CINEMA DOS PRIMORDIOS

CADERNO PEDAGOGICO

Programa Europeu
de Educacgao para o Cinema
dirigido aos Jovens

P
bty » .-'f

St 3



I - INTRODUGCAO

| - INTRODUCAO

1-INTRODUGAO
- CinEd: Uma colecgéo de filmes,
uma pedagogia do cinema p. 2
- Porqué estes filmes? p. 3
-+ O programa «Cinema dos primérdios» p. 3

Il - OS FILMES: CONTEXTO p. 4

lll - OS FILMES, UM A UM p. 8

- Vistas Lumiére (1895-1900) p. 8

- Excursion en ltalie: De Naples au Vésuve
[Excursao em lItalia: de Napoles ao Vesuvio],
Camille Legrand (1904) p. 12

- Les Nomades (Gypsy Life)
[Os nbmadas (vida cigana)],
realizador nao identificado (1908) p. 14

- Rescued by Rover [Salva por Rover],
Cecil Hepworth, Lewin Fitzhamon (1905) p. 16

- Petit Jules Verne [Pequeno Julio Verne],
Gaston Velle (1907) p. 16

- Le Voyage de Gulliver a Lilliput et chez les géants
[A Viagem de Gulliver a Lilliput e aos Gigantes],
Georges Méliés (1902) p. 20

- La Fée Printemps [A Fada Primavera], Ferdinand Zecca,

Segundo de Chomon (1902-1906) p. 22

- The «?» Motorist [O Motorista «?»], Robert William Paul,

Walter R. Booth (1906) p. 24

- Imagens-rebonds

- Questbes de cinema,
dialogos entre os filmes

- Passarelas

V - ITINERARIOS PEDAGOGICOS p. 16

CINED: UMA COLECCAO DE FILMES,
UMA PEDAGOGIA DE CINEMA

CinEd dedica-se a uma misséo de transmissao da sétima
arte como objecto cultural e suporte de pensamento
do mundo. Para tal, uma pedagogia comum é elaborada
a partir de uma coleccéo de filmes provindos de producgdes
dos paises europeus parceiros do projecto. A abordagem
pretende-se adaptada a uma época marcada pela muta¢éo
rapida, profunda e continua da nossa forma de ver, receber,
difundir e produzir as imagens. Estas séo vistas sob uma
multitude de ecras: do maior — o das salas de cinema — aos
mais pequenos (os smartphones), passando bem entendido
pela televisédo, pelos computadores e pelos tablets.
O cinema é uma arte ainda jovem, cuja morte ja foi muitas
vezes prevista; somos obrigados a constatar que nao
€ nada disso.

Estas mutacOes repercutem-se sobre o cinema, e a sua
transmisséo deve ter nomeadamente em conta o modo
cada vez mais fragmentado de visionar os filmes, a partir
dos diversos ecrés. As publicagbes CinEd propdem e
afirmam uma pedagogia sensivel e intuitiva, disponibilizando

saberes, ferramentas de analise e possibilidades de dialogos
entre a imagens e os filmes. As obras sdo encaradas em
diferentes escalas, no seu todo evidentemente, mas também
por fragmentos e segundo diferentes temporalidades — a
imagem fixa, o plano, a sequéncia.

Os cadernos pedagoégicos convidam a apropriagéo dos
filmes com liberdade e leveza; uma das finalidades
principais consiste em discorrer sobre a imagem
cinematografica segundo multiplas perspectivas:
a descricéo, etapa essencial de qualquer demanda analitica,
a capacidade de extrair e selecionar as imagens, classifica-
las, compara-las, confronta-las — as do filme em questéao
com as de outros, mas também com todas as artes da
representacao e da narrativa (fotografia, literatura, pintura,
teatro, banda desenhada...). O objectivo é que as imagens
ndo se escapem, mas sim que fagam sentido. O cinema é,
sob este ponto de vista, uma arte sintética particularmente
preciosa para construir e consolidar os olhares das jovens
geracgoes.

O autor deste caderno: Michaél Dacheux faz filmes desde 2008 (duas médias-metragens e uma longa-metragem, L’Amour debout
(“O amor em pé€”), inserida no programa de Cannes (ACID) e exibida em 2019). Trabalha também como colaborador artistico,

na escrita e na montagem, em filmes de outros cineastas, e participou na revista de cinema Vertigo. Intervém muito regularmente
em diferentes dispositivos de educagéo para o cinema junto de alunos, educadores, detidos (com a Cinemateca francesa,

com a Universidade, com Femis, com a CinéFabrique ou ainda com a Ciclic) e concebe ferramentas pedagégicas para CinEd

e para Le Cinéma, cent ans de jeunesse.

Com a participacao de: Marcos Uzal e a colaboracdo de Sébastien Ronceray.
Coordenacao pedagdgica do dossié: Nathalie Bourgeois (Cinemateca francesa / Le Cinéma, cent ans de jeunesse)
Agradecimentos: /sabelle Bourdon, pela revisao, Elodie Imbeau, Julie Ferrif, Marie Gaumy, Jean-Christophe Marti.

Coordenacao geral: Institut francais

Copyright: CinEd

Este caderno pedagogico é utilizavel apenas num quadro ndo comercial, sendo o seu contetdo protegido pelos artigos L.111-1 e L.112-1

do cédigo da propriedade intelectual (CPI).



PORQUE ESTES FILMES, HOJE? ]
ATRAVES DO MUNDO / MUNDOS IMAGINARIOS

Ha ja mais de um século que o cinema existe (125 anos
oficialmente, em 2010!), o que parece sem divida uma
eternidade, mas o seu surgimento continua no fim de contas
muito préximo e muito recente, se comparado com o de
outras artes, milenarias, como a arquitectura, a musica,
a pintura...

Nascido em 1895, o cinema prolonga o século XIX
no século XX, que registou e acompanhou por todos
0s cantos do mundo.

Hoje, no século XXI, descobrir as suas primeiras
imagens poderia entdo servir para melhor compreender
o que funda, para os nossos espectadores, o espectaculo
cinematografico, assim se conseguindo melhor captar
as emocdes que ele transmite. Regressar as origens do
cinema, até aos anos 1900-1910, é vasculhar num bau
de tesouros e ai colher mil rostos, corpos em movimento,
aparecimentos (e desaparecimentos) daqueles e daquelas,
actores amadores ou profissionais e outros passantes
anénimos, que se viram «apanhados» pelas primeiras
peliculas das primeiras camaras. E maravilhar-se diante
das imagens de ruas, edificios, viaturas, vestimentas, e
deixar-se levar pelo espectaculo de aventuras e de jogos
maliciosos. Os olhos dos mais jovens, a partir dos seis anos,
podem bem abrir-se diante destes filmes curtos, atentos
ao vento nas ondas, ao fumo de um vulcao, ao trabalho de
um arteséo, a circulagéo na rua, aos sinais distintivos das
classes sociais. E também uma viagem pelos imaginarios
rocambolescos, sob os mares ou nas estrelas.

Tonalidades de preto e branco — ja com a irrupgéo
de algumas cores — sem dialogos audiveis, por vezes
com musica, mas sobretudo um movimento das imagens
que fala a todas e a todos, seja qual for o pais ou a lingua:
um cinema universal, misturando documentario, fascinio,
ficgéo, filme com trucagens. Dos irmaos Lumiere a Méliés,
passando por Gaston Velle ou Segundo de Chomon, ou
ainda filmes ao ar livre, desde os produzidos por Pathé
aos dos ingleses Cecil Hepworth ou Robert William Paul,
este programa convida-nos a pér-nos a andar: seja para
percorrer o globo seja para inventar mundos imaginarios.

Pouco a pouco, e desde o0s seus primeiros anos, o cinema
inventou e construiu: estas pesquisas, empreendidas num
misto de ingenuidade e engenho, estado no centro deste
programa. E uma juventude que se da assim a ver, com
0 seu impulso de invengdo, de audacia, de candura também,
por vezes. Porque € preciso ver estes primeiros filmes como
fontes de alegria e de espanto para hoje, muito mais do que
pecas de museu. Mesmo sendo reflexo e vestigio disso,
estes filmes ndo se fecham no seu contexto histérico; tecem
lagos com outros filmes, de aqui ou de algures, e mais
contemporaneos (como os da colecgao CinEd) e dialogam
em particular com os filmes do programa experimental
«0 Cinema reinventado», que apresenta outras invencoes
e liberdades formais. Apostemos que os jovens
espectadores receberdo com o entusiasmo das descobertas
estas imagens que continuam a ter a ver connosco.

Este programa «Cinema dos primérdios» CInEd foi concebido pela Cinemateca francesa, com a parceria da Cineteca di Bologna,
no quadro dum partenariado entre CinEd e o programa europeu FLICK (Film Literacy InCubator Klub).

Coordenacao geral de CinEd: Institut francais (Franca);

Parceiros de CinEd: A Bao A Qu (Espanha) / Asociace ¢eskych filmovych klubt (Républica Checa) / Arte Urbana Collectif
(Bulgéria) / Cinémathéque francaise (Franca) / Cooperativa Sociale GET (ltélia) / lhmeFilmi (Finlandia) / NexT Cultural Society
(Roménia) / Meno Avilys (Lituania) / Os Filhos de Lumiére (Portugal).

PROGRAMA «CINEMA DOS PRIMORDIOS»

Através do mundo

Filmagens Lumiére (1895-1900):

La Place des Cordeliers a Lyon [A praca dos Sapateiros em Lyon]
August-Briicke [A ponte August]

Barque sortant du port [Barca saindo do porto]

Baignade en mer [Banho no mar]

Enfants péchant des crevettes [Criancas pescando camardes]
L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat [Chegada dum comboio
na estacao de La Ciotat]

Déchargement d’un navire [Descarga de um navio]

Lancement d’'un navire [Langcamento de um navio]

Les Pyramides [As piramides]

En file indienne dans la montagne [Em fila indiana na montanha]
Panorama pendant I'ascension de la Tour Eiffel [Panorama durante
a ascensao a Torre Eiffel]

Panorama du Grand Canal pris d’un bateau [Panorama do Grande
Canal, tomado de um barco]

Le village de Namo: panorama pris d’une chaise a porteurs

[A aldeia de Namo: panorama tomado de uma liteira]
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Excursion en ltalie de Naples au Vésuve [Excursédo em ltélia,
de Néapoles ao Vesuvio], Camille Legrand (1904)

Les Nomades (Gypsy Life) [Os ndbmadas (vida cigana)],
prod. Pathé France (1908)

Rescued by Rover [Resgatada por Rover], Cecil Hepworth,
Lewin Fitzhamon (1905)

Mundos imaginarios

Le Petit Jules Verne [O pequeno Julio Verne], Gaston Velle (1907)
Le Voyage de Gulliver a Lilliput et chez les géants [A viagem

de Gulliver a Lilliput e aos gigantes], Georges Méliés (1902)

La Fée Printemps [A fada Primavera], Segundo de Chomon,
Ferdinand Zecca (1902)

The «?» Motorist [O motorista «?»], Robert William Paul,

Walter R. Booth (1906)



I - OS FILMES: CONTEXTO

II. OS FILMES: CONTEXTO

Por Marcos Uzal

Os filmes apresentados no programa CinEd cobrem um periodo que vai das primeiras
projecgdes do Cinematégrafo Lumiere em 1895 até ao fim dos anos 1900, ou seja,
do nascimento do cinema enquanto técnica e divertimento até aos comecos da sua
industrializagdo. Os modos de producgéao e de difusdo dos filmes séo nesse tempo ainda
diversos e mal definidos, mas técnicos e artistas experimentam ja o essencial do que
constituira a sua linguagem.

PRIMORDIOS DO CINEMATOGRAFO

A palavra cinema é uma redugdo de «cinematografo», substantivo inventado pelos
irmaos Lumiére, ferramenta técnica que se tornara numa arte. O cinematografo € fruto de
numerosas descobertas e invengdes que o precederam. Atribui-se-lhe frequentemente como
data de nascimento o ano de 1895, que € o das primeiras projec¢des de filmes Lumiére.

Durante a primeira metade do século xix, houve cientistas que se interessaram pelo facto
de a nossa retina reter a luz, e de, consequentemente, as formas e as cores que constituem
imagens, durante um instante muito curto, variarem consoante a intensidade luminosa do
objecto. Tende-se hoje a pensar que este fendmeno se situara mais no cérebro do que na
retina, mas o importante é que esta particularidade fisioldgica, a persisténcia retiniana, nos
permite sobrepor uma imagem a uma outra, se se sucederem no olho a uma velocidade
suficientemente rapida. Se se decompuser um movimento simples em varios desenhos,
podemos reconstituir tal movimento fazendo desfilar esses desenhos rapidamente diante
dos nossos olhos: é a sintese do movimento. Varios jogos Opticos (fenacistiscopio, zootrdpio,
praxioscdpio) se baseiam nesta descoberta; o mais simples e conhecido é o folioscépio ou
flipbook, um livrinho de desenhos que decomp&em uma acg¢éo, a qual € recomposta quando
se folheia o livrinho muito rapidamente.

