturais e filmagens de atualidades, sdo assim considerados
precursores do cinema documentario. George Mélies, com seus filmes
de magicas e de fantasias, passa a ser aquele que descobriu as possibi-
lidades cénicas do cinema. Quanto ao descobridor da montagem, ha
divergéncias.

Pensando como Vardac, outros historiadores norte-americanos
dizem que fo1t Edwin Porter, operador da Companhia Edison, quem
descobriu o principio da montagem quando fez o filme I sf2 of an_American
Fireman em 1903. Em 1926, Terry Ramsaye afirmava ter sido “nos
estudios Edison, onde nasceu a arte do cinema e também onde ela fot
melhor protegida contra os descaminhos da luta pela existéncia, que
emergiu a idéia narrativa”.* Nesta mesma dire¢do, Lewis Jacobs es-
creveu em 1939 que:

* Nicholas Vardac, Stage to Screen— Theatrical Origins of Early Film: David Garrick to DW.Grffith,
New York, Da Capo Press, s/d, p. 165.

“Citado por Charles Musset, “The EarlyCinema of Edwin Porter” in Roger Holman (ed),
Cinema 1900-1906, Bruxelas, FLAF, 1982, volume 1, p. 265.
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Se fo1 Georges Mélies o primeiro a “impulsionar o cinema na diregio
teatral”, como ele mesmo reivindicava, entio Edwin Porter foi o pri-
meiro a impulsionar o cinema na diregio cinemadtica. Geralmente con-
siderado, hoje, como o pai do filme narrativo, ele deu mais do que
contribuicdes ficcionais a tradigdo do cinema. Foi Porter quem desco-
briu que a arte do cinema depende da continuidade entre os planos e
ndo de cada plano isoladamente. Nio satisfeito com as cenas artificial-
mente arranjadas de Mélies, Porter diferenciou os filmes de outras for-
mas teatrais e ainda lhes acrescentou a invengio da montagem. Quase
todos os desenvolvimentos do cinema desde a descoberta de Porter
nasceram do principio da montagem, que é a base da arte cinemato-

grafica®

Jacobs afirmava que, até fazer Lsfe of an American fireman, Porter
ndo tinha “aprendido a contar uma histéria”, tendo feito grande quan-
tidade de filmes “literais e pouco imaginativos” que “nio mostravam
sinais notaveis de originalidade”.® Hoje ¢é dificil aceitarmos com natu-
ralidade tais consideragles. A desvalorizagdo que Jacobs faz das atua-
lidades, dos quadros de vaudevile e das piadas filmados por Porter
demonstra claramente que ele privilegiava a idéia da superioridade do
filme narrativo sobre qualquer outro tipo de cinema.

Opondo-se a Ramsaye e a Jacobs, Georges Sadoul considerava
que os realizadores das primeiras montagens foram os ingleses G. A.
Smith e James Williamson. Para ele, Williamson tinha criado uma rela-
¢ao causal inédita entre uma vitima que pede socorro e a chegada dos
seus salvadores no filme .Attack on a China mission (1900), através da
alternancia entre os planos, conseguida pela montagem. E Smith tinha
criado “a primeira verdadeira montagem” nas alternancias entre o plano

*Lewis Jacobs, The Rise of the American Film, a Critical History, New York, Teachers College
Press, 1967, p. 35.
¢ Lewis Jacobs, Op. Cit., p. 36.
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de conjunto e os primeiros planos de Grandma’s reading glass (1900) e As
seen through a telescope (1900). Em Grandma'’s reading glass, o plano de conjun-
to mostra uma senhora e seu neto, que observa varios objetos com o
auxilio da lupa. Este plano € intercalado com closes das coisas que o
garoto observa, filmadas através de uma mascara circular que repre-
senta a lente da avo. Em _As seen through a telescope um plano de conjunto
mostra um casal sendo observado a distancia por um velho. Intercala-
se no meio deste plano um ¢/ose da mao da moga amarrando os cordoes
da botina, vista dentro de uma mascara circular que simboliza a
intermediagio do telescopio.’

Em 1967, Jean Mitry criticaria a defesa que Sadoul tinha feito
da primazia dos ingleses, em relagdo a Porter, no tocante a invengio
da montagem. Para Mitry, Sadoul

tendia exageradamente a nio ver em Porter mais que um imitador, um
Zecca americano, enquanto Terry Ramsaye e Lewis Jacobs, recusando
tudo aos ingleses, véem nele o tinico criador da montagem. Eles esque-
cem de considerar que a similitude de idéias ndo € necessariamente
coOpia, e que, por serem tanto uns como outros operadores e nio dire-
tores, Smith, Williamson e Porter (...) deveriam logicamente chegar a
organiza¢io de suas paisagens do modo como fizeram, chegando as-
sim, todos 20 mesmo tempo, a descoberta da montagem. Méliés e
Zecca ignoraram-na porque, sendo gente de teatro, s6 podiam conce-
ber um espetaculo segundo as regras da encenac¢do. (...) A 1déia da
montagem decorre logicamente da organizacdo de um relato e ndo é
uma obra exclusiva de um génio transcendente. (...) Se os ingleses des-
cobriram a continuidade e a montagem, foi Porter quem compreen-

deu primeiro que a arte do cinema dependia desta continuidade e desta

" Georges Sadoul, Histéria do cinerma mundial, Sao Paulo, Livraria Martins Editora, 1963,
pp. 40-41.

‘-
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Fotograma dbo filme
The great train
robbery (7903), de
Porter, mostra a
explosdo do cofre do
trem provocada pelos
ladroes durante a
cena do assalto.

montagem. (...) Em Porter a continuidade torna-se geradora do drama,

ou pelo menos da emogao dramatica.®

Neste trecho, vemos que Mitry compartilha com seus antecessores
a idéia de que a organizagio logica do filme tende naturalmente para a
montagem. Critica assim a idéia da existéncia dos pioneiros, mas tam-
bém reforca a idéia de um processo de descobrimento de uma lingua-
gem intrinseca ao cinema. Porter ¢ mais uma vez mencionado, quando
Mitry declara que The great train robbery (Edison, Porter, 1903) continha

esta esséncia do cinema:

A influéncia deste filme, que pode ser considerado como a primeira
histéria contada em termos cinematograficos, foi consideravel. Ele
ensinou a todos os iniciantes de entdo o que era um filme e como um
filme deveria ser feito. Foi o modelo, o filme-tipo e assim permaneceu
até que Griffith desenvolvesse os principios da montagem, dos quais

ele [Porter] fot a expressio inicial.”

¥ Jean Mitry, Histoére du cinéma— Art et indusirie, Tome I, 1895-1914, Pagis, Editions Universitaires,
1967, p. 236-237.
? Jean Mitry, Op. Cit,, p. 237.
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Mitry considera ainda que o filme de Porter “mesmo considera-
velmente ultrapassado, carrega o germe da expressio filmica e perma-
nece, diante da histéria, como o primeiro filme que foi, verdadeira-
mente, cinema’”.*

A idéia de um verdadeiro cinema se contrapunha, assim, a idéia
de uma certa teatralidade dos primeiros filmes. Neste sentido, Mitry
considerava como nfo cinematogréficos filmes com imobilidade do
ponto de vista, como os de Méliés, ou aqueles concebidos como mera
reprodugio de espeticulos teatrais. Para o autor, a um primeiro perio-
do dominado pela teatralidade e pelo imobilismo, cujo paradigma sdo
os filmes de Méliés, seguiu-se um outro, dominado pelos filmes de
perseguicio descobertos por Smith, Porter e Williamson. Ele considera
esta mudanca como a passagem da teatralidade para uma verossimi-
lhanga propriamente cinematografica e afirma que o cinema francés
teria “ficado para tras” em relagio ao americano porque nio saiu da
teatralidade, imposta por um publico burgués, enquanto “o que con-
duziu os americanos para a via do verdadeiro cinema” tinha sido “este
publico, felizmente inculto, mas aberto e constantemente disponivel”
para as mudangas, formado por operirios e imigrantes das camadas
populares.'

Porter (e, em menor proporgio, os pioneiros ingleses), como ve-
mos, ¢ o grande assunto quando a historiografia tradicional fala do
primeiro cinema. A questdo é perceber que estes posicionamentos
tendem a supervalorizar seu papel justamente por causa da impot-
tincia que se deu a narrativa como definidora da especificidade do
cinema.

1 Jean Mitry, Op. Cit,, p. 240.
! Jean Mitry, Op. Cit,, p. 201-202.
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Os trechos citados sdo exemplos de como os historiadores utili-
zavam para os primeiros filmes certos critérios de julgamento que s6
foram questionados muitos anos depois. Em 1989, Gaudreault e
Gunning afirmavam que estes critérios pertencem a uma visdo
teleologica “porque tendem a privilegiar uma légica da finalidade no
exame de uma realidade, mas o cinema de 1895 a 1915 deve, ao con-
trario, ser medido a partir de suas proprias finalidades sucessivas, ano
ap6s ano, ou pelo menos periodo apds periodo”.”? No mesmo texto, os
autores relacionavam as mudangas na historiografia do cinema nos
ultimos dez anos. Lembravam que a critica as historias classicas do
cinema devia muito a uma série de artigos publicados por Jean-Louis
Comolli na revista francesa Cabzers du Cinémaem 1971 e 1972.

Em “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur
de champ”, Jean-Louis Comolli defendia uma hist6ria materialista do
cinema, através de uma longa critica dos textos que até entdo tinham
tratado do assunto. Neste texto, Comolli explicitava sua discordancia com

a concepeio instalada pelo conjunto das histérias do cinema em vigor:
linearidade causal, reivindicacio de autonomia, a0 mesmo tempo, da
especificidade do cinema e do modelo das historias idealistas da arte,
preocupagio teleologica, 1déia de um progresso ou aperfeigoamento
ndo apenas das técnicas mas também das formas, em suma, identifica-
¢Ao, recupera¢do, submersio da pritica cinematografica a massa de
filmes ja feitos, terminados, tidos como concretos, obras iguais no

direito de fundar e escrever esta histdria, sendo mais ou menos belas.”

12 André Gaudreault e Tom Gunning, “Le cinéma des premiers temps: un défi a Phistoire du
cinéma?” in Jacques Aumont, André Gaudreault e Michel Marie (eds.), L'béstoire du cinéma:
nouvelles approches, Paris, Sorbonne, 1989, pp. 53-54. Os autores comentam, neste texto, varios
outros trechos onde, nos livros de Mitry, Sadoul e Jacobs, estes autores revelam a crenga de que
o cinema tenderia naturalmente a ser dominado por uma linguagem especificamente narrativa.
® Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Cabhiers du cinéma, nimero 230, juillet 1971, Paris, L Etoile, p- 55-56.
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A formulagio de Comolli era de certa forma inédita e, nas pala-
vras de Gaudreault e Gunning, esta na origem de uma nova atitude da
historiografia, porque “veio sacudir as pulgas da histéria oficial”."
Comolli fazia uma extensa critica aos pressupostos e a pratica da
historiografia clissica, comentando principalmente o trabalho de Jean
Mitry. Defendia a necessidade de uma teoria do cinema que enfrentasse
a retdrica da velha historia do cinema, permeada por expressdes como
“pela primeira vez” ou “aperfeicoamento da linguagem”. Comolli queria
uma teoria que fizesse a critica da maneira como a historiografia inse-
ria todas as invengdes inaugurais numa “Unica cadeia causal (aquela
do progresso) os milhares de atos de uma produgio disseminada,
irredutivel 2 uma [Unica) logica”.*®

Comolli propunha que uma nova histéria do cinema deverta ter
consciéncia da historicidade de seu préprio olhar quando se pusesse a
entender as “praticas significantes” no cinema. Para isso, seria neces-
sario destruir a separagio entre historia e teoria do cinema, ja que
recomendava o estudo das formas filmicas dentro de uma
“temporalidade cortada, recursiva, dialética, irredutivel a um sen-
tido unico, feita de tipos de praticas significantes cujas séries plu-
rais permanecem sem origem e sem fim”. Isto deslocaria “as classi-
ficacbes e ordens estabelecidas de longa data por historiadores e

 André Gaudreault e Tom Guaning, “Le cinéma des premiers temps: un défi a Ihistoire du
cinéma?” Op. Cit., p. 52. Deve ficar claro, todavia, que a proposta de historia e critica materi-
alista de Comolli nio tinha surgido de repente. Podemos afirmar que, ao longo da histéria do
cinema, ha toda uma tradicio de critica, tedrica e pratica, ao cinema narrativo de Hollywood.
Sio exemplos disso o cinema soviético no periodo imediatamente posterior a revolugio, o
expressionismo alemio, as obras cinematograficas das vanguardas artisticas dos anos 20, a
produgio da chamada vanguarda norte-americana a partir dos anos 40, o neo-realismo, 2
nouvelle vague e os cinemas nacionais dos anos 60. Cada um desses movimentos, além dos
filmes, promoveu debates tedricos sobre a questio (textos, artigos, manifestos, conferéncias
etc). Esse nio é, porém, o assunto do presente livro.

1% Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Cabiers du cinéma, namero 231, agosto-setembro 1971, p. 43, nota de rodapé mimero 2.
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tedricos da estética”, conectando estas préticas com o todo social
que as l&."

Um dos exemplos que Comolli fornecia para demonstrar as ra-
zes de sua critica era a questdo do close-up. Ele lembrava que a ideolo-
gia das “primeiras vezes” aparecia sintomaticamente quando Jean Mitry
analisava alguns exemplos de closes. Para Mitry, o close da cabeca de Méliés
em I homme a la téte de caoutchoue (Star Film, Mélies, 1902) e também o close
do alarme de incéndio em Life of an American fireman (Edison, Porter,
1903) eram puramente descritivos, enquanto que “o ¢/ose-#p tal como o
conhecemos s6 apareceu em 1913, notadamente em Judith of Bethulia’
(Biograph, Griffith, 1913). No filme de Griffith era possivel encon-
trar, “pela primeira vez”, um c/ose no apenas “descritivo” mas ja “ex-
pressivo”, o que o elevava “a altura de signo”™.” Segundo Comolli,
Mitry cometia um erro “ao opor [0 close-up como)] o simples efeito de aumento
a0 [close-up como) meio de expressdo elevado a altura de signo” e ao negar ao
primeiro este estatuto.’® O restrito conceito de ¢ose-up, assim como os
concettos relativos a outros dispositivos expressivos usados no cine-
ma, era regido por uma normatividade implicita no texto de Mitry,
cujas palavras tornavam evidente alguma dificuldade em admitir as
ambigiiidades e retrocessos do terreno histdrico no qual se faz o cine-
ma e a propria historia deste cinema. Para Comolli,

buscar a origem do “close tal como o conhecemos™ resulta no apaga-
mento da cena das contradi¢Ses onde atuam as condi¢des da significa-

¢do cinematografica, em proveito de uma série autbnoma de procedi-

' Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Op Cit., nimero 231, p. 44.

V7 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, Tome I: Les formes, Editions Universitaires, p.
162-163, citado por Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur
de champ”, Op Cit,, niimero 231, p. 47.

*® Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Op Cit,, nimero 231, p. 47. As expressdes em itdlico sio de Mitry.
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mentos técnicos que, uma vez inventados, sistematizados, entronizados
por algum pioneiro (cuja pratica, por 1SS0 Mesmo, NA0 necessariamente
tem algo a ver com aquelas dos cineastas posteriores), seriam no seu
primeiro dia, e de uma vez por todas, disponivess e utiliziveis universal
e intemporalmente.”

Da mesma maneira, Comolli criticava os conceitos de Mitry sobre
o travelling e a profundidade de campo, afirmando que ler estes disposi-
tivos como procedimentos unicamente técnicos, “cortando-os da pra-
tica significante da qual eles eram ndo apenas fatores, mas também
efeitos”, implicava construir “um objeto a-histérico que, com excegio
de pequenos ajustes menores (aperfeicoamentos técnicos) circularia
de filme em filme, sempre idéntico a si mesmo”.*

A partir desta série de artigos, surgiram varios estudos que ten-
tavam dar continuidade a0 exame dos problemas que Comolli tinha
apontado. Gaudreault e Gunning afirmam que os resultados de uma
analise tio impactante ndo demoraram a aparecer, pois alguns anos
depots apareceram muitas reflexdes que tentavam evitar os erros da
historiografia classica, propondo basicamente que

1) O cinema dos primeiros tempos apresenta formas discursivas estra-
nhas 20 cinema que se institucionalizou apos 1915 (...) e ndo pode ser
julgado por normas que entio nem existiam ainda. 2) As normas que
iriam ser erguidas para dar nascimento a (...) Znguagem cnematogrdfica
(...) ndo apresentavam, em ultima andlise, apesar de sua durabilidade,
mais do que um instante do codigo™

** Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Op Cit, numero 231, pp. 47-48.

# Jean-Louis Comolli, “Technique et ideologie: caméra, perspective, profondeur de champ”,
Op Cit,, nimero 231, p. 49.

* André Gaudreault e Tom Gunning, “Le cinéma des premiers temps: un défi a Ihistoire du
cinema?”, Op. Cit,, p. 53.

o
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A reformulagao das pesqui-
sas sobre os primeiros anos do ci-
nema resultou em um novo am-
biente de critica teorica, mas to-
mou impulso também porque os
novos pesquisadores puderam ter
acesso a um material que nio esta-
va disponivel no tempo dos histo-
Unn dos rolos de cipias fotogrdficas ainda  Tadores classicos: a Paper Print
amassadas e ressecadas, feitas em papel,  Collection da Biblioteca do Con-

a partir do negativo de filme, no inicio
do século 20, antes de ser recuperado )
; Washington.

por Kemp Niver, autor desta foto.

Em 1940, um funcionario

gresso dos Estados Unidos, em

da Biblioteca do Congresso descobriu dentro de um cofre, cuja fecha-
dura ele teve que arrebentar, varios rolos de tiras de papel sobre as
quais se via copiada uma série de fotografias. Eram registros de copyright
que logo se revelariam muito importantes. No final do século XIX ndo
existia nenhuma legislagio de direitos autorais que protegesse coisas
tio novas quanto os primeiros filmes. As companhias produtoras de
filmes queriam evitar, porém, que seus filmes fossem pirateados e explo-
rados ilegalmente, j4 que esta era uma pritica comum naquela época.
Em 1894 a Cia. Edison comegou a fazer longas tiras de papel fotogra-
fico, onde copiava cada fotograma dos filmes de quinetoscopio, para
poder registra-los, em rolos, como conjuntos de fotografias individuais.
Esta pritica foi adotada por outras companhias para registrar seus fil-
mes. Durante os anos seguintes, até 1912, cerca de cinco mil desses
rolos — que passaram a se chamar paper prints (copias em papel) — foram
registrados na Biblioteca do Congresso. Alguns continham filmes in-
teiros, outros apenas as partes importantes.

Nos anos 1950, as paper prints comegaram a despertar maior inte-
resse, pois boa parte dos filmes registrados nelas tinham desaparecido
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em suas versdes em nitrato de prata antes que pudessem ser copiados
em celuldide. Essas copias em papel eram, portanto, as Unicas versoes
sobreviventes de filmes ha muito tempo destruidos. Em Hollywood,
um técnico e colecionador de filmes, Kemp Niver, comegou a recuperar
estes filmes, refotografando cada fotograma das copias em papel (que
ele havia previamente restaurado) num filme de 16 mm, ﬁnancrfldo
pela Academy.of Motion Picture Arts and Sciences. Desta forma, Niver
colocava 2 disposicio dos pesquisadores a possibilidade de se pensar a
historia do cinema ndo mais a partir de anotagdes ou lembrangas, como
fizeram Ramsaye, Jacobs, Sadoul e Mitry, mas com base em rastros
visuais dos filmes, bem mais elogiientes.”

Um outro acontecimento importante para a consolidagdo de uma
reformulacio na direcio das pesquisas sobre o cinema anterior a 1915
foi o Simpdsio de Brighton. Essa reunido historica foi realizada logo
ap6s o 34° Congresso Anual da Fiaf (Federagio Internacional dos Ar-
quivos de Filmes), em 1978, em Brighton, Inglaterra. Ne.ste congresio,
pesquisadores e arquivistas debateram juntos novos critér@s d.e datagio,
identificaciio e preservagio para os primeiros filmes, principalmente
os filmes de ficcio do periodo 1900-1906.2 Para Thomas Elsaesser, o

2 Baseio a descrigio desta descobertaem Tom Guaning, D. W:Gn_]fitb aﬂd the Oﬂgm.r of American
Narrative Film: The Early Years at Biograph, Urbana/ Chicago, University of Tlinois Ptess., 19? 1,
pp- 1-3 e Eric Barnouw, The Magician and the Cinema, New York/Oxford, Oxford University
e . 85-86.

1;[ ;:;tfcli)param deste simpésio, entre outros: John Barnes, Michael Chanan, Paul Sgchx, ]oyn
Fell, Eileen Bowser, Noel Burch, Jon Gartenberg, André Gaudreault, Tom Glmm(rllg, David
Levy, John Hagan, Charles Musser, Barry Salt, Mart?n Sopcicy. Os tci:xtos agresenta dos foran:
publicados primeiro em francés,em Les cahiers de la mtemat/).eque, Le cinemades .preml-ersdemp
(1900-1906), editado por André Gaudreault, mimero 29, inverno 1979: Perpignan; 2_1 epois
em inglés, acompanhados de uma filmografia e da transcrigio das discussoes, em Roger Holman
(ed)), Ginema 1900-1906, Brussels, ELAF, 1982, dois volumes.
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Simposio de Brighton foi um “sintoma de que os arquivos de filmes
estavam sentindo uma necessidade urgente de preservar e tornar aces-
siveis os materiais relativos a0 primeiro cinema”. A prépria televisio
contribuiu para fomentar estas discussdes, porque necessitava cada
vez mais de “material de arquivo auténtico, para seus programas poli-
ticos, documentarios biograficos e educativos”. Era cada vez mais
necessaria a “internacionaliza¢io das pesquisas e a colaboragio entre
arquivistas e pesquisadores” que pudessem encontrar “formas mais
confidveis para identificar, interpretar e periodizar filmes”, fragmen-
tos de filmes e material nio filmico.* O encontro de Brighton serviu
para se repensarem estes temas.

As reunibes que aconteceram em Brighton foram importantes
por duas razdes. Em primeiro lugar, era provavelmente a primeira vez
que se fazia uma discussfo sistemdtica e verdadeiramente coletiva sobre
os primeiros filmes de um ponto de vista radicalmente diferente das
historias cléssicas do cinema. O que estava em questio eram nio mais
as primeiras manifestagSes de uma tendéncia posteriormente
hegemonica, mas sim as caracteristicas aparentemente anémalas dos
filmes do periodo 1900-1906. Uma vez que os primeiros filmes apre-
sentavam elementos estranhos aos procedimentos que seriam adotados
depois, o desafio para esta nova histéria do cinema era, segundo as
palavras (mais recentes) de Judith Mayne, “dar conta tanto da familia-
ridade como da estranheza” destes filmes, uma vez que “o primeiro
cinema desfamiliariza nossos habitos cinematicos”.® O Simposio de
Brighton também foi importante porque deu oportunidade para que
alguns dos teoricos mais importantes do primeiro cinema discutissem,

*Thomas Elsaesser, “Early Cinema: From Linear History to Mass Media Archaeology”, in
Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: S,  pace-Frame-Narrative, London, BFI, 1990, p. 2.

* Judith Mayne, “Uncovering the female body”, in Jay Leyda, Before Hollywood: Turn-of-the-
Century American Film, New York, Hudson Hills Press/ American Federation of Arts, 1987,
pp.63-67.
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pela primeira vez, formulag3es e resultados de pesquisas que vinham
desenvolvendo isoladamente havia trés ou quatro anos. Europeus e
norte-americanos compartilharam preocupagdes e mostraram suas di-
vergéncias. Muitos, como Burch, Musser e Gaudreault, traziam refle-
xes iniciadas a partir dos filmes de Porter, que a mitologia das histo-
rias do cinema tinha definido como o ¢riador da continuidade.

Tom Gunning propds que certas caracteristicas dos filmes do
periodo configuravam o que ele chamou de “estilo ndo continuo™. A
resisténcia a conceber um filme como um todo que compreende varios
planos, a forte ligagdo com sistemas representativos provenientes da
cultura popular da época, a interpelagdo constante do espectador pelo
ator do filme, as abruptas elipses entre os planos, a montagem repeti-
da das cenas (encavalamentos), os planos criados como tableausx alegd-
ricos fora de qualquer linha narrativa e a mistura de encenagdes e
documentirios eram “elementos de um estilo cinematografico que nio
tinha como objetivo primordial dar a ilusdo de uma narrativa conti-
nua”.* Gunning lembrou que 2 historiografia tradicional tinha privile-
giado a questio da continuidade porque utilizava como referéncia o
modelo do teatro e da literatura e ndo o das artes populares, como a
lanterna maégica, as histérias em quadrinhos, o teatro burlesco e o
vandevile¥ A partir destas proposi¢Ses Gunning desenvolveria, alguns
anos depois, a no¢ao de cnema de atragies.

Noel Burch apresentou o texto “Porter, or ambivalence”, que se
tornaria uma referéncia obrigatoria para todos que posteriormente se

% Tom Gunning, “Le style non-continu du cinema des premiers temps”, Les cabiers de la
cinemathégque, numéro 29, inverno 1979, Perpignan, p. 33. Versio em francés do texto apresen-
tado em Brighton, cuja versio original é “The Non-continuos Style of Early Film 1900-1906”,
publicado em Roger Holman (ed.), Ginema 1900-1906, Op Cit., volume 1, pp. 219-229.

?'Ver a transcrigio da exposigio de Gunning em Brighton, onde ele debate com Noel Burch
sobre até que ponto seria pertinente considerar o “estilo nio-continuo” como uma espécie de
“resisténcia em curso” ao padrio da continuidade, como propunha Burch: “Symposium: Cine-
ma 1900-1906, Session 2”, in Roger Holman (ed.), Ginema 1900-7906, Op Cit, volume 1, p. 48.
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interessaram pelo tema.”® Fle substitufa o termo Jnguagem pela nocio
de modo de representagdo, chamando de Modo de Representacio Primitivo
(MRP) 20 conjunto de anomalias existentes no primeiro cinema, para
diferencid-las do que ele chamou de Modo de Representacio Institu-
cional (MRI), que é 0 modo de representagio que se tornou hegemédnico
no cinema postetior. A idéia central desse texto era a de que havia nos
filmes de Porter uma ambigiiidade fundamental: a convivéncia de dois
sistemas representativos antagbnicos. O MRP estava ligado s formas
populares de cultura — que inclufam o vaudevile, o circo, os nimeros
de magia, as atragGes de feira, a lanterna miagica —, enquanto o MRI
ligava-se as formas burguesas de cultura, cujo sistema de representaciio
atravessava as formas clissicas de arte como a literatura, a pintura, o
teatro. Burch recolocava a questio da teatralidade, vista classicamente
como um defeito do cinema dos inicios, e propunha uma diferencia-
Gdo entre teatro burgués e teatro popular, defendendo que o cinema se
tornara ¢ldssico justamente porque havia conseguido criar uma forma
de exprimir as caracteristicas do teatro burgués: linearidade, continui-
dade, individualizagio dos personagens. Para que isto acontecesse
decorreu um tempo longo: tal transposicdo, como afirma Burch, ja-
mais poderia ter sido imediata, pois implicava a criacio de uma nova
gramatica, diferente daquela do Modo de Representagdo Primitivo:

A faléncia das tentativas de fazer a transposiio pura e simples do
teatro burgués para a tela (Films d’Ard), devida precisamente 4 incom-
patibilidade basica entre o modo de representagio primitivo e os codi-
gos do teatro burgués, tinha mostrado que s6 o estabelecimento de
um espaco senso6rio fechado na tela, a linearizagio dos significantes

visuais (através da montagem, da centralizagio e da iluminagio) e a

% Este texto foi publicado pela primeira vez em Sereen, volume 19, niimero 4, inverno 1978-79,
pp. 91-105.
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constituigdo de um espago-tempo diegético envolvente poderiam de
fato tornar visivel o que era essencial a este teatro (assim como aos
romances e as pinturas) e apreciado pelas classes médias (...), cuja
falta estava sendo sentida de forma cada vez mais aguda pelos reali-

zadores, produtores e criticos mais perspicazes, principalmente na
América.?

O texto apresentado por Gaudreault era uma analise detalhada
de duas versGes de Life of an_American fireman, de Porter, uma provenien-
te da Biblioteca do Congresso em Washington e outra do Museu de
Arte Moderna de Nova York. Para a historiografia classica, a alternancia
na montagem deste filme era sinal evidente de precocidade nas estru-
turas narrativas construidas por Porter. Mas havia controvérsias sobre
a estruturagio da cena do salvamento da mulher de dentro do prédio
em chamas. A versdo de Washington mostrava todo o salvamento vis-
to pelo lado de dentro do prédio e depois repetia a agdo vista pelo lado
de fora. Este trecho era portanto formado de apenas dois planos. Ja a
versio de Nova York apresentava varios planos intercalados, que
mostravam alternadamente a agdo sob os dois pontos de vista.

Gaudreault concluia que a descrigdo feita pela literatura refe-
rente a0 assunto nio coincidia com nenhuma das duas versSes e que a
copia de Nova York tinha sido provavelmente remontada alguns anos
depois. Era esta copia que tinha servido as analises de Jacobs. O estu-
do de Gaudreault mostrava o risco de se confiar exclusivamente em
dados secundarios, como as descrigdes dos filmes impressas nos cata-
logos ou lembrangas pessoais dos historiadores.

Charles Musser, outro pesquisador presente em Brighton, tam-
bém criticava os equivocos da velha historiografia. Como seus colegas
de Simposio, Musser fazia uma andlise a partir da obra de Porter. Ele

» Noel Burch, “Porter, or Ambivalence”, Sereen, Op. Cit., p.98.
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explicava que historiadores como Ramsaye, Jacobs e Sadoul, além de
terem se baseado em fontes pouco confiaveis, tinham tirado Life of an
American fireman de seu contexto histérico-cultural:

Rarmsaye e Jacobs apresentaram-nos um conceito romantico do “artis-
ta primitivo” cujos Znsights revolucionarios (golpes de génio) o tinham
conduzido ao filme que contava uma histéra (os mnicios do filme nar-
rativo) e a invengio da montagem. Eles ignoraram nZo apenas o con-
texto do cinema mundial e das diversGes populares, mas o desenvolvi-
mento anterior de Porter como realizador (...). Acusando Porter de
imitar Fzre/, de Williamson, Sadoul descartou o contexto das diversdes
populares e nos apresentou uma analise mecanicista ou genética do

desenvolvimento do cinema.*

Para Musser, tanto Jacobs como Sadoul, ao definirem a conti-
nuidade como algo que foi descoberto por um ou outro pioneiro, esta-
vam “lendo a historia de tras para frente”, ja que “a montagem em
continuidade, como conceito cultural, tinha sido formulada pela pri-
meira vez por Lev Kuleshov no inicio dos anos 1920”. Em sua expo-
sigdo em Brighton, Musser alertou para o fato de que a continuidade
que Porter construtu em Life of an_American fireman nio era aquela que
esperavamos encontrar partindo da leitura de Sadoul ou Jacobs. A pro-
posta de Musser era de que Porter estava de fato preocupado com
algum tipo de continuidade, ndo a que fo1 depois consagrada por Griffith,
mas uma outra continuidade, que envolvia inclusive o encavalamento
de a¢des. Esta forma de continuidade se relacionava com outras for-
mas de diversio popular que envolviam imagens projetadas. Nesse
sentido, seria mais adequado considerar I sfe of an_American fireman como

* Charles Musser, “The Early Cinema of Edwin Porter”, in Roger Holman (ed.), Ginema 1900-
7906, Op Cit., volume 1, pp. 262-263.
*' Charles Musser, “The early cinema of Edwin Porter”, Op. Cit., p. 263.



90 O pnmeiro cinema

uma “canibalizagio das tradi¢bes da lanterna magica — suas imagens,
sua narrativa € o uso de certas técnicas”.*

Musser propunha a necessidade de nos despirmos de critérios
posteriores, para podermos entender as estratégias comunicativas de
Porter ou de Smith como experiéncias, cuja etapa final eles ndo podiam
prever, e que estavam sujeitas a um forte grau de indeterminagio. Isto
jamais poderia ter sido visto por uma historiografia finalista que partia
de uma nocio da continuidade como um sisterma organizado. E pouco
provavel que os primeiros cineastas se sentissem como pessoas que
estavam fazendo descobertas, porque suas descobertas resultaram de
tentativas hesitantes. E neste sentido que, no texto que apresentou a0
Simpésio de Brighton, Musser afirmava que o uso de procedimentos
narrativos como a continuidade espago-temporal, a fragmentagio do
espago, a interpola¢io de closes, o uso de dissolugdes e até de montagem
paralela, tudo isso ndo significava que Smith e seus contemporineos
entendiam estes procedimentos como tais.