Disco de fenacistiscopio (1833), Praxioscdpio a manivela

colec¢do da Cinemateca francesa

Zootrdpio (1890),
colecgdo da Cinemateca francesa

Paralelamente a estas descobertas, aperfeicoa-se a fotografia, inventada por Nicéphore
Niépce em 1826. Cientistas que estudavam a locomogao animal imaginam entao processos
que permitam séries de instantaneos, num lapso de tempo suficientemente curto para
decompor o movimento de um ser vivo, e analisa-lo depois. Em Inglaterra, Eadweard
Muybridge consegue sincronizar varios aparelhos fotogréaficos (até quarenta) que disparam
sucessivamente a uma velocidade muito grande, para obter as etapas do movimento de um
animal. Aperfeicoando este principio, o fisiologista francés Etienne-Jules Marey consegue,
com o fuzil fotografico (para fotografar o voo dos passaros), depois com a cronofotografia
(em 1889), fazer fotografias de rajada com um s6 aparelho e sobre um mesmo suporte
(um disco circular ou uma tira de pelicula maleavel). Ao procurar registar as etapas de um
movimento, o principio da cAmara foi encontrado.

Cinetoscdpio Kinetophone (1894),
colecgdo da Cinemateca francesa

Fuzil fotogréfico Marey (1882)

Mas nao é suficiente registar fotograficamente o movimento, como o faziam Muybridge
e Marey; é também necessario poder exibi-lo. Em 1891, Thomas Edison completa um
aparelho chamado cinetoscoépio. Essa grande caixa de madeira, munida de um 6culo,
permite ver desfilar em circulo uma cena em movimento impressa sobre uma tira de pelicula
maleavel. O cinetoscépio cria com eficacia uma ilusdo de movimento devido ao desfile
rapido das imagens sucessivas, mas essa ilusdo so6 € visivel por uma pessoa de cada vez.

Um homem caminhando, Etienne-Jules Marey, Cronofotografia (1883)



Além do aperfeicoamento das técnicas de filmagem, a grande ideia dos irm&os Lumiére
¢é fazer que a camara seja também um aparelho de projeccao. Para tal, os irm&os inspiram-se
na lanterna magica (primeira maquina de projec¢éo de imagens, inventada no século xvii,
cujos espectaculos continuaram a ser populares até ao século xix) e no Teatro éptico de
Emile Reynaud, que projectava tiras de desenhos que se animavam sobre um ecré grande.

Ao aumentar o tamanho das imagens pela projeccéo,
o cinematoégrafo tornou-se um espectaculo colectivo. Para
Jean-Luc Godard, Edison inventou a televisao (dado que
0 espectador do cinetoscépio ficava s6 em frente de uma
pequena imagem rodando em circulo numa caixa), antes de os
Lumiére inventarem o cinema, quer dizer a projecg¢ao publica
de um filme numa sala.

Teatro dptico (reconstituicdo),
colecgéo da Cinemateca francesa

PRIMEIROS LUGARES DE PROJECCAO

A primeira projecgao publica e paga do cinematografo tem lugar no salédo indiano, no subsolo
do Grand Café, em Paris, em 28 de Setembro de 1895. Uma tela é ai estendida a guisa
de ecrd, uma centena de cadeiras séo ai dispostas. A entrada € de um franco. O programa
€ constituido por uma dezena de filmes com cerca de um minuto cada, entre eles La Place
des Cordeliers a Lyon e Baignade en mer. A primeira sessao conta apenas com trinta e trés
espectadores e a imprensa nao esta presente. Mas o boca-a-orelha funciona, e ha alguns
dias em que o Salao indiano acolhe ndo menos de dois mil espectadores.

Uma representagdo de lanterna méagica — Desenho de Mesnel

Em Janeiro de 1896, comeg¢am as primeiras projeccoes
em Lyon. Depois irdo multiplicar-se em Franga e no mundo.
Em Junho de 1896, um enviado da sociedade Lumiére
organiza projecgdes triunfais em Nova lorque. Mas nos
Estados Unidos o mercado depressa é abafado pela
aparicdo de aparelhos concorrentes, como os criados pela
American Mutoscope Company, sociedade de produgéo
e de distribuicdo de filmes.

Até 1907, os filmes sdo essencialmente projectados nos
anexos de bares, em cafés-concerto, casas de musica,
feiras, teatros, casinos, museus de cera ou circos. Nessas
salas de projec¢éo temporarias, o programa de uma trintena
de minutos é constituido por filmes que duram de um a dez
minutos. O publico varia cultural ou socialmente consoante
os locais de projecgéo.

Cartaz, por Henri Brispot (1896)

Nos Estados Unidos, o conceito de sala de cinema impde-se desde 1905, com os
nickleodeons, que devem o seu nome ao seu custo muito baixo de um niquel (moeda de
cinco céntimos). S6 a partir de 1907, com a expanséo do cinema, na Europa, alguns lugares
sdo transformados em salas especificamente dedicadas a projecgéo cinematografica.

Desde 1896, o cinematografo é apresentado em feiras, principalmente em Francga,
em Inglaterra e na Holanda. Feirantes compram material de projeccdo e montam salas
de cinema ambulantes, gracas a geradores eléctricos. As vistas Lumiére cedem rapidamente
0 seu lugar aos filmes comicos, produzidos por Mélies, Charles Pathé ou Léon Gaumont. Em
Franca, a partir de 1907, Pathé prefere as salas sedentérias, alugando filmes de preferéncia
a vendé-los, o que permite controlar a sua difusdo, excluindo os feirantes do mercado.
O desenvolvimento das salas de cinema da um golpe no cinema de feira, que resiste
nos locais mais modestos, em que a instalacédo de salas fixas é impossivel (alguns
suburbios, pequenas vilas e aldeias).

Cartaz original
por Auzolle (1896)
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OS PRIMEIROS «FILMADORES»

1) Os operadores de camara Lumiére.

Os irméaos Lumiere, industriais lioneses com posses, produzem eles mesmos todas as tiras
que constituem os seus programas: cenas familiares, «vistas» documentarias, comédias
com realizagdo. Para completar o seu catalogo, acabam por enviar operadores de camara
pela Franca e pelo mundo inteiro (Europa, México, Cuba, Estados Unidos, Austrélia, Japao,
China, Vietname, Argélia...) para recolher imagens.

Equipados com todo o material necessario para filmar (camaras, tripés, tiras de pelicula
virgem, banhos para revelacdo), os operadores organizavam sessdes para promover
o cinematégrafo (com a cAmara a fazer as fungdes de projector). Deste modo os passantes
filmados podiam vir ver-se em seguida sobre o ecra de projeccao.

Estes operadores permaneciam anénimos, sendo os filmes apresentados como producdes
Lumiére, mas alguns tornaram-se conhecidos, nomeadamente por mais tarde terem dado
testemunho da sua experiéncia: Félix Mesguich, Alexandre Promio, Gabriel Veyre.

2) Méliés e os magicos.

George Mélies ja é um célebre prestidigitador do teatro Robert-Houdin (Qque comprou
em 1888) quando assiste a projeccdo no Grand Café em 1895. Ele vé imediatamente
no cinema uma maneira de aperfeicoar os seus truques de magia.

Passa a incluir filmes nos seus espectaculos a partir de 1896, primeiramente tiras de
Edison, logo de seguida, filmes por ele realizados. Pouco a pouco, afina as trucagens
propriamente cinematograficas: por exemplo, para as substituicbes e desaparecimentos,
ele deixa de filmar o tempo necessario para substituir um elemento por um outro (ou de
o retirar totalmente) antes de recomecar a dar a manivela.

Em 1897, em Montreuil, num hangar envidragcado, ele cria um estidio onde reproduz
a magquinaria do teatro Robert-Houdin. Para os seus filmes com trucagens, ele inspira-se de
contos ou da literatura popular da época, nomeadamente de Jules Verne.

Criando a sua propria sociedade de produgéo (Star Film), autor de mais de quinhentos filmes
dos quais é ao mesmo tempo realizador, cenégrafo, actor e autor da trucagem, Mélies,
ao contrario dos Lumiére, considera o cinema como puro espectaculo, inventando um
universo e materializando fantasias.

Infelizmente, manteve-se sempre dependente do palco e dos seus décors, ndo sabendo
integrar as nogdes de montagem, de escala de planos, de angulos e de duragbes. Os seus
planos, sempre longinquos e fixos, mantém-nos na posicao de um espectador de teatro,
sem nunca variar de ponto de vista. Pouco a pouco, os seus filmes acabaram por cansar
os espectadores. Mélies realizou o seu ultimo filme em 1913 e, arruinado, terminou a sua
vida a vender brinquedos na esta¢éo de Moniparnasse, em Paris.

Continuador de Mélies, Gaston Velle, realizador de Petit Jules Verne, tinha igualmente
uma formacgéo de prestidigitador. O espanhol Segundo de Chomon, realizador de La Fée
Printemps, comega a sua participagdo no cinema como colorista, antes de se tornar um
especialista da flmagem imagem por imagem. Ele retoma por vezes ideias inspiradas em
Melies, utilizando a montagem cinematografica para construir narrativas muito divertidas
e ritmadas, e por vezes mais inventivas do que as do seu rival.

3) A escola de Brighton

A partir de 1895, em Inglaterra, o cientista Robert William Paul lan¢a-se no fabrico de
aparelhos de registo e de projeccdo, assim como na producéo de filmes. E o comeco
da industria cinematogréfica inglesa, marcada por uma procura de independéncia. Paul
€ também o conselheiro técnico de dois habilidosos geniais de Brighton: um fotografo,
George Albert Smith, e um farmacéutico, James Williamson, que fabricam, cada um com
a sua propria cdmara, a partir de 1896, e realizam filmes com toda a liberdade. Depressa se
Ihes associam outros aprendizes de cineastas, como Cecil Hepworth, produtor de Rescued
by Rover. Enquanto por todo o lado a linguagem cinematogréafica esta apenas nos seus
balbuciamentos, estes amadores esclarecidos realizam filmes muito audaciosos, com
montagens complexas, inventando o campo-contracampo', explorando a profundidade
de campo, jogando com as mudanc¢as de pontos de vista, o grande-plano ou o plano
subjectivo®. As suas experiéncias, muitas vezes muito divertidas (como o demonstra The
«?» Motorist) marcaram profundamente a evolugao da arte cinematografica.

4) Pathé e Gaumont, Zecca e Guy: os primérdios da industria francesa.

Em 1896, o industrial Charles Pathé cria o cinetografo, aparelho que permitia registar
e projectar filmes. Concebida nos seus ateliés, a sua invengéo, barata, conhece um éxito
fulgurante. Ele comeca a produzir filmes em 1899, confiando a direc¢éo desse departamento
a Ferdinand Zecca, que realiza dramas realistas (Histoire d’un crime, Les Victimes de
I'alcoolisme [Histéria de um crime, As vitimas do alcoolismo]). Rapidamente Pathé adquire
a preocupacgéo de abordar todos os géneros de facil distribuicdo no mundo inteiro: cenas
comicas, filmes com trucagens (muitas vezes realizados por Gaston Velle ou Segundo de
Chomon). Na mesma altura, Léon Gaumont comega a interessar-se pelo cinema. Em 1897,
emprega Alice Guy, sua secretéria, que se torna a primeira mulher realizadora da histéria
do cinema. E-lhe atribuida a maior parte dos filmes de todos os géneros produzidos por
Gaumont entre 1897 e 1906, ou seja mais de duzentas tiras.

Embora certos realizadores dos primeiros filmes Pathé e Gaumont sejam hoje em dia
referenciados pelos historiadores — Ferdinand Zecca, Lucien Nonguet, Gaston Velle, Alice
Guy, Segundo de Chomdn —, apenas a casa de produgéo interessava na altura. Com
a excepgao de Mélies, criador solitario e personalidade conhecida, a nog¢éo de realizador nao
fazia entéo sentido; apenas o género e o assunto do filme interessavam aos espectadores.

' Técnica que consiste em filmar uma situagdo sob um dado angulo e depois sob um &ngulo oposto, frequentemente
utilizada para cenas de diélogo ou para mostrar sucessivamente uma personagem que observa e depois o que ela vé.
2 Um «plano subjectivo» faz o espectador adoptar o ponto de vista de uma personagem, como se visse através
dos seus olhos.



PRIMEIROS SONS

Relembremos que o cinema era mudo na época. Ainda que se saiba registar o som desde
os anos 1870, foram precisas numerosas experiéncias antes de se poder sincronizar com
precisdo as imagens com o som. Antes disso, projectados nos cafés-concerto, os filmes
sdo entdo, muito naturalmente, acompanhados de musica: improvisa¢des, recurso a arias
classicas ou a cangdes na moda, que servem para preencher os intervalos para mudanga
de bobinas e para cobrir 0 barulho do projector colocado no meio dos espectadores.

Também se recorre por vezes a efeitos sonoros e a utilizagdo de cartdes com texto para
acrescentar pormenores. Um conferencista ou um pantomineiro podem juntar comentarios,
dialogos e notas dramaticas ou papéis. Os vendedores de filmes fornecem opuUsculos que
informam sobre o material necessario para os efeitos sonoros e que déo indicagbes sobre
0s comentarios e os dialogos. Assim, as sessdes raramente eram silenciosas.

PRIMEIRAS CORES

Como as emulsbes apenas filmavam a preto e branco, algumas copias eram coloridas
depois da revelagdo: cada fotograma era entéo pintado @ méo (como no caso de Le Voyage
de Gulliver a Lilliput et chez les géants, de Méliés). Para que o efeito seja conseguido,
era necessario prevé-lo desde a rodagem, utilizando roupas, acessoérios, décors
exclusivamente cinzentos-claros, para que a imagem ficasse suficientemente translicida
para poder ser pintada. A coloragdo era confiada a ateliés ja especializados na coloragéo
de placas de lanterna magica e de fotografias.

O Pathécolor, desenvolvido por Segundo de Chomén em 1903, utiliza moldes,
pré-recortados a partir de planos do filme, que permitem repartir com mais preciséo as cores
definitivas sobre diferentes partes da imagem (um molde para cada cor). A técnica da tintura,
mais barata e mais simples, consiste em mergulhar a pelicula num corante que penetra
uniformemente a emulsao. Isto produz cores monocromaticas, que podem variar consoante
os planos ou as cenas, como em Excursion en ltalie, de Camille Legrand. Muitas vezes
a cor era escolhida em funcdo do décor ou do ambiente: verde para as paisagens, azul para
a noite, vermelho para o fogo... O preco das cdpias coloridas era bem mais elevado. Coloria-
se principalmente os filmes faustosos e trabalhados: fantasias ou cenas com trucagens.
Isto também da indicagéo do quanto a cor era entdo considerada como um factor de iluséo,
de beleza plastica e ndo de realismo. A cor afasta definitivamente o cinema da objectividade
fotografica, para dar-lhe uma dimens&o mais pictérica.

PRIMEIROS TESTEMUNHOS

Depois das primeiras projecgdes Lumiere, duas cronicas jornalisticas foram no
mesmo sentido para saudar a invencdo. Em Le Radical de 30 de Setembro de 1895:
«Ja recolhiamos e reproduziamos a palavra, agora recolhemos e reproduzimos a vida.

Poderemos, por exemplo, rever 0s nossos entes queridos em ac¢do muito tempo depois
de os haver perdido.» No mesmo dia, em La Poste: «Quando estes aparelhos estiverem
acessiveis ao publico, quando todos n6s pudermos fotografar os seres que nos sédo
queridos, ndo apenas na sua forma imovel, mas no seu movimento, na sua ac¢éo, nos
seus gestos familiares, com a palavra na ponta dos labios, a morte deixara de ser absoluta.»
Estes primeiros testemunhos dizem o quanto a invencgéo do cinematografo realizava
um sonho da humanidade, muito presente na literatura fantastica do século xix (Julio Verne,
Mary Shelley...): fazer aceder os seres amados a uma forma de imortalidade.

Em Julho de 1896, depois de ter descoberto o cinematdgrafo na feira de Nijni-Novgorod,
Maximo Gorki escreveu um famoso artigo sobre essa experiéncia: «Ontem a noite, estive
no Reino das Sombras. Vocés nem supdem a estranheza desse mundo! Um mundo
sem cor, sem som. (...) Ali ndo existe vida, mas a sombra da vida. Nao existe movimento
da vida, mas uma espécie de espectro mudo.» Onde os dois jornalistas antes citados viram
sobretudo a restituicdo da vida, Gorki contempla inquietantes fantasmas, apontando o que
distancia aquelas imagens da vida, em vez do que as aproxima. Estes pontos de vista ndo
sao contraditérios: se o cinema preserva alguma coisa dos vivos € através da materializagao
da proépria ideia de fantasma.

NOVOS ESPECTADORES

Muitos dos filmes realizados durante os primeiros dez anos do cinema despareceram
ou chegaram até n6s em mau estado, até porque as primeiras peliculas, em parte
constituidas por nitrato, eram particularmente inflamaveis. Até a criagéo das cinematecas,
nos anos 1930, ndo se considerou importante preservar essas tiras, geralmente concebidas
como divertimentos em desuso. O prestigio dos Lumiére ou a perenidade de Pathé e
de Gaumont fizeram preservar bem o0s seus catalogos, enquanto a ruina de Mélies foi
acompanhada pela destruicdo dos seus negativos originais e do desaparecimento das suas
copias. Mas ndo chega reencontrar esses filmes; é também necessario restaura-los, para
que possam ser vistos num estado o mais proximo possivel do que tinham quando foram
feitos, mesmo que a usura do tempo neles tenha forcosamente deixado a sua marca: riscos,
manchas, apagamentos devidos a dissolu¢do da emulsdo. A cdpia de Rescued by Rover,
que nao foi restaurada, € disso um exemplo.

Continuadamente alimentados com imagens, ndo podemos voltar a ser um espectador
dos primeiros tempos do cinematoégrafo. Contudo, esses filmes ndo devem ser vistos
como meras pegas arqueoldgicas. A vida que eles registam e a energia que 0s anima nao
se extinguiram. Eles testemunham a exaltagdo sentida por aqueles que recorriam a uma
nova e inovadora técnica, que ainda ndo era uma arte, nem uma linguagem, nem uma
verdadeira industria.

Vejam como eles se maravilham, como eles inventam, como eles se divertem!
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VISTAS LUMIERE — FRANCA (1895-1900)

LOUIS E AUGUSTE LUMIERE, INVENTORES DO CINEMATOGRAFO

Nascidos nos anos 1860 de um pai fabricante de placas fotogréficas, Louis e Auguste
Lumiere, diplomados em fisica e quimica, participam, com as suas inovagdes
no desenvolvimento técnico e financeiro do atelié industrial do seu pai, o qual se torna muito
préspero no final dos anos 1880. Motivado por um movimento contemporaneo visando
«reproduzir a vida», e por uma longa investigacéo técnica desenvolvida por cientistas como
Jules Janssen, Eadweard Muybridge ou Etienne-Jules Marey. Antoine Lumiére, curioso
das invengdes Opticas do seu tempo, encoraja os filhos a orientarem as suas pesquisas
para o que resultara no cinematografo. Este, registado em 1895, consiste numa camara
que funciona com uma manivela e ndo com energia eléctrica (mecanismo que permite
filmar no exterior), e que também serve para fazer copias de filmes. A sua terceira fungédo
& a de projector: inspirando-se no teatro dptico de Emile Reynaud, o cinematografo permite
a projeccao sobre um grande ecra branco com varios espectadores em frente: La Sortie de
l'usine Lumiere a Lyon [A saida da fabrica Lumiére em Lyon], filmada por Louis Lumiére em
frente da porta da fabrica da familia, € o primeiro filme do cinematégrafo. Sera projectado,
a par de outros nove (entre os quais La Place des Cordeliers a Lyon e Baignade en mer,
presentes neste programa) no subsolo do Grand Café, em Paris, em 28 de Setembro
de 1895, no que foi a primeira projec¢ao cinematografica publica e pagante.

La Place des Cordeliers a Lyon (1895)

Produgéo: Société Lumiere

Realizagao: Louis Lumiere

Sinopse: Na praga dos Cordeliers em Lyon, circulam caleches,
charretes e pedes.

PRODUTORES E CINEASTAS

Estas projecgbes conhecem, pouco a pouco, um grande éxito. Com a Société Lumiere,
Louis e Auguste realizam ou produzem «vistas», mas também comédias representadas
(entre as quais o célebre Arroseur arrosé (“Regador regado”). Ao cabo de alguns anos,
0 publico cansar-se-4; a sua producao interrompe-se em 1902. A sociedade Lumiére passa
a produzir apenas pelicula. Louis Lumiére, por seu lado, inventara técnicas de cinema em
relevo e depois de filmes a cores, para tentar melhorar a reprodugéo da realidade no ecra.

CONDICOES E TEMAS DAS «VISTAS» LUMIERE

Chama-se «vistas Lumiére» (“vistas fotograficas animadas”) aos filmes rodados com
o cinematodgrafo por Louis Lumiere (Auguste apenas teria rodado um), ou por operadores
de Camara formados entre 1895 e 1900. Exceptuando as vistas comicas, estas vistas
s&80 em esséncia documentarios, em que os temas sdo «tomados ao vivo». O principio
€ simples: um tema é escolhido, uma localizacdo referenciada, um horéario considerado
oportuno pela actividade nesse local e pela luz (natural); a camara fica as mais das
vezes fixa, o operador faz desfilar com a manivela a pelicula, que se acaba no fim da
bobina. Estes filmes, constituidos por um Unico plano (plano: unidade compreendida entre
0 acionamento e a paragem de uma camara), duram um pouco menos do que um minuto. As
vistas s&o de inicio rodadas perto da sede dos Lumiére, em Lyon, ou em La Ciotat, na costa
mediterranica francesa, onde se encontrava a sua residéncia familiar, € depois em muitas
outras cidades, em Franga, na Europa e no mundo. Uma imensa maioria dos temas situa-
se em exteriores: nos sitios onde ha circulagcdo (mercados, pragas, pontes...), em locais de
trabalho (ateliés, portos...), na altura de actividades de lazer ou domésticas (brincadeiras
de criangas, animais...).

Lancement d’un navire (1896)

Produgao: Société Lumiere

Realizagdo: Louis Lumiére

Sinopse: Em La Seyne-sur-Mer, o casco de um barco desliza
sobre um canal, sob os olhares de uma multiddo de espectadores.

A CIENCIA E O ACASO

A duragéo da bobina «sacraliza» o momento da tomada de vista: tudo devera estar contido
nesse minuto (cinquenta segundos exactamente). Com poucas excepgoes, os operadores
fazem apenas uma «tomada». A maior parte das vezes, é efectuado um reconhecimento
do local muito rigoroso e é escolhida a localizagéo da cAmara. Se a acgao esta prevista nas
suas grandes linhas, comecar o registo em imagens continua a ser uma espécie de aposta,
como um dispositivo de experiéncia cientifico, uma maneira de «armar uma cilada» ao real
que, durante o registo em imagem, da azo ao imprevisto.



Este tempo contado implica uma grande quantidade de observacgéo e de atencdo: observa-
se, por exemplo, todo o esforco que envolve a saida da agua em Baignade en mer,
e alguns espectadores maravilhados da época descobriam deste modo o mar pela primeira
vez. Assim, passa-se sempre alguma coisa nestas vistas (o tempo que faz, o fumo a sair
de uma locomotiva, a corrida aleatéria das criangcas de Namo...) mesmo se nada se passa
a priori, ndo querendo isso dizer que nao é procurada uma eficacia narrativa (pode mesmo
haver uma espécie de estase, criando contudo tensdo, como em Barque sortant du port). Ver
estas vistas varias vezes € tentador, ndo sendo um Unico visionamento capaz de as esgotar.

Baignade en mer (1895)

Producéao: Société Lumiere

Realizag&o: Louis Lumiére

Sinopse: De um pontdo, uma mulher e algumas criangas
saltam e mergulham repetidamente no mar.

ALEXANDRE PROMIO E GABRIEL VEYRE, OPERADORES DE CAMARA LUMIERE

A partir da primeira metade de 1896, Louis Lumiére forma uma centena de operadores
de cadmara. Estes «operadores Lumiére» partem para multiplas paragens do globo
para mostrarem e rodarem numerosas vistas; mas a maior parte deles permanecem
desconhecidos (cf. cap. 2). Alexandre Promio (que realiza Panorama du Grand Canal pris
d’un bateau, em Veneza; Enfants péchant des crevettes em Inglaterra; Déchargement d’un
navire em Barcelona; Les Pyramides (vue générale) em Guiza) e Gabriel Veyre (que roda
Le Village de Namo: panorama pris d’une chaise a porteurs, no Vietname) foram os que
ficaram célebres.

Les Pyramides (vue générale) (1897)

Produgéao: Société Lumiere

Realizagao: Alexandre Promio

Sinopse: Uma caravana de cameleiros e depois um grupo de pedestres passam
diante da Esfinge e da pirdmide de Guiza.

0OS PANORAMAS LUMIERE, PRIMEIROS TRAVELLINGS

Se em geral as vistas s&o fixas, algumas delas séo filmadas com a cAmara instalada sobre
um aparelho de locomog¢éo. Promio utiliza uma géndola para a vista sobre o Grande Canal,
considerado como o primeiro travelling da histéria do cinema. Estes panoramas Lumiere
obtém um grande sucesso; a camara sobe (como no ascensor da Torre Eiffel), segue
(as margens do Canal) ou recua (afastando-se da aldeia de Namo)): diriamos hoje que se trata
respectivamente de fravellings ascendente, lateral ou para tras. Estes movimentos trazem uma
fluidez harmoniosa e uma presenca mais forte dos relevos das paisagens; isto cria por vezes
também deslumbramento e uma descoberta a medida que o filme avanca. Para Le Village
de Namo: panorama pris d’'une chaise a porteurs, o0 movimento instavel para tras faz sentir
a liteira desde a qual a vista é filmada, e reforga a sensagéo de partida do operador de camara.