O que estava sendo descoberto em 1901-1903 eram estratégias bem
especificas com aplicagdes extremamente limitadas e que, tomadas como
um grupo, ainda nio faziam parte de um sistema coerente. Diretores
como Porter desenvolveram ou adotaram certas estratégias para mui-
tas vezes abandoné-las mais tarde. Aquele era um periodo inventivo
em que as estratégias usadas por cada diretor eram menos do que o
total das que estavam sendo usadas. Por isso, para entender o desenvolvi-
mento do primeiro cinema como uma dinamica, é preciso que o histort-
ador esteja menos preocupado com o desenvolvimento de procedimen-

tos e observe mais de perto a acumulagio de estratégias especificas.”

%2 Charles Musser, “Symposium: Cinema 1900-1906, Session 3”, in Roger Holman (ed.), Cirne-
ma 1900-1906, Op Cit., volume 1, pp. 53-54.
33 Charles Musser, “The eatly cinema of Edwin Porter”, Op. Cit., p. 263.
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Musser reafirmava, deste modo, que era necessario, antes de ti-
rarmos conclusGes apressadas sobre o primitivismo dos primeiros filmes,
tomar em conta o contexto da época, que requalificava toda a discus-
sdo sobre as origens do cinema. As solugdes que os primeiros realiza-
dores criavam para seus filmes nio podem ser entendidas como con-
quistas, e nio eram imediatamente compartilhadas e adotadas por to-
dos como pensaria 2 historiografia classica. Os pionezros do cinema, como
sio normalmente designados os primeiros homens que fizeram cine-
ma, ndo estavam tentando descobrir as regras da linguagem do cinema,
mas experimentando em dire¢do desconhecida. O problema é que, como
afirmou posteriormente Tom Gunning,

a historia do primeiro cinema, assim como 2 histdria do cinema em
geral, tem sido escrita e teorizada sob a hegemonia dos filmes narrati-
vos. Os primeiros realizadores como Smith, Méliés e Porter tém sido
estudados fundamentalmente do ponto de vista de sua contribuigdo
para o filme como meio de contar histérias, particularmente para 2
evolucio da montagem narrativa. Apesar destas abordagens nio se-
tem totalmente mal orientadas, elas véem apenas um lado do proble-
ma e potencialmente distorcem tanto o trabalho daqueles cineastas

quanto as verdadeiras forgas que moldam o cinema antes de 1906.%*

A partir de Brighton uma nova geragio de historiadores passou
a duvidar dos relatos das historias que descreviam o primeiro cinema,
e também a checar suas informacdes e a investigar as relagdes entre 0s
primeiros filmes e seu contexto cultural, econdmico e industrial, como
se fosse acometida daquilo que Gaudreault chama de “sindrome de

Sio Tomé”.*

3Tom Gunning, “The Cinema of Attractions: Eady film, its Spectator and the Avant-Garde”,
in Thomas Elsaesser (ed), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, London, BFI, 1990, p. 56.
3% André Guadreault, “La Passion du Christ: une forme, un genre, un discours”, in Roland
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Muito se discutiu desde entdo sobre a existéncia (ou nio) de um
sistema primitivo articulado, como propunha Burch. Além disso, auto-
res como Baudry e Metz tinham trabalhado, nos anos 70, para enten-
der o cinema enquanto aparato ideoldgico e fornecer um modelo de
apreensdo dos filmes por um sujeito hipotético diante de uma lingua-
gem estabelecida. Mas para entender o primeiro cinema (e se quiset-
mos ser tigorosos, qualquer cinema), seria necessaria uma compreen-
s3o historica de seu contexto, pois sé assim suas “anomalias” poderi-
am ser entendidas como algo a mais do que desvios da norma. Em
1984, Gunning diria que os “pontos criticos no discurso filmico reve-
lam precisamente que a histéria do cinema ndo pode ser concebida de
acordo com modelos estaticos de coeréncia e incoeréncia em relacio a
um ideal (freqiientemente nido especificado) de continuidade classi-
ca”. Por isso, nio se trata de entender os elementos do primeiro cine-
ma como uma abordagem alternativa a narrativa classica, como Burch
tinha proposto, mas sim de perceber que estes elementos “revelam
quio complexo e dialético é o desenvolvimento do estilo classico”.*

Uma das 1déras equivocadas difundidas pelas historias classicas
do cinema é a de que os primeiros filmes foram uma enorme novidade,
diante da qual o publico mostrou desconfian¢a ou grande espanto.
Talvez nio tenha sido exatamente assim. Como mostram os trabalhos
de historiadores mais recentes, o cinema nio surgiu como uma pratica

autOnoma mas, a0 contrario, veio como mais um dos aperfeicoamentos

Cosandey, André Guadreault, Tom Gunning (eds.), Une invention du diable? Cinéma des premiers
termps et religion - An Invention of the Devil? Religion and Early Cinema, Québec/Lausanne, Presses
de L’Université Laval/Payot Lausanne, 1992, p. 92.

% Tom Gunning, “Non-Continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres in Early
Films”, in Thomas Elsaesser, Early Cinema: Space-Frame-Narrative, Op. Cit., p. 86.
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das técnicas Oticas que eram utilizadas nos espetaculos de magia, nas
apresentagoes de palestras auxiliadas por aparelhos de lanterna magi-
ca, ou nos chamados “espetaculos totais” em que se procurava simu-
lar experiéncias da realidade de forma artificial, com uma proposta
semelhante 4 da chamada “realidade virtual” de hoje. A aparigio dos
filmes no contexto maior das diversdes populares do final do século
XIX permite pensar que o cinema tinha caracteristicas comuns com
estas diversdes, incluindo certas estratégias narrativas. Esta hipotese
ja era aventada por John Fell em 1974, em Fz/m and Narrative Tradition™
Neste livro, Fell diz que o objeto de seu estudo é a forma de narrativa
que resultou nas convengdes visuais da linguagem popular do cinema.
Mas o que ele achava mais interessante era a

evidente ndo especificidade das técnicas filmicas. Estas técnicas se re-
flettam em midias aparentemente diferentes umas das outras, como o
romance do século XIX, as primeiras historias em quadrinhos, ilustra-
¢Oes de revistas, os cubistas e os impressionistas, a mais popular das
literaturas populares e entretenimentos como teatro, feiras e salGes. Juntas
elas evidenciam uma diregdo narrativa que tem sido até zigora negligen-
ctada porque ramos separados da tradigdo tém sido considerados iso-
ladamente *®

Por isso, seu objetivo era buscar no conjunto de formas culturais
do século XIX a tradigdo narrativa que parecia, equivocadamente, ter
surgido de maneira repentina no cinema.

Num texto mais recente, John Fell compara, como ja fizera em
seu livro, o desenvolvimento das historias em quadrinhos (comzzes) com
os primeiros filmes, concluindo que ambos aumentaram de tamanho

*" John L. Fell, Film and the Narrative Tradition, Norman, University of Oklahoma Press, 1974.
% John L. Fell, Film and the Narrative Tradztion, Op. Cit., p. XI1.
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de forma paralela e simultinea. Fell mostra como o enquadramento das
historias em quadrinhos sofria deslocamentos analogos aos primeiros
deslocamentos de camera no cinema, o que evidenciaria uma espécie
de didlogo entre midias diferentes. Além disso, personagens-tipo e en-
redos também saiam dos comzics. Outros enredos se originavam de musi-
cas populares que eram escutadas nos fonografos de Edison. Os
fonografos eram maquinas nas quais musicas — gravadas inicialmente
em cilindros — podiam ser escutadas em saldes. Eles também passaram
a ser vendidos para uso doméstico a partir de 1899.”

A convivéncia de varias formas de representagao pode ser vista
na lanterna magica que, antes da fotografia, utilizava desenhos colori-
dos em placas de vidro, parecidas com os slides de hoje. Charles Musser
nos lembra o exemplo das vinte laminas de lanterna magica pintadas
em 1890 por Joseph Boggs Beale, representando o poema “O Corvo”,
de Edgar Allan Poe. As laminas de Beale mostravam gestos melodra-
maticos e artificiais do personagem principal. Mas, a0 mesmo tempo,
Beale produz um ponto de vista movel (que enquadra a cena de forma
a alternar varias perspectivas) com movimentos de panoramica e
deslizamentos parecidos com os do cinema, e com um forte sentido de
continuidade amarrando estes deslocamentos.*

Nesta direcdo, outro pesquisador, Burnes Hollyman, estudou o
trabalho do lanternista Alexander Black, que fazia apresentagGes com
placas estereograficas de lanterna magica, feitas a partir de fotografias
que ele mesmo tirava.*’ Ele fotografava cenas e lugares de Nova York,
projetando-as depots em seqiiéncia. A proje¢io das imagens coloridas

de lanterna era um costume difundido, mas Black criava seqiiéncias

* John L. Fell, “Cellulose Nitrate Roots: Popular Entertainments and the Birth of Film
Narrative”, in Jay Leyda, Before Hollywood, pp.39-44

“ CE Charles Musser, The Emergence of Cinema, Nova York, Charles Scribner’s Sons, 1990, pp.
34-36.

“ Burnes Hollyman, “Alexander Black’s picture plays: 1983-1984", Cinema Journal, volume 16,
numero 2, Evanston, Society for Cinema Studies, primavera 1977, pp-26-33.

.
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Excemplos de placas estereogrdficas (cujo tamanho original era de 43 x 105mm) utiliza-

das em aparelhos individuais de visualizagdo (os esteredgrafos, que davam ao observador a

Sensagdo tridimensional), ou e conferéncias ilustradas e apresentagoes dramdticas au>c-
ladas por fotografias. Origem e data desconhecidas, acervo da Cinemateca Brasileira.
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narrativas com seus instantineos projetados, em apresentagdes cha-
madas de picture plays. Chegou a escrever uma histéria completa, Miss
Jerry, cuja apresentagio durava cerca de duas horas e utilizava 480
fotografias, que eram dissolvidas umas nas outras para evitar a sensa-
co de corte abrupto na imagem. A dissolugdo ji era uma pratica comum
nos espetaculos estereoscopicos, mas Black inovou ao utiliza-la para

fazer uma espécie de narrativa fotografica quase cinemitica. Além disso,

as imagens que Black produzia para suas picture plays eram muito variadas
porque ele usava uma cimera portatil, que podia ter acesso a Varios
locais. Sabendo que nio podia transmitir exatamente a sensagdo de
movimento, Black utilizou muitos recursos que se diz terem aparecido
s6 com o cinema. Para descrever momentos de a¢do, retratava vartas
fases deles, que eram rapidamente justapostas no momento da proje-
¢do, para dar a ilusio de seqiiéncia — fazendo o que hoje poderiamos
chamar de montagem em continuidade. Em Miss Jerry, Black muitas vezes
retratava acdes simultineas de forma alternada, fazendo a narrativa
pular entre dois lugares diferentes e afastados, exatamente como acon-
tece na montagem alternada do cinema. O artigo de Hollyman € um
bom exemplo de como estudos de caso podem ajudar a desmistificar
algumas idéias arraigadas e pouco fundamentadas sobre o cinema. A
inten¢io do autor é “dissipar a histéria do cinema do mito da geragio
espontinea”,” mostrando que certas técnicas narrativas e outros proce-
dimentos n3o foram snventados por pioneiros como Porter ou Griffith, mas
estavam de alguma maneira disseminados pela cultura do século XIX.
A nova historiografia tornou evidentes as dificuldades de com-
preender o primeiro cinema como uma midia isolada e autonoma. E
neste sentido que Musser propde que se inclua a historia do cinema
dentro de uma histdria maior: a historia das imagens projetadas.® Em

“2 Burnes Hollyman, Op. Cit,, p. 33.
* Veja especialmente o capitulo 1: “Towards a History of the Screen Practice” em Charles
Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit, pp. 15-54.
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The Magician and the Cinema Erik Barnouw afirma que o cinema foi utili-
zado, no inicio, como mais uma das praticas de ilusionismo que inte-
gravam os numeros de magia.* Foi o sucesso das sesses de fotografias
animadas que fez com que o cinema se tornasse 20s poucos uma atracio
independente, mas isto poderia nio ter acontecido. Nio existia, como
fartam crer as historias classicas, um destino tragado para o cinema.
Para Jacobs, Mélies teria descoberto que a camera podia “criar o sobre-
natural”.® Mas talvez hoje seja possivel dizer o contrario: as performances
sobrenaturais de Méliés é que puderam ser incrementadas pela cimera
de cinema.

Ao escolher determinada filmografia como objeto de estudo,
deve-se ter em mente que nunca se esta lidando com objetos estiticos,
mas com formas de comunicagio que sofrem influéncias sociais e trans-
formages continuas. Talvez a conjuntura audiovisual de hoje revele
iss0 mats claramente. Se uma linguagem aparentemente mais estavel
preponderou no cinema hollywoodiano, essa regra nio pode ser gene-
ralizada. A todo momento inventam-se novas formas de utilizagio
dos meios audiovisuais, que vdo se agregando a esta gramatica ja
estabelecida (ou contrapondo-se a ela). Os filmes surrealistas dos anos
1920, a obra de Eisenstein e Vertov, o cinema de vanguarda dos anos
1940-1960 e as crescentes interacBes entre a televisdo e o cinema a
partir da década de 1970 apontam para este hibridismo.

O mesmo hibridismo, muito evidente nos primetros filmes, tem
voltado a evidenciar-se nas ultimas décadas. As imagens magnéticas
da TV e do video, as imagens digitass, e influéncias intertextuais como
a escrita e a musica tém imposto mudangas radicais ao cinema. O
cinema, por sua vez, responde com a banalizagido dessas influéncias
ou com sua propria reinvengdo criativa. Hoje qualquer tentativa de

* Exic Bamouw, Op. Cit.
“ Lewis Jacobs, The Rise of the American Film, Op. Cit., p. 23.
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definir fronteiras claras nas midias, para efeito de normatizagio estética
ou de pesquisa, esbarra nesta multipla interpenetragio. E as teorias
que tentam negar a dissolugio destas fronteiras acabam ficando fatal-
mente datadas e pateticamente reducionistas.

Como j4 vimos, o primeiro cinema parece revelar grande insta-
bilidade. Algumas permanéncias instalam-se como resultado de um
jogo — cadtico, .diga-se de passagem — entre o fortuito e o intencional.
A nova historiografia tem mostrado que a cristalizagdo da narratividade
no cinema ocorreu num horizonte muito mais complexo e
multideterminado do que se pensava.

Seria leviano ignorar o fato de que o cinema possui uma grama-
tica dominante. Muitos a consideram como a sua lnguagem, outros como
uma lingnagem possivel. Mas as outras linguagens audiovisuais nao deixam
de ser uma alternativa e uma referéncia dialética a esta gramatica do-
minante. E, de qualquer um destes pontos de vista, ndo se pode
deixar de reconhecer que a gramatica do cinema transbordou os limi-
tes do especificamente filmico, tornou-se referéncia para todas as técnicas
audiovisuais e até para areas ndo visuais, como a misica e a literatura.
Em sentido inverso, outras praticas audiovisuais tém invadido o cine-
ma em resposta a este didlogo: a televisdo, as imagens sintéticas, a
holografia, os vzdeggames etc.

A nova historiografia demonstra que considerar o cinema como
um sistema isolado é uma postura muito mais normativa do que pro-
priamente cientifica. Ha um processo historico em curso que € maior
do que o cinema: ele engloba as midias pré-cinema, o cinema dos pri-
meiros tempos, o cinema institucional, o video, o computador, a tele-
visio de alta defini¢io, as midias interativas. Uma idéia muito rigida
sobre uma especificidade do cinema traz o risco de vé-lo apenas como
uma ruptura em relagio as praticas culturais anteriores. Uma postura
deste tipo pode se transformar no que ¢, hoje, o preconceito de certos

cineastas e tedricos do cinema com relagdo aos meios eletronicos e as
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imagens sintéticas. Parece-nos, entretanto, mais salutar a comparacio
de elementos que podem ser vistos como similares nas transicdes inter-
midias, tanto nas fases anteriores como postetiores aquilo que chama-
mos de cinema classico. Neste final de século, a mistura entre as varias
midias € um fato que precisa ser levado em conta sempre que se inves-
tigarem os processos audiovisuais. Se, na época do primeiro cinema,
sua linguagem estava misturada aos textos de outras formas de comu-
nicagdo, definindo-se depois (relativamente) como uma linguagem es-
pecifica do cinema, hoje esta mesma linguagem est4 novamente espa-
lhada nas midias, interagindo com a escrita, com o video, com as ima-
gens sintéticas. De certa maneira, a influéncia do cinema sobre as nos-
sas formas de representagdo é irreversivel, apesar de estar sempre
mudando, dialogando com outras midias num circuito de intet-
textualidade. Nesse sentido, antes de passar para o préximo capitulo,
consideramos necessirio comentar alguns paralelos existentes entre o
primeiro cinema e as midias contemporaneas que nasceram a partir
dos meios audiovisuais eletronicos.

Ao discutir a linguagem do video em artigo de 1992, Arlindo
Machado, faz uma pertinente comparagiio entre as caracteristicas do
cinema e do video.* O que chama a atengio é que as caracteristicas
que ele aponta como sendo tipicas do video lembram imediatamente o
primeiro cinema. A partir desta comparagio, pareceu-nos que o perio-
do inictal do cinema estd muito mais préximo do que seria uma tipica
sttuagdo video do que uma situacio anema.

Machado diz que o espectador que vai ao cinema tem a atencio
voltada exclusivamente para a tela, num local ao qual se dirigiu por

“ Arlindo Machado, “O video e sualinguagem™, Revista USP, ntimero 16, Sio Paulo, dezembro
1992 /janeiro e fevereiro 1993, pp. 6-17.
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um ato voluntario. J4 o video é exibido normalmente em locais onde
outras coisas chamam a atengio do espectador: espagos iluminados como
as casas ou logradouros publicos. Este tipo de ambiente “concorre dire-
tamente com o lugar simbélico da tela da pequena, desviando a atengdo
do espectador e solicitando-o permanentemente”.*’ Assim, enquanto o
produto cinema € algo organizado e acabado antes de ser exibido, o
produto videogrifico tende a ser aberto as intervengdes do meio onde €
exibido, sendo mais um processo do que um produto. Sabemos que os pri-
meiros filmes eram exibidos em locais onde ndo eram atragdo exclusiva
— feiras, cabarés, saldes de divertimentos — e repartiam com outras midias
a atengio do publico. As conferéncias religiosas, por sua vez, utilizavam
o cinema como auxiliar das placas de lanterna magica, misturando as
duas coisas em apresentagdes coordenadas por palestrémtes. Nos
vaudeviles as imagens do cinema disputavam com as apresentagGes 20
vivo as atengdes do publico, em ambientes barulhentos e enfumagados.

Se, como diz Machado, “a produgio videografica se vé perma-
nentemente constrangida a levar em consideragdo as condigSes de re-
cep¢io e essa pressio acaba finalmente por se cristalizar em forma
expressiva”,”® parece que este é exatamente o caso do cinema em sua
primeira época. A falta de clausura do relato e de linearidade narrativa
tém evidente relacio com estas condi¢Bes primordiais de exibi¢do do
cinema. Podemos dizer, portanto, que neste caso as condzgdes de recepdo
eram tio invasivas quanto aquelas que cercam as exibi¢Ses em video.
E por isso que podemos pensar o primeiro cinema nOs Mesmos termos
que Machado descreve o video: um produto que “ndo pode assumir
uma forma linear, progressiva, com efeitos de continuidade rigidamente
amarrados como no cinema, sendo o espectador perdera o fio da mea-

da cada vez que a sua atengdo se desviar da tela pequena”.®

47 Arlindo Machado, Op. Cit,, p. 15.
“ Arlindo Machado, Op. Cit., p. 15.
4 Arlindo Machado, Op. Cit., p. 15.
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Um outro aspecto comum 2o produto videografico e a0 primei-
ro cinema ¢ aquele relativo ao controle da mensagem por parte de
" quem 2 produziu. Sabemos que os filmes eram compostos por guadros
autdnomos, planos auto-suficientes cuja ligagdo com os planos adjacen-
tes era fraca. Comercializava-se cada guadro separadamente, por isso
cada exibidor comprava os quadros que lhe interessavam e os exibia
numa ordem varidvel, sobre a qual atuavam muitos fatores. Os
exibidores itinerantes tendiam a retirar os que nio faziam muito sucesso
e em cada lugar adicionavam efeitos diferentes — sons, musica, pales-
tras, projegdes de lanterna — conforme a ocasido, de modo que uma
exibigio jamais era igual a outra. O poder sobre o fex#o audiovisual nio
se restringia 20 produtor, mas era compartithado pelos exibidores.
Machado afirma que no caso do video essa possibilidade de leituras
diferentes de uma mesma mensagem videografica configura uma “certa
margem de autonomia na /eitura efetuada pelo espectador, que torna
inclusive indteis quaisquer tentativas mais ambiciosas de controlar a
mensagem dentro de limites muito definidos”.* Essa mesma “abertura
da imagem” existiu no caso do primeiro cinema, mesmo que suas cau-
sas tenham sido outras.

Estas imagens pluricéntricas, que segundo Noel Burch® exigi-
am uma leitura nfo linear e constituiam um “modo de representagio”
diferente daquele que se institucionalizou no cinema posterior, podiam
ser lidas de muitas maneiras e também eram uma forma de “relato
aberto”. O que diferencia o primeiro cinema e o video é que nos pri-
metros filmes o controle crescente da imagem era talvez um objetivo a
ser alcangado, enquanto que no video este controle € algo a ser trans-
formado.

Uma terceira qualidade compartilhada por estas duas midias tem
a ver com a questdo do realismo e da credibilidade da imagem em

* Aslindo Machado, Op. Cit., p. 15.
*! Noel Burch, E/ tragaluz, del infinito, Madrid, Catedra, 1987.
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relagio ao real. Machado nos lembra que “o cinema, exceto apenas
nas suas experiéncias limitrofes, sempre esteve entravado por um cer-
to pudor, um receio de intervir sobre a imagem”. Esta pureza ou
intocabilidade da imagem era defendida também por toda uma linha-
gem de tedricos cujo representante mais importante for André Bazin.
Ja o video nio conta nem mesmo com a materialidade da imagem,
uma vez que esta “desponta apenas quando invocada por uma maqui-
na de leitura atualizadora de suas potencialidades visiveis”.>* Se o cine-
ma possui o fotograma (que é sua base fotografica), o video conta com
um suporte que a olho nu nio revela nada sobre a imagem que nele se
encontra armazenada. Mas o cinema do inicio tem a ver, em alguma
medida, com essa caracteristica do video. Apesar de terem fotogramas
como os filmes posteriores, os primeiros filmes eram apresentados por
projecionistas performers, em sessdes que nunca eram iguais. Se hoje sdo
os aparelhos eletrdnicos que atualizam as imagens videograficas, no
primeiro cinema eram os projecionistas e conferencistas que atuavam
como mdquinas atualizadoras vivas, Como mostramos no primeiro capitulo.
Se no caso do video a imagem completa s6 aparece “na duragdo de

” % a imagem com-

uma varredura completa da tela, portanto no tempo
pleta dos primeiros filmes s6 aparecia na sua gpresentagdo performance, num
tempo irrepetivel, mesmo que esta apresentagio nio fosse eletronica e
que os fotogramas fossem pedagos instantineos de tempo. Quando se
fala em manipulagio de imagem, nio se pode deixar de mencionar os
filmes de Méliés. E justamente ele, o mais arcaico dos cineastas segundo
a concepe¢do tradicional do cinema — que considera a imagem cine-
matografica como mera duplicagio da realidade visivel —, quem mais
manipula as imagens e subverte a sensagdo de absoluta fidelidade ao
objeto filmado. Muitos contemporaneos de Mélies também realizaram

32 Aslindo Machado, Op. Cit,, p. 16.
% Arlindo Machado, Op. Cit,, p. 16.
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intervengOes semelhantes sobre as imagens. Assim, além das praticas
diferenciadas de exibigio, a propria imagem produzida por alguns dos
primeiros cineastas trabalhava contra a idéia de uma reprodugio fide-
digna da realidade.

Machado afirma que “a imagem do video, fluida, ruidosa, escor-
regadia e infinitamente manipulavel, nio autoriza um tratamento no
nivel da mera referencialidade”. F a este tipo de pensamento que nos
tremete a visdo de qualquer filme de Mélies. Seus filmes, quanto mais
freneticamente trucados, mais revelam aquilo que se pode dizer do
produto videografico: que se trata de “um trabalho de escritura” ja
distanciado da chamada “realidade”.

Por dltimo, o texto de Machado afirma que “o que faz um verda-
deiro criador ¢ justamente subverter a fun¢io da maquina, maneja-la
no sentido contrario da sua produtividade programada”, e que “longe
de se deixar escravizar por uma norma, (...) cada obra, na verdade,
reinventa a maneira de se apropriar de uma tecnologia enunciadora como o vided”.>
Podemos falar deste tipo de inventividade no caso dos primeiros fil-
mes, mas com a diferenga historica apontada, ja que no caso do cine-
ma a tal produtividade programada estava ainda em gestagio e s6 veio a se
constituir posteriormente. Mas neste periodo inicial do cinema certa-
mente deu-se um tipo de uso livre do meio , de formas variadas, antes
da cristalizagio do modelo do cinema classico com Griffith. Se os pri-
meiros realizadores multiplicaram as formas enunciadoras do nascen-
te cinema, em didlogo com um ambiente que variava e ao qual precisa-
vam dar respostas, é notavel a existéncia de algumas semelhangas en-
tre eles e os atuais tideomakers e videoartistas.

Este paralelismo entre os primeiros filmes e o video pode ser
abordado, finalmente, como um problema histérico, que nos faz lembrar

** Arlindo Machado, Op. Cit., p. 17.
* Arindo Machado, Op. Cit,, p. 17, grifo da autora.
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que os primeiros filmes s6 podem ser compreendidos se a anilise for
além de seus textos especificos. Se alguns filmes ja foram analisados
como objetos autdnomos e textos auto-suficientes, isto ndo pode ser
feito com os primeiros filmes, nem com os textos videograficos. As
coincidéncias que apontamos aqui servem para reforgar a perspectiva
dentro da qual queremos entender o primeiro cinema. Como afirma
Miriam Hansen,

as novas tecnologias eletrnicas que sustentam a televisio, particular-
mente o video, os satélites e os sistemas de cabo, deslocaram os locais
de consumo dos filmes para o espago doméstico e modificaram pro-
fundamente a forma como os espectadores interagem com estes fil-
mes. A configuragdo espacial e perceptiva da televisdo no ambiente
doméstico quebrou o feitigo da diegese classica; e a temporalidade
obrigatéria da projegio publica deu lugar a atos de consumo ostensi-

vamente mais fragmentados, privatizados e dispersos.”’

E neste sentido que hoje se recoloca a questdo das formas de
consumo dos filmes e produtos videograficos, dado o “enfraquecimento
do principio segundo o qual a recepgdo ¢ controlada pelo filme como
uma mercadoria e produto acabado”. Dai que a postura assumida pela
nova historiografia, como vemos, nio é nem repentina, nem arbitraria.
Ela nasce um pouco antes do contexto criado pelo aparecimento das
midias eletrbnicas, e nele encontrou ressonancias. Aparece também

como resposta as limitagSes das abordagens textuais semi6tico-psica-

% Em “Film History and Film Analysis: The Individual Film in the Course of Time”, Wide
Angle, volume 12, nimero 3, jutho 1990, p. 4-19, Tom Gunning chama a atengio para a
importancia do contexto e como os “pos-estruturalistas” (que estudavam o texto dos filmes
enquanto discurso de um sujeito, vincado pelas marcas de enunciagio) herdaram um certo
desprezo saussuriano pelas “atualizacdes” da lingua nas falas singulares.

5" Miriam Hansen, “Early Cinema, Late Cinema: Permutations of the Public Sphere”, Screen,
volume 34, nimero 3, outono 1993, p. 198.
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naliticas dos anos 1970. Miriam Hansen explicita estas limita¢Ges, di-
zendo que as referidas analises “convergiam para a questio de como o
cinema trabalha para construir, interpelar e reproduzir seu espectador
enquanto sujeito, como ele solicita este espectador para identificar-se
através de certas posigdes marcadamente ideolégicas”. Mas, assim fa-
zendo, essas mesmas analises pressupunham “uma nogio monolitica
do cinema clssico e uma concepgiio passiva do espectador e dos pro-
cessos de recepgio”. Nesse sentido, tais andlises parecem ter ficado
um pouco obsoletas por causa da propria maneira como os filmes tém
sido disseminados e consumidos desde entio, o que certamente mu-
dou o tipo de espectador cinematografico.®®

Estas analises se fizeram, como afirma a autora, a partir da idéia
de “um espectador ideal, uma posicio unificada e unificante oferecida
pelo texto ou pelo aparato”. Mas tal categoria de espectador,

desenvolvida pela teoria semiGtico-psicanalitica do cinema, ficou ultra-
passada porque os modos de recepgio supostos para este espectador
transformaram-se em coisas do passado. (...) Em outras palavras, mes-
mo que estas teorias tenham surgido para desmascarar os efeitos ide-
oléogicos do cinema hollywoodiano classico, elas podem ter efetiva e in-

conscientemente mumificado o espectador-sujeito do cinema classico.”

Hoje assistimos a um enfraquecimento da idéia de que o filme
controla sua recepgio, sobretudo porque se diversificam as maneiras
de se consumir filmes e é cada vez mais dificil identificar exatamente
suas audiéncias. Tanto Gunning com Hansen, dois importantes represen-
tantes da nova historiografia, formulam explicitamente os paralelismos

que comentamos, reconhecendo que ndo ha mais como pressupor um

* Miriam Hansen, Op. Cit,, pp. 197-198.
*® Miriam Hansen, Op. Cit., p. 198.
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tipo de espectador homogéneo que funcione dentro das “normas totalita-
rias” dos anos 1930-40. Atualmente, as estratégias de distribuigio de pro-
dutos culturais apelam & “diversificagio mais do que 2 homogeneizagio”,
em escala global, e pulverizam o espectador classico, tipico “de uma fo-
ma de cultura de massa que prevaleceu aproximadamente dos anos 1920
a0s anos 1960 e que é normalmente associada 4 economia fordista, com
produgio estandardizada e homogeneizagio social”.®

O desafio ¢ apontar o paralelismo entre as duas situagGes sem
apagar suas diferengas, mas também sem descartar a importancia de
cada uma. Nesse sentido, Hansen formula a seguinte pergunta:

De intimeras maneiras, as formas contemporaneas de midia evocam o
paralelo com o primeiro cinema (...). Qual € a questdo central envolvi-
da nesta comparagio? Como podemos tomnd-la produtiva para além
de uma analogia formalista e para além de um pessimismo cultural ou
de uma nostalgia? Como podemos alinhar estes dots momentos sem

apagar sua diferenca historicar®

A autora responde a estas perguntas propondo que se entendam
tanto o primeiro cinema quanto a situagdo atual das midias eletronicas
como momentos de intensa transformacio do publico, transformagio
na maneira como este publico articula e interpreta, de forma potenci-
almente coletiva, sua propria experiéncia social. A possibilidade de
formas sempre alternativas de recepg¢io e variadas formas de atualiza-
cio de uma mesma mensagem é um dado verificavel tanto nas midias
contemporineas quanto no primeiro cinema. Em relagio a audiéncia,
a autora aponta varias afinidades entre os dois momentos, mostrando
como o intervalo entre eles parece homogéneo e estacionario:

% Miriam Hansen, Op. Cit,, p. 199.
¢ Miriam Hansen, Op. Cit., p. 200.
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Ambos os periodos se caracterizam por uma profunda transforma-
¢do nas relagGes entre representagio e recep¢io da cultura, qualificada
por uma instabilidade que faz com que as décadas entre eles parecam,
a0 contrario, relativamente estiveis, ancoradas e centralizadas no siste-
ma classico. Ambos os estdgios da cultura de massa diferem da norma
clissica de controle da recepgio, controle esse exercido através de um
forte efeito diegético, assegurado por estratégias textuais particulares e
pela supressdo do contexto de exibicio. As formas de audiéncia pré-
classicas e pbs-classicas, ao contrario, dio ao espectador uma maior
oportunidade de interagir com o filme, uma maior consciéncia da exi-
bigdo e dos intertextos culturais.