Panorama du Grand Canal pris d’un bateau (1896) Panorama pendant I’'ascension de la Tour Eiffel (1898)
Produgéo: Société Lumiere Produgéao: Société Lumiere

Realizag&o: Alexandre Promio Realizag&o: n&o identificado

Sinopse: De um barco, véem-se desfilar as fachadas dos Sinopse: Do interior de um elevador no interior da Torre Eiffel,
paléacios na margem do Grande Canal, em Veneza, enquanto descortinamos o Palécio do Trocadéro (hoje desaparecido)

se cruza com as gondolas que ali navegam. e as suas aleas. Vé-se, «em plongée» um barco tipico (péniche)

que passa no Sena, bem como os passantes e as viaturas
em terra tornar-se cada vez mais pequenas. Um salto na imagem
indica que houve certamente uma paragem durante a rodagem.
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O ENQUADRAMENTO E O FORA DE CAMPO

A formagéo de pintor e de desenhador, bem como a pratica de fotdgrafo amador, de Louis
Lumiere ndo sdo sem dlvida estranhas a constru¢éo dos enquadramentos equilibrados das
vistas Lumiere. Rigorosos, estes enquadramentos fazem também sentir a vida presente
para além deles, aos lados e atras da camara, no fora de campo. Em L’Arrivée d’un train en
gare de La Ciotat, os viajantes passam em frente da camara, o que tem como efeito abolir
a convencional «quarta parede» vinda do teatro. Um passante, uma viatura, ou qualquer
outro elemento que entra ou que sai do enquadramento (entradas e saidas de campo)
criam movimento e acontecimento, efeitos de surpresa e uma forma de tensédo dinamica,
dado que nunca se sabe o que pode acontecer a seguir, como em Place des Cordeliers,
ou August-Briicke. Estes movimentos participam de uma coreografia no plano: em Baignade
em mer, é um prazer ver entrar, sair e reentrar no enquadramento pequenas personagens
que se nos tornam familiares, mesmo se em apenas um minuto. Nas vistas Lumiere, o
enquadramento é uma janela na qual se agitam os movimentos do mundo, colhidos ao vivo.

August-Briicke (1896)

Produgéo: Société Lumiere

Realizag&o: néo identificado

Sinopse: Sobre a August-Briicke em Dresden, circulam pedes
e veiculos.

PROFONDEUR DE CHAMP

On appelle la profondeur de champ la zone de netteté entre 'avant et l'arriére-plan d’'une image.
Plus la distance de netteté est grande, plus on dit qu'il il y a une grande profondeur de champ.
L'objectif du cinématographe (son systeme optique), concu techniquement par Louis Lumiére, est
destiné particulierement aux prises de vue en plein air. Cette profondeur de champ est particuliere-
ment sensible dans L’Arrivée d'un train en gare de La Ciotat : il a été longtemps affirmé, de facon
exagerée, que les premiers spectateurs du film avaient été effrayés par l'arrivée du train a I'écran a
cause de la perspective et du réalisme. Ce qui est certain, c’est que la profondeur de champ crée un
effet de relief, associé au mouvement en diagonale vers I'avant du train arrivant du fond de l'image.

Beaucoup de vues Lumiére procédent d’un défilement dans la profondeur de personnages
en ribambelle : les baigneurs de Baignade en mer, les chasseurs alpins d’En file indienne
dans la montagne. Cela produit un suspense (Combien y en a-t-il ? Quand cela va-t-il
s’arréter ?) autant qu’un effet comique di a la répétition et a l'indifférenciation de chacun.

La profondeur de champ permet aussi de se laisser distraire par des éléments a I'ar-
riere-plan qui, a priori, ont moins d’importance que l'action principale, comme les sil-
houettes au loin sur la plage dans Enfants péchant des crevettes.

L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat (1896)
Producao: Société Lumiere

Realizagéo: Louis Lumiére

Sinopse: Na gare de La Ciotat, viajantes em trajos
domingueiros esperam pelo comboio, que chega do fundo
da imagem, abranda a marcha e para; passageiros descem,
outros sobem para o comboio.

En file indienne dans la montagne, I. Montée (1899)
Producgéao: Société Lumiere

Realizacdo: néo identificado

Sinopse: Uma longa fila de soldados cacadores alpinos
sobe ao longo de um glaciar e serpenteia na neve.

0 JOGO COM A CAMARA

A presencga da camara influencia, mais ou menos, o contetdo da cena filmada. Assim, em
L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat ou August-Briicke, observam-se olhares dirigidos
para o aparelho, passantes que procuram contorna-lo enquanto outros parecem néo lhe
prestar atencdo. Podemos perguntar-nos se em Baignade en mer, os banhistas, entre
incobmodo e alegria, ndo exageram o seu entusiasmo, com alguma tendéncia para a
cabotinagem. Em Déchargement d’un navire, assiste-se a um verdadeiro recurso da
sentenca da cdmara (entre provocacgédo e sedugdo) por dois operarios. Desses rostos e das
respectivas expressoes pode retirar-se uma forte emogao, resultante de haver uns anénimos
que interrompem a sua actividade, ficando eles de repente surpreendidos por aquele objecto
que regista a sua imagem. Assim reage o rapazinho de boné a direita do enquadramento
de August-Briicke, que fica especado a olhar para a cadmara, quase se tornando entéo o
heréi da cena. Quanto as criangas da aldeia de Namo, sdo a sua corrida, os seus olhares
€ 0s seus risos em frente da camara que se tornam o motivo do filme.



Déchargement d’un navire (1896) Le Village de Namo: panorama pris d’une chaise a porteurs
Produgéao: Société Lumiere (1900)
Realizacdo: Alexandre Promio Producéo: Société Lumiere
Sinopse: No porto de Barcelona, operarios transportam sobre Realizagdo: Gabriel Veyre
um barco mercadorias usando uma prancha de embarque. Sinopse: Numa rua de Namo, na Indochina francesa
Varios deles parecem esquecer por momentos a sua tarefa (hoje Vietname), os aldedes acompanham e as criangas
e divertem-se diante da camara. correm alegremente para a camara; a partida do operador,
que se afasta sobre uma liteira.

FILMES DE FAMILIA AMADORES

Para as vistas rodadas em Lyon ou em La Ciotat, Louis Lumiere, em plena experimentacéo
com a sua hova maquina, recorre frequentemente, como figurantes, a parentes, a amigos
ou a empregados. A senhora Lumiére e as suas duas filhinhas estéo presentes em Barque
sortant du port. E os sujeitos das vistas correspondem muito frequentemente aos preferidos,
a época, pelos fotografos amadores. Tendo-se os Lumiére tornado industriais muito ricos,
muitas vistas registam uma vida de familia burguesa, um mundo de proprietéarios satisfeitos,
nesse fim do século xix.

Barque sortant du port (1897)

Producéao: Société Lumiere

Realizacéo: Louis Lumiere

Sinopse: Sobre um mar encapelado, trés homens a bordo
de uma barca tentam dificilmente deixar o porto,

sob os olhares de duas mulheres e de duas criangas

que estao sobre o molhe.

O TEMPO REENCONTRADO

Olhamos para estas vistas Lumiére mais de um século depois do seu registo. Por vezes,
as ruas continuam a existir, mas as viaturas, os trajes, os chapéus, os letreiros mudaram
consideravelmente. Aqueles momentos de vida captados ao vivo tém, pois, o valor de
arquivos, fazem historia do que dao a ver e informam de modo sensivel sobre um mundo
desaparecido. O Trocadéro, em Paris, como era na época; uma carroga com um burro numa
praia de Inglaterra; uma senhora que agita o seu lenco sobre um quebra-mar; operarios
em mangas de camisa; crian¢as que saltam em fato de banho: imagens do passado que
vém olhar o presente.

Enfants péchant des crevettes (1896)

Producao: Société Lumiere

Realizagéo: Alexandre Promio

Sinopse: Numa praia de Inglaterra, criancas pescam camaroes,
sob o olhar dos adultos.

«Foi em Italia que tive pela primeira vez a ideia de vistas panoramicas. Chegado
a Veneza, e indo da estagdao de comboio para o hotel de barco, observei as margens
a fugir diante do barquito e pensei entdo que se o cinema imével permite reproduzir
objectos moveis, se poderia talvez fazer ao contrario e experimentar reproduzir, com a
ajuda do cinema movel objectos imoéveis. Fiz logo a seguir uma tira que enviei para Lyon
pedindo que me dissessem o que o senhor Louis Lumiere pensava dessa experiéncia.
A resposta foi favoravel.»

Alexandre Promio, «Carnet de route» [caderno de viagem], in Guillaume-Michel Coissac,
Histoire du Cinématographe, Paris, 1925
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EXCURSION EN ITALIE: DE NAPLES AU VESUVE, CAMILLE LEGRAND

FICHA TECNICA

Franca, 1904

Producao: Pathé freres

Realizador e operador de camara: Camille Legrand
Musica: Daniele Furlati (2016)

SINOPSE

De Napoles au Vesuvio, a paisagem desfila, vista de um
funicular. Sobre o vulcao, elevam-se fumos. Turistas séao
acompanhados pelos seus guias, que os fazem descer
do vulcao para liteiras. O funicular volta a partir.

UM REALIZADOR OPERADOR DE CAMARA

O operador de camara € a pessoa responsavel pela qualidade técnica e estética da imagem:
€ ele quem escolhe o enquadramento, os movimentos de camara, o trabalho sobre a luz.
Nos comecos do cinema, nomeadamente quando se trata de cenas tomadas ao vivo, sem
actores para dirigir, ndo € raro que o operador de camara seja também considerado como
o realizador. Na maioria, esses realizadores permanecem an6nimos; € o que acontece
com os que os Lumiere enviam pelo mundo (com poucas excepgdes). Do mesmo modo
que esses operadores dos Lumiere, Camille Legrand € um técnico esquecido; é dificil
reconhecer-lhe um estilo: foi ele quem preparou o tema ou trata-se de uma encomenda?
Foi ele quem supervisionou a montagem? O que sabemos dele é que esta recenseado
no catalogo Pathé como operador de camara (ou director de fotografia) e realizador
de numerosos filmes nos anos 1900 e 1910, sendo a quase totalidade «cenas de ar livre».

«CENAS DE AR LIVRE»

Esta expressao aplica-se aos filmes que documentam costumes, festas, trabalhos, ou que
descrevem locais e monumentos, na Europa e noutros lados. Mais tardios do que as vistas
Lumiére, estes filmes sdo constituidos por varios planos, montados uns a seguir aos outros.
O seu éxito e o seu papel junto do publico foram muito importantes, numa época em que
viajar era raro e reservado as classes mais favorecidas.

CAMILLE LEGRAND REALIZADOR VIAJANTE

Especializado na rodagem de filmes pitorescos para a sociedade Pathé Freres, Legrand viaja
no Japao, em Espanha, em Inglaterra e varias vezes na india, onde tanto filma elefantes,
distraccOes, desportos e ceriménias como a vida quotidiana (vira mesmo a filmar nesse pais
trés longas-metragens nos anos 1920). Este aventureiro operador de camara acompanhara
também uma espectacular ascensao do Monte-Branco, em 1907. Os seus filmes inscrevem-
se num movimento antropol6gico, entre pesquisa cientifica e divertimento popular, que
acompanha o desejo de expedi¢éo e de descoberta proprio da época.

EXCURSAO A ITALIA

Com toda a légica, muitas das cenas de exteriores tém um titulo que comeca por
«excursao». Este filme faz parte de uma série em doze quadros. Vemos aqui «de Napoles
ao Vesuvio», mas outras partes, igualmente transformadas em filmes distintos, foram
montadas individualmente: «En rade de Génes» [De Génova em jangada], «Venise en
gondole» [Veneza em gondola], «<Rome moderne et antique» [Roma moderna e antigal...



UM PONTO DE VISTA «<EMBARCADO»

Tirando o titulo, ndo ha qualquer elemento que venha precisar ao espectador o que ele vé.
O primeiro plano é desde logo particularmente misterioso: nele apenas vemos vegetagao
abundante, que por vezes obstrui completamente o enquadramento; no plano seguinte,
percebemos que nos encontramos a bordo de um funicular. A cdmara é embarcada, tanto
a ida como a vinda, deslocando-se sem qualquer maquinaria que néo seja o comboio, por
travellings naturais. Depois seguimos o desenrolar da excursdo dos turistas, por intermédio
de duragdes que instalam um ritmo e um tom que oferecem aos espectadores uma viagem
por procuragao.

Ida Volta

UMA CONSTRUGAO DE DURACOES ESCOLHIDAS

Se um outro operador de camara tivesse filmado aquela excurséo, teria rodado o mesmo
filme? Podemos tentar imaginar isso, para melhor identificar as escolhas de Legrand que
conferem uma tonalidade por vezes melancélica a essa excursao: a ida e a vinda estruturam
o filme (poder-se-ia perfeitamente imaginar o mesmo filme sem um dos dois trajectos).
Fazendo durar os planos, nomeadamente os que sdo em movimento, o tempo passado
sobre o vulcdo parece muito curto em relagéo ao da deslocacgédo para la chegar.

A MUSICA

Essa impressao melancoélica de efémero provém em parte da musica composta por Daniele
Furlatiem 2016 para a Cinemateca de Bolonha. O tema em solo de piano é italianizante,
com um ritmo ternario, vaga tarantela ou barcarola rapida. E uma melodia simples, em tom
popular. Como acontece com numerosos filmes deste tempo, ndo sabemos com preciséo
como era o filme acompanhado na época.

No fim, quando o funicular volta a partir, dois planos, bastante longos, quase em plongée,
retém-se sobre os carris que desfilam, como se o trajecto, em si mesmo, se tivesse tornado
mais importante do que a paisagem. Podemos ver nisso um fascinio pela deslocacéo em
si mesma, caracteristico da época, e pelos avangos técnicos com ela relacionados, como
o funicular muito recente (inaugurado em 1880) e de tal modo célebre em Italia que serviu
de motivo para uma famosa cangao napolitana: «Funiculi Funicula».

RUPTURAS DE RITMO E DE TOM

A duracao dos primeiros travellings instala um ritmo bruscamente interrompido pela aparicao
em plano fixo do vulcéo, reforcando a presenca imponente da montanha que cospe para
0 céu uma espessa fumaca, de uma tonalidade vermelha expressiva. O plano seguinte,
mais aproximado, revela as fumacgas que se escapam do abismo de uma cratera. O aspecto
espectacular e perigoso do Vesuvio em actividade é assim mostrado em dois planos curtos,
talvez rodados em estudio (com um vulcéo reconstituido), o que faria deste filme um filme
hibrido, entre rodagem em exterior e trucagens em estudio.

Regresso ao preto e branco para mostrar enfim os participantes da excursdo. Nota-se
sobretudo o desfasamento entre os turistas, bem vestidos, provavelmente oriundos
da burguesia, e os seus guias, uma relagcéo de classes que ndo pode ser mais nitida do
que no plano com os transportadores de liteiras. Os turistas parecem avancar para nos
virando-nos as costas, enquanto podemos ver os rostos e 0s corpos em acc¢ao dos
transportadores de liteira.

O Vesuvio vermelho Turistas e carregadores

ECOS NO CINEMA MODERNO

Para um espectador de hoje, este filme, pelas suas notaveis escolhas, pode fazer pensar
em cineastas modernos que trabalham tanto a duragéo como a aspereza. Estamos a pensar
em Stromboli, do italiano Roberto Rossellini (1950) ou em Casa de Lava, do portugués Pedro
Costa (1994), mas também na sequéncia inicial a bordo de um comboio de Goodbye South,
Goodbye do taiwanés Hou Hsiao-hsien (1996).
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LES NOMADES (GYPSY LIFE), REALIZADOR NAO IDENTIFICADO

FICHA TECNICA

Franga, 1908

Producéo: Pathé freres

Operador de camara: ndo identificado

SINOPSE

Num acampamento de ciganos, as criangas brincam,
alimenta-se os cavalos, as pessoas trabalham e
ocupam-se das tarefas quotidianas: lavar a roupa,
cozinhar, coser a roupa e cortar a lenha no bosque
perto das rulotes. Um homem constréi mesinhas em
vime que serdo vendidas na cidade. O sapateiro repara
um sapato, os trapeiros escolhem os tecidos. Atras
das suas tendas, os feirantes preparam chupa-chupas
e crepes. Na cidade, a multiddo acotovela-se em volta
dos carrosséis, entretida por dangarinas acompanhadas
por uma orquestra.

UMA «CENA DE AR LIVRE», DE REALIZADOR NAO IDENTIFICADO

No catéalogo Pathé, nenhum sinal do nome do realizador nem do operador de camara.
Talvez, como no caso de Camille Legrand (realizador-operador de camara de Excursion
en ltalie), sejam os dois a mesma pessoa: um técnico enviado por Pathé para documentar
a vida dos ndbmadas, ou ciganos, dos quais a nota sobre o filme nos indica serem «pela
primeira vez mostrados num filme». Trata-se de uma «cena de ar livre», como muitas das
produzidas na época, destinadas a satisfazer a curiosidade dos espectadores que procuram
ver, gragas ao cinema, o que lhes era desconhecido. Alguns indicios: as inscricdes «Chares.
Feirantes Patin — Chalons sur Marne» e «Feirante Patin na festa de Fere-Champenoise»
parecem designar uma familia de feirantes, certamente baseados em Chélons-sur-Marne
(hoje Chalons-en-Champagne, no leste da Franca), e trabalhando talvez na regido para uma
festa em Fere-Champenoise.

UMA GEOGRAFIA INCERTA, UMA CONSTRUQAO FRAGMENTADA DO ESPACO
Onde esta a acgdo? Como identificar o modo como os diferentes lugares que se véem
no filme séo escolhidos e 0 modo como se relacionam. No inicio do filme identificam-se
precisamente as caravanas de um acampamento, cuja situagdo em relagcéo a cidade ndo
€ de todo indicada. O acampamento parece com efeito escondido, talvez num terreno
abandonado ou nas proximidades de barracas bastante miseraveis na periferia da cidade.
Os planos que revelam as tendas de chupa-chupas e depois de crepes, nas quais 0s
feirantes sdo enquadrados até meio das coxas, frontalmente e sem perspectiva, nao
fornecem sobre isso nenhum pormenor; é preciso portanto algum tempo para compreender
que o filme nos levou para outro sitio, certamente para uma feira que sera mostrada
em seguida num plano aberto. E também impossivel situar com precisdo, em relagdo
aos artesaos, o estrado, com as dangarinas e a orquestra, mostrado no dltimo plano. As
distancias séo apagadas, produzindo um certo desconforto quanto a percepg¢éo do espaco.
Sendo dificil imaginar o que sentiam os espectadores da época, o filme da a possibilidade
de sermos n6s mesmos a preencher o que é dissimulado pelos saltos no espaco de plano
para plano.

A CONSTRU(;l\O DE UMA TEMPORALIDADE PELA MONTAGEM

A sucesséo, nos primeiros planos, de tarefas quotidianas e domésticas, cada uma
respeitando a um dos fragmentos obtidos, corresponde talvez ao fim da manha, e depois
ao meio-dia. Convida a observar os pequenos acontecimentos da vida de todos os dias,
sem ideia espectacular ou efeito sensacional. Seguimos depois as etapas, do comego
ao fim, do fabrico de uma mesinha em vime, filmadas segundo eixos e cortes de plano
diferentes. Notam-se alguns jump cuts, quer dizer, cortes entre dois planos do mesmo valor,
que produzem curtas elipses (saltos no tempo) para passar a uma nova etapa da accéo.



Um plano de novo frontal, mas mais fechado do que o primeiro, permite terminar a acgéo
sobre o rosto satisfeito do arteséo, que sabe visivelmente que esta a ser filmado e que dirige
um sorriso para a camara. Na continuidade, o plano seguinte instala-nos noutro lugar e
numa outra temporalidade para a venda da mesinha. Foi, pois, o conjunto de uma actividade
e de uma economia que nos foi contado ao pormenor, pacientemente decomposto por uma
escolha de planificagéo precisa.

Pelo contrario, a accéo seguinte, a reparacdao de um sapato, é-nos mostrada num
Unico plano: um plano-sequéncia que produz aqui um efeito de pequena cena de teatro
apresentada sem cortes. A pequena sequéncia dos chupa-chupas sublinha o trabalho
humano e aproxima-nos sem divida da feira. Estranho regresso, rapido, ao acampamento,
com um plano a volta das mercadorias colocadas no chéo. Os Ultimos planos serédo
consagrados aos stands e a festa, talvez ao fim do dia. O que nos encoraja a imaginar
a posteriori que o filme teria sido feito num s¢ dia.

Fabricagdo de uma mesinha

DOCUMENTARIO E REALIZACAO

Este pequeno filme de cinco minutos surge como precursor dos filmes de Georges Rouquier,
que vira a filmar os camponeses aveyroneses depois da segunda guerra mundial, ou ainda
Menschen am Sonntag (“Os homens ao domingo”), 1928, dos alemaes Robert Siodmack
e Edgar Ulmer, que segue as actividades dos operarios durante o dia de repouso. Ou ainda,
pondo em evidéncia os gestos de um artesdo, a curta-metragem de Jacques Demy, Le
Sabotier du Val de Loire (1955) e os filmes de Agnes Varda ou de Alain Cavalier consagrados
aos «pequenos oficios». Em todos esses casos, o real das pessoas filmadas apanhadas
ao vivo € também, mais ou menos nitidamente, «representado», com a sua cumplicidade.
Para Les Nomades, imagina-se perfeitamente o operador-realizador a pedir ao sapateiro
e a qualquer um nas paragens para «representar» ou repetir rapidamente, para a camara,
0s seus gestos do quotidiano.

PLANOS «FOTOGRAFICOS»

A parte de realizagdo expde-se também quando ha planos-retrato, nos quais 0s sujeitos
olham de frente para a camara. Estes planos fixos, que se dedicam a mostrar uma
populagéo marginal, com uma dimens&o antropologica, podem fazer pensar nas fotografias
tiradas alguns anos mais tarde nos bairros de lata a volta de Paris, ou nos Estados Unidos
durante a Grande Depressao (ver «Passarelas»).

O dia passa; a hora da refeicdo
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FICHA TECNICA

Reino Unido, 1905

Producao: Cecil Hepworth (Hepworth Pictures)
Realizagéo: Lewin Fitzhamon

Argumento: Margaret Hepworth

Director de fotografia: Cecil Hepworth

Interpretacédo: Cecil Hepworth (Pai), Margaret Hepworth
(Mae), Barbara Hepworth (Bebé)

SINOPSE

Num parque, uma mendiga leva o bebé do qual uma
ama tomava conta, para se vingar do seu desdém.
Quando, desvairada, a ama anuncia a noticia a sua
patroa, Rover, o céo colley da casa, parte a procura da
crianca. Corre, atravessa um rio a nado, para finalmente
descobrir o reduto da mendiga. Parte no sentido inverso,
a procura do seu dono. Os dois passam juntos pelos
mesmos lugares, e 0 pai recupera a sua crianga, ficando
a mendiga sozinha. Na sala da casa, toda a familia esta
reunida.

RESCUED BY ROVER, CECIL HEPWORTH, LEWIN FITZHAMON

O COMECO DO CINEMA INGLES: DOS LIFE MODELS A ESCOLA DE BRIGHTON

No final do século xix em Inglaterra, aparece um novo género de placas fotogréaficas para
lanternas magicas (esses projectores de imagens pintadas que existem desde o século
xvii): os Life Models. Coloridas a méao, tais imagens representam uma histéria com objectivo
edificador e moral, com actores, figurantes, acessérios, sobre fundo de tela pintada. Essa
placas, inventivas formal e narrativamente, prefiguram os comecos do cinema inglés. Elas
influenciaréo a «escola de Brighton», que retine, de 1898 até a Primeira Guerra Mundial,
certos pioneiros do cinema britanico, como James Williamson e George Albert Smith.
Williamson vendia material fotografico aos amadores que frequentavam a estagdo balnear
de Brighton; Smith foi hipnotizador e promotor de espectaculos. Estes percursos ilustram
0s comecos do cinema: uma arte nascida tanto das descobertas cientificas e técnicas como
do mundo das atracgdes populares e feirantes.

O CHASE FILM: UM GENERO DE SUCESSO

Os cineastas vém a Brighton para rodar em grande parte os seus filmes no exterior.
Realizam em 1901 Stop Thief!, um chase film (filme de persegui¢édo), que se tornara um
género de sucesso; reencontraremos a heranga disso nos filmes burlescos de Charlot ou
Buster Keaton. Esses chase films tém como particularidade inscreverem-se na continuidade
dos irmaos Lumiére, ao optarem pelo exterior e pela profundidade de campo (zona de nitidez
entre o fundo e a frente da imagem), assim denotando um grande realismo do espaco.
Prosseguem também o trabalho sobre a planificagéo (sucesséo ordenada de diferentes
planos), podendo variar os eixos e as escalas, para criar um ritmo e uma progressao
dramatica.

A QUESTAO DO AUTOR: O REALIZADOR OU O PRODUTOR?

A paternidade do filme é atribuida ao produtor Cecil Hepworth, pioneiro do cinema britanico,
criador e director de estudios instalados desde 1899 no Sul de Londres, € que contratou
Lewin Fitzhamon como realizador em 1904. Sera de facto este a filmar Rescued by
Rover. Fitzhamon ilustra um aspecto desse periodo dos comegos do cinema, sem real
especializagéo (Hepworth, como Fitzhamon, foram sucessivamente actores, argumentistas,
realizadores). Cecil Hepworth, também director de fotografia, tem um papel deveras
importante na fabricagéo do filme: a sua mulher escreveu o argumento e interpreta o papel
feminino, ele préprio desempenha o papel masculino, a filha de ambos o do bebé, e o seu
céo o de Rover. Isto denota um artesanato caracteristico do cinema inglés dos primeiros
tempos.



UMA TENSAO DRAMATICA

O numero importante de planos (vinte e dois) utilizados para construir 0 espaco e o ritmo
da historia, considerada a duragéo total (cerca de cinco minutos), cria uma planificagéo
dindmica. Real¢a-se o plano da mendiga em sua casa com o bebé, que quebra a
continuidade das etapas sucessivas da corrida, significando «durante esse tempo».
A profundidade de campo instaura um efeito de duracdo portador de tensdo dramatica.
A corrida do cé&o é longa: o que poderia, durante esse tempo, acontecer ao bebé?

A corrida do c&o na profundidade de campo

A CONSTITUICAO DE UM TERRITORIO E A IDA E VOLTA

A sucesséo dos planos do trajecto de Rover e o jogo das suas entradas e saidas de campo,
criam um espaco, um territdrio e um trajecto geograficamente coerentes, que o espectador
reconhece pela repeticdo de enquadramentos idénticos nos diferentes décors. Rover
dirige-se para a cAmara quando procura a crianga e afasta-se dela quando regressa a casa:
a ida e volta é perfeitamente compreensivel e produz uma familiaridade dos lugares.