O que hoje nos chama a atengio para a experiéncia do primeiro
cinema ¢ justamente o fato de os filmes terem sido mercadorias in-
completas, que dependiam de performances a0 vivo e podiam envolver,
neste sentido, grande margem de improvisagdo e imprevisibilidade.
Estas mensagens podiam ser entendidas e interpretadas segundo as
caracteristicas especificas de cada piblico e do operador que interagia
com este publico através dos filmes. E neste sentido que Hansen con-
sidera que existiam “horizontes coletivos nos quais a experiéncia pro-
cessada industrialmente podia ser reapropriada pelos seus sujeitos” %
Filmes que hoje nos aparecem com imorais, ingénuos, sexistas, racis-
tas ou preconceituosos sio interessantes justamente porque se sabe
que sua interpretagdo dependia de algo além das imagens explicitas. E
esta dependéncia de algo externo a eles muitas vezes estava parado-
xalmente inscrita nas proprias imagens que estes filmes traziam, na
sua evidente incompletude ou anarquia, pois a multiplicidade das au-
diéncias garantia a diversidade de atualizagdes:

¢ Miriam Hansen, Op. Cit,, p. 210,
% Miriam Hansen, Op. Cit., pp. 208-209.
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Os filmes eram vistos diferentemente, e tinham uma ampla gama de
significados, que dependia do bairro e do stazus do teatro, da bagagem
étnica e racial da audiéncia habitual, da mistura de sexos e idades, da

ambicio e das habilidades do exibidor e da equipe de atuantes.*

As experiéncias resultantes destas diferengas tém sido também
objeto de pesquisas recentes.

E necessario deixar claro, todavia, que a pesquisa sobre o pri-
meiro cinema do ponto de vista da nova historiografia precedeu o
surgimento das midias eletronicas e esta ligada ao fato, j4 comentado,
de os primeiros filmes terem se tornado acessiveis aos pesquisadores.
Nos Estados Unidos, o papel do professor Jay Leyda foi fundamental,
pois ele trouxe para a Universidade de Nova York todos os filmes de
Griffith que tinham sido recuperados a partir das paper prints. A
redescoberta dos eary films também nio inaugurou o processo de critica
ao cinema narrativo. O que a nova historiografia inaugurou fot uma
temporada de pesquisas empiricas sistematizadas, orientadas por toda
uma critica as histérias tradicionais do cinema, como mostramos. Quan-
do apareceram as primeiras abordagens desta historiografia, nos anos
1970, a questio do video, da televisio e dos meios eletronicos em
geral nfo estava posta da forma como aparece hoje. Ndo ha, nesse
sentido, qualquer relagio de causalidade entre a revalorizagdo teorica
do primeiro cinema e as recentes transformagdes comentadas por
Hansen. Ocorre, isto sim, que o estado atual da midia audiovisual
reforga a pertinéncia daquelas andlises e aponta para o fato de que
ambos os periodos (o inicio e o final do século XX) assistiram a con-
junturas de pouca homogeneidade e pouca estabilidade nos meios de

comunicagio.

¢ Miriam Hansen, Op. Cit., pp. 208-209.

4 Espeticulo, narragio:

algumas caracteristicas do primeiro cinema

Como descrever aquilo que estamos chamando de primeiro ci-
nema? Vejamos como alguns dos mais importantes estudiosos do as-
sunto tentaram conceituar seu objeto e avaliar as particularidades des-
te primeiro periodo. Noel Burch:

Se 20 cabo de vinte ou trinta anos de cinema emergiu um Modo de
Representagio Institucional, é preciso que nos perguntemos sobre o
estatuto do primeiro periodo, antes do inicio desta emergéncia. Trata-
se simplesmente de uma época de transigio (...)? Ou se trata de um modo
de representagdo primitiv, da mesma maneira que existe um MRI, de um
ststema estavel, com sua propria logica e sua prépria durabilidade?
Minha resposta € clara: acontecem as duas coisas a0 mesmo tempo.
Na minha opinido, existe um MRP auténtico, legivel nos filmes (...,
com determinados tragos caracteristicos, capazes de um certo desen-
volvimento, mas que foi, seguramente, muito mais pobre que o MRI
(-)- Sua lenta erosdo comega a partir de 1906, por causa de uma con-
cepgio de découpage nascida em filmes primitivos diferentes, mais ex-
perimentais; que coexiste com o sistema puro. (...) Alguns filmes
alteram o equilibrio primitivo mediante a introdugo de certos pro-

cedimentos concretos que representam as aspira¢des da linearidade,
da centralizagio.! '

! Noel Burch, E/ tragaluz, del infinito, Madrid, Catedra, 1987, p. 193-194.
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André Gaudreault:

E preciso distinguir pelo menos trés periodos essenciais na formacio
do modo de representagio filmica que iria se impor futuramente: a) o
petiodo do filme de um unico plano: apenas filmagem; b) o periodo
do filme de varios planos ndo continuos: filmagem e montagem, mas
sem que a primeira seja efetuada, de maneira realmente organica, em
fungio da segunda; ¢) o periodo do filme de varios planos continuos:
filmagem em fun¢do da montagem. E dificil datar fendmenos que se
encavalam e se entrecruzam, ainda mais porque estes diversos perio-
dos nio foram instaurados por decreto... Alids, estes periodos se
interpenetram tanto que seria talvez preferivel vé-los mais como dife-
rentes modos concorrentes de pratica filmica (sobretudo os dois primet-

ros) do que como periodos.*
Tom Gunning;

Nio ha um primeiro cinema unico, homogéneo. O primeiro cinema
nio pode simplesmente ser entendido como o exético e negligenciado
Outro do cinema classico. Em vez de uma clara oposigdo, 0 que 0s
estudos recentes sobre o primeiro cinema revelam é um conjunto de
especificidades, que pedem para ser consideradas dentro de seu pro-
prio contexto e nio simplesmente em contraste com normas praticas
posteriores. (...) Se o estudo do primeiro cinema descobriu dzferengas,
isso se deu em parte porque descobriu transformagbes. Enquanto o
modelo hollywoodiano cléssico mostra-nos um alto grau de estabilt-
dade, pelo menos na era sonora, o periodo da emergéncia do cinema

até a Primeira Guerra nos impressiona como um fluxo heraclitano.®

2 André Gaudreault, Dy fitteraire au filmique: systéme du récit, Paris, Méridiens Klincksieck, 1989,
p- 19-20.
3Tom Gunning, “Enigmas, Understanding, and Further Questions: Eatly Cinema Research in
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Os trechos citados acima revelam maneiras diferentes de enten-
der o que pode ser considerado como trago definidor do primeiro cine-
ma. Eles demonstram a dificuldade de descrever esse cinema, dada a
complexidade de forgas que o atravessam.

Espetaculo e narragdo: estes sdo os dois pdlos em torno dos
quais oscila, de maneira pouco uniforme, o cinema dos primeiros anos.
E ¢ a partir dessas duas nogGes que a historiografia vem tentando, de
diferentes maneiras, analisar este primeiro cinema. A cada ano muitos
estudos sobre o assunto se somam aos ja existentes, alimentando uma
comunidade de pesquisa que se torna cada vez maior e cuja produgio
teorica é cada vez mais dificil de acompanhar. Neste capitulo preten-
demos comentar algumas das caracteristicas destes primeiros filmes,
assim como discutir certas questSes que esta descrigdo necessariamente
suscita. Ndo nos prenderemos a conceituagio deste ou daquele autor,
ja que ha pontos de similaridade e outros de profunda discordancia
entre os varios pesquisadores envolvidos neste assunto. Preferimos
escolher alguns tragos do primeiro cinema, entre os varios que s3o
discutidos pelos autores, que consideramos os mais importantes para
formar uma espécie de retrato do primeiro cinema. Este retrato é, por
isso, parcial, incompleto e atravessado por nossas proprias idiossin-
crasias, mas acreditamos que esta descrigio podera tornar evidentes
as razOes pelas quais os historiadores e pesquisadores do cinema vém
defendendo, cada um a sua maneira, o carater de relativa alteridade
deste primeiro cinema em relagdo ao cinema ao qual estamos acostu-
mados. Lembramos que, como ja foi dito, muitos dos filmes produzidos
entre 1894 e 1900 eram feitos para serem exibidos nio em proje¢Ses
em salas publicas (pelo menos nio exclusivamente), mas também em

quinetoscopios e mutoscopios. Por esse motivo, algumas das caracte-

its Second Decade Since Brighton”, Perséstence of Vzsion, The Journal of the Film Faculty of the
City University of New York, Number 9, 1991, New York, p. 6.
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risticas do primeiro cinema podem ser explicadas por estas outras pra-
ticas de consumo de filmes.

4.1 Espeticulo e narragio:
cinema de atragdes, regime de mostragio

Retomemos a periodizagdo feita na pagina 34. De 1895 a 1908
temos um cinema preocupado em surpreender o espectador, estruturado
em um ou mais planos autdnomos, arranjados como os nimeros de
variedades, consumido em performances em que os exibidores tém gran-
de participagio na ordenagio dos filmes e no acompanhamento sono-
ro, um cinema cujos eventuais atores utilizam uma gestualidade afeta-
da e exagerada (proveniente do melodrama), muitas vezes se dirigindo
a0 espectador. E um cinema dominado por uma forte tendéncia a0
espetaculo e uma fraca tendéncia a narragdo. O nosso primeiro cinema.

Em 1913 a narrativa ja aparece como forma dominante, ainda
que nio esteja suficientemente escondida. Esta consolidado um cinema
narrativo cuja preocupagio principal é contar uma histéria. Ele € com-
posto por uma cadeia de planos, articulados de forma a construir um
espago e um tempo homogéneos. Estes filmes convocam o espectador
a entrar num mundo imaginario, onde a narrativa se desenvolve de
forma autdbnoma e auto-referente. Uma série de procedimentos, como
os dispositivos da montagem invisivel e a proibi¢io de olhar para a
diregio do espectador, atua no sentido de disfargar as marcas de
enunciagio e a presenga fisica do espectador. Neste periodo, os filmes
sio mensagens finalizadas no momento de sua produgio, o que permi-
te que o projecionista durma ou va comer um sanduiche enquanto a
diegese leva o espectador pela mdo. Eles estio inseridos num metcado
de massas. F. um cinema dominado agora por uma forte tendéncia a
narragio, que estrutura outra configuragao da mensagem e outra expe-
riéncia de recepgao.

g

-
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O que acontece entre esses dois periodos? Ja vimos que entre
1906 e 1915 ha uma pressdo pela narratividade, provocada por varios
fatores, entre eles o aumento da lucratividade do cinema, a organiza-
¢do da atividade cinematografica (de produgio e de exibigdo) em mol-
des industriais, a inclusdo de novas faixas de publico, a tendéncia a
moralizagio tanto dos temas tratados pelos filmes quanto dos ambien-
tes de exibi¢do, e a tentativa de adaptagdo de obras da cultura burgue-
sa classica e respeitivel 2 linguagem do cinema. Os enredos narrati-
vos, que ja tinham aparecido nos filmes de persegui¢do do periodo do
primeiro cinema, entre 1903 e 1906, encontram dificuldades de se es-
tabelecer no antigo formato das variedades. Ha varias tentativas de se
construirem narrativas através do encadeamento de planos e de um
uso diferente de dispositivos que ja existiam no periodo do primeiro
cinema — panoramicas, fravellings, elipses, fusdes, closes, tomadas subjeti-
vas — com funcio mais espetacular do que narrativa. Neste periodo
intermediario os filmes enfrentam problemas para estruturar relatos
de maneira a tornar invisivel o processo de sua propria produgio, isto
é, para apagar suas marcas de enunciagio. O movimento entre espeta-
culo e narragio comega a pender para o lado da narragio, se bem que,
como afirma Gunning, o sistema de atra¢des tenha sobrevivido, de
certa forma, nas “atualidades, piadas, nos cantores ao vivo, nimeros
de vaudevile e apresentacdes de orquestras que coexistiam, subordi-
nados 2 apresenta¢do noturna do longa metragem, nos motre palaces dos
anos 1920”.*

André Gaudreault e Tom Gunning tentaram entender a dindmica
entre espeticulo e narragdo no periodo do primeiro cinema e também
no petiodo de transi¢do, criando conceitos que pudessem dar conta
deste processo. Enquanto Gaudreault defende a existéncia de um regime

*Tom Gunning, “The Cinema of Attractions: Early film, its Spectator and the Avant-Garde”,
in Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, London, BF1, 1990, p. 60.
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de mostragdo no primeiro cinema (oposto a um regime de narragdo pos-
terior), Gunning propde a idéia de um sistema de atragies. Pelo fato de
terem trabalhado juntos e desenvolvido suas teorias em estreita cola-
boragio, seus conceitos se interpenetram, mas nao sao os mesmos.®
Quando fala em regime de mostragdo, Gaudreault estd se referindo a
uma forma de diegese mimética, isto é, uma forma de relato cujo
organizador ndo é aquele tipico contador de histérias, mas sim uma
espécie de encenador. Gaudreault cria este conceito dentro de uma
teoria da narrativa cinematografica, util para explicar o primeiro cine-
ma mas que também funciona fora dele. Gunning, por sua parte, cria a
nocio de cnema de atragdes pensando em uma forma nio narrativa (ou
pouco narrativa), mas relacionando-a com um contexto cultural especi-
fico — o da virada do século XIX para o XX — que se prolonga para fora
do texto filmico. Apesar de manterem uma zona de intersegio, os dois
conceitos pertencem a teorias de 4mbitos diferentes. Querem dar con-
ta das qualidades nio narrativas do primeiro cinema, mas o conceito
de mostracio faz parte da teoria narratolégica de Gaudreault, enquan-
to o conceito de atragdes pertenceria mais a uma espécie de historia
cultural do primeiro cinema que o proprio Gunning vai se incumbir de
esbogar.

S Ainterpenetragio entre os trabalhos destes dois autores levou-os inclusive criar uma terceira
nomeagio, que inclui os dois termos, mas que nio foi muito utilizada em conjunto por eles
mesmos depois deste texto de 1989: “Iremos recorrer a0 conceito de modo de pritica filmica
sugerido por David Bordwell (...). Por nossa parte, identificamos, para o periodo que nos
interessa (1895-1915), dois modos de pritica filmica (...). O primeiro modo cobriria todo o
primeiro periodo da histéria do cinema até 1908, enquanto que o Segundo se estende até 1914.
Escolhemos chamar o primeiro de sisterna de atragbes mostrativas e o segundo de sistera de
integrapdo narrativd’. Trecho de André Gaudreault e Tom Gunning, “Le cinéma des premiers
temps: un défi a 'histoire du cinéma?” in Jacques Aumont, André Gaudreault e Michel Marie
(eds.), L bistoire du cinéma: nonvelles approches, Paris, Sorbonne, 1989, p. 57.
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Gaudreault quer entender como se configura a narrativa cine-
matografica, partindo de outras formas narrativas muito mais velhas
do que o cinema, mas que entram em sua composi¢io: o relato cénico
e o relato escritural. Assume de saida a posigdo platonica de que toda
transmissdo de um relato é feita por alguém. Portanto, toda transmis-
sdo de um relato, seja pela imitagio de uma agio (mimese), seja pelo
relato de um narrador (diegese simples), é diegese. Quem relata o fato
pode fazé-lo de duas formas: mobilizando os servicos de imitadores
ou os servigos de um narrador. Se relata os fatos por meio de imita-

- ¢Oes, “o poeta se exprime pela intermediagdo de personagens” agindo:

trata-se aqui de diegese mimética tipica do relato cénico. Se relata os
fatos por meio da narragio, o poeta permanece narrador: trata-se ago-
ra de diegese ndo mimética, isto é, diegese simples, mais caracteristica do
relato escritural.®

O movimento e as palavras dos “personagens em ato” nas ence-
nagdes parecem acontecer automaticamente, mas na verdade tém um
regente. Por essa razdo, é preciso designar esta instancia narrativa por
um nome diferente de “narrador”, pois se trata de diegese mimética.
Como ¢ visivel, os personagens agindo, a multidio se movendo,
Anabelle dangando, o mar batendo na praia, o muro sendo demolido
do primeiro cinema nio se incluem exatamente dentro de narrativas.
Neste sentido, Gaudreault propde chamar de “mostrador” a “esta en-
tidade tedrica, equivalente do narrador fundamental do [relato] escritural,
que seria responsavel pela comunicagio do relato cénico”, e entende
por “mostragdao” “uma histéria que consiste em mostrar personagens
que 4gez mais do que em digersuas peripécias”.’

Por esconder-se atras de personagens em ato, este mostrador nos

da a impressdo de que os eventos se sucedem automaticamente. E o

¢ André Gaudreault, Dx itteraire au filmique, Op. Cit., pp. 70-71.
7 André Gaudreault, Dy kitteratre an filmigue, Op. Cit, p. 91.
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que acontece em varios dos primeiros filmes. Pensemos em filmes como
Rough sea at Dover Birt Acres, 1895), Serpentine dance (Edison, Heise, 1896)
ou Baignade en mer (Lumiére, Louis Lumiere, 1895). O mar € agitado
pelas ondas, a dangarina baila, os adolescentes pulam no mar. Mesmo
que 2 dangarina esteja no estudio de Edison, mesmo que ela nos olhe,
nés nos esquecemos de que hi um regente porque a agio nao chegaa
nenhum lugar, e é bruscamente interrompida pelo final da pelicula.
Estas cenas simplesmente se desenrolam no seu ritmo. O que aponta
para uma outra particularidade do “mostrador” de Gaudreault: ele ndo
pode manipular o tempo. A mostragdo cénica ocotre sempre no tempo
presente. O mostrador “estd colado sobre o aqui e agora da represen-
tacio (...), incapaz de abrir uma brecha no continuum temporal”. 86 o
narrador pode nos levar pelo tempo, pondo diante de nossos othos,
agora, o que ele viu antes de nos.*

Para construir seu “sistema do relato filmico” Gaudreault expli-
ca que, no cinema, uma instincia narrativa fundamental, que ele cha-
ma de “meganarrador filmico”, realiza uma “fusdo de dois modos fun-
damentais da comunicacio narrativa: a mostragio e a narragio”.’

A atividade do mostrador filmico inclui todas as operagGes en-
volvidas numa filmagem, enquanto que “o trabalho de estruturagao
narrativa, através da montagem, é feito pelo narrador filmico”. Mas a
mostracio pode ser ainda subdividida em dois campos: o campo da
manipulacio do profilmico, isto €, de tudo que aparece diante da camera,
e o campo do filmagrdfico, isto é, “todo efeito resultante da aparelhagem
cinematogrifica que, sem afetar de maneira concreta o profilmico na
hora da filmagem, transforma a percep¢do que o espectador terd no
momento da projecio”."®

® André Gaudreault, Du Jitteraire au filmigue, Op. Cit., p. 111.
9 André Gaudreault, Dy Jitteraire au filmique, Op. Cit., p. 115.
1© André Gaudreault, Dy litteraire au filmique, Op. Cit., p. 117.
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A partir desta distingdo, Gaudreault constroi seu sistema do re-
lato filmico, cujo esquema'’ vale a pena reproduzir aqui:

Mostrador Profilmico
(19 g ~ 2>
miise-en--scéne

(encenagio)
Mega-mostrador
Filmico
“wise-sur-film’”’
(filmagem)
Mega-narrad
gi radot Mostrador Filmografico
Filmico
“wmise-en-film”

(feitura do filme)

“mise-en-cadre’

(enquadramento)

Narrador Filmografico
“mise-en-chaine’

(encadeamento)

O mostrador profilmico teria um trabalho parecido com o de um
mostrador cénico de teatro, regendo a encenacdo e a maneira como
pessoas e coisas se organizam e se deslocam diante da camera. Ja o
mostrador filmogrdfico é o que rege o enquadramento da cena e o que dife-
rencia a mostragdo teatral da mostragdo filmica, pois inscreve na cena
um “percurso de leitura”, propondo um ponto de vista. Aparece como
um “olhar intermedidrio” que se interpde entre a cena e o espectador,
mas esta preso a cena que se desenrola, sem poder manipular sua
temporalidade.”” O mostrador filmogrdfico comanda todas as escolhas e

"' André Gaudreault, Du litteraire an filmigue, Op. Cit, p. 122.
> André Gaudreault, Dy litteraire au filmigue, Op. Cit., p. 123.
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processos técnicos que a cmera envolve e produz qualidades do plano
tais como panorimicas, travellings, profundidade de campo, angulos
de filmagem. O mostrador profilmico e o mostrador filmogrdfico integram as
atividades do chamado megamostrador filmico, que se encarrega da diegese
mimética.

O narrador filmogrdfico, pot sua vez, é aquele que rege a manipula-
¢io do tempo ¢ do espago através dos processos de montagem. Para
Gaudreault, apenas esta operagdo é realmente narrativa, porque pode
ctiar uma temporalidade fora da continuidade do plano.* O narrador

filmagrdfico é quem se encarrega, portanto, da diegese simples. Finalmen-
te, o meganarrador filmico é o narrador fundamental no cinema, que otganiza
mostracio e narracio, uma instincia impessoal que jamais se transforma
em ator e permanece sempre excluida do universo diegético."

O objetivo de Gaudreault é propor uma explicagdo tedrica vili-
da para o cinema em geral mas que sirva também para dar conta do
tipo de narrativa que o “cinema dos primeiros tempos” envolve. De
acordo com o nimero de planos e relagdo entre filmagem e montagem,
faz a seguinte periodizagio dos filmes: ) até 1902 a maioria dos fil-
mes é composta de apenas um plano, havendo apenas filmagem; b) de
1903 2 1910 os filmes passam a ter varios planos, mas s3o planos nio
continuos. Ha filmagem e montagem, mas a filmagem ndo € feita em
funcio da montagem; c) a partir de 1910, finalmente, os filmes passam
a ter varios planos continuos, e a filmagem ja é feita em funcio da
montagem posterior. Assim, nos dos primeiros periodos as filmagens
nio estio ancoradas na consciéncia de um processo posteriot de mon-
tagem: ha uma predominincia da mostragdo, seja profilmica, seja
filmogréfica. Para Gaudreault a narragio s6 aparece, efetivamente,
quando se comega a filmar em fungio da montagem, a partir de 1910.

1 André Gaudreault, Dw Ltteraire au filmique, Op. Cit, p. 126.
1 André Gaudreault, Dy litteraire au filmique, Op. Cit., pp. 156-157.
1S André Gaudreault, Dw Litteraire au filmique, Op. Cit, p. p. 20.
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Se a conceituagio de Gaudreault coloca em campos diferentes,
quase opostos, a mostragdo e a narragio, sugerindo que sé a monta-
gem da aos filmes um cariter narrativo, a idéia de Gunning vai por um
caminho um pouco diferente. Ele ndo considera que o cinema de atra-
¢Oes seja exatamente oposto 4 fascinagio pela narrativa que se 1mpos
no cinema depois de Griffith.

O dinema de atragdes que Gunning define como predominante nos
primeiros filmes é dominado por uma tendéncia exibicionista, que apa-
rece tanto na escolha dos assuntos filmados como na maneira como
estes assuntos se comportam diante da cimera. Nas cenas documen-
tais, passantes cumprimentam a cimera ou o cinegrafista. Alguns, sur-
preendidos pela presenca do aparato, deixam registrado seu susto an-
tes de se esconderem. Outros buscam uma forma de se disfarcar na
paisagem. Freqiientemente, portanto, a presenca da cimera se refrata
no que é filmado. Nas encenacdes, os atores de vaudevile ou das pe-
quenas ficgSes interpelam o espectador, cumprimentam-no, ridiculari-
zam-no, incluindo-o na cena e quebrando a possibilidade da constru-
¢do de um mundo ficcional.’* Em alguns filmes os atores olham cons-
tantemente para a diregdo da cimera e para aquele que parece estar
dirigindo a cena, buscando a aprovagio de sua performance. E o caso, por
exemplo, do plano-zablean “The Messias entry in Jerusalén”, que faz parte da
The Passion Play of Oberammergan (Edison, Eden Musée, 1896).

O cinema de atracdes, tal como Gunning o concebe, no é necessa-
riamente Oposto a0 cinema que gosta de contar histdrias. “Na verda-
de, o cinema de atragGes ndo desaparece com a dominAncia da narrati-

va, mas fica submerso em certas praticas da vanguarda ou como com-
ponente de filmes narrativos”."

: Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit, p. 57.
Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., p. 57.
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Os atores olham ¢
sorviem para

a cdmera no guadro
The Messiah’s Entry
in Jerusalem, gwe
fazia parte da The
Passion Play of
Oberammergau
(Edison, 1896),
paixdo de Cristo
[financiada

pelo Eden Musee
de Nova York.

Para Gunning, os primeiros filmes tém como assunto “sua pro-
pria habilidade de mostrar alguma coisa”," de preferéncia uma coisa
em movimento, seja ela a bailarina de Annabelle butterfly dance (Edison,
1895), o grupo de trabalhadores de Sortie d’usine (Lumiere, Louis
Lumiére, 1895) ou o proprio movimento da camera diante da paisa-
gem, como a panoramica horizontal de Panorama of esplanade by night
(Edison, 1901), a panoramica vertical de Panorama of Flatiron Building
(Biograph, 1903) ou o travellingde Interior N.Y. subway, 14th Street to 42nd
Street (Biograph, 1905). Estes closes, panoramicas e fravellings nao fa-
zem parte de nenhuma narrativa, sendo eles mesmos o objetivo e a
atracio dos filmes.

Como vimos antes, Gunning escolhe o termo afragdo para desig-
nar um tipo de experiéncia vivida pelos visitantes de feiras, parques de
diversdes, museus de monstruosidades. A idéia basica ¢ a de que o
cinema de atragoes se dirige diretamente a audiéncia, oferecendo sur-
presas chocantes, muitas vezes com a intermediagio de um showman-

exibidor-comentador. Este cinema “gasta pouca energia para criar per-

* Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit,, p. 58

D
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A sensagdo de
miovimento da
bailarina e de suas
roupas esvoagantes
era a atragdo de
Annabelle Butterfly
Dance (Edison,
1895).

sonagens com motivagdes psicologicas ou personalidades individuais”, "
até porque faz uso de grandes planos gerais em que nio se podem ver
direito as faces dos atores. O cinema de atragdes nio se preocupa em
criar situagdes espaciais ou temporais que sejam verossimilhantes ou
homogeneas, deixando claro muitas vezes que a ambigiiidade é o seu
territorio. Nesse sentido, Gunning cita o filme Le mélomane (Star Film,
Méliés, 1903), em que o fundo da cena, que representaria a profundi-
dade de um céu noturno cortada por postes de fios elétricos, se trans-
forma na superficie chapada de uma pauta musical. Encarnando um
magico, Méliés vai jogando sobre os fios elétricos, como se fossem as
notas, varias réplicas de sua propria cabega, que ele multiplica com
seu poder de prestidigitador.”

Gaudreault usa a nogio de mostragdo para explicar como a dini-
mica do espeticulo e da narragio acontece no primeiro cinema. Por

outro lado, Tom Gunning fala numa tensdo entre um regime de “con-

Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit
" Tom Gunning, “An Unseen Energy Swallows Space: The Space in Early Film and Its Relation

to ,ﬁ\:_'(wtican Avant-Garde Film” in John Fell (ed.), Fi/m Before C -riffith, Berkeley, University of
California Press, 1983, pp. 357-359. '
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frontagio exibicionista” e um regime de “absorgio diegética”, e que o
cinema tende para a atragdo, mesmo quando conta historias.** Gunning
comenta as diferengas entre estes conceitos da seguinte maneira:

Estes conceitos vém juntos, mas ha diferencas entre meu trabalho e o
de Gaudreault. André lida estritamente com a semidtica do cinema,
enquanto eu me interesso por fendmenos culturais mais amplos. Para
Gaudreault, “mostracdo” tem um significado quase técnico dentro de
sua teoria da narrativa filmica. Nossos conceitos s3o similares porque
compartilham a idéia de exibir, de mostrar, e André faz questio de
dizer o quanto isso € importante no primeiro cinema antes da monta-
gem. Mas ha diferengas. Para ele mostragdo quer dizer algo oposto a
narracdo e a montagem, enquanto eu ndo ligana a narragio a monta-
gem. Acho que podemos ter montagem e ainda assim ter atragio,
mesmo que as atragSes mais Gbvias estejam em filmes de plano unico,
mostrando um curto ato de exibigdo. Podemos ter filmes que unem
uma série de planos, cada um exibindo uma coisa, sem realmente criar
uma histdria, como nos primeiros filmes da Pathé. Eles mostram: as-
sim se manda nas pessoas na China, assim se guilhotinam as pesso-
as na Franca, isto é uma cadeira elétrica nos Estados Unidos. Tudo
isso acaba sendo uma série feita de atragdes (...). Para André,
mostragio é um termo técnico, dentro do filme, enquanto que para
mim atra¢io é mais um contexto. Eu diria que as atragbes envol-

vem um ato de mostragio.?

Portanto, vé-se que para Gunning a presenga da montagem nio
é garantia de narratividade.

'Tom Gunning, “The Cinema of Attractions”, Op. Cit., p. 59.

2'Tom Gunning, durante entrevista concedida a Ferndo Ramos, Ismail Xavier e Roberto
Moreira para a revista Imagens em 9 de abril de 1994, em Séo Paulo. Tradugio da autora a partic
da fita gravada.
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Vejamos agora alguns exemplos. Se Feeding the doves (Edison, J.
White/W. Heise, outubro 1896) fosse descrito como uma acio narra-
tiva, ndo seria mais do que aquilo que o préprio titulo sugere. Mas o
filme, nos seus 22 segundos de duragio, pretende justamente que a
atragdo seja 0 movimento, incontrolavel e natural, dos passaros. A
mulher que joga comida para galinhas, pombas e outras aves talvez se
mantenha em sua 6bvia e artificial imobilidade — s6 seu braco se mexe,
mecanicamente — com o objetivo de deixar que os passaros sejam a
atragdo, pelo espetaculo de suas imprevisiveis trajetorias. O movimento
real das coisas era uma atragio. E curioso lembrar que hoje alguns
trabalhos em computagdo grafica tém este carater. Nestes casos, o
desafio é conseguir simular o movimento da realidade e a atragio é
nada mais que este movimento simulado da natureza. Exemplo disso
¢ a simulagdo do comportamento de peixes e passaros em Stella and
Stanley breaking the ice (1987), feita em computador por uma empresa
norte-americana e comentada por Arlindo Machado em Mdguina e
imagindrio®

Um outro filme, The whole Dam family and the Dam dog (Lubin, 1905),
¢ uma piada em movimento, feita de sete quadros. Em cada um deles
aparece um membro da familia Dam, encarnando o esterebtipo que
mais lhe serve. Segundo Charles Musser, este filme é um remake de um
filme de Porter, que teve o mesmo titulo e fot baseado num cartio
postal comico muito popular na época.® A atragio do filme vemn desse
desfile comico dos integrantes tipicos de uma familia. Ndo ha histéria
a ser contada, nem progressio de fatos no tempo. O que liga os planos
¢ a presenga de uma espécie de fundo artificial e de uma moldura no

cenario, quase coincidente com a moldura do quadro, que enquadra os

2 Arlindo Machado, Mdguina e imagindrio: o desafio das poéticas tecnoldgicas, Sio Paulo, Edusp,
1993, pp. 113-117.

2 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Nova York, Charles Scribner’s Sons, 1990, pp. 393
394.
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personagens 2 maneira de um dispositivo grafico. Dentro desta moldu-
ra, desfilam os personagens da familia: o pai espirrando, a mie tagare-
lando, o filho fumando, a filha maior exercendo sua vaidade, a filha
menor brincando, o bebé chorando, a empregada limpando uma pane-
la e o cachorro escapando. A ordem das aparigdes obedece a um apa-
rente critério de importancia social. O senhor 1. B. Dam aparece trans-
pirando e espirrando, como convém aos preocupados chefes de fami-
lia, visivelmente consciente do papel de superioridade que deve de-
sempenhar. No plano seguinte, a senhora Helen Dam espirra falsa-
mente e olha o tempo todo para fora de campo, recebendo sem disfar-
car as recomendagées do diretor-operador, rindo no meio dos espirros
e fazendo o teatro de alguma conversa séria. O filho aparece no plano
seguinte, fumando um cigarro e olhando com cara de transgressao para
o diretor que esta fora de campo. A senhorita U. B. Dam experimenta
seu chapéu e gargalha sem muita convicgio, obviamente instruida pela
equipe de filmagem. A filha menor executa uma dancinha infantil. O
pequeno Dam esfrega os olhos num gesto falso de quem chora, confe-
re sua atuacio olhando entre seus dedos para o diretor, que posstvel-
mente ordena mais énfase no sofrimento, o que faz o garoto explodir
numa gargalhada. Todos conversam com alguém fora de campo e até o
cachorro espera o sinal para pular a moldura e sair fora do quadro. Temos
a impressdo de que tudo estd sendo uma grande diversio para os atores.
Fire in a burlesque theater (Biograph, A.E. Weed, 1904) compde-se
de um tnico plano de quarenta segundos. Feito para ser visto princi-
palmente nos mutoscopios, ostenta um titulo que, como muitos da-
quela época, ja instiga a imagina¢io do espectador. Se o teatro burlesco
era onde ainda se mostravam as cenas eroticas que tinham sido bani-
das dos vaudeviles, um incéndio num lugar destes deverta prometer
uma mistura de fumaga, histeria e bombeiros apalpando mulheres com
pouca roupa. E isso mesmo que acontece, s que como o filme € cur-

to, tudo precisa acontecer rapidinho, sem tempo para as preliminares
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narrativas. Caimos de cara num clima ja instaurado de movimentos
ansiosos, que ndo cresce nem diminui, é pura atragio. A camera, fixa,
enquadra uma parede onde existe uma porta com a inscrigdo stage door,
e acima dela, metade das janelas de um segundo andar. Um senhor
abre a porta e sai correndo pela direita, enquanto uma explosio faz
escapar fumaca. As coristas se comprimem nas janelas do andar de
cima. Chegam dois bombeiros com uma escada e ha também um civil
(quem seria?) ajudando — ou aproveitando. Uma das coristas deixa o
segundo andar nos ombros de um dos bombeiros, que antes tira seu
enorme chapéu de bombeiro. Uma vez no chio, a mo¢a ainda d4 umas
corridinhas desesperadas com os bragos levantados para o céu, antes
de desaparecer pelo lado esquerdo. Na outra janela, trés outras atrizes,
vestidas com roupas de cena, que mostram o contorno das pernas,
descem pela escada. Os bombeiros esticam seus bragos para ajuda-las,
mas elas n3o confiam e correm rapido para fora de campo. Enquanto
os bombeiros retiram no colo uma outra mulher desmaiada, o civil
sobe pela escada e tenta entrar pela janela. Corte!