LA CONCOMITANCIA DO REAL E DO TEATRAL

A intriga pode parecer convencional e a sua representacao parece-se por vezes com o teatro
ao ar livre (desempenho exagerado da mendiga, olhar para a cAmara do pai de familia).
A corrida do céo é executada com uma grande vitalidade, devida ndo somente a escolha
de décors exteriores naturais mas também a sagacidade do cdo: mesmo sendo treinado,
a sua corrida, a sua natacéo e depois 0 seu modo de se sacudir na frente do plano, levando
a cabo um verdadeiro desempenho, insuflam muito de vida e de imprevisto.

UM RETORNO CONVENCIONAL AO EQUILIBRIO FAMILIAR

A negligéncia da ama — personagem da qual o filme pouco caso faz — é a causa do
rapto do bebé. No final, a cAmara aproxima-se da familia reunida, saltando de um plano
de conjunto para um plano médio, com 0 mesmo angulo: € um «raccord no eixo». Este Ultimo
raccord celebra o equilibrio familiar reencontrado, fazendo eco do primeirissimo plano do
filme (o bebé e o cdo que o vela). A ordem convencional, ameagada durante algum tempo,
€ restabelecida, segundo um esquema edificante, notério em varios filmes Hepworth, e
caracteristico das representacdes sociais da época: a necessidade de fazer corpo contra
as classes perigosas. Caricaturada, a mendiga é movida unicamente pela vinganca e
entorpecida pela bebida.

Primeiro plano Ultimo plano

RECEPCAO DO FILME E HERANCA

Rescued by Rover obteve um sucesso planetario, e centenas de cOpias foram vendidas.
D. W. Griffith, cineasta americano que se tornaria essencial para a arte da narrativa no
cinema, lembrar-se-a dele: o seu primeiro filme, As Aventuras de Dollie (1908), conta
igualmente o rapto de uma crianga. De notar o fildo do «céo fiel» na cultura popular, com o
romance inglés Lassie, adaptado primeiro ao cinema e depois a uma célebre série televisiva
americana nos anos 1950 e 1960, ou ainda com uma outra série, Rintintin.
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PETIT JULES VERNE, GASTON VELLE

FICHA TECNICA
Franca, 1907

Producao: Pathé freres
Realizagéo: Gaston Velle

SINOPSE

Uma mae deseja boa noite ao seu filho deitado, apaga
a candeia, depois sai do quarto. A crianca reacende
a vela para ler; depressa adormece e sonha. Sobre
a cama, dao-se estranhas apari¢cdes: o retrato de
Julio Verne, um globo terrestre, um comboiozinho, o
Sol, a Lua, um meteoro... A crian¢a «acorda», levanta-
se para penetrar na barquinha de um baldo, o qual
comeca a voar por cima dos telhados, com a criangca
a observar a paisagem com um 6culo. Depois mergulha
no fundo dos mares, entre as medusas, as conchas e os
corais, que se transformam em bailarinas, para depois
desaparecerem. Um polvo agarra na crianca. Na luta,
0 rapaz acorda e bate-se com o edreddo. Todas as
penas voam. A mée intervém e da-lhe uma bofetada,
antes de o voltar a deitar, com um beijo.
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REALIZADORES E MAGICOS

Gaston Velle, como Georges Mélies e Walter R. Booth, comegou por ser prestidigitador, antes
de se tornar realizador. Como outros dos seus contemporaneos, inscreve no seu trabalho
cinematografico uma relagao estreita com a iluséo, a magia.

0S ESTUDIOS PATHE

Depois de ter trabalhado como operador de «cenas com trucagens» para os irmaos Lumiere,
Gaston Velle é contratado por Pathé, ai realizando mais de cinquenta filmes entre 1903 e
1911. Fundada em 1906, a sociedade Pathé marca a entrada do cinema na era industrial,
com a especializagao e a estruturagao dos oficios do cinema (operadores de camara,
decoradores...). Pathé, que estabelece os seus estudios perto de Paris (em Vincennes e
Montreuil) desde 1904, depois laboratérios (em Joinville-le-Pont), torna-se, no inicio dos
anos 1900, a maior sociedade de producgéo e de equipamento cinematografico do mundo.

AS CENAS COM TRUCAGENS

Uma fatia significativa da produc¢éo do cinema dos primeiros tempos propde curtos
sainetes nos quais as trucagens sdo muito importantes: as cenas com trucagens. Como
nos espectaculos de magia, muito apreciados na belle époque, viam-se desenrolar no ecra
coisas que desafiavam as leis da verosimilhanca. Para Pathé, Gaston Velle roda varios
filmes desse género: La Valise de Barnum (“A mala de Barnum”), La Fée aux fleurs [A fada
com flores], L’Album merveilleux (“O album maravilhoso”), Les Invisibles (“Os invisiveis”)...
€ muitas vezes respaldado nas trucagens por Segundo de Chomoén (cujo filme La Fée
printemps faz parte deste programa), pai da anima¢édo da imagem por desenho ou por
objecto, o qual, ao modificar um pouco entre cada paragem a cadéncia por segundo do
desfile das imagens, provoca a ilusdo do movimento. A acrescentar a isto, trucagens
mecanicas (manuseamento astuto de acessorios ou de elementos decorativos em directo,
como aqui no ataque do polvo), outras tipicamente cinematograficas, apoiam-se sobre o
aparecimento, o desaparecimento ou a transformacgéo de elementos (para-se a camara,
substitui-se um elemento, liga-se de novo a cdmara, conservando o enquadramento).



UMA FANTASIA A JULIO VERNE

Em certos teatros parisienses, os espectaculos de fantasia obtém um grande éxito desde
meados dos anos 1800. Técnicos e encenadores neles propdem historias bebidas nos
contos maravilhosos, pontuadas de cenas espectaculares por meio de uma maquinaria muito
complexa. Varios cineastas irdo prolongar essa veia no cinema (Le Voyage dans la Lune (“A
viagem a Lua”), realizado por Georges Mélies, esta na origem de uma fantasia de Jacques
Offenbach). Petit Jules Verne é, assim, ndo apenas uma cena com trucagens, mas também
uma fantasia de inspiracéo teatral, o que € sublinhado em particular pela presenca de papéis
femininos secundarios. As mulheres parecem colectivamente portadoras de um imaginério
em que 0S Seus corpos nao sao senao simbolos, propicios a estranhos relacionamentos
(aqui elas tornam-se medusas, ali chamas ou ainda simples acessorios). Os motivos das
viagens extraordinérias de Julio Verne, nos céus e nos fundos submarinos, misturando o
imaginario dos romances de aventuras, descobertas e exploragdes cientificas, inspiram
numerosas fantasias da época. Assim, barquinha de balado, 6culo, comboios a volta do
mundo e outros polvos gigantes povoam o imaginario dessas expedi¢des cinematograficas.
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Sob o signo de Julio Verne

UMA SERIE DE QUADROS E DE PLANOS CURTOS

O filme, rodado em estudio, desenrola-se por uma sequéncia de quadros: planos frontais,
centrados, o fundo sem perspectiva, deixando que toda uma accéo se desenrole no mesmo
plano. Estes quadros sucedem-se por vezes em «fundidos», aparecendo a imagem seguinte
na precedente, por desejo de fluidez. Facto raro, essa sequéncia de quadros é por vezes
interrompida por varios planos curtos e mais aproximados (por exemplo com a apari¢cdo do
diabrete inquietante, no inicio do sonho). O ritmo da histéria e o estilo geral de filmagem
s8o espantosos e heterogéneos, do que dao testemunho as imagens que apresentam uma
cidade portuaria, circunscritas por uma iris, evocando uma vista longinqua, e que parecem
pertencer a uma outra rodagem; talvez sejam arquivos documentarios pré-existentes,
reciclados de vistas tomadas por operadores...

O MOTIVO DO SONHO

Como um ecréa de cinema, a tapecaria vai-se tornar o suporte dos sonhos do rapazinho.
Estas imagens oniricas vao ocupar de seguida tudo o enquadramento: a personagem esta
no seu sonho e é também dele espectador. Esta ligacéo entre experiéncia cinematografica
e o sonho guiara ao longo da histéria do cinema varios cineastas, como Jean Cocteau,
Leos Carax, Victor Erice, Luis Bufiuel, Federico Fellini ou ainda Jean Vigo (neve onirica das
penas do edredao de Zéro de conduite (“Zero em comportamento”). Esta situagéo e esta
personagem do sonhador, correntes no cinema, sao aqui claramente inspiradas pela banda
desenhada contemporanea de Winsor McCay: Little Nemo, publicado nos Estados Unidos
em 1905, na qual um rapazinho vai viver aventuras trepidantes durante o sono.

ACOR

Nesta verséo a cores do Petit Jules Verne, as variagbes de cores (por exemplo a passagem
do sépia ao azul, consoante a vela esteja acesa ou apagada) produzem um efeito quase
coémico e introduzem uma cumplicidade com o espectador, apanhado num jogo de codigos
visuais e narrativos. Por convencao, os fundos submarinos seréo pintados de azul. Noutras
partes do filme, as cores sé@o aplicadas localmente, acrescentando um suplemento mais
expressivo do que realista (como é muitas vezes o caso em filmes coloridos por pintura).
Notemos em particular o vermelho e o amarelo, que vém sublinhar quase ingenuamente a
presenca do fogo.
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LE VOYAGE DE GULLIVER A LILLIPUT ET CHEZ LES GEANTS, GEORGES MELIES (1902)

FICHA TECNICA

Franca, 1902

Producéo: Star Films
Realizagdo: Georges Mélies

SINOPSE

Uma noite, Gulliver descobre Lilliput, uma aldeia
com palacios tao minusculos que ele consegue
passar-lhes por cima. Os habitantes manietam-no,
depois alimentam-no e apresentam-no ao seu rei.
Com uma méo, Gulliver agarra numa liteira, que
pousa sobre a mesa de refeicoes, e encontra-se com
a rainha. De repente declara-se um incéndio, que
Gulliver extingue. Num imenso lenco de assoar, ele vem
a ser depositado por uma gigante sobre a mesa de
trés gigantes que jogam as cartas, indo-se embora
depois. Gulliver tenta declarar a sua paixao a jovem
gigante, subindo a uma escada para ela o ouvir, mas cai
da escada, para dentro de uma chavena de café.

MELIES OU O CINEMA COMO ESPECTACULO

Magico, Georges Mélies toma, em Paris, em 1888, a direcgédo do teatro Robert-Houdin,
que havia pertencido ao mais ilustre prestidigitador francés do século xix. Interessando-se
muito depressa pelo cinema (assiste a sesséao de 28 de Dezembro de 1895), Méliés realiza
nesse teatro em 1896 Escamotage d’'une dame au théatre Robert-Houdin (“Desaparecimento
de uma senhora no teatro Robert-Houdin”) utilizando o «truque de transformagdes» obtido
por paragem da camara (ver ficha do filme Petit Jules Verne). Lumiere tinha recusado
vender-lhe um cinematédgrafo. Mas o seu amigo Robert W. Paul (ver ficha do filme The “?”
Motorist) deu-lhe uma maquina gracgas a qual Mélies pode explorar o potencial espectacular
do cinema.

DIFERENTES GENEROS

Para o seu primeiro filme, em 1896, Une partie de cartes (“Um jogo de cartas”), Mélies
(que representa no filme) retoma um assunto ja tratado por Louis Lumiere, e que também
se encontra neste Voyage de Gulliver. Depois, Mélies experimenta multiplos géneros,
entre os quais as mal conhecidas actualidades reconstituidas (do empenhado Affaire
Dreyfus (“Processo Dreyfus”) em 1899 a reconstituicdo em esttdio de uma Eruption
volcanique a la Martinique (“Erupgao vulcanica na Martinica”) em 1902, mas também
filmes historicos, publicidades, dramas, comédias, éperas... Mélies especializa-se nas
fantasias com trucagens: viagens imagindrias ou antecipacdes fantasticas, que se inspiram
em contos maravilhosos misturados com diabruras, utilizando espantosas maquinarias
para as trucagens, muito em voga no teatro ha ja varios anos. Gragas as possibilidades
do cinematoégrafo, Méliés inventa novos truques. Cendrillon (“Cinderela”, 1899), a sua
primeira fantasia, conhece um grande éxito, tanto em Franga como no estrangeiro.

0S PRIMEIROS ESTUDIOS FRANCESES, MELIES TOPA-TUDO

Meélies funda em 1897 a sua sociedade de producéo Star Films, situada em Montreuil-sous-Bois,
nos suburbios de Paris, e cria os primeiros estidios franceses equipados com um palco
de teatro e um estudio fotografico, com tudo o necessario sob os pontos de vista técnico
e artistico (maquinaria, camarins, roupas, maquilhagem, décors, acessorios...), exposto
a luz do Sol por um tecto de vidro. Mélies sera portanto ai produtor, assim como realizador,
argumentista, actor, decorador...