Nio encontramos aqui uma histéria que se desenrola. A causa
do fogo nio aparece, nem interessa o que acontece depois. O assunto
¢ quase um carzoon animado, que pode ter aparecido impresso em algu-
ma das revistas da época. Mais uma vez, o principal é mostrar, exibir
os movimentos inusitados e excitantes das coristas, 20 mesmo tempo
em que sdo observadas por olhares masculinos.

4.2 A questio da autonomia do plano

Em 1978, quando participou do simpésio de Brighton, Tom
Gunning apresentou um texto em que listava uma série de caracteris-
ticas tipicas dos primeiros filmes e as considerou, provisoriamente,
como elementos de um hipotético “estilo ndo continuo”. Gunning ainda

nio falava em um “cinema de atragbes”, mas ja detectava nos primeiros
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filmes uma preocupagdo muito clara em “manter o isolamento entre as
partes componentes do filme, em lugar de fundi-las numa corrente
narrativa continua”.”

Em E/ tragaluz; del infinito, Noel Burch também insistia na impor-
tincia da autonomia do plano, considerando-a como um dos compo-
nentes basicos da chamada “nio clausura” do Modo de Representagao
Primitivo.® Para Burch, a autonomia do plano é um dos principais
tracos daquilo que ele chama de “quadro primitivo”. Muitos filmes de
plano tnico revelam este tipo de auto-suficiéncia, exibindo agoes que

O Black Marza,
estrdio em que
Edison fez os seus
primeiros filmes
parao
guinetoscapio e
para o canema.

parecem comegar e terminar diante de nossos olhos. Seria o caso por
exemplo de Annabelle serpentine dance, que foi rodado no estidio Black
Maria, ou de Demolition d’un mur (Lumiére, Louis Lumiere, 1896), roda-
do ao ar livre em Lyon.

De fato, a concepgio do plano cinematografico como uma uni-
dade autbnoma é um trago fundamental nos primeiros filmes. Essa

*Tom Gunning, ““Le style non continu du cinéma des premiers temps”, Les cabiers de la cinemathéque,
Le cinéma des premiers temps (1900-1906), mimero 29, hiver 1979, Perpignan, p. 25,
% Noel Burch, E/ tragalus; del infinito, Op. Cit., pp. 194-195.
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idéia € obviamente mais evidente nos filmes de plano tnico, mas se
aplica também aos filmes com mais de um plano, sejam eles
documentarios ou ficgbes. Prevalece até nos filmes de perseguicio,
nos quais se tentavam construir narrativas continuas.

Entre os primeiros filmes havia uma grande predominéncia de
documentirios. Registros de personalidades da vida politica, como o
presidente dos Estados Unidos em McKinley at home (Biograph, Dickson,
1896), catastrofes, como a passagem de um furacio pelo Texas em
Searching ruins on Broadway, Galveston, for dead bodkes (Vitagraph, Albert Smith,
setembro 1900), ou paisagens pitorescas como em Niggara, les chutes
(Lumiere, Promio, 1897), faziam parte de um amplo repertério de atu-
alidades utilizado pelos exibidores de filmes. Estes filmes nio eram
concatenados entre si, ao contrario, formavam um tipo de espeticulo
cujo objetivo era a mais ampla diversificagio. A descontinuidade en-
tre os temas e a alternancia de climas e paisagens eram justamente os
elementos que despertavam o interesse e a curiosidade dos espectado-
res, ainda mais guiados pelos incriveis comentarios feitos ao vivo pe-
los exibidores.

Examinando as programagdes de filmes em Nova York por vol-
ta de 1896, Charles Musser confirma que “as exibigdes eram inicial-
mente organizadas segundo principios de variedade que enfatizavam a
diversidade e o contraste”. Os exibidores eram os responsaveis por
este tipo de arranjo dos filmes, e ndo se preocupavam muito com sua
integridade. Dai que “cada cena era uma unidade auto-suficiente, feita
de um tunico plano, nio relacionado com o filme anterior ou posterior”.
Entre as cenas mostradas “ndo havia relacio temdtica, narrativa, es-
pacial ou temporal”.”

André Gaudreault explica que esta concepgio do plano como

um quadro auténomo, forte mesmo quando se comecou a junti-los (a

*' Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 179.
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partir de 1902), tem origem nas outras midias populares da época. Nos
primeiros anos, o cinema era visto como uma espécie de fotografia em
movimento e visava uma paisagem feita de objetos que se moviam.
“Cada tomada permitia a produgio de uma vista, de um quadro. Isto
era um filme.”?

Podemos presumir, conseqiientemente, que os primeiros filmes
estavam inseridos na temporalidade e na mobilidade dos desenhos re-
velados pelas placas de lanterna magica. Algumas destas placas eram
imagens imoveis, e 0 movimento era sugerido pela sua fusgo com o
desenho da placa seguinte,” principio utilizado também nas fotografias
das conferéncias de viagem. Outras continham pequenos mecanismos
que produziam o deslocamento de partes dos desenhos, criando um
segundo momento que trazia uma surpresa: perucas caiam no chio,
partes de roupas eram removidas, animais se transformavam uns nos
outros, o lobo comia a vovo, a noite chegava numa paisagem rural etc.
Havia ainda placas que produziam desenhos caleidoscopicos abstra-
tos, cujas cores fortes podiam ficar em movimento enquanto se giras-
sem pequenas manivelinhas. O tempo dos desenhos e fotos de lanter-
na é portanto reversivel, circular, podendo ser repetido enquanto du-
ram os risos ou suspiros de espanto da audiéncia.

Quando nos lembramos de que os primeiros filmes se inseriam
neste contexto, é ficil compreender por que os planos aparectam como
unidades autbnomas e por que o projecionista podia rodar a manivela
do projetor para a frente e para tras, brincando com a destruicio e a
reconstrucio magica do muro de Lumiére, ou com os adolescentes
pulando na dgua e depois saindo de costas... Parece-nos que o plano
autdbnomo dos primeiros filmes configurava-se nio como uma fragio
espacial (no sentido de Bergson) retirada de um continuum temporal,

% André Gaudreault, Du Jitteraire an filmigue, Op. Cit, p. 19
* Entendemos aqui fsdo como o apagar gradual de um dos fachos dalantema simultaneamente
ao acender gradual de outro facho de luz da mesma lanterna
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Cena de Three
Amencan Beauties
(Edison, 1906),
um exemplo de
dilatagdo temporal
num filme nio
narrativo.

mas como uma especte de dilatagio temporal do instante, um retrato
em movimento da suspensao do tempo possibilitada pelo instantineo.
Instantineo grivido de movimento nos cartdes postais, nas histérias
em quadrinho, nos cartoons. E o que mostra um filme nada narrativo
como Three American beauties (Edison, 1906). Neste pequeno filme de
um minuto, que fechava os espeticulos de cinema, vemos trés planos
encadeados em fusio, mostrando cada um deles as imagens, coloridas
amdo,” das trés belezas amenicanas: uma rosa, uma jovem e a bandeira
nacional. Neste filme, temos o exemplo do movimento como pura rei-
teracao.

Nos filmes que contavam pequenas historias, essa concepgiao
de autonomia do plano permanecia muito forte, torcando a acio a
desenrolar-se por completo em uma tinica tomada. E o caso de curtas
comédias de um tinico plano como Smashing a Jersey mosquito (Edison, E.
Porter, 1902) ou Burglar on the roof (Vitagraph, 1898).

¥ Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., pp. 464-465,
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Cena de Smashing a
Jersey mosquito
(Edison, Porter,
1902) mostra o
apartamento
destruido pelo casal
que tenta acertar
um perntlongo

Lrgan Te.

Diferentemente dos filmes inspirados em numeros reais de
vaudevile, Burglar on the roof ¢ um exemplo de filme retirado de uma
histéria em quadrinhos publicada em jornal. Feito de maneira bastante
improvisada, tinha J. Stuart Blackton, um dos donos da Vitagraph, no
papel do ladrdo e varios amigos e funcionarios da empresa encarrega-
dos de persegui-lo diante das cAmeras e dar-lhe uma surra no final. O
clima de brincadeira é bastante evidente, o que ndo impediu que o
filme fizesse grande sucesso.”! Ninguém estava acostumado com atu-
acdes verossimilhantes nos vaudeviles. A autonomia do plano ou o
aspecto de improviso da encenagdo néio eram sentidos como defeitos
pela audiéncia, pois faziam parte da diversio e do contexto do teatro
popular. O ladrio tinha sido, além do mais, inspirado num personagem
de cartoon bastante popular.

Smashing a Jersey mosquito mostrava um casal as voltas com um enor-

me inseto, que, 20 se ver perseguido, provocava a destruigio gradual

' Charles Musser, “The American Vitagraph, 1897-1901: Survival and Success in a
Competitive Industry”, in John Fell (ed.), Film Before Griffith, Berkeley, University of
California Press, 1983, p. 44
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de toda a casa representada pelo cendrio, numa atuagio do tipo “pastelio”
bastante engracada e que era muito freqiiente naqueles tempos.

O privilégio do principio da autonomia do quadro também ex-
plica algumas das primeiras formas de montagem interna ao plano
(trucagens) que caracterizam os filmes de Mélies, como o velocissimo
Sorcellerie culinaire (Star Film, Mélies, 1904). Neste filme, temos a im-
pressdo de assistir a um unico plano, onde se desenrola uma das hist6-
rias mais engragadas de Mélies. O cendrio mostra uma cozinha onde
trabalham um cozinheiro e seus auxiliares. Um mendigo aparece pe-
dindo ajuda, mas é enxotado pelo cozinheiro. A vingan¢a do mendigo
sera enlouquecer o cozinheiro, amaldicoando a cozinha, fazendo obje-
tos sumirem ou mudarem de tamanho, causando pequenas explosdes e
infestando o local com égeis auxiliares vestidos de diabinhos (ou seri-
am duendes?) que aparecem e desaparecem, enchendo a comida de sal
e finalmente cozinhando o cozinheiro... Na verdade, Méliés utiliza aqui
suas “paradas para substitui¢io”, isto €, trucagens nas quais as trans-
formacgdes sdo produzidas pela substituicdo de objetos de cena en-
quanto a camera nio esta filmando.

Em Les cartes vivantes (Star Film, Mélies, 1905), Méliés encarna um
magico que transforma as dimensdes dos objetos e faz aparecer e de-
saparecer pessoas, através de trucagens e montagens internas ao pla-
no. Como em muitos de seus filmes, estas transformacdes sdo apre-
sentadas como magicas, ja que nio significam elipses temporais. E
mats um exemplo em que a autonomia do plano se revela pela rea-
lizagdo de uma performance completa no interior de um angulo tnico
de filmagem.

A fixagdo a um unico ponto de vista pode ajudar a explicar tam-
bém o curioso Ladies’ skirts nailed to a fence Bamforth, 1900). Este filme
foi produzido na Gri-Bretanha por um fabricante de placas de lanter-
na e cartdes postais em Holmfirth, Yorkshire. Mostra duas mulheres

conversadeiras e distraidas encostadas numa cerca, sem perceber que
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BARBER
SHOP

Deois palhaos sdo expulsos pela  janela da barbearia em Nextl (Biograph, 1 9Q3 ), num
excemplo de descontinuidade tipico dos primeiros filmes. A cena é mostrada pnr{mf_'o do
ponto de vista do interior, e de novo, mas do ponto de vista do excterior do edificio.
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garotos malvados estio agachados do outro lado, pregando suas saias
na cerca. James Bamforth usou neste filme um recurso insélito para
mostrar diferentes pontos de vista. Na primeira tomada vemos as mu-
lheres diante da cerca. A tomada seguinte mostra o que acontece do
outro lado da cerca: os garotos preparando sua traquinagem. S6 que
em vez de mover a camera para o lado oposto, o cineasta move uma
parte do que vimos na primeira tomada. Ele mantém no lugar a paisa-
gem, que é uma vegetagdo natural, e também a cerca, mas troca a
localiza¢ao dos atores, fazendo-nos ver as mulheres de costas, atras da
cerca. Tudo no filme é completamente artificial. As mulheres sio na
verdade interpretadas por homens, fazem mimicas e caras de susto
ridiculas e nio ouvem o barulho das marteladas dos garotos. O
contracampo é metade falso. Mas fica mantido o angulo de filmagem,
portanto a autonomia plano, mesmo que aqui se trate, na realidade, de
trés planos.

Em Next! (Biograph, novembro 1903), filme de dois planos, ha
um encavalamento resultante desta mesma concepgao do plano como
unidade indivisivel e autbnoma. Na primeira tomada, vemos a atua-
¢do de dois palhagos, Gaston e Alphonse, personagens de cartoons po-
pulares da época, numa barbearia. A confusdo que fazem é tio grande
que acabam sendo expulsos, atirados para fora pela janela. Na segun-
da tomada, vemos novamente a cena, mas desta vez do lado de fora,
Gaston e Alphonse atravessam novamente a janela. Em 1903 era im-
possivel se pensar em montar esses dois planos em continuidade, por-
que isso significaria cortar um pedago de cada um deles.

Havia muitos filmes compostos de varios planos, mas que eram
vendidos em partes separadas, cada uma com um titulo. Podiam ser os
diferentes assaltos de uma luta de boxe, ou as partes da Paixdo de
Cristo. Essa pratica de dar titulos para os diferentes planos também apa-
recia nas adaptacdes de obras famosas, em que nio se construiam estru-

turas narrativas, mas se encenavam os momentos mais importantes da
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historia, como em Uncle Tom's cabin (Edison, Porter, 1903). Essa con-
cepgio de “plano” como um quadro autébnomo vai favorecer a predo-
minancia de planos de conjunto afastados, que abarcam uma grande
porgio de espaco, enquadrando uma grande quantidade de atores e
objetos em posicio fixa e frontal a camera, que se movem em desloca-
mentos horizontais em relagio ao eixo da camera. O padrio visual
deste quadro tipico dos primeiros tempos permanece nos filmes de
persegui¢do, em que a autonomia e a centralizagio dos planos € tio
forte quanto a tendéncia a linearizagio.

Noel Burch observa que este tipo de plano amplo e cheio de deta-
lhes, povoado por pequenas multides e agbes simultaneas, ¢ a marca
registrada do que ele chama de “modo de representacio primitivo”. Tais
quadros ditos “primitivos” parecem exigir uma “leitura topologica”
para que se compreendam suas multiplas a¢oes simultineas. Eles pa-
recem extremamente confusos para o espectador de hoje, acostumado
com uma linguagem visual que tradicionalmente privilegia a linearidade
e a centralizagio.*

Burch discute um exemplo deste tipo de “quadro autbnomo pri-
mitivo™: o plano inicial de um filme de perseguicao chamado Tom, To,
the piper’s son (Biograph, Bitzer, 1905), realizado por Billy Bitzer, que
mais tarde seria fotografo de D.W. Griffith. Este filme ficou conhecido
porque foi utihizado num filme de vanguarda com o mesmo titulo em
1969, dirigido por Ken Jacobs. O plano inicial do filme de 1905 mos-
tra, num cenario em estudio, a confusio de uma feira medieval cheia
de gente, onde ha palhagos, prestidigitadores, populares e uma
equilibrista fazendo malabarismos sobre uma corda. No meio de toda
esta atividade, composta por um grande nimero de movimentos st-
multaneos, acontece a acio que vai gerar a perseguicio: um ladrio

(Tom) rouba um porco e € perseguido pelas pessoas que se encontram

** Noel Burch, E/ tragalus; del infinito, Op. Cit., pp. 161-163.
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na praga. Nos planos seguintes, temos a estrutura tradicional das per-
segui¢des: uma série de planos, onde se vé a passagem do perseguido e
depois a passagem de todos os perseguidores, sem cortes, sem elipses.

Burch afirma que este plano deve ter sido considerado um “erro”
para a geragdo posterior a Griffith.”® A historiografia classica também
deve té-lo visto como confuso e improvisado, incapaz de tornar visi-
vel a agdo principal. Estudos mais recentes consideram, porém, que o
plano inicial deste filme ndo possui nenhuma dose de improvisagio ou

O plano inicial de
Tom, Tom, the
Piper’s Son (7905),
Jfilme da Bragraph
dirigido por Billy
Bitzer e que é
comentado por
Burch, Musser e
ontros
pesquisadores.

ingenuidade, apenas esta relacionado a um outro conjunto de priticas
pouco ligadas a algo como o cinema narrativo e sua centralizacio dos
assuntos. O filme fo1 feito obedecendo a um rigido roteiro, escrito e
detalhado antes do momento da filmagem, segundo o modelo dos ro-
teiros de encenacio teatral, ao contrario de filmes como Burglar on the
roof. Estudando os roteiros dos primeiros filmes, Pat Loughney afirma

que ¢ desconcertante para nos constatar que os filmes ja utilizavam

** Noel Burch, E/ tragaluz, del infinito, Op. Cit., p. 163.



136 O primeiro cinema

roteiros em 1902 e descobrir que “simples comédias de perseguigio de
1904, que hoje supomos terem sido concebidas em total improviso,
eram na verdade baseadas em documentos escritos bastante similares
aqueles dos filmes atuais”.** Loughney mostra que no roteiro do ﬁlme
esta primeira cena, assim cOmMo todas as outras do filme, é plan’e?ada
em detalhes, no tocante a2 maneira como atores, vestuario, cenario €
objetos devem aparecer diante da camera. Além disso, todas as cenas
do filme sio descritas em dois niveis. No primeiro, define-se a relagdo

A pintura medieval
Southwark Fair, de
Hogarth, apontada

por Charles Musser
como modelo para o

plano inicial de
Tom, Tom, the
Piper’s Son (7905).

da cena com as outras e o clima que deve ser criado pelos atores se-
cundirios. No segundo nivel, elaboram-se as agoes dos personagens
principais.®® Nio ha nada que se parega com improvisagio. Pelo con-
trario, estamos num quadro de referéncias assoctado a uma concepgao

de encenagio que vem do teatro de vaudevile.

* Patrick G. Loughney. “In the Beginning Was the Word: Six Pre-Griffith Motion Picture
Scenarios”, in Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, Op. L]_t_, P ;12.

* Patrick G. Loughney. “In the Beginning Was the Word: Six Pre-Gnffith Motion Picture
Scenarios”, Op. Cit,, p. 217,
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Charles Musser também critica a visdo da historiografia sobre
este plano inicial de Toz, Tom. Para Musser “os historiadores tém visto
este plano inicial como exemplo da ingenuidade composicional do pri-
meiro cinema, (...) argumentando que os primeiros realizadores ainda
ndo tinham aprendido como organizar os elementos profilmicos den-
tro do quadro (como Griffith e outros fariam) e portanto a agio princi-
pal ndo ficava clara para o espectador”.* Entretanto Musser esclare-
ce-nos que a organizagio visual deste plano inicial absolutamente nio
€ improvisada. E, a0 contrario, uma reprodugio fiel de um desenho de
uma feira medieval, chamado Southwark faire feito em 1733 por William
Hogarth. Este € apenas um exemplo de como a autonomia do plano,
visivel como principio organizador nos primeiros filmes, nio é exata-
mente um sinal de primitivismo, mas algo que indica as relacdes do
cinema com outras praticas e outras midias de entio.

4.3 O papel do comentador

Por causa de sua duragio e de sua organizagio em semelhanca,
os filmes de lutas de boxe, as filmagens da vida de Cristo ou os filmes
de perseguigio sdo freqiientemente apontados como as primeiras for-
Mmas narrativas que apareceram no cinema. A maior parte das lutas de
boxe e das Paixdes foi rodada entre 1897 e 1900, enquanto os filmes
de perseguigio tiveram seu auge entre 1903 e 1906. Mas esses filmes
sdo também modelos contraditérios porque figuram como arenas de
conflito entre tendéncias. Temos, de um lado, uma tendéncia a
narrativizagao e, de outro, a propensio para a manutengio da autono-
mia do plano. Além disso, nos primeiros filmes a instincia narrativa e
a explicagdo das imagens se originavam fora do filme, seja de um co-
nhecimento prévio da historia por parte do espectador, seja da expli-
cagio fornecida por um conferencista.

*Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., p. 383.
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Os trés tipos de filme citados acima sdo instrutivos porque car-
regam sinais muito explicitos destas tendéncias conflitantes. As lutas
de boxe, por exemplo, sejam elas encenadas ou reais, eram divididas
em assaltos, muitas vezes mostrados em quinetoscopios diferentes,
que tinham que ser percorridos pelo espectador. Mas fossem elas mos-
tradas nas telas ou nos quinetoscopios, as lutas nao continham, na
evidéncia das suas imagens, nenhum tipo de explicagio que pudesse
esclarecer o neofito. Como afirma Burch, o suspense mantido entre
um assalto e o seguinte s6 aparecia “para o espectador iniciado nos
codigos do boxe”, permanecendo completamente oculto para quem
ignorasse “o sentido da sucessao dos assaltos, das regras da luta, dos
segredos da tatica e da estratégia”.”

As Paixdes filmadas e as lutas de boxe sio muito comentadas
pelos pesquisadores porque revelam claramente a insuficiéncia narra-
tiva de suas imagens, donde deriva a conseqiiéncia de que a explica-
¢io destas imagens devia provir de fora delas. Como mencionamos no
primeiro capitulo, esses primeiros filmes s6 podiam ser entendidos pelo
espectador através de referéncias externas, provenientes do contexto
sécio-cultural da época (piadas correntes, noticias recentes, cantigas
populares, cartoons, pegas de teatro famosas, romances) ou da explica-
¢do que era fornecida pelo comentador.

Os filmes da Paixdo de Cristo e de lutas de boxe estariam mais
proximos dos #ravelogues e conferéncias ilustradas do que dos filmes de
persegui¢io, pois, assim como as conferéncias, eram muitas vezes apre-
sentados por comentadores (religiosos ou esportivos). Estio ligados a
um tipo de performance em que a locugao ao vivo tem um papel tio
importante quanto as imagens que estio sendo mostradas. Ja os filmes
de perseguicio, apesar de virios indices de descontinuidade, sugeriam
nas suas imagens a presenca de um sentido minimo do enredo, sempre

" Noel Burch, E/ tragaluz: del infinito, Op. Cit., p. 151.
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bastante simples e de facil compreensdo, muitas vezes inspirado em
assuntos ji conhecidos do publico. Tor, Tom, the piper’s son, por exemplo,
foi inspirado nesta simples rima infantil: “Tom, Tom, the  piper’s son/ Stole a
pig and away he run”

As lutas de boxe e as representacdes teatrais da Paixio de Cristo
despertavam muita polémica, assim como suas versées filmadas. Con-
denadas pelas elites e proibidas pelo governo, as lutas de boxe eram
muito populares — e lucrativas — nos Estados Unidos. Desta forma, as
filmagens de lutas reais, lutas combinadas com lutadores reais ou com
atores no papel dos lutadores trilharam em poucos anos o caminho
que vai da clandestinidade a lucratividade permitida, depois oficiali-
zada, por meio da pressio comercial exercida pelo publico. Mas o mes-
mo apoio popular que fazia engordar os cofres dos exibidores podia se
transformar em 6dio depredador, quando se descobria que certos fil-
mes ndo passavam de grosseiras encenagdes. A concorréncia alardea-
va entdo possuir a versio original de tal ou tal luta.

As Paixdes filmadas também tém uma historia longa e tumul-
tuada.” Debatia-se longamente sobre o valor artistico e as caracteris-
ticas educativas ou heréticas destas representacdes religiosas. Em al-
guns lugares a Igreja (principalmente a catélica) rapidamente compre-
endeu a utilidade evangelizadora de tais imagens e acabou apoiando
os filmes. Mas a tendéncia dos setores protestantes foi mais moralista
e resistente, sobretudo porque o ataque as imagens cinematograficas
estava inserido numa estratégia mais geral de ataque a idolatria (culto
aos idolos ou as imagens). Nesse sentido, as Paixdes filmadas, da mesma

* Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit,, p. 383.

A ja citada coletanea Une invention du Diable? Cinéma des premiers temps et religion, Québec,
Presses de L'Université Laval/ Editions Payot Lausanne, 1992, que retine as atas do primeiro
Coloquio Intemacional do Domitor, associacio internacional de pesquisadores do cinema das
origens, ocorrido em 1990 na Universidade Laval em Québec e organizada por R. Cosandey, A.

Gaudreault e T. Gunning, por exemplo, tem mais de vinte textos que tratam exclusivamente
deste assunto.
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maneira como os quadros vivos consagrados nas representagoes tea-
trais de Horitz ou Oberammergau, buscaram propositalmente fugir da
verossimilhanca, que poderia humanizar exageradamente as passagens
e os personagens biblicos, atraindo a atengio e a possivel condenagio
por parte das autoridades morais e religiosas.

As Paixdes, lutas e conferéncias de viagem eram, como se disse
acima, organizadas, explicadas e enriquecidas pela voz do comentador,
pela musica e pelos efeitos sonoros. Mas muitas vezes o conhecimento
prévio do assunto eclipsava ou tornava desnecessdria a participagio
do conferencista. “Ao contrario da audiéncia dos telejornais de hoje,
os espectadores de vaudevile geralmente liam jornais e podiam apreci-
ar os filmes dentro de seu contexto. O cinema era cada vez mais um
tipo de jornal visual.” Como o publico geralmente se informava antes
sobre os assuntos dos espeticulos, ele ji estava preparado para “parti-
cipar de tudo de uma maneira ativa”.*

Certas sessdes de cinema organizadas em torno de temas polé-
micos provocaram fortes reagdes na platéia. Charles Musser comenta
alguns destes casos. Ele conta, por exemplo, como Stuart Blackton (o
diretor do filme Burglar on the roof) organizou, em abril de 1898, filmes
de noticias sobre a guerra dos Estados Unidos contra a Espanha, mis-
turando filmagens auténticas com uma boa quantidade de
reconstituigdes, muitas feitas por ele mesmo. Muitas descrigdes ou sim-
bolos colocados nos filmes provocavam ruidosa aprovagio ou conde-
nagio por parte da audiéncia. “Sob tais circunstancias, a fala do
comentador era desnecessaria e teria se perdido no rugir da multidao.”"

Noel Burch afirma que o comentador foi a “primeira tentativa de
linearizar a leitura destas imagens que freqiientemente eram demasiado
autdrquicas para estruturar-se espontaneamente em cadeias, e demasiado

# Charles Musser, “The American Vitagraph, 1897-1901”, Op. Cit,, p. 43.
4 Charles Musser, “The American Vitagraph, 1897-1901”, Op. Cit,, p. 43.
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centrifugas para que o olho encontrasse nelas o seu caminho segura e
rapidamente”.* Burch utiliza aqui o termo “demasiado” de uma for-
ma talvez muito enfatica. Parece-nos que ele vé o papel do comentador
sob o ponto do vista do filme narrativo classico que comecava a se
impor e nio deixa suficientemente claro que o comentador ja existia
antes dos filmes narrativos e antes do proprio surgimento do cinema.
E certo que, como afirma o autor, a presenca de um comentador exte-
rior ao relato contradiz o projeto diegético do cinema narrativo. Mas
este desequilibrio s6 se tornaria visivel numa 1dltima etapa, quando se
comegou a recorrer 20 comentarista para remendar os fracassos das
adaptacoes pouco compreensiveis de pecas de teatro ou de romances
famosos, como € o caso de Uncle Tom's cabin.

Parece claro que o comentador estava totalmente integrado as
praticas cinematograficas que caracterizavam o cinema dos primeiros
dez anos. Ele nio apareceu para suprir deficiéncias narrativas dos pri-
meiros filmes, mas “descendia do anunciador das atracdes de feira e
mais especialmente do comentador das imagens de lanterna mégica”.*
Os comentadores modificavam freqiientemente o texto de suas locu-
¢bes quando acompanhavam as primeiras apresentagoes de filmes.
Ajudavam o ilusionismo dos Hale’s Tours, ressaltando os pontos de
interesse daquelas “viagens de trem”. Além da presenca do comentador,
os ruidos e a musica faziam com que a experiéncia do espectador fosse
“tinica e pontual”,* bem ao contrario do que acontece hoje. O ambi-
ente sonoro que envolvia os primeiros filmes e do qual fazia parte a
fala do comentador,

“Noel Burch, E/ tragalus del infinito, Op. Cit, p. 165.

“Tom Gunning “De la fumerie d’opium au théatre de la moralité: discours moral et conception
du septiéme art dans le cinéma primitif américain” in Jean Mottet (ed.), D.W.Griffith: Collogue
International, Pasis, Publications de La Sorbonne/ Editions I'Harmattan, 1984, p. 84.

* André Gaudreault, Dw litteraire au filmigue, Op. Cit, p. 162.
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produzia efeitos que o som gravado niio traz: o senso de imediaticidade
e de participagdo. O som 20 vivo atualizava 2 imagem e, misturando-se
a ela, enfatizava a presenca da performance e da audiéncia.”

O comentador nio era, porém, uma figura obrigatoria. Muitas
vezes se recorria aos intertitulos, que também eram heranga dos espe-
taculos de lanterna magica e nio tinham a fungio narrativa que passa-
riam a ter depois. Longe de facilitar qualquer tipo de diegese proxima
do cinema institucional, os intertitulos tinham a fun¢do de explicar e
resumir a agdo que seria mostrada nos planos seguintes, muitas vezes
inviabilizando qualquer possibilidade de surpresa ou suspense.

O comentador era parte fundamental de certas formas de apre-
sentacio dos primeiros filmes. Apesar de ter sido usado também para
tentar resolver os problemas de compreensio oriundos dos filmes que
eram adaptagio de narrativas verbais (o teatro e o romance) ele nao
pertence ao processo que desembocou no cinema classico, pois a nar-
ragio filmica, uma vez incorporada as imagens, funcionaria como equi-
valente interna e invisivel das explicagbes que este comentador inici-
almente fornecia.

4.4 Procedimentos de mostragio
e narragao no primeiro cinema

No item em que tratamos da autonomia do plano apontamos
alguns motivos que levaram os primeiros realizadores a conceber o
plano cinematogrifico como uma unidade auténoma. Agora vamos
comentar alguns casos que mostram que a preocupacio de manter a
continuidade do plano efetivamente atravessa os procedimentos sin-
taticos utilizados nos primeiros filmes, tanto no nivel da mostragio

* Norman King, “The Sound of Silents”, Sereen, volume 25, mimero 3, maio-junho 1984, p. 15.
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(manipulagio do profilmico e dos efeitos do aparato) quanto no nivel
da narragio (manipulagio dos planos, isto €, montagem).

Em geral, as historias do cinema mostram que os primeiros fil-
mes fazem um percurso que parte de um estado inicial de imobilidade
e vai gradualmente incorporando o dinamismo natural/da camera. Exem-
plos de imobilidade sio os primeiros filmes feitos em estidio, como os
de Mélies ou os filmes da Cia. Edison. Sio filmes enquadrados de um
ponto de vista fixo, dentro do qual a agio se desenrola frontalmente,
com os atores se deslocando num sentido horizontal 2 cAmera. Cendrios
e luminagdo dio a estes filmes uma impressio de achatamento. Esta
descrigdo, entretanto, d4 conta de apenas uma parte dos filmes, aque-
les feitos em estudio. As filmagens em locagdes naturais ou ao ar livre
ndo tinham estas caracteristicas. Os filmes dos Lumiére, por exemplo,
nao obedeciam exatamente a este padrio, como se pode constatar fa-
cilmente em Arvirée d'um train em gare a la Ciotat (Lumiére, Louis Lumniére,
1895), Sortie d’usine, ou mesmo num filme encenado como L. arroseur
arrosé (Lumiére, Louis Lumiére, 1895). E também dentro dos filmes de
estudio ha excegoes.

Na verdade, estas particularidades dos primeiros filmes nos sal-
tam aos olhos porque sio as que mais se chocam com nossa concep-
¢do moderna, segundo a qual o cinema deve naturalmente representar
a profundidade do espago. Mas Burch lembra muito bem que no cine-
ma a sensagio de profundidade nio é imediata; ela resulta de uma
forma de representacio do espago. Ao invés de transferir automatica-
mente para a pelicula a tridimensionalidade do espago, o cinema teve
que construir um codigo especial para representar o espago tridimen-
sional continuo, da mesma maneira que a pintura teve que inventar a
perspectiva monocular para resolver o mesmo problema. O fato de o
aparato cinematografico captar o espago real como algo que tem uma
profundidade de campo especifica nio implica que essa profundidade
possa ser experimentada pelo espectador imediatamente e sempre da
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mesma maneira. A impressio de um achatamento das coisas e das
pessoas num tnico plano que os primeiros filmes nos causam € a pro-
va de que o aparato sozinho nio garante a sensagio de profundidade.
Outros fatores contribuem para incrementar este efeito: a luminagio,
a movimentagio dos atores, a proximidade da cimera em relagio aos
objetos. Nesse sentido, a representagio do espago tridimensional é re-
sultado de uma série de escolhas que, apesar de terem sido espontane-
amente automatizadas, nio estavam ainda estabelecidas nas primeiras
décadas.*

Burch enumera os elementos que nos ddo a impressao de acha-
tamento nestes primeiros filmes: 1) a colocagio horizontal ou frontal
da cAmera e sua permanéncia num ponto fixo; 2) uma iluminagio uni-
forme sobre todos os componentes profilmicos que aparecem dentro
do campo visual da camera; 3) a utilizagdo bastante freqiiente de teloes
pintados nos fundos de cendrios, muitos deles reproduzindo, como no
teatro da época, perspectivas em trompe ['oeils 4) atores localizados lon-
ge da camera, enquadrados quase sempre no estilo dos quadros vivos
e que se movimentam lateralmente & camera, sem executar desloca-
mentos axiais.”” O autor explica a predominancia destes fatores por
uma auséncia de preocupagio com a representacio da profundidade

do espago:

As condicdes materiais de produgdo do momento — e também as dos
modelos populares que marcaram o primeiro cinema, dos cromos as
historietas, dos teatros de sombra aos Folies Bergere — provocaram
em todos os autores de vistas wmpostas — em estidio mas muitas vezes
também 20 ar livre — uma soberba indiferenca diante do que nos apa-

rece hoje como a vocagio tridimensional do cinematografo.®

“ Noel Burch, E/ tragaluz; del infinito, Op. Cit., p. 172.
' Noel Burch, E/ tragaluz, del infinito, Op. Cit., p. 173.
“Noel Burch, E/ tragaluz; del infinit, Op. Cit,, p. 173,
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A observagio de Burch foi muito importante, ji que ele questio-
nava toda uma linhagem de teéricos que defendiam a existéncia de
Kxia capacidade objetiva do aparato cinematogrifico de retratar a
tridimensionalidade. Propunha, na mesma diregio de Comolli, que a
sensagio de profundidade espacial é uma construcio gradual nas for-
m.as de representagio do cinema. A criacio de um espaco ficcional
tridimensional pode ser obtida, desta forma, pela manipulagio dos pla-
nos cinematograficos, através da montagem, ou pela manipulagio dos
elementos que compdem estes planos, tais como os efeitos produzi-
dos pelo aparato (profundidade de campo, movimentos de camera) ou
no profilmico (comportamento dos atores, deslocamento de objetos).

Tanto os procedimentos utilizados no interior dos planos — seja
em filmes de plano tunico, seja em filmes com mais de um plano —
quanto os procedimentos utilizados para juntar fotogramas de um
mesmo plano ou de planos diferentes estio atravessados por uma pre-
ocugagﬁo, mais ou menos difundida, de manter a continuidade do ponto
de vista da cimera. A utilizagio de movimentos de cimera, tomadas
subjetivas, closes, profundidade de campo, direcio dos olhares e das
entradas e saidas de campo nio levam, como no cinema classico, i
construgio de um espago imaginrio perfeitamente homogéneo. O uso
d.e todos esses recursos esta subordinado a uma outra concepgio de
cinema, que produziu o chamado anema de atragies.

4.4.1 Cendrio, comportamento dos atores: alguns recursos
de mostragio profilmica no primeiro cinema

O trago mais evidente no que diz respeito aos cenarios dos pri-
meiros filmes é o grande contraste entre os ambientes de estiidio e as
- 49 L - *
locagdes externas.”’ Os cendrios construidos nos estidios eram feitos

- .
A este contraste muitas vezes se sobrepée um outro: aquele entre documentirio e ficgio.
Neste caso, existe uma intercalaciio, nas cenas ficcionais produzidas tanto em esnidio como em
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As sombras das
cruzes sobre o painel
do fundo, resultantes

da tluminagao
frontal direta, em
The Passion Play of
Oberammergau
(1898), sdo um
exeniplo da ponca
preocupagdo com a
artificialidade dos
cendrios.

seguindo as regras cenogrificas do teatro popular da época, que ndo se
preocupavam em criar ambientes realistas.”” Na verdade, muitos des-
tes cendrios aproveitavam moveis, painéis e objetos de segunda mdo,
que tinham sido utilizados em pegas teatrais ou estiidios de fotografia.
Outras vezes as companhias produtoras de filmes empregavam car-
pinteiros e marceneiros de teatro para construir novos ambientes, que
traziam com eles toda uma referéncia estética do teatro. Tais cenarios
compunham-se de um ou mais painéis pintados, que representavam
ambientes internos (quartos, alls etc.) ou externos (jardins, ruas ou

paisagens naturais com ilusdo de perspectiva). Diante destes painéis

ambientes externos, de cenas com cariter documentirio (produzidas em outros momentos, mas
consideradas iteis para incrementar as historias que estes filmes contavam, e aproveitadas ate
em mais de um filme). Analisaremos esta questio no item “A mistura de ficgao e nao-ficgao: as
atualidades™.

5 E necessario deixar claro que o teatro que serviu de principal referéncia ao primeiro cinema
— tanto em termos de cenario, quanto em termos de modelo em encenacio, estrutura narrativa
melodramatica, estilo de atuagio — é o teatro popular, que se fazia nos rawdevtiles, burlesco,
ferias, circos e outros espeticulos itinerantes. Nesse tipo de teatro a regra era a estilizagio e nao
o realismo. Ja o teatro burgués dessa mesma época caminhava na direcdo oposta: buscava-se a
verossimilhanca das montagens, com cenarios realistas visualmente sofisticados (movimenta-
dos muitas vezes por pesado maquinirio). Sobre isso ver Nicholas Vardac, Stage to Screen —
Theatrical Origins of Early Film: David Garrick to D.W.Griffith, New York, Da Capo Press,s/d.
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& cafom ) i . -
colocavam uns poucos objetos reais, indispensaveis a realiza¢io da

cenla.‘ O problema era que estes cendrios teatrais ficavam ainda mais
artificiais quando apareciam nos filmes. Como explica Brooks
McNamara, essa cenografia funcionava bem com as fracas luzes d{;
qtlie.rosene ou de gis utilizadas no teatro, mas perdia seu aspecto
tridimensional quando iluminada uniformemente pela luz diurna de

ue os filmes necessitavam.’! C e e _
q ecessttavam.” Com a artificializagio ainda maior dos

ambientes cenograficos, tornava-se gritante o contraste com as filma-
gens externas, feitas em lugares reais.

O novo morador do
sublirbio exaspera-se
diante da mobilia
detruida pelos
encarregados da
mudanga em The
Suburbanite

(Biograph, 1904).

Esta diferenga entre cenografias é bastante evidente em filmes
como The suburbanite Biograph, 1904), The bold bank robbery (Lubin, 1904)
ou The European rest cure (Edison, 1904). Em The suburbanite conta-se a
tentativa desastrosa de uma populosa familia de mudar-se para o que
deveria ser a tranqiilidade do subtirbio. Mas logo no inicio os encarre-

| T. g - -
Brooks McNamara, “Scene Design and the Early Film”, in Jay Leyda (ed.), Before Hollywood:

Turn-of-the-Century Ameri il New Y 4
oy 1987, 5 53’.’.‘ merican Film, New York, Hudson Hills Press/American Federation of
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gados da mudanga brigam com a familia, tratando todos os objetos da
casa com o maior descuido. Depois a sogra briga com a empregada,
que passa a defender com paneladas o seu poder sobre a cozinha e sO
sai arrastada pela policia. No final, o pai resolve alugar a casa e sai
com toda a familia para outro lugar. Neste filme, cenas externas mos-
rram o lado de fora da casa durante a chegada da familia. Veé-se a

mudanga, as pessoas que chegam andando e as criangas brincando no

jardim, através de panoramicas e da profundidade de campo, que reve-
lam os detalhes do bairro e as outras casas da vizinhanga. Ja as cenas

Depois de brigar
com todo mundo e
destruir a coginbha, a
empregada irlandesa
é presa em The
Suburbanite (7204).

de estidio mostram, com um nimero bem reduzido de objetos de cena,
a sala e a cozinha — que se transformam num campo de batalha do-
méstica por causa do conflito da empregada com a sogra — banhadas
por uma iluminagio que parece colar todos os atores na parede.

A comédia The Enrgpean rest cure descreve uma viagem turistica pela
Europa, feita por um americano gordo e grisalho que precisa descansar.™

* Este mesmo ator-personageim aparece em outro filme de Porter, The Great Train Robbery

.mii‘

Espeticulo, narracio 149

Cena de um filme
documentdrio que
Porter inseriu em
sex The European
Rest Cure (7904).

Q turista volta mais cansado do que na partida, por causa do ritmo
intenso da viagem. Todos os quadros onde se desenrolam as paradas
da_ﬂ:a.gem tém cendrios estilizados, assim como a cabine do navio. Ha
Pame]s no fundo e os ja conhecidos objetos ou estruturas minimas
Imdlspensﬁveis a cada cena: um degrau de pirimide do Egito, ruinas
italianas, uma trilha alpina de pedras e neve, um café p:-lris;ir:nse urﬁzl
_bacia de lama medicinal alemd. O filme tem ainda quatro tor‘mdne
iniciais e uma final, que contrastam com esta paz esquemitica dos
cenarios. A primeira mostra o velho turista que se despede da mulher
na plataforma de um navio parado no porto. Depois vemos a partida
de um navio real, diante de uma multidio genuina, que agita mios, lencos
e chapéus verdadeiros. Em seguida, hi um panorama de Nova Yo.rl; vista
c?e um barco (tomada retirada de um outro filme) e também uma cena
teita a partir de um navio, mostrando outro personagem chegando de bote
ao navio. No final do filme, ha a cena de uma carruagem conduzida por
cavalos de carne e osso, que levam para casa 0 exausto viajante.

, ‘Em T'he bold banfk robbery as cenas de estudio sio feitas diante de
cenarios bastante simples, em cujos painéis se desenhou somente o

iﬂ ‘o F——" " P - -4
dispensavel: o cofre do banco assaltado, o saguio e os balcdes. Este
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cendrio minimo se choca com o dinamismo dos meios de transporte
que proliferam nas cenas externas: automoveis, carruagens, trens.

Em The hold-up of the Rocky Mountain Expresshiaumlongo travelling
obtido através da colocacio da cAmera sobre a locomotiva de um trem,
o que transmite todo o movimento da paisagem. Esse Zrat elling € inter-
rompido quando uma armadilha dos assaltantes — um pedago de ma-
deira atravessado nos trilhos — obriga o trem a parar. O cenario dentro
do trem, pelo contrario, é mais estilizado e menos realista, num ambi-
ente demasiado amplo e estivel para se parecer com o interior de um
vagio. Este contraste nao deve ser tomado como um defeito, como
faria um historiador classico. Ha, isto sim, duas atragdes: a encenagio
vaudevilesca de uma situagio que envolve os passageiros, com amea-
cas, desmaios e tudo o mais, e a exibi¢do da vertigem que resulta do
movimento do trem. Além disso, este filme também segue um outro
estilo de filmagem bastante comum na época e que faz parte da ativi-
dade do mostrador profilmico: o grande distanciamento das pessoas

filmadas, vistas sempre em planos abertos. O afastamento que a camera

O cansado
turista
enfrenta a
subida das
pirdmides no
Egito em The
European
Rest Cure
(1904).
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Cena final de The
hnld—up of the
Rocky Mountain
Express mostra
vdrias agoes
simultaneas. O
ponto de vista da
locomotiva do trem
Has cends externas
Joi mantido o
mesmo durante todo
0 lemipo, para que o
Jelme fosse excibide
nos Hale’s Tours.

fnantem com relagio aos atores ¢ tio acentuado que nio é possivel
identificar com clareza os personagens. No plano final do filme, é muito
dificil perceber que os bandidos estio sendo presos e mais :ﬁr*lda dis-
tinguir os ladrées dos homens da lei.

Noel Burch lembra como a preciria continuidade entre as toma-
das, mantida muitas vezes apenas pela presenca continuada dos per-
sonagez.ns de plano a plano, era ainda mais ameacada por esta pratica.>
Com efeito, quem assiste hoje The eziction (Hepworth, 1904) uma tinica
vez tera dificuldade para entender quem sio os despejados e quem ¢é
da policia. O distanciamento mantido pela cimera dos primeiros fil-
mes impedia que se vissem com clareza os rostos dos atores, dificul-
tando a individualizagio ou a caracterizacio psicologica dos bersona—
gens, 1sto €, a sua personalizagio. Mas este nio era, de qualquer for-
m;l,lurn objetivo perseguido pelos primeiros realizadores. Certamente
havia casos em que esta dificuldade na visualizacio das faces tornava-
se problematica. E o caso de The lost child (Biograph, outubro 1904): o

fil en: 3 icA { i
me tem uma cena de perseguicio toda feita de planos gerais, mas o

BRN Gy o€ . g
Noel Burch, “Porter, or Ambivalence”, Screen, volume 19, nimero 4, winter 1978-79 p-99.
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realizador do filme optou por inserir um plano médio, no final dela,
para mostrar o espanto dos perseguidores diante do fato de que o pet-
seguido trazia em sua cesta ndo a crianga desaparecida, mas um
porquinho-da-india. Este plano é colocado na cadeia de guadros da pet-
seguicio com a fungdo de reiterar o que o plano geral ja havia mostra-
do de forma pouco visivel.

Apesar de ter sido realizado no final do petiodo do primeiro ci-
nema, contemporaneo portanto aos filmes de Griffith na Biograph, The
bank robbery (Oklahoma Mutoscene, 1908) mantém ainda as particula-
ridades que estamos aqui descrevendo. Tem uma longa duragio, acom-
panhando o aumento do comprimento dos filmes que se deu naqueles
anos. Faz um uso repetido de panorimicas para reenquadrar situagGes
de movimento — homens e cavalos — solugio preferivel, naqueles tem-
pos, 4 montagem. Dominam os planos gerais, nos quais atores e figu-
rantes formam um grupo indistinto de ladrGes e perseguidores, princi-
palmente nas cenas externas, que sio mais NUMErosas. Ha muitos ca-
valos, tiros, fumagca. Tudo isso contribui para que vejamos, nesta mis-
tura de cidadios, policiais e marginais, um Gnico personagem coletivo:
a multiddo exasperada.

A substituicdo gradual desse ator coletivo e difuso por individuos
personalizados é descrita por Charles Musser em “The Changing Status
of the Film Actor”5* Ele nos informa que, até 1904, atores de teatro,
atores nio profissionais e pessoal da produgdo se revezavam diante
das cAmeras. Dancarinas, cies amestrados ou as ondas do mar eram
temas que mantinham o mesmo status no cinema. Os atores s6 come-

caram a se tornar importantes com os filmes narrativos. Na primeira
época, fazer filmes era um trabalho ocasional para atores que precisavam
de um dinheiro extra e que participavam anonimamente das produgdes.

5 Charles Musser, “The Changing Status of the Film Actor”, in Jay Leyda (ed.), Before Hollywood:
Turn-of-the-Century American Film, Op. Cit., pp. 57-62.
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Quando a proliferagio dos nickelodeons aumentou a demanda de
filmes exigindo uma especializagio da producio cinematogrifica, os
estudios comegaram a requisitar o trabalho intensivo dos atores’ in-
clustve pagando salarios que os encorajassem a optar por trabalhar, em
algo tdo desprezivel como o cinema. Apenas a partir de 1907, com a
transposicao de romances e pegas de teatro para a narrativa do cine-
ma, € que se langaram as bases do star system, através da hierarquizacio
dos personagens em principais e secundirios e a correspondente dife-
renciagio salarial. O que caractetiza o primeiro cinema é, ao contririo

)

uma hierarquiza¢io minima entre atores, dada a hierarquiza¢io pouco
clara de personagens.

E curioso observar que mesmo nos casos em que a cAmera se
posiciona mais perto dos atores — que se tornariam assim mais indivi-
dualizados — ndo ha incremento do grau de personalizagdo dentro da
diegese, ja que estamos ainda em pleno cinema de atragGes. Neste
segundo caso, o ator se dirige diretamente 4 audiéncia, numa aborda-
gem que € bem caracteristica dos primeiros filmes. Aqui o personagem
—se € que se pode falar realmente em personagem — interpela o obser-
vador da cena — a cimera, e portanto o espectador — estabelecendo
com o publico uma relagio direta.

De fato, o ator que aparece nestes filmes sabe que esta sendo
observado, mesmo quando em posigdes voyeuristas. Ele se dirige ao
espectador num estilo que Gunning chama de “confrontacio exibi-
cionista” o ator olha para a diregio da cimera, faz mimicas e cara de
deboche, buscando a cumplicidade do espectador quando ridiculariza
um terceiro personagem ou convoca a atengio do publico, como acon-
tece, por exemplo, nos niimeros magicos de Méliés. Em e cartes tivantes,

0 magico nao so nos interpela enquanto espectadores, mas literalmente
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se aproxima de nds, para que possamos ver zelpor a catta de baralho
que ele vai submeter as suas transformagSes magicas. That fatal sneege
(Hepworth, Fitzhammon, 1905) é um filme com estrutura de perse-
gui¢do. Um velho prega uma pega num garoto, misturando um pé que
parece set rapé ou pimenta em sua comida. Para revidar, o garoto en-
tra no quarto do velho e espalha a mesma substancia por toda a parte,
pulverizando-a em sua cama, em suas roupas € em seu lenco. Enquan-
to prepara sua vinganga, o garoto faz mimicas para a camera, imitando
a futura reacio do velho e os espirros que ele espera The causar. Ea
interpelagio tipica do cinema de atragGes. Quando o velho comega a
espirrar violentamente, vai destruindo tudo que estd perto, comegan-
do pelo seu proprio quarto e depois pela rua, quando destrdi as lojas e
os ambientes por onde passa, como se seus espirros fossem pequenos
terremotos. Os prejudicados, como acontece nas persegui¢oes, vao
formando um grupo que o persegue pelas ruas, mas nio consegue evi-
tar outros espirros. A histéria termina com um grande espirro final que
faz o proprio personagem explodir e desaparecer.

Segundo Noel Burch, ha também voyeurismo no periodo, ja que
foi produzida uma sétie de filmes do tipo “buraco de fechadura”, em
que personagens voyeurs espiam 2 vida alheia por intermédio de instru-
mentos 6pticos ou buracos de fechadura, como acontece por exemplo
com A4 search for evidence (Biograph, 1903). Neste filme uma esposa traida
procura pelo marido espiando pela fechadura das portas de um hotel,
até encontri-lo e, conseqiientemente, castiga-lo. Para Burch, este tipo
de filme, que estrutura uma série de planos subjetivos, “implica um
importante passo na diregio da identificagio do espectador com a
camera”.®

Tom Gunning, por sua vez, afirma que estes ptimeiros voyeurs

sio completamente diferentes dos personagens voyeurs do cinema

55 Noel Burch, E/ fragalus; del infinito, Op. Cit., p. 226.
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d.1eget1co posterior, porque mostram, com suas mimicas, que compar-
tilham com o espectador o prazer de ridicularizar o que estio vendo
dirigindo-se diretamente 2 audiéncia. Os “filmes de buraco de fechzlj
dura” envolvem voyeurismo, mas “o espectador ao qual eles se diri-
gem esta ainda longe do espectador voyeur do filme narrativo classico,
aquela testemunha invisivel que assiste sem ser observada pelos habi-
tantes do mundo do filme, segura no isolamento da escuridio da sala
[de projegdo]”.* O cinema de atragdes repousa sobre o reconhecimen-
to da presenca do espectador, porque ¢ antes de tudo um ato de exibi-
¢do de um espetaculo visivel. O voyeurismo explicito nos primeiros
filmes tem esta caracteristica de experiéncia quase coletiva, pois o
publico 20 qual o ator-interpelador se dirige nunca é considerado como
observador solitario. E neste sentido que se pode afirmar a existéncia
de uma espécie de publico coletivizado no primeiro cinema: um publi-
co nio voyeur, pelo menos, um publico que ndo mantém a imunidade
configurada por um lugar fora da diegese.

4.4.2 Movimentos de cimera, profundidade de campo:

alguns recursos de mostragdo filmografica
no primeiro cinema

Ao contririo do que se pode pensar quando se toma o cinema
narrativo classico como referéncia, os movimentos de cimera e o uso
da profundidade de campo estio presentes desde o inicio do cinema.
Estes recursos, que na conceituagio de Gaudreault sio manipulados
no ambito do mostrador filmografico, aparecem tanto em filmes

curtissimos de apenas um plano, quanto nos filmes compostos por varias

* Tom GmPing, “What I Saw from the Rear Window of the Hétel des Folies Dramatiques, or
the Story Pomt of View Films Told”, in André Gaudreault (ed), Ce gwe je vois dans mon ciné... La
representation du régard dans le cinéma des premiers temps, Paris, Méridiens Klincksieck, 1988, p. 38,
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tomadas. Gaudreault explica que, numa época em que o narrador
filmografico nio domina, os movimentos de camera permanecem no

nivel da mostragio. O mostrador filmografico

se permitira assim estabelecer lagos entre os diversos motivos filmados
gracas a sibias trajetorias, freqiientemente calculadas com antecipagao.
Apesar de suas pretensdes a narragdo, [0 mostrador filmografico]
permanece sempre no nivel da mostragio: os movimentos de camera
se fazem dentro da continuidade do plano e a articulagio entre os
fotogramas impede toda escapada temporal. Malgrado os vaivéns
da cAmera, o que é apresentado no plano é um bloco unico de

“realidade”.y’

O fato, porém, de tratar-se de mostragdo filmografica nao torna
o uso dos movimentos de cAmera uma tarefa “primitiva”. Analisando
os movimentos de cimera nos filmes feitos por Edison e pela Biograph,
Jon Gartenberg mostrou, em sua participagio em Brighton, como era
equivocada a tese de que nos primeiros filmes estes movimentos de
cimera sio desajeitados e improvisados.”

Podemos observar a utilizagio de panordmicas tanto nos filmes
de persegui¢io do periodo 1903-1906, que possuem um fio narrativo
minimo, como em filmes de plano Unico, que funcionam claramente
como pura atragio, feitos ja a partir de 1895. Entre estes extremos,
temos muita variagio, mas em todos os casos o uso da panoramica €
uma maneira de manter a continuidade no interior do plano sem que
haja corte, ja que o que predomina, como ja explicamos, € a idéia da

autonomia do quadro.

57 André Gaudreault, D litteraire au filmique, Op. Cit., p. 126.

* Jon Gartenberg, “Les mouvements de caméra dans les films produits par Edison et Biograph”,
Les cahiers de la cinemathéque, Le cinéma des premiers temps (1 900-1906), ntimero 29, inverno
1979, p. 70.
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Circular panorama of Electric Tower (Edison, 1901) é um filme de
plano unico que mostra a Exposi¢io Panamericana de Buffalo, vista
do alto, do ponto de vista de uma camera que faz um giro horizontal
de 360 graus em torno de seu eixo. Em Panorama of esplanade by night
(Edison, Porter, 1901), vemos a mesma exposi¢io, num movimento
de camera similar, mas feito durante a noite, o que resulta numa paisa-
gem composta de multiplos pontos de luz, provenientes dos prédios
illuminados. Nestes dois exemplos, a palavra panorama no titulo ja de-
nota o carater descritivo destes filmes e sua relagio com ancestrais
ndo cinematograficos: os panoramas pintados, populares no século XIX,
cujo objetivo era exibir uma paisagem, a partir de um ponto de vista
privilegiado, que faz descortinar diante do espectador uma grande por-
¢do de espago visivel. Nestes filmes, porém, o interesse vem nio ape-
nas da paisagem, mas também do préprio aparato que pode reproduzi-
la com tanta precisdo. A atragdo vem tanto do movimento das pesso-
as, maquinas e objetos que a cimera consegue captar, quanto do pro-
prio deslizamento horizontal da objetiva, que ao vatrer a paisagem
com seu angulo limitado de visibilidade, imita o movimento de olhar
do observador dos panoramas, mas potencializado pela animagio. As
panoramicas destes filmes exibem as coisas e 20 mesmo tempo sua pro-
pria presenga como olhar sobre estas coisas. Elas exibem portanto a sua
capacidade de varrer o mundo com a sensibilidade fixadora da pelicula.

Em Panorama of Flatiron Building (Biograph, 1903), Tom Gunning
descobre um outro exemplo deste tipo de filme. Neste caso, a cimera
imita o gesto que seria feito pela cabega de um visitante da cidade grande:
enquadra a base do prédio, com o movimento do trafego e dos pedestres,
subindo aos poucos até chegar ao topo do prédio. Para ele, filmes como
este indicam que “o movimento de cimera comegou como um mostrua-

tio da habilidade da cAmera em movimentar-se e explorar o espago”.”” Em

** Tom Gunning, “An Unseen Energy Swallows Space”, Op. Cit., p. 362.
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Scenes of the wreckage from the waterfront
(Lubin, 1900), o objetivo € mos-
trar a facilidade com que a camera
pode varrer boa parte da imensidio
da tragédia causada por um torna-
do em Galveston.

A presenca explicita das pa-
noramicas em filmes como os que
comentamos vai, a0 longo da his-
toria, tornando-se quase impercep-
tivel a0 nosso olhar moderno quan-
to mais se compromete com for-
mas narrativas. Assim, quando o
papel ativo da caimera comega a ser
utilizado nos filmes de perseguigio
para seguir os personagens, estas

A panoramica sobre o parque de
panorimicas parecem tornar-se  diversdes en Rube and Mandy at Coney
Island (Edison, 1904) e a cena final
em que os protagonisias comen
os seus cachorros-guentes fagendo
caretas para a camera.

mais invisiveis, mesmo que estejam
atuando para evitar a montagem. E
o caso, por exemplo, dos planos ini-
cial e final de The lost child, em que a
cAmera faz uma panorimica para seguir a personagem feminina que
faz comegar e terminar a perseguigdo. Isso acontece também com a
cimera que acompanha a perseguicio em Desperate poaching daffray
(Haggard, 1903).

Rube and Mandy at Coney Island (Edison, 1904) ¢ uma mistura des-
ses dois usos diferentes da panorimica, uma composi¢io ambigua de
atragoes e relato. O filme mostra a visita de um casal meio caipira a
um parque de diversdes em Coney Island, misturando dois atores de
vaudevile, que fazem o casal, com freqiientadores e funcionarios reais

do parque. Isso tudo configura uma dupla atragio. Rube e Mandy, com

)
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seu jeito desengongado e suas palhagadas, ao atuarem para a cimera,
tornam-se também uma estranha novidade para os freqiientadores do
parque. Seu comportamento, aliado ao espanto dos circunstantes e
aos olhares constrangidos dos funciondrios sio, por sua vez, uma atra-
¢ao para o espectador do filme. Um dos planos do filme é uma panori-
mica, tomada de um lugar bem alto de onde se véem as varias diver-
soes do parque. A camera varre um angulo de uns noventa graus e
estaciona sobre uma pequena multidio enquadrada em plano geral no
qual, com algum esforco, podemos divisar 14 embaixo, bem pequeninos,
Rube e Mandy. Essa panorimica, por causa da mistura de realidade e
encenagio que caracteriza o filme, cria um descompasso bastante visi-
vel na fluéncia ja precaria da narracio, feita de uma série de atracoes.
Na verdade, a linearidade é mantida apenas pela presenca do casal
protagonista, que se repete em todos os planos. Mas estes planos po-
deriam ser embaralhados sem prejudicar o filme, que é uma sucessio
de cenas vividas em diversos pontos do parque, finalizada por um pla-
no aproximado, em forma de guadro inserido, em que Rube e Mandy
sdo finalmente mostrados de perto, lambuzando-se ao devorar seus
cachorros-quentes, diante de um painel negro, de estidio.

Uma série de outros movimentos de cimera foram conseguidos
nos primeiros filmes colocando-se as cimeras sobre variados meios de
transporte. Os filmes dos Hale’s Tours sio apenas um exemplo das
tentativas de reconstituir a emogio de penetrar no espago através da
camera cinematografica. Uma reconstrugio que, segundo Gunning,
¢ a0 mesmo tempo licida e ladica, ja que simula perfeitamente um
trem que, todos sabem, ¢ falso. Esta emogio surgiu ja bem no ini-
cio, desde que “as cameras foram atiradas para dentro do espago

através dos vagdes de metrd, trens de carga, baldes aéreos, carros,
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gondolas e plataformas rolantes na Exposigao Universal de Paris
em 1900”.¢

Para Gartenberg, a capacidade de captar, através das panorami-
cas, a rapidez do movimento dos novos veiculos deriva da rapidez da
propria maquina que gera os filmes: “as panordmicas parecem estar
em relaciio direta com a era da maquina. De um filme a outro os auto-
moveis, os tréns e as ferrovias passam diante da cimera que, sendo ela
mesma uma maquina, entra dentro da danga do movimento”.”" A afir-
macio de Gartenberg é importante porque nos coloca frente as
multideterminacdes de varios dispositivos utilizados no primeiro ci-
nema. Para nds, o uso das panoramicas nos primeiros filmes serve
como exemplo das contradigdes de um tempo de transigdo, que se
baseava numa estética do século XIX, mas enfrentava os desafios
perceptivos propostos pela modernizagio tecnologica. As panorami-
cas cinematograficas baseiam-se na estética dos panoramas pintados,
estaticos, que vieram do século XIX, para mostrar ao olhar burgués
uma visio idealizada e pacifica da cidade. Mas ao serem transferidos
para o cinema, tornaram-se reprodugoes fotograficas que, dotadas de
movimento, incorporaram o caos de uma sociedade que se transfor-
mava. Foram contraditoriamente viabilizadas por uma tecnologia da
velocidade, necessiria para uma economia industrial que
potencializaria, entre outras coisas, conflitos sociais violentos. Muitos
dos primeiros filmes nos revelam esta tensio.

Também os travellings estio presentes desde o inicio do cinema,
tanto em estidio como em locaches externas. Em alguns casos estes
travellings sio utilizados para dar a sensagio de deslocamento do espec-
tador dentro de um espaco tridimensional, como no filme The bank

robbery. Em outros casos, sio usados para esconder o deslocamento da

“Tom Gunning, “An Unseen Energy Swallows Space”, Op. Cit,, pp. 362-363.
* Jon Gartenberg, Op. Cit, p. 69.
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camera e criar uma sensacio de
ambigtiidade do espago represen-
tado. O cinema de Méliés é um
exemplo deste segundo tipo de uso
dos travellings, aliado as trucagens.
Alguns de seus filmes propsem
uma percep¢ao alternativa das ima-
gens produzidas com o desloca-
mento da camera, porque inserem
estes Zravellings, por sobreposicio,
em planos que enquadram de ma-
neira imovel cenarios proximos aos
do teatro. E o caso de La siréne (Star
Film, Mélies, 1902) ou do L. homme
ala téte de caoutchouc.