0 EXITO SEGUIDO DA RUINA, MAS UMA INFLUENCIA MUNDIAL

Entre 1896 e 1912, Mélies roda centenas de filmes que reclamam muito tempo e cuidado,
por vezes filmes de uma vintena de minutos, duragéo longa para a época. Le Voyage dans
la Lune, que foi um triunfo, foi rodado por Mélies no apogeu da sua criatividade e do seu
éxito, em 1902, o mesmo ano de Le Voyage de Gulliver. Os filmes de Mélies beneficiam
muito rapidamente de uma fama mundial. Para defender os seus interesses, ele envia o seu
irmdo para dirigir uma sucursal em Nova lorque, desde 1903. Progressivamente, a voga
da fantasia atenua-se, o cinema industrializa-se e o artesanato independente e minucioso
de Mélies padece deste novo contexto concorrencial, constrangendo o cineasta a vender
tudo, no inicio dos anos 1920. Numerosos filmes se perderam, outros, por desespero,
foram queimados por Méliés. Ainda hoje, o seu contributo é célebre no mundo inteiro;
em 2011, o filme “Hugo”, de Martin Scorsese, presta-lhe uma homenagem reconhecida.
Ainfluéncia de Mélies e das suas inovagbes continua a ser consideravel junto dos cineastas
contemporaneos, que misturam nas suas producdes o artesanato original dos seus efeitos
especiais com as técnicas oferecidas pelo numeérico.



UMA SEQUENCIA DE QUADROS TEATRAIS

Le Voyage de Gulliver a Lilliput et chez les géants apresenta-se como uma sequéncia
de seis quadros distintos e quase autbnomos, compostos com minucia, depois colados
pedaco a pedaco. A chegada ao pais dos gigantes parece, alids, sem transicdo aparente
com o precedente. Na heranga das imagens de Epinal, a cena é fechada em profundidade
por uma tela pintada; os quadros sao enquadrados muito frontalmente, a camara fixa
é situada precisamente em frente da cena. Os actores dirigem-se por vezes a esse
espectador imaginario, através de apartes gesticulados.

GRANDE / PEQUENO

Os dois episddios escolhidos para esta adaptacéo (que é a primeira no cinema do romance
de Swiff) jogam sobre o contraste entre Gulliver e os liliputianos, depois com os gigantes
(Gulliver fica minusculo). Méliés jogou frequentemente com o contraste grande / pequeno
e a sua dimensao ao mesmo tempo cémica e fantastica, o que fez em L’'Homme a la téte
en caoutchouc (“O homem com a cabeca de borracha”, 1901) ou Le Menuet lilliputien
(“O minueto liliputiano”, 1905). Este jogo relativo sobre as alturas parece a priori convir
particularmente ao cinema, cujas escalas de plano fazem variar a relagédo do corpo humano
no enquadramento (do muito grande plano ao plano aberto). Em Mélies, os enquadramentos
séo frequentemente abertos, com os actores longe da camara. Na cena do jogo de cartas,
Meéliés filma os actores excepcionalmente de perto, enquadrados do peito para cima, assim
procurando transformé-los em gigantes, sendo certo que para o espectador dos nossos dias
essa imagem é familiar e habitual, sem significar uma rela¢do de escala anormal.

Grande e pequeno

«TRUQUES» MINUCIOSOS E APERFEICOADOS

Para reunir num mesmo quadro Gulliver e os liliputianos, depois Gulliver e os gigantes,
Meélies recorre a varias trucagens, que aperfeicoou pouco a pouco. A maqueta do primeiro
quadro permite ao herdi passar por cima de palacios minasculos. Nos quadros seguintes,
Meélies utiliza a técnica da exposicao multipla da pelicula e a sobreimpress&do. Uma mesma
pelicula é exposta varias vezes, filmando primeiramente uma cena, e depois, uma vez
rebobinada a pelicula, uma segunda cena é sobreposta a primeira. Esta trucagem requer

uma grande preparacao: os lugares e os gestos dos actores devem ser cuidadosamente
delimitados no espaco, para que nao se sobreponham ao décor da segunda cena.
Foi preciso, por exemplo, medir muito precisamente a altura do piso para o qual sobe um
liliputiano filmado de longe, para dar a impresséo de que ele chega sobre a mesa de Gulliver
(flmado de mais perto). A minucia do truque (apesar de ligeiras transparéncias visiveis
para um espectador atento) e o emaravilhamento que ele produz participam de um prazer
de crianga astucioso e inventivo.

ACOR

A verséo aqui proposta é colorida, que se vendia mais cara do que a de preto e branco,
para os feirantes interessados. Nesta, as imagens séo coloridas a mao, ao pincel, uma
ap6s outra. Colorir para sublinhar algumas roupas, edificios, acessorios, ajuda a evitar a
confus&o, como com a irrupgéo do vermelho e do amarelo das chamas, para reforgar o efeito
subito do incéndio (tema das chamas frequente nas narrativas diabodlicas, caras a Mélies).
Uma certa poesia plastica nasce também desta juncdo, mais ou menos aleatéria, de cores.

O SOM NO CINEMA MUDO

Muitas das sesso6es dos filmes mudos da época eram acompanhadas por um pantomineiro,
que comentava em directo. Pode-se igualmente observar aqui a que ponto os actores,
em particular o que desempenha Gulliver (Méliés), se agitam e ndo cessam de falar, mesmo
sabendo que a palavra ndo é registada. Nasce mesmo uma ironia divertida quando a jovem
gigante, pelos seus gestos, insiste sobre a sua dificuldade em ouvir o que diz Gulliver
(palavroso tornado afénico pela tecnologia da época).

O acompanhamento musical era frequentemente improvisado ao piano, por vezes pelo
proprio Méliés, nas apresentacdes dos seus filmes no teatro Robert-Houdin (ver «musica
e som», Modeste Moussorgski, em ltinerarios pedagogicos p XXX).

DECLARACOES

«Querem saber como me veio a primeira ideia de aplicar a trucagem ao cinematografo? Muito
simplesmente, acreditem. Um bloqueio do aparelho de que me servia no inicio (aparelho
rudimentar, no qual a pelicula se rasgava ou se prendia frequentemente e recusava avancar)
produziu um efeito inesperado, um dia em que eu fotografava prosaicamente a praca da Opera:
um minuto foi necessario para desbloquear a pelicula e repor o aparelho em funcionamento.
Durante esse minuto, os passantes, os 6nibus, as viaturas tinham mudado de lugar, claro.
Ao projectar a tira, colada no ponto em que se dera a ruptura, vi subitamente um énibus
Madeleine-Bastille transmutado em carro funerario e homens transformados em mulheres.
O truque por substituicdo, chamado «truque de paragem», tinha sido encontrado, e dois dias
depois eu executava as primeiras metamorfoses de homens em mulheres, e as primeiras
desaparicoes subitas, que tiveram, no comeco, um tao grande éxito. Foi gracas a este truque
bastante simples que executei as primeiras fantasias: Le Manoir du Diable [O solar do diabo],
Le Diable au couvent [O diabo no convento], Cendrillon...»

Georges Méliés, «Les vues cinématographiques», 1907, in Ecrits et propos — Du Cinématographe
au cinéma.

NN Y AN ‘S3NTIA SO



=
)
<
=
)
[0}
w
=
=
i
0
O

FICHA TECNICA

Franca, 1902-1906

Producao: Pathé freres

Realizagéo: Ferdinand Zecca, Segundo de Chomon

SINOPSE

Neva sobre os campos. Uma mulher espera o seu
marido, que regressa de cortar madeira. Quando o casal
se prepara para cear, uma velha senhora encurvada
bate a janela da modesta casa; o casal oferece-lhe
hospitalidade. De repente, ela metamorfoseia-se numa
jovem, usando um fino vestido de cor, depois conduz
o casal para o exterior. Com um gesto, faz cessar
a neve e aparecerem flores coloridas, de facto um
enorme conjunto de ramos de flores se vai formando
entre os seus bracos, que ela oferece ao casal
estupefacto, desaparecendo depois. Do conjunto de
ramos de flores deposto sobre a mesa da cozinha, saem
dois bebés, que encantam o casal.

LA FEE PRINTEMPS, FERDINAND ZECCA, SEGUNDO DE CHOMON

FERDINAND ZECCA, NO COMANDO DE PATHE

Nascido em 1864, Ferdinand Zecca depressa se interessa pelo cinema. Contratado por
Pathé no inicio de 1900, ocupa diferentes postos (cineasta, argumentista, decorador,
técnico de enquadramento, actor). Em 1901, a sua Histoire d’'un crime (“Histéria de um
crime”) (célebre pelo seu flash-back) obtém um éxito mundial. Depois de Vie et Passion
de Notre Seigneur Jésus Christ (“Vida e paixdo de Nosso Senhor Jesus Cristo”), ascende
a director artistico e supervisiona o trabalho de novos realizadores (entre os quais Gaston
Velle, realizador de Petit Jules Verne); o seu papel varia conforme os filmes que lhe sédo
atribuidos. Ele multiplica os géneros (para satisfazer a procura do publico) e nao hesita em
plagiar cineastas como Mélies ou os realizadores da escola de Brighton. O seu nome fica
associado ao de Pathé, no advento fulgurante nesses anos 1900 de um cinema que se
constitui como indUstria. Esse éxito permite o desenvolvimento de meios técnicos e criativos
consideraveis, oferecidos aos cineastas da sociedade.

SEGUNDO DE CHOM()N, COLORISTA, AUTOR DE TRUQUES, E PIONEIRO

Nascido em Espanha em 1872, Segundo de Chomén orienta-se para o desenho industrial,
interessando-se também pela fotografia. Chega a Paris em 1895 e assiste as ja muito
populares projecgdes do Cinematégrafo. E ao ajudar a sua mulher, a actriz Julienne
Mathieu, que ele descobre o mundo do cinema. Desenvolve entdo novos processos
de coloracao, que propde a Charles Pathé. Este envia-o a Barcelona em 1901, para ai filmar
vistas documentarias. Chomon estabelece de seguida em Barcelona, com a sua mulher,
um atelié destinado a colorir os filmes para os irméos Pathé, que ele distribui em Barcelona.
Descobre e experimenta algumas trucagens (maquetas, aparecimentos / desaparecimentos,
fundidos, sobreimpressoes...) e comega a rodar os seus proprios filmes (como por exemplo
um Gulliver au pays des géants (“Gulliver no pais dos gigantes”) em 1903, reproducao
do de Mélies). Rodando frequentemente em «imagem a imagem», Chomon revela-se como
um pioneiro do cinema de animacgéo. O seu filme Hétel électrique (“Hotel eléctrico”, 1908),
no qual se podem ver objectos que se deslocam sozinhos, é sobre a matéria muito
conseguido.

LA FEE PRINTEMPS, DADOS HISTORICOS INCERTOS

Muitas interrogacdes e aproximagdes persistem sobre o trabalho de Chomon. A atribuicéo
da realizagao de La Fée Printemps (por vezes datado de 1902, por vezes de 1906)
€ também assunto ndo encerrado: um cartdo anuncia que o filme foi trucado e colorido sob
a direcgdo de Chomon em Barcelona, mas ndo sabemos qual foi exactamente, em relagcdo
a Zecca, a sua parte na escrita e na rodagem.



UM CINEMA DO ARTIFiCIO

Diante deste filme, tem-se o sentimento, agradavel, de assistir a versdo em imagens
animadas de um conto muito simples. Este «era uma vez» toma corpo na composi¢cao
de um mundo artificial. Apresentado de modo directo e ingénuo, e convocando a crenga
do espectador. Assim, 0 modo como a heve cai hdo procura o realismo (idem para a barba
falsa do marido), antes envolvendo os campos de um manto melancélico, que torna,
por convencgéo, mais patentes o isolamento do casal e uma certa pobreza.

INTERIOR / EXTERIOR

Este filme foi inteiramente rodado em estudio. O seu principio estrutural é o de idas e vindas
entre o exterior, de inicio invernal (neve artificial e telas pintadas representando arvores
nuas) e depois primaveril; e o interior, acolhedor, embora modesto. A janela pela qual
se vé cair a neve e depois aparecer a velhinha permite fazer a coabitacdo do exterior com
o interior na mesma imagem, fazer a ligagéo entre esses dois espacos.

Encantar o quotidiano

DO INVERNO A PRIMAVERA

A fada torna o exterior mais clemente e acelera a passagem do Inverno (associado
a tristeza) para a Primavera (sinbnimo de renovagao): essa transicdo magica manifesta-se
por um fundido encadeado entre dois elementos de décors no plano da frente — um
bosquezinho que substitui toros e um arbusto — enquanto a tela pintada colocada em fundo
se mantém.

CORES MAGICAS

O trabalho operado por Segundo de Chomdn sobre a coloragédo serve plenamente
a narrativa. A cor aparece primeiro no vestido da velhota. Apenas os elementos méagicos
aparecem em seguida coloridos, particularmente as flores. As cores criam um verdadeiro
contraste entre a vida quotidiana, sombria e cinzenta, e esse sopro de vida primaveril
impregnado de cores advindas de modo inesperado.