Em L’homme a la téte de

caoutchouc, um cientista coloca uma

Em 1’homme 2 la téte de caoutchouc

(1902), 0 magico e aineasta Georges f e
Miékts sobrepie um stravelling para duplicagio de sua prépria cabeca

Jrente a uma tomada fixa, o que sobre uma mesa de trabalho e vai

dd a sensagdo de que a cabega foi

inflando-a com um fole até
aumentando de tamanho. ole ate que

essa cabega, depois de aumentar de
tamanho fazendo varias caretas, acaba explodindo. Aqui a trucagem
que permite o crescimento da cabeca do cientista é justamente a
sobreposigio de um travelling para a frente sobre uma tomada de 4n-
gulo fixo, que mostra o cendrio do laboratério. O objetivo de Méliés é
dar ao espectador a impressio de crescimento da cabeca e nio de des-
locamento da cimera, por isso ele subordina o travelling a fixidez do
ponto de vista. Todas as trucagens de Méliés baseiam-se nestes mes-
mos principios: a unidade do ponto de vista, a pressuposicio da imo-
bilidade da cimera, e uma espécie de aparéncia achatada do espaco,

a0 qual o espectador nio tem acesso a nio ser por uma visio frontal.
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O mesmo tipo de trucagem é utilizado em La siréne, para dar ao espec-
tador uma sensagido de aumento de tamanho da sereia e do aquario.

Com menos freqiiéncia se utilizaram fravellings em estidio com a
intencio de mostrar uma aproximacio do objeto filmado. Ha alguns
exemplos, como Hooligan in Jail (Biograph, 1903) ou Photographing a female
crook (Biograph, McCutcheon, f. Weed, 1904).°> Hooligan in jai/ mostra
em plano de conjunto um prisioneiro comendo dentro de sua cela,
sentado numa mesa. Para que se possa ver a mimica de sua face, a
cimera executa um lento fravelling para a frente até enquadrar o ator
pela cintura. Movimento semelhante é encontrado em Photographing a
female crook, mas ndo ha muitos outros exemplos deste tipo de fravelling.
De qualquer forma, é bom deixar claro que nestes casos todos os mo-
vimentos de camera nio funcionam dentro de uma progressio narrati-
va, mas sdo atragdes, no sentido de Gunning,” porque o objetivo dos
filmes é sua apresentagao.

Os travellings mais freqiientes sio aqueles que conduzem o espec-
tador para um ambiente externo, associados aos varios tipos de trans-
porte que podiam potencializar este deslocamento. Foram utilizados
nos filmes de atualidades — que mostravam ou encenavam catastrofes,
guerras e outros fatos jornalisticos — ou nas ficgdes que incorporavam
a suas cenas tomadas feitas fora dos estudios. Esses fravellings podiam
trazer a sensagio das embarcagdes fluviais nos oito planos de Panorama
des rives du INi/ (Lumiére, c. 1895), a vertigem do metr6 novaiorquino
em Interior N. Y. subway, 14th Street to 42nd Street (Biograph, 1905) ou o
suspense da luta encenada sobre o trem em The great train robbery. E
curioso como, nessa cena de briga sobre o trem, em The great train robbery,
misturam-se varias tendéncias do cinema da época. Ao mesmo tempo

que sentimos o veloz deslocamento do trem diante da paisagem, num

* Jon Gartenberg, Op. Cit., p. 60.
# Gunning comenta estes filmes em “The Cinema of Attractions”, Op. Cit, p. 58.
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Traveliing para a frente vai
pouco a ponco revelando as
caretas da vagabunda que,
presa pela policia, nio quer
se detxar fotografar em
Photographing a Female
Crook (Biograph, 1904),
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travelling visivel quase como um borrdo, nas bordas do enquadramento,
temos uma agio feita dentro dos moldes de encenagio da época, vista
sob um tnico e fixo ponto de vista. Apesar de ter sido filmada sobre
um trem em Mmovimento, a cena é mostrada como se tivesse sido feita
em estadio. Ha inclusive uma trucagem, feita para substituir um dos
atores por um boneco, quando o maquinista é atirado para fora do
trem. Uma prova de que a valorizagio da autonomia e da continuida-
de no interior do plano resistia até as altas velocidades.

Assim como os ravellings e panorimicas, o uso da profundidade
de campo nos primeiros filmes resulta de cenas externas, mas nao se
reduz a elas, aparecendo também em cenas de estidio. John Fell explica-
nos que a profundidade de campo foi mais largamente utilizada nas
atualidades reconstituidas e cenas documentdrias, que acompanha-
vam o movimento de objetos tais como trens, veiculos, cavalos e
soldados.* O uso da profundidade de campo no primeiro cinema é
parecido com o dos movimentos de cimera: nio obedecia a uma
Gnica tendéncia. Em alguns casos, servia para reforgar a ilusio de
um espaco homogéneo, respeitando as regras da perspectiva. Em
outros, era manipulado de forma a subverter as regras classicas de
codificacio do espago e criar um jogo ambiguo entre superficie e
profundidade.

Muitos filmes de Méliés fazem brincadeiras com a perspectiva
ilusionista através das superposigdes. Um exemplo famoso € Le melomane.
Nesse filme, composto de apenas um enquadramento, o cineasta realiza

¢ John Fell, “Larticulation des rapports spatiaux dans certains films de la periode 1900-1906”,
Les cabiers de la cinemathéque, mimero 29, inverno 1979, p. 82. Publicado depois em inglés como
“Articulation of spatial relationships in designated film 1900-1906”, in Roger Holman (ed.),
Cinemsa 1900-1906, Bruxelas, ELAF, 1982, volume 1, pp.163-167.
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Fotograma do filme
Panorama des rives
duNil (7895),
Jotografado por um
dos operadores de
Lumiére, que
mosira a margem
do rio Nilo, no
Egito, em travelling
lateral produzido a
partir do movimento
de um barco onde
estava a camera.

um detalhado trabalho de trucagem, produzindo multiplas

sobreposi¢o 2
posicOes para fazer aparecer, 20 mesmo tempo, varias tomadas

de sua prépri A
" a propria cabega. Ji comentamos como, neste filme, os fios elé-

tricos sobre o céu negro do fundo (um cenirio, obviamente pintado)
se transformam na superficie chapada de uma pauta musical, onde
as cabegas de Méliés aparecem como diferentes notas de uma,mfxsi—
ca.’ Para Tom Gunning, este filme, a0 contririo de muitos outros d
l\-‘{ehés cuja encenagio ¢ baseada nos fableaus teatrais da virada dz
soec;lo, apresenta um espago como que ambiguo, recorrente em viri-
p; mt:ﬁs::;ﬁlmes que envolvem superposi¢io ou uma continuidade
) Ha, por outro lado, uma vasta producio de filmes cuja preocu-
pagio e lidar com a tridimensionalidade fisica do espago. Sio as atua
I1d?1dcs e as ficgdes com encenagdes externas, que incluem as .perse:
guigoes. Como exemplo podemos citar uma atualidade dos Lumiére
Dragoons traversant la Saéne a la nage (Lumiére, 1896), que mostra mﬂltare;
franceses atravessando um rio a nado e desta forma se afastando da

camera, colocada lateralmente 2 margem, em direcio a outra margem,

&5 o
Tom Guaning, “An Unseen Energy Swallows Space”, Op. Cit., p. 358,
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portanto em direcdo a0 fundo da
cena. Outro exemplo é a comédia
de um plano Extraordinary cab acdent
(R. W. Paul, 1903), em que um ho-
mem ¢é atropelado por um cavalo e
desfalece cercado pelos passantes.
Como se utilizou um boneco para
a cena do choque, o filme faz uma
referéncia 20 proprio truque utili-
zado, pois 0 personagem revive, e
foge correndo com a mulher, jus-
tamente numa dire¢ao que tan-
gencia a camera.

O plano inicial de The

suburbanite ¢ um exemplo de utili-

: . ; Doais fotogramas de Le spectre rouge
zacio, em ambiente externo, da (Pathé Sequndo de Chomin, 1906). O
profundidade de campo e de mo- de cima mostra o enguadramento em

2 ici : ] 20
vimento de cimera. Posicionada  plano geral, que predomina durant
filme. O de baixo mostra que a camera

néo se moveu, mas o protagonista se
da familia, a cAmera enquadra a 4,00y do fundo do cendrio para perto
s ‘ 3 foiv0 bes
calcada em direcio a esquina, de dela, executando seu niimero magico be
y proximo de nossos olhos.

na calcada em frente a nova casa

onde vem a familia (pai, mae e "
muitos filhos). O grupo familiar avanca pela calcada na diregio da
cimera e, a0 chegar em frente a casa, vira a esquerda do qgadro pac:a
subir pela escada da casa. A camera faz entao urm movm:aguo .Ie
panorimica para a esquerda. Contudo, esta mobihdadt_: nao se re-
pete em outros planos do filme, nos quais ela talvez fosse neces-
saria, como o trajeto dos homens da mudanga. Isso mostra que
nio havia um cédigo cinematografico estabelecido e que certas
descobertas nio eram conquistas que se tornavam imediatamente

correntes.
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Ha casos em que este deslocamento dos atores no sentido axial
a camera acontece dentro do estidio. Em e spectre ronge (Pathé, S

egun-
do de Chomon, 1906) vemos uma caveira fazendo uma sé

rie de nime-
ros magicos num cendrio que imita uma gruta e esti enquadrado em

angulo fixo. Mas, diferentemente do que acontecia em geral naquela
época, ha um momento em que a caveira se aproxima bastante da
camera para mostrar uma parte da sua mise em scéne, rompendo o costu-
me dos deslocamentos exclusivamente laterais. Da mesma forma, o
magico encarnado por Méliés em Les cartes vivantes, além de interpelar o
espectador @ moda do teatro ilusionista, aproxima-se dele — da cimera
— para mostrar melhor as cartas de baralho que vai utilizar em seu
numero de transformagdes.

Vale ainda mencionar dois casos em que a camera oscila so-
bre o que seria um hipotético eixo horizontal, perpendicular 2 obje-
tiva. O primeiro caso ¢ o quinto plano de The European rest cure, que
mostra o cenario de uma cabine de navio supostamente em alto
mar. O personagem demonstra estar enjoado e com dificuldades de
ficar em pé, por causa da oscilagio do barco. Porter teve aqui a
idéia de oscilar a cimera para transmitir o balango da embarcacio,
fazendo atuar, de forma pouco usual, o mostrador filmografico.
Efeito semelhante foi conseguido pelo inglés Lewin Fitzhammon,
desta vez para representar, de maneira bem engragada (e visivel!),
a vibragdo provocada por um violento espirro do personagem cen-
tral, em That fatal sneeze.

Estas sdo algumas maneiras pelas quais recursos como os movi-
mentos de cimera e a profundidade de campo sio utilizados no Ambi-
to do mostrador filmografico. Vejamos agora como acontece a monta-

gem no primeiro cinema, tal como é manipulada pelo narrador
filmogrifico.
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4.4.3 Montagem: alguns recursos de narragdo filmografica
no primeiro cinema

Para a historiografia classica, 2 montagem “verdadeirarrllente ci-
nematografica” s6 foi conquistada quando o cinema conseguiu repre-
sentar a continuidade do fluxo narrativo, criando para o espectaldor
uma sensagio de fluéncia. Assim, nem as mcagens, nem a z.'nera jun-
¢io de planos, comuns aos primeiros filmes, sen’am verdac'lelras mon-
tagens. Jean Mitry, como vimos no segundo c:s.\pitulo, considerava q;le
s6 a partir dos filmes de Griffith a montagem incorporou um valor de
signo, deixando de ser um recurso meramente descritivo:

Se concebemos a montagem como uma sucessdo de cenas se desenrolan-
do em tempos e lugares diferentes, a montagem certamente existia antes
de Griffith. (..) Mas a montagem concebida como a reunido de elementos
constitutivos de uma mesma cena, visualizada sob angulos diversos ou de
pontos de vista diferentes, foi uma das primeiras grande inovagi?es de
Griffith. Sem contar que, a partir dele, os primeiros planos, que tinham
sido até entio clses Muito raros € excepcionais, tomaram-se parte mtegran—
te da continuidade, uma significacio que recaia sobre o contexto. A ima-
gem tomava de certa forma um valor de signo ou de simbolo.*

Se Noel Burch criticou este posicionamento, compartilhou, por
outro lado, a idéia de que ha realmente uma diferenga‘entre as
descontinuidades narrativas e descontinuidades ndo narrativas. Para
Burch, as Paixdes filmadas representam uma transi¢io de uma Sftf.la-
¢io em que as mudangas de plano “funcionam de um modoh descntfvo
e para satisfazer a pulsio escopica, [e portanto], em um sentido estrito,

 Jean Mitey, Histoire du cinéma — Art et industrie, Tome 1; 1895-1914, Paris, Editions Universitaires,
1967, p. 270.
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ndo sdo narrativas”, para uma outra situagdo, em que a descontinuidade
significante corresponde uma articulagio narrativa.” As Paixdes fil-
madas ilustrariam a “natureza profundamente contraditéria do cinema
primitivo”, porque, apesar de serem organizadas numa estrutura linear
de “concatenagio biunivoca”, elas estio ainda préximas de uma for-
ma de encenagio antiga e tradicional, distante da encenagio teatral
classica. As Paixdes filmadas entre 1897 e 1907 compunham-se de
uma sucessio de guadros vivos (cada um precedido pelo seu titulo) e
possuiam antecedentes historicos: “E importante sublinhar que en-
contramos aqui uma forma teatral que procede diretamente dos “Mis-
térios” da Idade Média e que, no final do século XIX, mantém tio s6
frageis relagdes com o naturalismo do teatro burgués”.*

E necessirio deixar claro, portanto, que as Paixdes filmadas es-
tao associadas a um tipo de teatro que ndo é nem o de vaudevile, nem
o naturalista, mas uma forma muito especifica de encenagio. Por cau-
sa do assunto de que tratavam, tais filmes incomodavam os pruridos e
as orientagdes do clero e da comunidade religiosa, que ja tinham atra-
palhado virias encenagdes da vida de Cristo naquele final de século.
Os realizadores das Paixdes filmadas queriam tratar de um assunto de
apelo popular, mas tinham que enfrentar também uma infinidade de
restricdes morais e religiosas impostas pelas elites culturais. Ficavam
literalmente entre a cruz e a espada, e nio raro se viam constrangidos
a imaginar encenagdes que ndo criassem problemas. Isso significava,
entre outras coisas: evitar caracterizagdes psicologicas, fugir de atuacdes
mundanas, manter a artificialidade da interpretagio dos atores como um
sinal de reveréncia ao assunto. A pouca verossimilhanca das Paixdes fil-
madas tem mais a ver com tais restrigdes do que com alguma concepgio
de montagem tomada isoladamente e fora do contexto do filme.

“"Noel Burch, E/ tra del infinito, Op. Cit., p. 152.
E
** Noel Burch, E/ tragaluz del infinito, Op. Cit., p. 153.
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Charles Keil mostra como a encenagio da historia de Cristo le-
vou a um “retardamento estilistico”, mesmo em filmes posteriores como
Forom the manger to the cross (Kalem, 1912), feito em locagoes no Oriente
Médio e ja em plena vigéncia de codigos narrativos que psicologizavam
os personagens. Este filme conservou a antiga estruturagio, “apresen-
tando 2 histéria de Cristo como uma série de quadros ou unidades
virtualmente autbnomas, cuja conexio dependia mais das capacida-
des reconstrutivas de um observador que conhece o Evangelho do
que de estratégias formais do proprio texto cinematografico”.” A
formatagio do filme revela, para Keil, a asticia dos realizadores, que
sabiam que nestes casos a caracterizagio psicologica era problematica
e perigosa. Eles estavam conscientes de que a representacao de Cristo
através de “uma forma tio consistentemente ligada aos poderes da
mimese e da verossimilhanca tecnologicamente aperfeigoados pelo
cinema” poderia transgredir as regras religiosas. Por isso, em vez de
focalizar a figura do Cristo, o filme chamava a atengdo para os cenari-
os auténticos da Palestina e para as cenas de multidio. Keil considera
que a persisténcia do modelo das antigas Paixdes filmadas, em From the
manger to the cross, “indica que os realizadores do periodo estavam mais
interessados em ressaltar certa esséncia predefinida da vida de Cristo

() do que em tentar utilizar elementos daquela vida como material
para um exercicio de narrativa cinematica”.”

Assim, parece-nos que as Paixdes, apontadas por Burch como
exemplos de pouca linearidade, devem ser tomadas como uma estru-
tura bastante especifica. Elas mostram que o primeiro cinema era palco
de tendéncias conflitantes. As Paixdes nio devem, assim, ser tomadas

como formas acabadas que se oferecem 2 anilise, mas como rastros de

* Charles Keil, “From the Manger to the Cross: The New Testament Narrative and the Question
of Stylistic Retardation”, in R. Cosandey, A. Gaudreault e T Gunning (eds), coletinea Une
invention du Diable? Cinéma des premiers temps et religion, Op. Cit,, p. 112.

™ Charles Keil, “From the Manger to the Cross”, Op. Cit., p. 113,
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um outro contexto. Ao analisar uma copia de uma destas Paixdes exis-
tente no Museu de Arte Moderna de Nova York, Tom Gunning obser-
va q}xe ela €, na verdade, uma colagem de virias Paixdes e que, neste
scfnt:tdo, funciona como um palimpsesto do primeiro cinema: rf;vela o}
nivel de participagio dos exibidores na forma final do filme. uma vez
que cada um criava sua prépria versio, 20 mesmo ternp"o em que
nos mostra as “energias contraditorias deste primeiro periodo”, ja
que tais filmes ndo pertencem totalmente nem a um cinema nar’ra~

tivo, anerf:l ao cinema de atracoes, mostrando aspectos de ambas as
tendéncias.™

B Uma vez que a montagem é considerada pela historiografia tra-
dicional um recurso eminentemente narrativo, cuja generalizagio mar-
ca a era da “absorcio diegética” no cinema, torna-se inevitivel per-
guntar de que forma a montagem acontece no cinema de atragoes
cujo objetivo primordial nio é a narracio? Para responder a essa qut‘sj
tdo, talvez seja prudente, antes de mais nada, relembrar o que estamos
entendendo por montagem. Sabemos que o cinema realiza o trabalho
de articulagio de dois tipos de descontinuidades: a descontinuidade
entre fotogramas, que sio fotografias instantineas, e a descontinuidade
entre as seqiiéncias de fotografias, os planos.

: A descontinuidade entre fotogramas ¢ apagada na projecdo con-
tinua dos fotogramas por causa da incapacidade do olho humano de
perceber a diferenga entre imagens que se sucedem acima de uma cer-
ta velocidade (fenémeno conhecido em psicologia como “efeito phi”).
O que o cérebro humano faz, portanto, ¢ perceber o plano cinemato-

" Tom, Gunning, “Passion Play as Palimp:
] s sest: The Nature of the Text in the Hi
Cinema”, in Umimmﬁoxdv[):b&?,Oth.,PlO?. i iy
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grafico (isto &, esta seqiiéncia de instantaneos fotografados com um
espago regular de tempo entre eles) como uma unidade espago-tempo-
ral. Toda interrupgio desta seqiiéncia de fotogramas, que representa o
desenrolar ininterrupto de um momento filmado, € uma interrupgao
do plano, um corte. Estamos portanto considerando como montagem
toda alteragio na continuidade espago-temporal expressa pelo plano
cinematografico, bem como as articulacdes entre partes de um mesmo
plano ou de planos diferentes.

Como vimos no item “Espeticulo e narragio: cinema de atra-
¢Bes, regime de mostragio”, Gaudreault considera que a narragao
filmica s6 existe no Ambito da montagem, pois a fungio do narrador €
interferir na temporalidade do filmado:

Para mim a narragdo (especificamente) filmica comeca com a monta-
gem, (...) primeiro porque, no ambito do parametro essencial da
narratividade, que é a femporalidade, a montagem permite s imagens
filmicas ascender a dimensdes desconhecidas ao discurso restrito a0
nivel da mostracio. Segundo, porque a operagio da montagem consti-
tui um outro “momento”, uma instincia (...) outra que ndo a da filmagem
(). Dai a possibilidade de estabelecer uma fronteira discreta entre os dots

niveis distintos de narratividade, que sio a narragio e a mostragdo.”

Uma vez que no plano cinematografico as imagens se desenro-
lam num presente em agio, ou melhor dizendo, como um passado
presentificado, s6 a atividade montadora do narrador filmico permite
a inscricio de outros tempos. A mostragio limita-se ao presente, e por
isso ha uma facilidade maior de que a instincia narrativa permanega
escondida. O trabalho da montagem evidencia, ao contrario, a presen-
ca de um responsavel pelo relato. Neste sentido, Gaudreault afirma

2 André Gaudreault, D litteraire au filmigue, Op. Cit, p. 108.
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Georges Mélies
| dirige-se diretamente
'} ao espectador em

. Les cartes vivantes
(1905 '), detxcando
aberta a ligagao
entre o seu mundo e
0 nosso.

que “¢ efetivamente pela montagem que o espectador experimenta a
se;nsagﬁo de ndo ser o tnico a observar a historia que se desenrola
diante de seus olhos™.” Esta instincia, cujo trabalho se faz apés a
filmagem, aparece como manipulagio do tempo. Serd que poderiamos
concluir que, para Gaudreault, toda montagem € narragio? Admita-
mos provisoriamente que sim.

Apesar de ser uma intervencio narrativa no tempo, a montagem
no periodo do primeiro cinema obedece a um “projeto” (usando o ter-
0 Qe Gaudreault) que é o do cinema de atracdes e nio tem como
objetivo principal o relato linear de acontecimentos. Em que sentido
entdo, poderiamos entender a montagem dentro deste projeto? Algu-’
mas formas de utilizacio da montagem no primeiro cinema estio bem
exemplliﬁcadas nos filmes de trucagens (#rick films), cujos representan-
tes mais famosos sio os filmes de Mélies. Os #rick  films sio importantes
porque trazem a baila as especificidades destes primeiros filmes. To-
n?emos como exemplo um filme ja comentado neste trabalho, Les cartes
vivantes. Neste filme de transformacées Méliés encarna um magico que

" André Gaudreault, Dy fitteraire au Sfilmigue, Op. Cit., p. 109,
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faz aumentar e diminuir instantaneamente o tamanho de cartas de ba-
ralho e que transforma as figuras em pessoas reais. Duas caracteristi-
cas do filme nos interessam agora. Em primeiro lugar, a atitude de
interpelagido do publico por parte do mdgico. Mélies nos faz gestos,
pergunta se da para enxergar a carta de baralho que esta nos mostran-
do e demonstra dificuldade em ouvir nossa hipotética resposta. Atra-
vés de seus gestos, ele nos promete uma surpresa, antes de iniciar suas
incriveis e numerosas transformagdes. Em segundo lugar, interessa-
nos o ponto de vista fixo sob o qual o filme nos mostra estas prestidi-
gitacdes. Durante todo o filme, o enquadramento apresenta inumeras
fusGes, sobreposigdes e as “paradas para substituigio”. Ao chamar a
atengio do espectador de forma explicita e direta, Mélies formula o
projeto basico do primeiro cinema: espantar, mostrar uma novidade,
exibindo junto as capacidades mdgicas do cinema. Deixando aberta a
ligagio entre o mundo do espectador e a atmosfera exibicionista do
mundo mostrado na tela, os primeiros filmes vio permitit que a pro-
pria montagem esteja a servigo do espeticulo e ndo da narrativa, e se
mostre, por isso, explicitamente. Entretanto, a montagem dos ptimei-
ros filmes, apesar de explicita, ndo foi vista como tal por inserir-se na
concepgio de autonomia do quadro. Os primeiros filmes privilegiaram
uma outra continuidade. N#o aquela entre planos, mas a continuidade
do enquadramento.

O conceito narrativo de montagem privilegiou, na historiografia
tradicional, a jungio de planos tomados de pontos de vista diferentes.
Neste sentido os #7ck films, com suas paradas para substituigio, multi-
plas sobreposicdes e recorrentes fusdes, acabaram nio sendo entendidos
como montagens. O detalhado trabalho de corte, colagem, rebobinamento
multiplo da pelicula para as varias sobreimpressdes, 0 uso de mascaras,
tudo isso passou despercebido, seja porque os filmes ndo tinham preocu-
pagio narrativa, seja porque sua unidade de ponto de vista impediu que se

enxergassem montagens onde se mantinha o enquadramento.
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Gunning afirma que esta cegueira explica-se também pelo mito
de que os primeiros filmes eram uma mera reproducio de nimeros
teatrais ja existentes. Na verdade, a associacio necessaria do realismo
com o cinema, pela via da verossimilhanga, paradigma da historiografia
classica, € uma das causas desta cegueira. As pesquisas recentes tém
mostrado que outras formas de entretenimento popular (além do tea-
tro que serve de padrdo a velha historiografia) as quais os primeiros
filmes estavam relacionados, também propunham a exibicio de ilu-
sGes visuais. O espectador dos primeiros filmes sabia-se presa de ilu-
sOes e esta consciéncia fazia parte da diversio. Dai vinha o maravi-
lhamento, tanto do cinema como de outras diversdes dticas ou magicas
da época.”™

A propria idéia de uma “parada para substituicio”, mencionada
tanto pela historiografia quanto pelo proprio Méliés, estd um pouco
distante do verdadeiro processo utilizado nestes filmes de trucagens.
Em 1907 Méliés pode ter iniciado este mal-entendido, explicando,
num artigo publicado no Annnaire géneral et international de la photographie,

como tinha descoberto a trucagem envolvida nas paradas para
substituicio:

Um defeito no aparelho que eu utilizava no inicio (...) produziu um
efeito inesperado num dia em que eu fotografava a Place de /Opéra:
precisei de um minuto para desbloquear a pelicula e fazer o aparelho
funcionar novamente. (...) Quando projetei a pelicula no ponto onde
tinha havido a ruptura, vi que um 6nibus se transformara em carro
funebre e que homens tinham se transformado em mulheres. O

truque por substituigdo, dito truque por parada, tinha sido encon-

"Tom Gunning, “Primitive Cinema - A Frame-Up? or The Trick’s on Us”, in Thomas Elsaesser
(e(.l), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, Op. Cit, p. 97. Sobre o mito da ingenuidade dos
aneiros espectadores ver também, do mesmo autor, “O cinema das origens e o espectador
incrédulo, Revista Imagens, Ntimero 5, agosto 1995, Campinas, Editora da Unicamp, pp.52-61.
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Ao mesmo tempo, como mostra Tom Gunning, o arduo trabalho
de Mélis, recortando e colando os filmes, preocupado em manter o
fluxo da acio dentro da continuidade do quadro, tornou a montagem
de seus filmes de transformacio realmente invisivel, inclusive para os

historiadores classicos:

[Esse cuidado] mostra que 0s primeiros realizadores estavam preocu-
pados com questSes que tradicionalmente se pensou que eles ignora-
vam: a da precisa continuidade de agio entre pedagos de planos. Nos
filmes de Méliés estes pedagos sio tratados de modo a manter um
fluxo e um ritmo de atuagio que uma mera parada de camera ndo
poderia conseguir. Enquanto 2 montagem classica posterior pode set
designada como “montagem invisivel” apenas metaforicamente,
estas “montagens por substitui¢do” sdo quase literalmente invisi-
veis, tendo passado despercebidas para a maioria das pessoas, nas

altimas oito décadas.™

A partir do que foi exposto, € necessario, agora, que fagamos
uma diferenciagio entre plano e quadro. Enquanto o plano supoe uma
mesma tomada, que pode ou nio ter o mesmo enquadramento, o g#a-
dro supde, inversamente, a manutengio do enquadramento mas tam-
bém a possibilidade de varias tomadas. E nesse sentido que poderia-
mos entender 2 nogio da autonomia do quadro elaborada por Burch. Para
ele, essa autonomia do quadro implica a continuidade do
enquadramento, mas ndo necessariamente do plano.

I interessante notar que enquanto as descontinuidades das pri-
meiras montagens entre planos (de angulos diferentes!) sdo incomoda-
mente explicitas, as trucagens internas ao plano se dissimularam a ponto
de ndo poder impedir uma série de criticas 4 excessiva teatralidade dos

Tom Gunning, “Primitive Cinema - A Frame-Up? or The Trick’s on Us”, Op. Cit., p. 98.
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primeiros filmes e 2 falta de uma expressio “verdadeiramente cinema-
tografica” nestes filmes. A unidade do ponto de vista, essencial 3 rea-
lizagio das trucagens especificamente cinematograficas dos primeiros
filmes, alimentou a visdo teleolégica da existéncia de uma fase “primi- /
tivamente teatralizada”. Nesse sentido, Gunning explica:

A unidade do ponto de vista da a ilusio de uma unidade de tempo
caracteristica do teatro, quando, de fato, as substituicdes criam uma
sintese do tempo que ¢ especificamente cinematica. O enquadramento
da composi¢io méliésiana, tido pelos historiadores como signo de
teatralidade primitiva, revela-se como uma ilusio construida conscien-
temente para desviar a atengdo do real processo cinematico em curso.
E, pelo menos com certos historiadores, isto deu certo.”

| A partir do que foi exposto devemos repensar a afirmagio pro-
visoria que fizemos, de que, para Gaudreault, toda montagem é narra-
¢do porque manipula o tempo original do plano. Na verdade, terfamos
que diferenciar de alguma forma a montagem para o espeticulo, obje-
tivo do cinema de atragGes, e a montagem para o desenvolvimento de
uma narrativa. Quer dizer, o que tornaria a montagem narrativa ou nio
€ o objetivo (ou projeto) que condiciona o processo técnico que, grosso
modo, a montagem na verdade é. Concordando com Gaudreault, Tom
Gunning diz que uma vez que o objetivo das trucagens é auxiliar a apre-
sentagdo de uma atragio, mantendo um certo tipo de relacionamento
explicito e interpelativo como espectador, e mantendo o enquadramento,
mais do que o relato de uma histéria, estamos aqui lidando com um
mostrador e ndo com um narrador.*® Este mostrador se preocupa com a

continuidade implicita na manuten¢io do enquadramento, e a2 montagem

79 L pi
- Tom Gmmg, ‘Pgm_l{:ve (?mema - A Frame-Up? or The Trick’s on Us”, Op. Cit., p. 100.
Tom Gunning, “Primitive Cinema - A Frame-Up? or The Trick’s on Us”, Op. Cit., pp. 99-102.
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decorrente nio € pior, primitiva,
nem configura “um degrau anteri-
or na evolugio” do cinema narrati-
vo. Apenas pertence a um outro
projeto, que envolve uma forma di-
ferente de continuidade — regida
nio pelo narrador, mas pelo mos-
trador filmico.

S6 admitindo a pertinéncia
da autonomia do quadro a este pro-
jeto ndo narrativo é que se pode en-
tender a ocorréncia de um filme
como The big swallow (Williamson,
1901), sem explica-lo como “pre-

coce”, “visiondrio” ou “surrealista
avant la lettre’. A atragao ofereciFia O protagowista de The Big Swllow
por este filme é uma brincadeira  Wiliamson, 1901) ameaga comer
i i i | J nsiste e filma-lo
m a imunidade real do o anegrafista, que insis
B e observd-lo, querendo ocupar o lugar
andlogo ao do espectador. Depois
cial com o lugar da camera, mas estd g engolir 0 cinegrafi J.m_Pe,m,mgm;b
3 i ;s ta, demonstran.
rinculad: nidade do ponto de  oprotagonista se afasta,
i s £ a imunidade do espectador.

espectador e sua coincidéncia par-

vista da mesma forma que os fil-
mes de Méliés. '

Em The big swallow temos dois personagens: um homem que esta
sendo filmado e o cineasta que o fotografa. Vemos este homem enqua-
drado do ponto de vista do fotografo, que portanto ndo aparece (ja que
esta atras da cimera e reparte conosco seu dngulo de visio). O perso-
nagem niio esti gostando de ser filmado, por isso aproxima-se da cﬁmeﬁm
(e portanto de ns, espectadores) com ameagas. Como a filmagem nio
se interrompe, 0 homem, irado, aproxima-se da camera C.Om arboca
aberta, para engolir o fotografo (e portanto nos engolir também). Vemos
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um escuro e em seguida o fotégrafo, caindo para dentro da goela do
personagem. Neste momento, o cineasta passou para o campo de vi-
sdo da tela e deixou de ter seu ponto de vista associado a0 nosso. Em |
seguida vemos o homem afastando-se, mastigando o fotografo e sua
camera, explodindo numa gargalhada e langando-nos olhares de cum-
plicidade. Para realizar esse filme Williamson inseriu, no plano em
que o personagem se aproxima e depois se afasta (feito ao ar livre), um
outro plano, de estidio, em que filmou o cineasta e seus equipamentos
caindo dentro de uma cavidade escura. Manteve assim, durante todo o
filme, o enquadramento fixo. Quanto 2 encenagio, mostra-se ai clara-
mente que o personagem do filme reconhece nossa presenca e se di-
verte com 0 nosso susto, ja que o filme demonstra que noés, especta-
dores, estamos imunes 20 que se passa na tela.

Assim como os filmes de Méliés, The big swallow é uma celebracio
da ilusio proporcionada pelo cinema, uma celebracio feita junto com o
espectador, com quem o protagonista partilha a gargalhada final. O re-
conhecimento da presenga do ptiblico é, em filmes como este, também
um reconhecimento da ilusio cinematografica. Seja interpelado nos fil-
mes de magia, seja dividindo a cumplicidade com os voyeurs das fic-

, G0es, seja recebendo os olhares curiosos dos passantes captados pela

camera, o espectador sabe que é uma peca de um jogo ticito de ilusGes
explicitas. Diz Gaudreault, nesse sentido, que nos #ick films “o especta-
dor nio é nunca verdadeiramente iludido, até porque muitos elementos
dos filmes se encarregam de lembri-lo de que ele esti assistindo a um
espetaculo de ilusio”.* Assim como o reconhecimento da presenca do
publico nio tem nada a ver com as regras de constituicio de um univer-
so diegético fechado e auténomo, da mesma maneira a montagem pre-
sente nestes filmes também nio faz parte deste projeto. Ela nio objetiva

* André Gaudreault, “Theitralité et narrativité dans Poeuvre de Georges Meélies”, in Madeleine
Malthete-Meélies (ed.), Méliés et ka naissance du spetacie cinématographigue, Op. Cit., p. 207.
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esconder-se 2 si mesma e as outras marcas de enunciagio. Pelo contri-
rio, em certos momentos, até faz alarde de sua propria artificialidade.

Falamos das montagens internas ao plano. Resta-nos agora falar
da montagem entre planos diferentes (leia-se planos com
enquadramentos diferentes!). Ao contrario das trucagens, que procu-
ram preservar a sensagio de continuidade, as montagens entre planos
diferentes chamam imediatamente a atengio nos primeiros filmes por-
que na maioria das vezes constituem flagrantes exemplos de
descontinuidade.

Mais uma vez, é preciso criticar uma idéia bastante difundida
pela historiografia: a de que as descontinuidades do ptimeiro cinema
aconteciam porque os ingénuos primeiros cineastas ainda ndo sabiam
contar uma historia da forma adequada. Como ji mencionamos, 2 idéia
de um quadro auténomo dificultava intervengoes radicais na duragdo
original dos planos. Assim, juntar dois planos distintos ndo tinha ne-
nhuma relacio com uma intervengio no intetior de cada um deles.
Algumas vezes esta nfo intervengdo resultava em descontinuidades:
encavalamentos temporais, elipses abruptas ou muito extensas, inser-
cBes de planos alegoricos independentes do desenrolar da historia.
Outras vezes, 2 nio intervencio sobre o plano trazia alteragdes de
ritmo apesar de nio interferir na sensacdo de continuidade. E o caso
dos filmes de perseguices, em que a descontinuidade entre os planos
acabava sendo compensada pela continuidade da historia que estava sen-
do contada. F. possivel distinguir, portanto, dois tipos basicos de monta-
gem entre planos no primeiro cinema: as montagens que resultam em va-
rios tipos de descontinuidades, e as montagens tipicas dos filmes de perse-
guicio. Mas, assim como ndo existe um sistema de representagio estivel
no cinema de atracdes, também ha formas muiltiplas de montagem.
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Ha filmes em que a jungio de planos se d4 como um desfile de
atra(:;ées, sem continuidade, no estilo das apresentacées de vaudevile.
E ha outros em que, por se contar uma histéria, tenta-se criar ligagGes
entre planos. Ao caminhar na dire¢io de um fluxo que comega a se
t(irnar narrativo, alguns filmes passam a esbogar formas pouco homo-
geneas de continuidade entre planos, mas mantendo a0 mesmo tempo
o estilo de uma seqiiéncia de atragdes independentes. Tom Gunning
chama de “antologias” a estes filmes feitos de varios planos, juntados
sem o objetivo de se obter qualquer continuidade.®> Nas “antologias”
cada plano constitui uma entidade independente e fica ligado aos ou—’
tros por um tema comum ou por um ténue enredo, que funciona como
um pretexto para a jungdo dos planos. Poucos destes filmes apresen-
tam um desenrolar temporal bem definido e linear.

Ha antologias cujos planos ficam ligados apenas por um tema
coAmum, recorrente nas imagens de forma implicita ou explicita. Os
tres planos de Three American beauties (Edison, 1906) sio ligados pot
ﬁlsées, mas neste periodo a prépria fusio é um ornamento, nio tendo
o significado de passagem do tempo que adquiriu postetiormente no cine-
ma narrativo. Aqui a fusdo suaviza o corte entre os planos, criando uma
atragio singela. O tema, recorrente nas imagens, ¢ a idéia da americanidade
apresentada ndo como argumentagio légica, mas como alegoria. ’

The whole Dam famsily and the Darm dag (Lubin, 1905) também niio tem
um enredo. Neste caso, o tema é a cOmica existéncia da familia Dam.
Entre um plano e outro, ha simples cortes. O filme difere um pouco
dos trick films, pois nele, apesar da manutengfio do enquadramento e dos
cendtios, que permanecem fixos em todas as tomadas, ndo existe uma
preocupagio em suavizar o corte entre os planos.

Ha outro grupo de antologias em que aparece um fio narrativo,
mas tio simples que pode certamente ser resumido em uma ou duas

82 ;. < . P
Tom Gunning, “Le style non continu du cinéma des premiers temps”, Op. Cit., pp. 30-31.
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frases. Neste tipo de filme, a continuidade entre os planos ¢ indicada,
muitas vezes, apenas pela presenca repetida dos personagens. Ha um
microenredo (ou uma simples idéia) que vai sendo reiterado em todos
os planos. E ja que a reiteragio predomina sobre a transformagio, ndo
ha preocupagio de continuidade. v

Em Rube and Mandy at Coney Island temos um bom exemplo dessa
auséncia de enredo. Rube e Mandy aparecem em todos os planos fa-
zendo suas palhacadas mas ndo ha progressio linear entre os planos,
que sdo ligados por corte seco e poderiam ter sua ordem modificada
ou invertida sem que isso alterasse muita coisa.

Isto ja ndo acontece em The seven ages (Edison, Porter, 1905), em
que a ordem dos planos importa porque o filme conta as sucessivas
fases da vida de um homem. Mas nio ha continuidade entre os planos,
uma vez que eles retratam periodos separados por um grande interva-
lo de tempo. Inspirado em Shakespeare, o filme faz uma série de qua-
dros alegoéricos de cada uma das fases significantes da vida, e por isso
nio desenvolve um enredo. A mesma configuracdo existe em Uncle Toms
cabin. Apesar de inspirado no livro, o filme possui a estrutura de qua-
dros, que apenas aludem aos momentos mais importantes do romance
e nio indicam um desenrolar gradual da historia.

Tableanx: alegdricos e quadros de apresentacdo de personagens
(vistos mais de perto e muitas vezes com fundo artificial, bem diferen-
tes dos outros quadros que compdem o filme) sio bastante freqientes,
inclusive inseridos em descontinuidade dentro dos filmes de enredo.
Essas inser¢des podem parecer hoje um pouco abruptas, mas deve-
mos lembrar que as alegorias eram formas de ilustragSes graficas mui-
to praticadas em revistas e cartdes postais na virada do século. Qua-
dros de apresentagdo de personagens eram bastante comuns, por exem-
plo, nas historias em quadrinhos. Exemplos de planos alegoricos sio o
plano final de The kleptomaniac (Edison, Porter, 1905), mostrando a Jus-

tica olhando por baixo da venda, de olho no dinheiro, o que faz dese-

s
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quilibrar sua balanga, e o plano final de Uncle Tom'’s cabin, que mostra
uma seqiiéncia de imagens alusivas 2 Guerra da Secessio e 3 liberta-
¢do dos escravos nos Estados Unidos, que aparecem dentro de uma
mascara circular inserida no quadro da morte de Tom. O mais famoso
plano de apresentacio de personagens do primeiro cinema é aquele
que mostra o close do bandido de The great train robbery atirando na direcio
da platéia. Esse tiro nio tem nada a ver com os outros disparados na
histria, € apenas uma apresentacio do bandido e da ameaca que ele
representa. Outro exemplo € o plano final de Rube and Mandy at Coney
Isiand, cuja fungio é nada mais que mostrar de perto os dois caipiras.
Rescued by Rover (Hepworth, Hepworth/ Fitzhammon, 1905), por sua
vez, comega com um plano de apresentagio que introduz os persona-
gens e o cachorro que vai salvar a crianga seqiiestrada.

Os efeitos de descontinuidade existem nfo apenas pela insercio
destes planos “independentes”. Fles sio também freqiientes em fil-
mes constituidos por mais de um plano, nos quais a a¢io conduz ao
desenvolvimento de uma ficgio linear. Isso acontece em histérias cur-
tas e simples como a que é contada em Mary Jane; mishap, or don t fool with
pargffin (Smith, 1903). Este filme conta a histéria de uma mulher igno-
rante que acende o fogo com parafina, o que leva a uma explosio.
Nele figuram algumas das caracteristicas apontadas por Gunning como
tipicas do primeiro cinema: elipse abrupta, repetigio temporal e inser-
¢do de planos aproximados (corte no eixo).

Ha duas seqiiéncias basicas no filme de Smith. Na primeira, Mary
Jane da sinais de sua ingenuidade, olhando-se no espelho e dtvertindo-
se com a propria cara suja de graxa. Percebendo que ja é hora de cozi-
nhar, ela despeja parafina no fogio e risca um fésforo. Vemos uma
explosdo na cozinha. Em seguida, num cenirio de telhados domésti-
cos, vemos o corpo de Mary Jane ser arremessado através de uma cha-
miné, acompanhado de fumaga. Na segunda seqiiéncia, aparece a es-
pirituosa lipide de seu timulo, onde se 1& “Here Jes Mary Jane, who lighted
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the fire with paraffin. Rest in pieces” e um plano geral mostrando pessoas
visitando o cemitério e fugindo assustadas quando o fantasma de Mary
Jane aparece, numa trucagem por sobreposicao.” A elipse abrupta neste
filme acontece justamente no intervalo entre as duas seqiiéncias, quan-
do se passa da explosio diretamente para o cemitério. E evidente que
consideramos essa transicio como abrupta partindo do padrio cine-
matografico classico; mas se pensarmos nessa mesma transicao retra-
tada por uma historia em quadrinhos ou pelos versos de uma cangio
popular (formas culturais que serviam de referéncia para estes filmes,
e que naturalmente permitem tal jungdo), ndo ha necessariamente
ruptura violenta.

A repetigdo temporal ocorre na jungio dos planos interno e ex-
terno da explosio. O plano interno mostra a explosao vista do lado de
dentro da casa, no cenario da cozinha. Uma trucagem faz desaparecer
Mary Jane, que se supde ter sido arremessada para fora através da cha-
miné, e faz surgir, por trucagem, uma nuvem de fumaga que vai se
dissipando lentamente, mostrando a cozinha vazia. No plano seguinte
vemos o telhado da casa visto de fora. De repente, o corpo da perso-
nagem ¢ langado para fora pela chaminé e, de novo, aparece a fumaga
da explosio. O tempo representado por esta jungdo entre planos pare-
ce se repetir, temos a sensagdo de que a agio acontece duas vezes. O
mesmo ocorre em muitos outros filmes: em Nexz! (Biograph, novem-
bro 1903), a passagem dos palhagos pela janela é mostrada duas ve-
zes, da mesma forma que o salvamento da mulher e da crianga em
Life of an Amenican fireman, ou como o choque do veiculo fantastico
contra a parede da taverna em Le voyage a travers limpossible (Star Film,
Mélies, 1904).

® Literalmente, a frase significa “Aqui jaz Mary Jane, que acendeu o fogo com parafina
Descanse em pedagos”. Ha um trocadilho em inglés, ndo pode ser traduzido para o portugués:
“rest in pieces” € uma brincadeira com o texto habitual das lapides, “res? in peacé” (que quer dizer
“descanse em paz”’).

Espeticulo, narracio 187

Em Mary Jane’s mishap, or don’t
Jool with pargffin hi a inser¢io de pla-
nos aproximados cujo desenrolar
nao concorda exatamente com a
agao mostrada em plano geral. Este
tipo de insergio de coses, planos sub-
jetivos ou planos aproximados é
muito comum nos primeiros filmes.
Na verdade, o filme come¢a num
plano aproximado que nos mostra
a face de Mary Jane e, em seguida,
corta para o plano geral do cenirio
da cozinha, enquadrado frontal-
mente. Mary Jane mexe com graxa

e suja o rosto. Um segundo plano
aproximado, sem continuidade,

O plano aproximado de Mary Jane, que
Srith inseriu no plano mais aberts, ~ MOstra-nos de perto a face suja da

mostra a moga despgjando a parafina no  moga. Voltamos mais uma vez para
Jogao, esn Mary Jane’s mishap (7903).

o plano geral, que tem a persona-
gem despejando a parafina no fogio, e depois para um terceiro plano
aproximado, que enquadra Mary Jane pela cintura, a0 mesmo tempo
em que ela faz uma expressio pretensamente inteligente, enquanto
despeja o liquido.

Ha muitos exemplos de inser¢des de planos aproximados que
ndo concordam exatamente com o que se mostra mais de longe. Em
The gay shoe clerk (Edison, Porter, 1903) insere-se um c/ose com fundo
neutro, mostrando uma mulher levantando lentamente sua saia en-
quanto experimenta o sapato, para provocar o funcionario da loja. Em
The widow and the only man (Biograph, 1904), a cena mostra uma jovem
viuva cheirando as flores que acabou de receber de seu pretendente.
Insere-se nesta tomada um plano aproximado, para mostrar melhor a
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satisfacio da moga e sua cara de
apaixonada. Mas o lugar das flo-
res, a localizagio da mesa, tudo é
diferente do plano anterior, deixan-
do explicito que a segunda toma-
da foi feita em momento diferen-
te. The seven ages exibe-nos em seus
varios guadros as fases da vida de
um juiz. Nos quadros em que o
personagem beija sua companhei-
ra hi a inser¢io de planos aproxi-
mados em completo desacordo
com o plano geral. No segundo
quadro (“playmates”) o menino ten-
ta beijar sua amiguinha. Mostrados O close d The Gay Shoe Clesk
mais de perto, eles repetem de  (Edison, 1903) ¢ 0 plano geral em que
modo diferente a agio ji executa- Porter o inserin.

da antes. O mesmo acontece nos quadros “lovers”, “soldier” e “second
childhood’. O efeito de aproximagio neste filme aparece como uma es-
pécie de satisfacio a pulsio de ver uma situagdo considerada um pou-
co proibida (como a do beijo), e, na verdade, ndo serve a um projeto
de linearidade temporal. Em todos estes planos de cortes no eixo, 0
que estd em questio é uma reiteragio erotica, espetacular ou curiosa
de acoes ja mostradas. Por isso estes planos sido inseridos, coerente-
mente, como atracdes, tendo por essa razio licenga para interromper o
fluxo de tempo ja precariamente representado.

Ha freqiientes apari¢des de planos subjetivos no primeiro cine-
ma, sempre fazendo parte de uma dupla de planos observador/obser-
vado, que pode aparecer uma ou virias vezes. Esta dupla de planos fot
largamente utilizada em filmes que se tornaram um género no primeiro
cinema: os “filmes de buraco de fechadura”. Nestes filmes o enredo é

Espetaculo, narragio 189

pouco desenvolvido, curto mas repetitivo, e serve de pretexto para
mostrar varias situagdes que nio se ligariam sozinhas. Par e trou de servure
(Pathé, 1901), por exemplo, mostra um empregado de hotel espiando
pelas fechaduras dos quartos, até ser descoberto e surrado por um hés-
pede que saia de um dos aposentos. Neste momento, o personagem
sofre a punigio classica que se abatia quase inevitavelmente sobre
todos os personagens voyeurs desses filmes. Quando olha pelas fe-
chaduras, o personagem chama as insergdes dos planos subjetivos,
em que vemos uma mulher que se penteia, depois um travesti,
depois um casal, sempre mostrados através de uma mascara em
forma de uma fechadura estilizada, costume vindo da lanterna
magica.

Com esta mesma estrutura, Grandma’s reading glass (Smith, 1900)
mostra em plano médio o netinho observando o que o cerca através da
lente da avo. Closes inseridos mostram as letras do jornal, o passarinho,
o reloglo, o gato, o olho da vovo. Aqui a méscara imita a lente e tem,
portanto, forma circular.

Estes sdo exemplos claros de uso do plano subjetivo inserido com
a fungdo de atragao. Mas alguns filmes também utilizam o par observa-
dor/ observado (plano subjetivo) para representar acées narrativas. E o
caso de Rérolution en Russie (Pathé, Nouquet, 1905). Neste filme, o diretor
inseriu dois planos subjetivos, nas duas vezes em que um oficial do
encouragado Potemkim observa a cidade (Odessa?) com seu telescopio,
do convés. Ambas as subjetivas sio mostradas dentro de uma mascara
circular, para indicar que estio sendo vistas através do telescopio.

Ha quem considere que o uso do plano subjetivo é uma boa prova
de que o periodo do primeiro cinema representa uma real transi¢io do
cinema de espeticulo para o cinema de narragio. Richard Abel,
pesquisando o uso deste tipo de tomada nos filmes da Pathé, constata
que em 1906 estes planos subjetivos estavam claramente comegando a
perder o status de atra¢des e assumindo uma fun¢io narrativa. Ndo por
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acaso, o plano subjetivo tem fungdo de atragdo nas comédias e assume
um papel mais narrativo dentro dos melodramas, que vinham se tornan-
do mais numerosos. E hi muitas vezes um uso hibrido desse procedi-
mento, quando os planos subjetivos aparecem como interrupgoes espe-

taculares numa cadeia narrativa, ou como figuras retoricas nos dramas.™

A montagem envolvida nos filmes de persegui¢do pressupoe a
idéia de que cada plano é a continuidade imediata da acdo que fot
interrompida no plano anterior. Néo ha ruptura na unica linha narrati-
va que se desenvolve. Esses filmes merecem ser comentados porque,
como j4 foi dito, encarnam visivelmente a simbiose de atragio e narra-
¢do do primeiro cinema.

As perseguigdes sao geradas por um roubo ou por um mal-en-
tendido inicial, que detona a apari¢io de uma série de quadros, mos-
trando os vérios episédios da fuga. Cada um dos quadros comega com
a aparicio do perseguido e s6 termina quando o ultimo perseguidor sat
de campo. Ndo ha verdadeira continuidade espacial entre os planos,
apenas a presenca dos personagens em todos os quadros atenua a se-
paragio e a elipse entre as tomadas. Os filmes de perseguigio termi-
nam depois que todos passaram por uma boa quantidade de lugares e
de situacdes ridiculas, pois na maioria das vezes trata-se de comédias.
Neste ponto, os perseguidos sio alcangados pelos perseguidores e acon-
tece um evento que finaliza a histéria: uma punigao, uma gargalhada
etc. Fsta forma narrativa foi extremamente popular, mas teve duragdo
relativamente curta. Segundo Gunning, as perseguicdes, que ja existi-

am pelo menos desde 1901, tornaram-se importantes por volta de 1904,

8 Richard Abel, “The Point-of-View Shot: from Spetacle to Story in Several Early Pathé
Films”, in André Gaudreault (ed.), Ce gue je vois dans mon cine... I a representation du réigard dans le
cinéma des premiers temps, Op. Cit, pp. 74-76.
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mas em 1909 ja tinham sido substituidas pela montagem paralela, ca-
racteristica dos filmes de “salvamento-no-tltimo-instante”.®

Noel Burch considera que as persegui¢es deram origem aquilo
que chama de “continuidade institucional”, porque introduziram a idéia
de duragdo no espago indeterminado das abruptas elipses dos filmes
de dois planos, oferecendo planos intermedidtios onde a perseguicio
se desenrola. Para ele, uma estrutura feita apenas pelos dois pélos,
inicio e fim, suporia “uma auséncia das leis da narratividade”. O
intervalo entre os p6los temporaliza a histéria. “Uma série de dois

planos criaria a impressdo de uma persegui¢io que acaba logo que

comega”.®

Ao mesmo tempo, porém, os planos intermediarios inseridos nas
persegui¢des apresentam-se como atragdes, pois de certa forma inter-
rompem o desenrolar temporal da durago e instalam uma suspensio
no tempo narrativo. Por isso, nossa paciéncia esgota-se rapidamente
dlan'Fe de filmes como Personal (Biograph, McCutcheon, 1904) —a per-
segui¢do de um solteiro por mulheres a procura de marido —, ou The lost
child (Biograph, 1904), a ndo ser que fagamos uma suspensio do fluxo
que estamos acompanhando e deixemos passear o olhar pelos infinitos
detalhes de cada quadro. Isto é, precisamos estar dispostos a enxergar
estes filmes ndo apenas como perseguicdes, que se desenvolvem com
rapidez, mas também como hibridos de varios espeticulos atemporais,
reiterativos e suspensivos.

Feita de “quadros autarquicos”, a perseguigio vai, por outro lado,
levar as primeiras montagens em continuidade. Para Burch, o papel
das persegui¢des é nitido e fundamental na transigio entre espetaculo
e narragdo. Elas tém a funcio de “alargar a experiéncia filmica, iniciar

~ < . ~ ~ ~
uma certa produ¢io ‘imaginaria’ da duracio e da sucessdo que pde em

SSA TOI,I’I Gunning, “Non-Continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres in Early
Films”, in Thomas Elsaesser (ed.), Early Ginema: Space-Frame-Narrative, Op. Cit, p. 93.
% Noel Burch, E/ tragalus; del infinito, Op. Cit., p. 152,
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marcha um fora de campo que, por ser ainda amorfo, tornara possivel,
em ultima instancia, a produgio diegética institucional”.”’

Em That fatal sneeze, a interrupgio da linearidade temporal da nar-
rativa em cada quadro é materializada até mesmo nos espirros do pro-
tagonista. Em cada um dos planos, a ameaga de mais um espirro
gera expectativa e depois destruigdes. Cada plano atua como suspen-
sio do fluxo da perseguigio, como um espeticulo de microatragoes,
confusdes multiplicadas. Mas, 20 mesmo tempo, cada espirro aumenta
o numero de prejudicados, que perseguem o pobre velho e impulsio-

nam para a frente a temporalidade linear do relato.
4.5. A mistura de fic¢do e ndo ficgdo: as atualidades

Um dos mitos que a nova historiografia do cinema tem ajudado
a derrubar é o de que os filmes de Lumiere e Méliés estdo nos patama-
res de origem de duas tendéncias opostas do cinema: o documentario
e a ficcio. Para esta visdo, os filmes de Mélies, realizados em estudios,
tratando de assuntos geralmente fantasticos e utilizando a estilizagdo
de cendrios, representariam a vertente ficcionalizante do cinema. Os
filmes de Lumiére, 20 contrério, por serem feitos em loca¢des externas
e auténticas, teriam langado as bases do que se chama de realismo
documentirio. E certo que, desde o inicio, havia uma diferenciagdo
explicita entre filmes encenados (ndo necessariamente de ficcao) e fil-
mes documentirios que naqueles anos se chamavam “atualidades”).
Tal diferenciacio permitiu que historiadores recentes pudessem medir
com certo sucesso a propor¢io de um e outro tipo no conjunto de
filmes que faziam parte da programagio de randeriles, exibigOes itinerantes
e nickelodeons. Sabe-se que as atualidades compunham a grande matoria

dos filmes, desde o inicio do cinema até cerca de 1903, quando o

¥ Noel Burch, E/ tragalnz, del infinito, Op. Cit,, p. 160.
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aumento da popularidade dos filmes de ficgio fez crescer a produgio
de encenagdes ficcionats. Segundo Charles Musser, a partir desse ano
os exibidores sentiram que crescia o gosto popular pela modalidade
ficcional e passaram a enfatizi-la em suas exibi¢ces, forcando a in-
dustria cinematogréfica a acompanhar este movimento. O autor cita
um caso que comprova esta drastica mudanga: na programacio de
trés teatros de Chicago: as atualidades eram 70% dos filmes anunci-
ados em fevereiro de 1903, e em novembro do mesmo ano elas eram
apenas 10%.%

Em 1978, Paul Spehr apresentou no simpésio de Brighton uma
pesquisa realizada nos registros da American Mutoscope and Biograph
Company. Considerou como ficgdes as encenagdes de enredos ficcionais
¢ de numeros de vaudevile (dangas, magicas, anedotas ou comédias
curtas), em oposi¢do as chamadas atualidades. Seu trabalho mostrou
que no periodo 1900 a 1906 a Biograph tinha produzido mais filmes
de atualidades do que de ficgdo (1.035 contra 774). Seus dados tam-
bém nos mostram que o ano de 1903 marcou uma inflexio nas propot-
¢Oes destes dois tipos de filmes, quando as atualidades deixam de com-
por a mator parte e passam a representar cerca de 50% dos filmes
produzidos.”

Dentro das ficgdes, que eram minoritarias, as narrativas comi-
cas dominaram sobre as dramiticas durante todo o primeiro cinema.
Segundo Robert Allen, quando as narrativas dramdticas comecaram a
aparecer nas programacoes de tauderile em 1903, as comédias eram 30%
da produgio total de filmes americanos, enquanto os dramas represen-

tavam apenas 6%. O crescimento da participagio dos filmes narrati-

’

* Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit,, pp. 337-338.

& V_'eia Paul Spehr, “La production cinématographique 4 la Biograph, entre 1900 et 19067, Les
cahiers de la cinemathégue, ntmero 29, inverno 1979, pp- 152-159. Para que se tenha uma idéia
mais detalhada da evolugio destas proporgées, o leitor pode consultar os sete quadros que
quantificam mensalmente, ano a ano, a produgio da Biograph nesse periodo.
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vos no total de filmes produzidos fot lento; 4% em 1902, 6% em 1903,
7% em 1904 e 15% em 1905.° Pesquisando essas diferengas, Charles
Musser afirma que uma analise estatistica dos registros de produgio
da Cia. Edison mostra que nos anos 1904-1905 os filmes de ficgdo
(“story films”) estavam vendendo 3,5 vezes mais do que as atualidades.
Esta propor¢io permaneceu constante nos dois anos seguintes.”

Apesar de parciais, esses dados indicam que as atualidades for-
mavam parte bastante significativa do total de filmes produzidos e
tinham o mesmo prestigio que os filmes de ficgao, antes que se genera-
lizasse a produgdo de filmes para o publico crescente dos nickelodeons.

Entretanto, as atualidades muitas vezes incluiam encenagoes dos
fatos que elas pretendiam retratar. Tratava-se, neste caso, das “atuali-
dades reconstituidas”.? As atualidades reconstituidas eram uma mis-
tura bastante particular de elementos ficcionais e documentarios que
existiu até cerca de 1907. Nelas se misturavam filmagens de situagoes
auténticas com reconstituicdes de situagdes em estudios, locagoes
naturais ou nos proprios locais dos acontecimentos, incluindo encena-
cBes, trucagens e maduetes parecidas com as utilizadas nas ficgdes.
Sua aparigdo suscita algumas questoes importantes, uma vez que O
que se chamava de “atualidades” ndo corresponde exatamente a0 que
se designa hoje como “documentario”.

O uso de cenas reconstituidas reflete, obviamente, uma combi-
nagio de fatores econdmicos que justifica também o impulso tomado
pelos filmes de ficgdo: as encenagoes eram muito mais baratas, faceis
de serem realizadas e supervisionadas por seus produtores, nao de-

pendiam de longas viagens dos operadores de camera e podiam ser

% Robert C Allen, “The Movies in Vaudeville: Historial Context of the Movies as Popular
Entertainment” in Tino Balio (ed.), The American Frlm I ‘ndustry, Madison, University of Wisconsin
Press, 1985, p. 75

7 Chatles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit,, p. 375.

%2 Utilizamos este termo para traduzir as expressoes  fake newsreels, em inglés, e actnalités reconstituées,
em francés, que aparecem nos textos consultados.
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adaptadas ao tamanho dos estudios e a cenografia disponivel. O uso
da.s encenagdes permitia que um numero maior de filmes pudesse ser
f@to em menos tempo e em condigdes mais controladas, mantendo o
ritmo de produgio que a expansio do cinema comegava a exigir.

As encenagles faziam parte tanto das ficcdes como das atuali-
dades reconstituidas, o que indica que o estatuto do que se considerava
Jicgdo ou documentdrio ndo era o mesmo de hoje. Havia encenaces nas
atualidades e cenas documentais nas ficgoes. Essa mistura desfaz ne-
cessariamente a rigidez das fronteiras conceituais que j4 se ergueram
para explicar estes filmes e indica claramente que os primeiros filmes
s6 podem ser compreendidos — ainda mais uma vez — tendo em conta
suas inter-relagSes com um repertério cultural que se espalhava tam-
bém por outros circuitos de informacio.

Charles Keil alerta para os perigos que a oposi¢io Méliés-Lumiére
tem representado para uma compreensio histérica do status das atua-

lidades, ficgdes e documentarios nos primeiros anos do cinema:

Este esquema oferece a confortavel coeréncia histérica que as oposi-
¢Ges bindrias freqiientemente fornecem, implicando também que estas
tendéncias fossem evidentes desde o comeco, isto é, que as categorias

do fato e da ficgo estivessem demarcadas e facilmente observiveis no

periodo do primeiro cinema.”

Na verdade, nio s6 estas categorias estavam pouco definidas,
como a propria existencia das atualidades reconstituidas — através da
mistura dos registros documentario e ficcional — questiona as rigidas

dicotomias que alimentam os posicionamentos simplistas sobre o pri-
meiro cinema.

." Charles(Keil, “Steel Engmes and Cardboard Rockets: The Status of Fiction and Nonfiction
in Early Cinema”, Persistence of 17Zsion, Number 9, 1991, New York p- 37.
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E certo que os filmes de ficgdo evitavam os problemas de aces-
s0 20 fato real — distincia, tempo, zming. Esse fato ¢, porém, superes-
timado por certos tipos de explicacdes, que tendem a reforgar as fron-
teiras entre fato e ficcdo, considerando, com certa ironia paternalista,
que as encenagdes de acontecimentos eram tentativas ingénuas e pou-
co realistas de reproduzir os fatos reais. E o problema é que as aborda-
gens que tradicionalmente se referem aos documentirios langam mao
de um conceito de realismo cinematogrifico que foi forjado posterior-
mente e aplicam-no sobre o primeiro cinema sem a devida relativizacio
historica e sem diferenciar as atragbes das narragoes. E preciso nao
esquecer que os primeiros filmes, dos quais uma parcela infima e alte-
rada chegou até nés, faziam parte de uma prética especifica daquele
tempo e que ndo pode ser deixada de lado.

Em lugar de classificar filmes ou pedagos de filmes segundo des-
cricdes formais — 0 que nos levaria necessariamente a0 impasse diante
da fluida zona de fronteira entre ficgdo e ndo ficgdo por onde transi-
tam as atualidades —, serd mais produtivo, para os propositos deste
trabalho, procurar entender como é que se comportavam ficgdes,
documentirios e atualidades dentro do regime de atragSes que regia o

primeiro cinema.

Talvez seja importante comegar com o fato de que as
reconstituicbes eram parte integrante do género das atualidades. Isto
quer dizer que, por mais que tentemos descobrir quais os momentos
encenados e quais os momentos verdadeiramente auténticos nas atua-
lidades — e essa era inclusive uma discussao que comegou a acontecer
ja naqueles anos —, isso ndo esclarece muito sobre o estatuto cultural
dessas atualidades. A historiografia tem diferenciado as “atualidades”

das “atualidades reconstituidas” segundo a presenca ou nao de tomadas
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encenadas. Mas, muitas vezes, existe por tras disso uma preocupacio

em buscar, no territorio indeterminado das atualidades, aquilo que é

claramente identificavel como ficcio pura ou como documentario puro

Na verdade, o que confere a qualidade especifica das atualida-

des €, justamente, a possibilidade de que essa mistura exista sem ter

suas arestas aparadas pelos instrumentos da linguagem narrativa. E

essa abertura para a reunido dos registros diferenciados da fic¢do e do

fato s6 pode ser compreendida a partir de seu especifico contexto

semiotico e cultural.

As reconstituigbes sempre procuravam abordar assuntos de gran-

de apelo popular difundidos pela imprensa, tais como lutas de boxe

guerras imperialistas em que os Estados Unidos e os paises da Europ;
se envolviam, execugdes, rebeliGes, crimes recentes, cataclismos na-
turais, acontecimentos civicos como desfiles de autoridades,
coroamentos, funerais. A imprensa também publicava criticas desses
filmes, funcionando como arena de debate sobre a tidelidade das recri-
agGes inseridas nestas reconstituigdes. Segue aqut um exemplo. The
Corbett-Fitzsimmons fight (Veriscope, 1897) mostrava em trinta minutos
de filme um combate real entre famosos lutadores. A luta foi assistida
20 VIvo por um enorme publico e a0 mesmo tempo filmada, em 17 de
mar¢o de 1897. Podemos nos perguntar que critério de realismo seria
necessario utilizar para qualificar este filme, pots, como se sabe, o fi-
nal da luta estava combinado entre os produtores do filme e os hitado-
res. O filme foi mostrado com sucesso nos vaudeviles a partir de maio
de 1897, explicado por comentadores que faziam papel de comenta-
ristas esportivos. A imprensa questionou o final inesperado da luta: a
vitoria inexplicavel daquele que parecia estar perdendo. O embate foi
um acontecimento bastante anunciado e reencenado em teatros por
treinadores e lutadores, que se enfrentavam ao mesmo tempo em que
a (ndo tdo) verdadeira luta acontecia, recebendo pelo telégrafo as des-

cri¢bes de cada 7ound. A duragio deste filme era bastante atipica paraa
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época, em que 08 filmes duravam, em geral, poucos minutos. Aqui,
mais uma vez, temos de ter em conta que O tipo de performance en-
volvido nesse filme era bastante especifico. Ao contririo do que acon-
tecia com a maioria dos filmes, sua exibigdo foi uma das primeiras
performances compostas exclusivamente por filmes. & pelo fato da
filmagem da luta acenar como espetaculo lucrativo que, como afirma
Musser, a revelacio, a copiagem dos filmes e a construgao de um pro-
jetor adequado e especial para a ocasido levaram mais de dois meses.
A estréia em 22 de maio, em Nova York, foi precedida de intensa
publicidade nos jornais. As imagens apresentadas eram as maiores Vis-
tas até entio e o ritual de assistir a um filme era, no caso, o ritual de
estar diante de um ringue assistindo a uma luta reproduzida mecanica-
mente em tempo real.”

Houve varios outros filmes de luta como este, chegando a con-
figurar um género. Parece claro que as reconstituicdes puderam proli-
ferar como acessorios visuais informativos (do mesmo jeito que as
encenacoes ao vivo das lutas), porque se vivia num contexto em que a
informacio era difundida basicamente pela palavra impressa. A infor-
macio visual que aparecia na imprensa consistia em desenhos feitos
com base em fotografias, portanto artificios. Havia, assim, entre o pu-
blico, uma demanda ansiosa por imagens fotograficas, mais realistas.

E dificil definir precisamente o que fazia um filme ser conside-
rado uma boa ou ma reconstituicio. Quando Sigmund Lubin langou a
reconstituicio da luta entre Corbertt e Fitzstmmons, chamou-a de
Reproduction of the Corbertt-Fitzsimmons fight (Lubin, 1897), deixando claro
no proprio titulo do filme que se tratava de uma reconstituigao. Mas o
modo de atuacio dos atores-lutadores itritou os aficionados, de tal
modo que numa exibigio do filme em Little Rock (EUA) tiveram de

ser contidos pela policia.” Essa reagao do publico indica que havia

% Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., pp 194-200.
9 Charles Musser, The Emergence of Cinema, Op. Cit., pp. 200-203.
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uma certa heterogeneidade nos niveis de imitagdes, sendo que algu-
mas eram aceitas, outras nio. De qualquer maneira, essa zona indistin-
ta entre fato e ficgdo era o terreno tipico das atualidades. Terreno em
que se discutiam, ja naqueles anos, critérios de realismo e de encena-
¢do. Talvez o que tenha irritado a multidio de Little Rock tenha sido
menos o fato de se tratar de uma imitacio e mais a caréncia de elemen-
tos de verossimilhan¢a da reconstituicio .

| E evidente que a questio do realismo, subjacente a essa nossa
discussdo, tem sido tratada por uma infinidade de teéricos, desde an-
tes mesmo de o cinema nascer. Nao temos, por isso, qualquer preten-
sdo de abarcar um tema tio complexo. Queremos apenas indagar se ha
diferengas entre o que se concebia como realismo na virada do século
e 0 que se constdera hoje como realismo, no ambito da representagio
cinematografica.

Parece-nos que hoje a chamada verossimilhan¢a depende do
apagamento das diferengas (explicitas) entre os registros em foco (fato
e ficgdo) pela via da narragio. Nesse sentido, € o estilo da narragio que
caracterizard uma ficgio ou um documentério, porque tanto um como
outro sio formas narrativas. Segundo André Gaudreault, em vez de
mantermos um de costas para o outro, precisamos aceitar que
documentirio e ficgdo se encavalam. Para ele, o aparelho, cinemato-
grafico “ficciona” toda vez que “funciona” transformando fic¢io ou
ndo ficgdo em narrativas, que podem set, ai sim, mais ou menos desen-
volvidas.” Em outro contexto, falando sobre documentirios brasilei-
ros recentes, o cineasta Artur Omar defende essa mesma posigdo, ao
aﬁrmar o carater narrativo de qualquer documentirio. Para ele “o
documentario tal como existe hoje é um subproduto da ficgio nar-

rativa, sem conter em st qualquer aparato formal e estético que lhe

% . . .
André Gaudreault, “La Passion du Christ: une forme, un genre, un discours” in R. Cosandey,
) . )

A Get%dreault e T. Gunning (eds.), coletanea Unre invention du Diable? Cinéma des premiers temps
et religion, Op. Cit., p. 100.
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permita cumprir com independéncia seu hipotético programa mini-
mo: documentar.””’

Em Paisa (Roberto Rosselini, 1946) o diretor italiano fez prece-
der cada um dos seis episédios ficcionais do filme de trechos
documentirios, que tratam da situagdo da Itdlia no final da Segunda
Guerra. As cenas de fic¢io sio feitas em locagdes auténticas (as cida-
des recém-destruidas pela guerra), portanto similares as que aparecem
nos trechos nio-ficcionais. Apesar da mistura, tomamos o filme como
um relato ficcional. Rube and Mandy at Coney Island também contém, como
ja vimos, cenas tomadas em locagdes auténticas. Ha no filme trechos
quase que exclusivamente documentarios, como no caso da panora-
mica que mostra o parque visto de cima. O estatuto de ficgao deste
segundo filme nio ¢, porém, igual ao do primeiro. Interessa-nos, justa-
mente, comentar a maneira como as atualidades contribuem para man-
ter o estatuto diferencial dos primeiros filmes.

Tomemos alguns exemplos de filmes em que aparecem esses trés
tipos de registros filmicos: documentarios, reconstitui¢bes e ficgoes.
Vejamos, em primeiro lugar, exemplos de filmes constituidos exclusi-
vamente de cenas documentérias. Scenes of the wreckage of the waterfront
(Lubin, 1900) e Searvhing ruins on Broadsway, Galveston, for dead bodkes (Vitagraph,
1900) mostram cenas reais tomadas em setembro de 1900, quando um
furacio destruiu a cidade de Galveston, no Texas. Varias companhias
produtoras enviaram para l4 seus operadores, logo em seguida 2 catas-
trofe. Nestes filmes, o que se vé é a melancolia da paisagem destruida.
S6 era possivel registrar acontecimentos reais que fossem previsiveis.
Este é o caso da morbida filmagem da execugio de uma elefanta que
matou trés homens e foi condenada a morte, em Eletrocuting an elephant
(Edison, 1903). O filme é um curioso registro de um tempo onde a

7 Arthur Omar, “O antidocumentirio, provisoriamente”, Revista I7oges, nimero 6, agos-
to de 1978.
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A elefanta Topsy
maton trés homens.
Agui o filme
Eletrocuting an
elephant (Edison,
1903) mostra a sua
real e terrivel
EXecHEdo, com um
chogue de trés mil
volts, diante de uma
multiddo exatada
ezt Luna Park,
Coney Island.

eletricidade era uma novidade, que anunciava a ambigiiidade dos po-
deres produtivos e destrutivos da ciéncia.

Ag teconsl'ntl.ligc")es, por sua vez, entravam em cena para repre-
sentar situagoes imprevisiveis ou impossiveis de serem documentadas
in loco. Esse era o expediente usado nos filmes de reportagem de guerra
catastrofes e execugtes. Em Exeoution of C R0lgos3, with panorama of Aybmvz
Prision (Edison, Porter, 1 901), Porter intercalou cenas reais tomadas
em panoramica da fachada exterior das prisio onde o assassino do
presidente McKinley foi executado, com uma cena da reconstituigao
da execugio, feita no padrio dos filmes de ficgdo: enquadramento fron-
tal, plano de conjunto, luz uniforme e cenério plano. Pode-se constatar
neste filme a gritante diferenca entre a profundidade das cenas exter-
nas e a planura artificial do estidio. O assunto interessava a0s
freqiientadores de vaudevile nio apenas por se tratar de um crime,
mas por envolver o assassinato de uma personalidade, e trazer a novi-
dade da eletricidade como tecnologia de morte, o que transformava a
execugao num espeticulo. Uma série de filmes foi feita sobre o assas-
sinato de McKinley: tomadas da Exposicio de Buffalo onde ele tinha
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Encenagdo da
excecugdo do
assassino do

presidente dos

EUA McKinley,
que Porter
intercalou com
tomadas externas
da prisdo onde o
fato ocorren, em
Execution of
Czolgosz with
Panorama of
Auburn Prision
(Edison, 1901).

sido morto, o discurso do presidente na Exposicdo um dia antes do
atentado, trechos do cortejo funebre.” | .
The Eurgpean rest cure é, por sua vez, um relato ficcional que m1stL%-
ra encenagdes e planos documentirios, 4 maneira caracteristica do f:l-
nema de atracdes. A ficgio ndo é muito ajudada pelo fio da nzutragao,
porque seus planos estio ligados ao estilo das conferéncias de wag‘em.
Segundo Musser, Porter retrabalhou, como era seu costume, um gerie-
ro documentario (o fravelogue), fazendo com que o elemento de uniio
narrativa entre os quadros fosse um personagem ao invés do comentador
externo que tradicionalmente atuava nas conferéncias ilustradas. O
filme é uma espécie de parddia do género, porque a0 mesmo tempo em
que combina materiais de diferentes procedéncias, mlsturanqo c‘enas
de estidio com documentarias, inverte 0 tom otimista € institucional
desse tipo de apresentagio, parodiando a aura romantica dos relatos
de viagem, fazendo o personagem enfrentar, em cada um dos guados,

% David Levy fornece a lista desses filmes em “The Fake Train Robbery: les reportages simulés,

les reconstitutions et le film narratif américan”, Les cabiers de la cinemathéque, mimero 29,
inverno 1979, pp. 50-51.
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dificuldades e situagdes vexatérias e estafantes, bem pouco harmoni-
osas com a idéia que se faz do turismo.”

Outros filmes usavam tomadas documentirias como pano de
fundo de narrativas ficcionais, aproveitando seu aspecto de autentici-
dade. E o caso de The tunnel workers (Biograph, Dobson, 1906). As ce-
nas dramaticas deste filme acontecem em estidio, num cenério que
imita o interior de um tinel. Tais cenas sio antecedidas por planos
feitos na entrada de um tinel verdadeiro, onde o ator se mistura a0s
trabalhadores reais. Esses tltimos nio perdem a oportunidade de ace-
nar para a camera e fazer palhagadas, constituindo uma atracio a parte
antes que se desenrole o drama ficcional.

Certos filmes apresentam reconstituigdes que funcionam como
pura atra¢do, para integrar os programas dos vaudeviles e dos #razelogues.
Battle of Manila Bay (Vitagraph, 1898) reproduz com barquinhos de pa-
pel sobre um tanque de dgua (ajudados por punhados de polvora que
explodem) a batalha em que o almirante norte-americano Dewey saiu
vitorioso nas Filipinas, em conflito com os espanhois. O evento era
recente: tinha ocorrido duas semanas antes. O fato foi largamente no-
ticiado pelos jornais e, dessa forma, era abordado também pelos sig-
nos visuais do cinema. S6 que, neste caso, o filme joga com a
artificialidade, construindo um momento mais emblematico do que
propriamente narrativo.

Em 1898, as tensdes entre Estados Unidos e Espanha por causa
de Cuba aumentaram a demanda por filmes sobre guerras, que neste
caso funcionavam como uma espécie de cinejornal.'” Quando o navio
norte-americano Maine foi afundado no porto de Havana, o evento
teve repercussdo internacional e foi reproduzido até por Méliés, que

* Charles Musser, “The Travel Genre in 1903-1904: Moving Towards Ficcional Narrative”, in
Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space-Frame-Narrative, Op. Cit,, p. 126.

% Robert Allen, “Contra The Chaser Theory”, in John Fell (ed.), Film Before Griffith, Berkeley,
University of California Press, 1983, pp. 110-112:
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claborou varios filmes mostrando sua versdo fantastica do evento.
Destes filmes pudemos ver apenas um, Vsite sous-marine du “Maine” (Star
Film, Méliés, 1898), em que o artista utiliza atores vestidos com esca-
fandros num cenario de fundo do mar, com a sobreposi¢io das ma-
gem de peixes vivos num aquario.

O sucesso dos filmes que representavam a guerra deve-se nao
apenas 2 alegada fidelidade representativa destes filmes, mas também
3 popularidade do assunto. Como explica Robert Allen, a hostilidade

contra a Espanha por causa de Cuba era apenas “o aspecto mais visi-

vel e passivel de exploragdo visual de um complexo de questdes poli-

ticas inter-relacionadas, que eram debatidas com alarde em revistas,
jornais e campanhas eleitorais entre 1897 e 1900”. Segundo ele, o
expansionismo americano era uma inesgotavel fonte de interesse po-
pular que o cinema capitalizava, recriando o ambiente exético e tropt-
cal dos combates. Assim, o cinema também aproveitou como assunto
a acio militar norte-americana nas Filipinas, entre 1899 e 1901, para
construir atracdes filmicas espetaculares.”

Outra guerra importante explorada pelo primeiro cinema fot a
guerra dos boeres, entre britanicos e nativos de origem holandesa na
Africa do Sul. Virios filmes britinicos e americanos reproduziram o
conflito. Muitos operadores chegaram a ser mandados para o local e
filmaram batalhas e paisagens reais. W. K. L. Dickson foi um desses
operadores, mas nenhum dos filmes que ele fez da guerra, para a
Blograph sobreviveu.'’

E certo que parte do sucesso destes filmes veio de sua capacida-
de de utilizar fotografias em movimento para representar os fatos. Como

explica David Levy, quando os filmes de guerra apareceram em 1897,

101 Robert Allen, “Contra The Chaser Theory”, Op. Cit., pp. 110-112.
192 Blisabeth Grottle Strebel, “Imperialist Iconography of Anglo-Boer War Film Footage”, in
John Fell (ed.), Fzln Before Griffs ith, Op. Cit., p. 267.
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0s jornais e revistas ndo tinham tecnologia para reproduzir com preci-

sdo e nitidez as fotografias. Eles s6 podiam fazer impressées de foto-

grafias em meia-tinta, produzindo uma espécie de molde visual sobre

0 qual se desenhavam as ilustragdes. David Levy também considera

que as atualidades filmadas em ambientes externos, como as

reconstitui¢des de guerras, obedeciam a uma “estética da reportagem”
que privilegiava dngulos e posi¢des de cAmera bem diferentes daque-
les usados nos estidios, e que podiam captar o movimento diagonal
ou em profundidade de objetos e pessoas. Para ele, este estilo teria
levadp a formas de decupagem que procuravam um certo efeito de
continuidade muito préximo daquele que impera hoje no realismo ci-
nematografico.'®

Musser tem posicdo diferente sobre a continuidade que Levy vé
nesses filmes. Estudando as formas de exibigio dos primeiros filmes
ele considera que, no caso dos frarelggues, a continuidade era realizadz;
fora dos filmes, pelos exibidores, que a cada sessdo definiam altera-
¢oes na montagem dos planos, muitas vezes intercalando planos
documentirios com filmes de ficgio ou com placas de lanterna magica.
Os exibidores definiam também os elementos narrativos que poderi-
am ligar as vérias partes exibidas em seus espeticulos.”

. Comentamos aqui as atualidades reconstituidas porque sua exis-
téncia evidencia aquilo que consideramos como o traco definidor dos
primeiros filmes, sejam eles ficgdes, reconstituicdes ou registros de
fatos reais: o hibridismo e as referéncias intertextuais.

A critica tradicional tem explicado o sucesso de The great train
robbery pela perfeicio premonitéria no modo como constréi o suspense

de sua narrativa, utilizando técnicas de montagem e elementos tipicos

103 : 13 :
Dayld I_c’vy, The Fake Train Robbery’: les reportages simulés, les reconstitutions et le film
narratif américain”, Op. Cit., pp- 47-49.

% Charles Musser, “The Travel Genre in 1903-1904”, Op. Cit,, pp. 123-132.
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dos filmes de persegui¢io para “langar as bases dos filmes de bangue-
bangue”. Mas as pesquisas de Musser tem possibilitado fundamentar
criticas a essas leituras retrospectivas. Segundo o historiador, o filme
nio foi entendido como pertencente 20 género do western — que alias O
se configurou como tal na era dos nickelodeons — mas sim como um:
semidocumentario sobre um crime violento, em que Porter incorporou
elementos do género do filme de trem (popularizados nos Hale’s Tours),
das atualidades reconstituidas — ja que a cena do assalto foi baseada
em relatos jornalisticos dos crimes da época — e de um conhecido me-
lodrama teatral que estava em cartaz na época, com o mesmo titulo do-
filme. O filme era mostrado integralmente nos vaudeviles, mas nos
Hale’s Tours ele era algumas vezes precedido por panoramas filmados de
trens, que aumentavam a duragdo do espeticulo e faziam o espectador
assumir o papel de passageiro e, depois, de vitima do assalto. O close-up
do bandido, considerado como descontinuo, estranho ou inadequado
pela historiografia, tem, segundo Musser, uma fungdo importante por-
que intensifica o processo de identificagio emocional do publico, ele-
mento que no primeiro cinema tem peso 0 importante qUanto o estatuto da
verossimilhanca para a constituigdo do filme realista classico!®

No contexto sécio-cultural do primeiro cinema, o termo atualidade
designa uma forma particular de realismo, que nio € nem exclusiva-
mente ficcional, nem exclusivamente documentaria, nem exclustva-
mente cinematografica. E uma forma de representagio que lida com
um repeftorio de referéncias culturais amplas — compartilhado por
midias como os jornais, as revistas ilustradas, os folhetins, o teatro, o

circo, o museu de cera, a feira, e a propria fotografia —, dramatizando o

1% Charles Musser, “The Travel Genre in 1903-1904”, Op. Cit,, pp. 130-131.
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real de maneira espetacular. Vanessa Schwartz estuda a dinimica pat-
ticular que esse tipo de representagio assumiu na Paris da virada do
século, onde as actnalités designavam tudo o que retratava a cidade como
um “teatro do real inspirado nas ruas”. Nessa época, Paris representa
a modernizagio através da propria reorganizacio da cidade, onde se
destacam a visibilidade das amplas avenidas e a vida pulsante que
passa por elas. Esse teatro do real estd nos jornais, que funcionam
como reprodugdes verbais do cenario urbano dos bulevares. Fstd no
folhetim e nas suas descri¢bes sensacionalistas da realidade social. Est4
na fotografia, que aparece como metifora das imediaticidade, que o
jornal ndo conseguia transmitir. O real teatralizado (ou espetacula-
rizado, como preferimos chamar) é mostrado ao mesmo tempo como
impressionante e acessivel ao cidadio comum. As “atualidades
reconstituidas” do cinema nio sio, portanto, ingénuas, mas fazem par-
te de um procedimento mais amplo e generalizado, compartilhado pe-
los meios de comunicagdo em sua globalidade.!*

Richard Crangle aborda este mesmo periodo na Gra-Bretanha,
procurando estender a idéia de um cinema de atracdes, proposta por
Gunning, para um contexto 20 mesmo tempo especifico (a Inglaterra
dos anos 1890) e mais amplo, que abarca as ressonincias deste regime
de representagdo em textos e midias contemporineas ao primeiro ci-
nema, que compartilham um repertério comum.'”” Crangle pesquisa
algumas caracteristicas dos primeiros filmes e das revistas ilustradas,
encontrando uma série de correspondéncias entre seus modos de re-

presentagdo. Assume, assim, a idéia de que o modo de representacio

v

106 \{'anelssa Schwartz, “Cinematic Spectatorship before the Apparatus: The Public Taste For
Reahty in Fin-de-Si¢cle Paris”, in Leo Charney e Vanessa R. Schwartz (eds.), Cinema and the
Invention af Modern I ife, Berkeley, University of California Press, 1995. Publica’do em portugués
c:*gm? O cinema e a invengdo da vida moderna, Sio Paulo, Cosac & Naify, 2000.

" Richard Crangle, “Astounding Actuality and Life: Early Film an the Illustrated Magazine in

Britain”, comumicagio apresentada em 17/06/1994 no Terceiro Coloquio Internacional Domitor,
nio publicada. ,
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de uma midia s6 pode ser entendido pelo lugar que ocupa em relagdo
is outras, e constata cinco tipos de paralelismos entre os primeiros
filmes e as revistas. Em primeiro lugar, os filmes eram mostrados em
performances singulares, aparecendo como textos hibridos onde, a
seqiiéncia permanente de fotogramas, se incorporavam os comentarios,
a musica, a participagio da platéia e os outros nimeros de vaudevile,
criando um acontecimento efémero e irreprodutivel. Ja os textos hibri-
dos das revistas ilustradas misturavam texto escrito, desenhos e ilys-
tragBes fotograficas. O sucesso desses textos reside também na mistu-
ra do efémero (as novidades mostradas) com o permanente (o-estilo
que mantém o publico fiel). Em segundo lugar, o conteudo fortemente
documental dos filmes alinha-se 2 um padrio de realismo que ja exis-
tia na cultura civilizada ocidental, dominada por uma “iconografia do
tripé”, feita de retratos e paisagens frontais. No caso das revistas, a
maior parte de seu contetido é de reportagens, cujo tom de objetividade
convive com o sensacionalismo (nas freqiientes descrigbes de aspec-
tos da vida moderna, novas tecnologias, curiosidades). Em terceiro
lugar, Crangle comenta que 2 auséncia de montagem fazia corresponder
o tempo de projecdo ao tempo decorrido na filmagem, produzindo
uma rigidez temporal. Aqui a relagio com as revistas € apenas analogica:
sio uma forma de o leitor medir a passagem do tempo e conferir suas
impressdes com os seus semelhantes. O uso do detalhe redundante é a
quarta correspondéncia. Aparece nos planos multicéntricos dos pri-
meiros filmes e no entrelacamento mutuamente referente dos textos e
ilustracdes das revistas.

O quinto paralelismo é o que nos interessa: ambigiidade. Os
primeiros filmes t&m a marca ficcionalizante do enquadramento, mes-
mo ao captarem eventos nio ficcionats. Mas, a0 mesmo tempo, sdo
registros documentirios do evento filmado. Esta dualidade, para
Crangle, nio precisa ser resolvida, ela € um trago definidor do primeiro

cinema e vai qualificar o que estamos chamando aqui de atualidades.
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Crangle’ mpstra que o cinema € descrito nas revistas da época como
uma maquina a0 mesmo tempo maravilhosa e assombrosa, porque pro-
duz registros reais da vida. “Parte de sua natureza maravilhosa deriva
portanto de sua habilidade de criar representaces realistas de um tempo
maravilhoso”.'® Nesse sentido, as atualidades sdo, antes de mais nada
uma representagio espetacularizada do real — entendido entio como’
“progresso”, “modernidade”, “velocidade”, “multidio”, ambiente ur-
b@o. A diferenga entre o documentirio de hoje e as atualidades dos
primetros tempos parece residir, portanto, no fato de que as atualida-
des ndo sdo narrativas, isto é, sua natragio € primordialmente espeta-
cular. Nas revistas, a ambigiiidade se di pelo encavalamento destas
duas fungdes: ficgdo e exibicio do real. H4 uma ficcionalizagdo de
realidades curiosas ou exoticas, trazidas pelos relatos de viagem e
pelas reportagens.

Na Inglaterra dos anos 1890 que se modernizava, a preocupa-
¢ao recorrente, visivel nas midias, era, segundo o mesmo autor, conse-
guir fazer com que o mundo ganhasse sentido, que a cidade tivesse seu
labirinto iluminado e que o cidadio decifrasse os enigmas do progres-
so tecnologico. Crangle ajuda-nos a entender os primeiros filmes como
encarnagles ambiguas de uma mesma promessa efémera: retratar a
vida re,al transformando-a em espeticulo maravilhoso.

E provavel que essa dualidade irredutivel tenha possibilitado ao
cinema se transformar em agente efetivo de mudanca social e de cons-
trugdo da subjetividade moderna, agindo num periodo de transicio

entre duas tradigdes representativas. Enquanto permaneceu nesse tet-

_reno ambiguo, o cinema fez com que estes dois modelos, um nascente

e outro em declinio, dialogassem. Inspirado em Benjamin, Tom Gunning
afirma que o que define o inicio do cinema ¢, mais do que outras coi-

sas, 0 aparecimento de uma nova percepgio. Com efeito, esta mudanca

"% Richard Crangle, Op. Cit., p. 3.
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perceptiva, ambigua e atormentada, instavel e singular, vive'a nos pri-
meiros filmes e parece ter persistido por algum tempo mais. Com o
esclarecimento do “regime de absor¢io diegética”, este didlogo pouco
comportado foi de certa forma domesticado e passou para um segun-

do plano.

5 Comentarios finais

Procuramos fazer aqui uma descri¢io do primeiro cinema, loca-
lizando suas praticas e filmes dentro de seu contexto historico e co-
mentando algumas de suas caracteristicas. O objetivo foi tentar mos-
trar em que este cinema difere do cinema narrativo postetior. Comen-
tamos alguns dos processos que levaram a transformacio do cinema
de espetaculo em cinema narrativo, pelo jogo entre os regimes diferen-
tes, mas ndo necessariamente opostos, de “confrontagio exibicionista”
e de “absorgdo diegética”. Todavia, um grande numero de questdes
que mereceriam desdobramento ficaram de fora deste trabalho, per-
manecendo como promessa de futuros estudos. Uma delas é a ausén-
cia de controle moral sobre os filmes até o surgimento de um movi-
mento de autocensura em 1908, com a criacio da Motion Pictures
Patents Company, em resposta aos ataques desferidos contra o cinema
pelas elites nos Estados Unidos. Durante o petiodo do primeiro cine-
ma, os realizadores ndo tinham vergonha nem medo de exprimir, em
seus filmes, preconceitos étnicos, sociais, sexuais e profissionais, nem
de ridicularizar as figuras de autoridade. Os filmes depreciavam 1mi-
grantes (chineses, latinos, judeus, eslavos), ridicularizavam mulheres
e exibiam retratos pouco edificantes de padres, policiais e da propria
justiga. Tal falta de escrupulos nio era censurada porque o cinema era
uma atividade marginal, tanto econdémica quanto culturalmente, es-
tando fora das atividades consideradas recomendaveis, saudaveis e

familiares. Inicialmente, nenhum organismo institucionalizado disci-
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plinava de maneira explicita o conteddo, os assuntos e as formas de
representagio do novo divertimento, que se desenvolvia fora do al-
cance das normas culturais dominantes. Alguns filmes revelam essa
dinAmica claramente. Le tripot clandestin (Star Film, Méliés, 1905) mos-
tra uma patrulha policial que invade uma casa de jogos clandestina.
Deixados sozinhos pelos jogadores, que fogem pelas janelas, os polici-
ais instalam-se na mesa de apostas e comegam a jogar. Em How they rob
men in Chicago (Biograph, McCutcheon, 1900), um ladrdo ataca um ca-
valheiro nas ruas de Chicago, mas na fuga deixa cair um pouco do
dinheiro roubado sobre o pobre assaltado, que permanece desmaiado.
Um policial passa por ali em seguida e rouba o resto do dinheiro, sem
dar a menor atenc¢io a vitima.

A partir de 1908 todo o esfor¢o das empresas cinematograficas
norte-americanas — organizadas na MPPC — e de instituigSes de con-
trole ligadas a elas (como o Conselho Nacional de Exame de Filmes
Cinematogréficos, composto de respeitaveis lideres filantropicos, edu-
cacionais e religiosos e que censurava os filmes) era o de associar as
estruturas formais do cinema uma retérica moral e um objetivo
educativo e edificante. Vale a pena, portanto, pesquisar 0 processo
pelo qual a procura de respeitabilidade cultural do cinema coincidiu
com o despertar das hegemonia do filme narrativo, resultando no pro-
cesso que estamos chamando de domesticagdo.

O periodo da domesticagio é aquele em que o cinema € trazido para
dentro das familias (passando de marginal a doméstico) e para dentro
da vida social civilizada e controlada pelas elites (passando de selva-
gem a domado). Nesse trajeto, sofre mudangas decisivas em suas for-
mas de representagdo. Usando os termos de Gunning, € o tempo em
que o “mendigo das artes” — que recolhia nas ruas, como material
de trabalho, tudo que lhe interessava — vai sendo substituido pela
“arte com pedigree” — um cinema que faz alarde de sua (falsamente)

nobre filiagdo.
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| "Também nio foi tratada aqui com o detalhamento que merece-
ria a questdo da temporalidade dos primeiros filmes. Enquanto o cine-
ma narrativo contrbi-se sobre uma progressio temporal, o cinema de
atragOes se faz através de uma sucessio de momentos que repGem
uma espécie de presente dilatado e recortado. As surpresas, apari-
¢Oes e desaparigBes, choques e sustos caracteristicos do primeiro
cinema nio detxam deslanchar uma representacio do tempo como
progressdo narrativa. :

Isso € visivel nos filmes de Méliés. A infinidade de trucagens
que ele utiliza apontam para uma importante caracteristica de seus
filmes: o trabalho lidico com a idéia da simultaneidade e da progres-
sdo. Se o cinema comegava a se encaminhar para o sintagma linearizado,
o cinema de Méliés e de alguns de seus contemporineos permaneceu
numa espécie de fusdo retorcida do tempo, como se suas seqiéncias
representassem o emaranhamento de multiplas linhas temporais. As
aparigGes e surpresas desses filmes revelam uma instabilidade tipica
do cinema de atragdes. A capacidade de Mélies manipular imagetica-
mente o tempo, construindo dura¢des fantasticas, poderia ser entendida
ate mesmo como uma forma de critica das continuidades convencio-
nais e lineares. Como afirma Pierre Jenn, o mérito de Méliés é que ele
consegue perturbar a idéia de unidade, da existéncia de um centro, de
um desenrolar Gnico. Méliés destréi as estabilidades 3 medida que suas
trucagens revelam modificagdes flutuantes entre pélos estiveis, tais
como homem/mulher, presente/ausente, inteiro/em pedacos; em
suma, solapam as identidades: “cada corte interno tem o sentido de

. uma incerteza de tdentidade que reenvia ao conjunto do filme (que

nao tem nenhuma estrutura narrativa), repousando sobre a metifora:

: : 1 : 1 .
identidade mutante”.! Filmes como os de Méliés e o cinema de atra-

1P; 173 it IR .
Plege Jenn, “Le cinéma selon Georges Méliés”, in Madeleine Malthéte-Mélies (ed.), Méliés et
la naissance du spetacle cinématographique, Paris, Klincksieck, 1984 p- 147.
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cBes em geral talvez possam, no limite, ser entendidos como criticas a
idéia da seqiéncia de fotogramas como reprodugio automatica da
temporalidade do mundo real.

Nesse sentido, Tom Gunning considera que o cinema de atra-
cBes, por suas multiplas irrupgdes temporais, limita-se a0 tempo pre-
sente, pontilhado de momentos de surpresa. Enquanto a temporalidade
narrativa se faz como “progressio temporal vetorializada”, que vai de
um qgora para um depois, a temporalidade das atragGes se faz como suces-
sdo deum agoréz paraum o#tro agora’

A representacio diferenciada da temporalidade no cinema de
atracBes e no cinema natrativo coloca em foco uma infinidade de ques-
tdes. Seria possivel pensar no estabelecimento de uma representacao
homogénea e progressiva do tempo também como uma espécie de
domesticagdo destes instantes intercambiavess, selvagens e ambiguos? Serd
que a representagio do tempo no cinema de atragGes pode nos dizer
algo sobre as mudangas perceptivas que aconteciam na virada do sé-
culo? Seria possivel interpretar a temporalidade narrativa e a
temporalidade das atragBes como duas respostas diferentes aquela sen-
sacio de desalento diante da morte fotografada pelo instantaneo, que
comentamos no comeco do livro? Sio questdes que podem servir de

inspiragdo para novos trabalhos.

2 Tom Gunning, “Now You See it, Now You Don’t The Temporality of the Cinema of
Attractions”, The Velret Light Trap, nimero 32, outono 1993, p. 11.
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