MOVIMENTO INVERTIDO

Com a chegada da Primavera, varios dos movimentos da fada, bem como a chegada
das flores as suas maos, parecem produzir-se de um modo estranho, «as avessas».
De facto, aquando da rodagem (durante a qual a actriz atira as flores que trazia nos bracos),
a camara filma de cabeca para baixo, invertida, sendo a pelicula depois montada de modo
a inverter esses movimentos (as Ultimas imagens filmadas voltam a ficar «de cabeca
para cima» tornam-se as Gltimas e vice-versa). Este efeito, que reforca o caracter
sobrenatural e poético da cena e que se reencontra bem mais tarde em La Belle
et la Béte (“A bela e o monstro”) de Jean Cocteau, tem a sua origem nas primeiras sessdes
do Cinematografo Lumiere. Aquando da projeccao de Démolition d’un mur (“Demolicao
de uma parede]”) o projecionista rodou a manivela ao contrario sem apagar a lanterna,
0 que permitiu aos espectadores de 1896 ver reerguer-se no ecra a parede que tinham visto
desmoronar-se uns instantes antes. Assim foi inventada a marcha atras, e varios filmes
foram rodados por Lumiere para obter este efeito divertido.
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FICHA TECNICA

Reino Unido 1906
Producgéo: Robert W. Paul
Realiza¢do: Walter R. Booth

SINOPSE

O condutor de um automoével em alta velocidade e uma
mulher com um véu que o acompanha sao interpelados
por um policia. Atiram-no ao chéo sobre a cal¢ada
e passam-lhe por cima. O policia reergue-se e corre
na sua perseguicdo, mas o carro sobe pela parede
de um prédio, voa pelos ares até ao meio das estrelas
€ aproxima-se de uma Lua com um rosto sorridente.
Levado por um meteoro, o carro rola sobre o anel
de Saturno e depois despenha-se em queda livre
para acabar por atravessar o tecto de um tribunal
em pleno julgamento. Na rua, o casal é entdo apanhado
pelo policia e por uns magistrados, mas o automoével
transforma-se subitamente em carro¢ga com cavalo.
Os homens da lei ficam confundidos, mas ja o veiculo
retoma a sua forma inicial e enceta de novo a fuga.

THE «?» MOTORIST, ROBERT WILLIAM PAUL, WALTER R. BOOTH (1906)

ROBERT WILLIAM PAUL, INVENTOR, PRODUTOR, E PRIMEIRO REALIZADOR INGLES
Cientista, inventor de aparelhos, Robert William Paul fabrica varias réplicas do cinetoscopio
de Edison (ver capitulo I, Contexto, p XX), apresentado em Londres em 1894. Concebe
depois a Kinetic, primeira camara criada em Inglaterra. Torna-se entdo o primeiro realizador
inglés. Langa em 1896 o seu prdprio aparelho de projec¢éo, o Theatrograph, do qual o seu
amigo Georges Mélies compra logo um exemplar. No mesmo ano, faz construir um estudio
segundo o modelo do de Edison, nos Estados Unidos. Proximo dos cineastas da escola
de Brighton e director de fotografia, ele aborda todos os géneros: cenas de exteriores
e actualidades, adaptacdes de contos, comédias, cenas com trucagens. Pai da industria
cinematografica britanica, Robert W. Paul produz e realiza filmes (muitos foram perdidos)
até 1910: depois consagra-se inteiramente a ciéncia.

WALTER R. BOOTH, UM REALIZADOR MAL CONHECIDO

Originariamente pintor de porcelana e magico, Walter R. Booth colabora, a partir
de 1899 e até 1906 em numerosos filmes rodados para os estudios de Robert W. Paul.
Booth desenvolve vérias técnicas de efeitos especiais nos filmes de inspira¢éao fantastica
ou nas comédias de ficcéo cientifica, com trucagens mecénicas, desaparecimentos
e transformacgdes por paragens de camara, sobreimpressées sobre fundo negro, imagem
invertida (personagens com a cabeca para baixo), desenhos a méo. The «?» Motorist
€ o seu ultimo filme com Paul.

UMA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA INGLESA EM CRISE

A retirada de Robert W. Paul a partir de 1910 acompanha a crise da industria
cinematogréfica inglesa, que se precipita em 1906. Vitima da dupla concorréncia
da poderosa sociedade Pathé e do éxito dos americanos, o cinema inglés (cuja producéo
permaneceu artesanal) sufoca, excepgao feita aos filmes produzidos pela sociedade fundada
pelo americano Charles Urban, que se associou a Walter R. Booth.

A INFLUENCIA DE MELIES

A associagédo de Paul e Booth tera dado lugar a produgédo de numerosos «filmes com
trucagens» (trick films) nos quais se faz sentir a influéncia de Méliés (que Paul conhecia
bem), cujos filmes circulavam com éxito no Reino Unido. Em The «?» Motorist, 0 tempo
de paragem da camara (procedimento largamente utilizado por Mélies), um actor vem
substituir um manequim antes atropelado por um carro. Além disso, o rosto do astro
evoca Le Voyage dans la Lune (1902). The «?» Motorist inscreve-se num vector de ficgdo
cientifica que se encontra em varios dos cineastas deste programa: Gaston Velle (Voyage



autour d’une étoile (“Viagem a volta de uma estrela”, 1906) e Segundo de Chomon (Voyage
sur Jupiter (“Viagem em Jupiter”, 1909). Para estes viajantes interestelares, a camara
torna-se como um telescoOpio imaginario, capaz de visitar novos mundos, enquanto exibe
uma figuragdo ingénua e poética.

UM TiTULO INTRIGANTE

O titulo do filme, com aquele «?» impronunciavel, é pelo menos fantasista. Parece todavia
que se trata do titulo que Paul de facto quis, sem gralha ou erro de ortografia. Uma variante
desse titulo, The Saturnian Motorist (“O motorista saturniano”), e diferentes traducdes
(“Um carro sobre o anel de Saturno”, “O automobilista mistério”, “O incrivel condutor”)
estédo referenciados. O acento ténico é sistematicamente posto sobre a curiosidade
que representa o automovel, cujos desenvolvimentos recentes, que aumentavam
a velocidade dos veiculos e reduziam na mesma propor¢cao os tempos de trajecto,
fascinavam os contemporaneos.

Um carro sobre o anel de Saturno

UM FILME DE PERSEGUICAO

The «?» Motorist € também um filme de perseguicéo. Ao evitar a frontalidade, ao variar
os eixos de tomada de vista, o filme afasta-se da linha estética desenhada por Mélies.
A utilizacéo da profundidade de campo e a rodagem em décors naturais reforcam
por contraste a incongruéncia e a bizarria da situagao. O filme provém, pois, de um
desregulamento do quotidiano: os planos de estiudio seguem os que foram rodados
ao ar livre, o que torna o contraste mais forte. O espectador contemporaneo pode ficar
um pouco descorogoado pela falta de efeito de simultaneidade entre a queda do carro
no tecto e a sua chegada pelo tecto ao tribunal. A ligeira pausa entre as duas situagoes
produz um efeito de recuo no tempo e abranda a acgéo. Assim se mede como o sentimento
de continuidade ou de simultaneidade produzido pela montagem é uma convengéo que
ainda nao era 6bvia na época.

UM ESPIRITO CHANFRADO E BURLESCO

A semelhanca da louca corrida do carro, a acgdo avanga com uma grande vitalidade e num
espirito comico, e mesmo rebelde: por isso a autoridade (o policia, os homens do tribunal)
¢ ridicularizada. A corrida-perseguicéo e as quedas anunciam o burlesco e o slapstick (humor
que inclui uma representagao muito fisica, nos limites do verosimil, com desempenhos
reais dos actores ou com trucagens) dos anos 1910 (Chaplin e Keaton). Identificamos
ai também uma larga parte de absurdo, talvez prépria do humor inglés, e de estranheza
que se reencontrard em Franga em Max Linder e nos filmes surrealistas de René Clair, mas
também no alem&o Hans Richter no inicio dos anos 1920.

Corrida-perseguicao

NN Y AN ‘S3NTIA SO



IV - CORRESPONDENCIAS

IMAGENS-REBONDS: OLHARES CAMARA

IV - CORRESPONDENCIAS

1 - Le Petit Jules Verne

2 - Rescued by Rover

3 - Déchargement d’un navire

4 e 6 - Les Nomades (Gypsy Life)
5 - Enfants péchant des crevettes
7 - Le village de Namo, panorama pris d’une chaise a porteur
8 - Excursion en ltalie: de Naples au Vésuve

9 - La Fée Printemps



Os filmes rodados por Lumiere, e os realizados por Mélies, formam dois ramos possiveis
do cinema. Entre estas duas tendéncias cruza-se uma tenséao, que aparece desde
0s comecos do cinema e que se pode observar ao trabalhar este programa. Mesmo tendo
o cinema evoluido muito desde entdo, nomeadamente do ponto de vista técnico, essa
tensdo continua ainda em parte a ser valida para pensar o cinema em toda a extenséo da
sua historia e até hoje.

Ha uma «tendéncia Lumiere» que se situa do lado «ao ar livre», e manifesta o seu interesse
pela realidade, com os seus contratempos, imprevistos, acasos. Longe dos estudios,
essa tendéncia apoia-se sobre a vontade de apreender o mundo como ele &, fazendo
da ferramenta de tomada de vistas uma maquina de registo de factos, de acc¢des, de gestos,
de lugares. No entanto, para a realizagéo das vistas Lumiére n&o se tratava evidentemente
de improvisar: as escolhas do espaco, do tema, do eixo e do enquadramento eram
essenciais. Uma atencgao particular era também dada ao constrangimento ligado a duragéo
de uma tomada de vistas: ndo era possivel colocar num cinematégrafo sendo 17 metros
de pelicula, correspondentes a cerca de 50 segundos ao ritmo de duas voltas da manivela
por segundo. Entre o inicio e o fim da tomada de vistas, era preciso prever o que se podia
desenrolar nesses 50 segundos. Essa temporalidade constrangedora marca numerosas
vistas Lumiére e acentua o aspecto fragmentario na colheita de imagens do mundo.
Lumiére cré na realidade, e no cinema como «imagem da realidade». O mundo existe antes
e depois do seu registo pela camara, o real é captado, extraido, posto numa caixa por um
dispositivo mecéanico que dele ndo da conta sendo em parte (em fun¢ao do enquadramento
e da posicao escolhidos pelo operador de camara). Nas vistas Lumiére, o espectador ndo
é colocado no centro de um espaco imaginario e fechado, os enquadramentos séo
centrifugos, a realidade existe ao lado: o enquadramento & uma janela, um olhar que
incide sobre o mundo. A profundidade de campo é importante (os técnicos que trabalham
com Lumiére conhecem perfeitamente as regras da 6ptica antes aplicadas no fabrico das
objectivas fotograficas), ndo ha fundo tapado por uma tela pintada nem «quarta parede»,
0s actores podem evoluir sem ser lateralmente. Cabe aos operadores inventar maneiras de
olhar, de enquadrar o mundo. Mesmo sendo por vezes representadas, as vistas séo registos
documentérios do que esta diante da camara, o cinema é utilizado pela sua capacidade de
registar os fenébmenos do mundo: os elementos estaveis (0 mar, a montanha, a cidade...)
e os elementos variaveis, efémeros, que a animam (criangas, passantes, trabalhadores...).

H& uma outra tendéncia, dita «tendéncia Méliés», que se situa de preferéncia do lado
do estudio, formando uma caixa ao abrigo da realidade exterior, um mundo sob campanula,
reconstituido, com o fim de o dominar, de o controlar (mesmo que nao se consiga um
controlo perfeito). Esse espacgo, dedicado especificamente a rodagem cinematografica,
agrupa técnicos, fabricantes de décors e de roupas e actores (oriundos do café-teatro,
do circo...): ali tudo est& organizado para responder da melhor maneira e o mais depressa

possivel as necessidades das ficcdes compostas em fungdo do imaginario dos cineastas.
Os décors sao ai construidos, em madeira ou em cartdo, com mecanismos por vezes
complexos (inspirados nos espectaculos de cabaré e de magia), telas pintadas fixas
ou moveis, alcapdes... Os projectores inventam atmosferas luminosas, os actores ai
se caracterizam e se vestem. Méliés cré na imagem, e no cinema como «realidade
da imagem». Os enquadramentos séo centripetos, sdo planos-quadros, autbnomos,
frontais, e centrados, segundo um Gnico ponto de vista, que € o do espectador imovel,
correspondendo ao «senhor da orquestra» no teatro. Os actores ficam confinados ao
quadro estrito cercado pelo décor, como se estivessem sobre um palco de teatro, e ndo se
movimentam na profundidade.

Estas duas tendéncias coabitam por vezes, no proprio seio da obra de Lumiere (que realizou
comédias... mas no exterior), ou no da de Méliés (que realizou actualidades... mas em
estidio). Sobretudo, estas tendéncias séo dialécticas e podem também coexistir no seio dum
mesmo filme. Assim, em Rescued by Rover, a profundidade de campo no exterior permite
ao espectador observar um céo a correr e a nadar livremente — é a tendéncia Lumiére —,
enquanto a intriga se desenrola em estudio, segundo um desempenho teatral — mais perto
da tendéncia Méliés. Passa-se também do exterior para o estudio em The «?» Motorist.
Em Les Nomades, cujo tom de documentério se aparenta com Lumiére, acontece o real
ser por vezes preparado e «encenado» de modo teatral (a cena do sapateiro), mas a acgao
desenrola-se no exterior, no seio da vida. Por vezes mancando (umas vezes sobre uma,
outras vezes sobre a outra), o cinema caminha, avangando sobre as suas duas pernas.

Pode-se, pois, com proveito, revisitar a colec¢édo dos filmes de CinEd sob este prisma:
sendo, por exemplo, Rentrée des classes (“Regresso as aulas”) um filme sobretudo inspirado
pela «tendéncia Lumiere», numerosos outros filmes sdo atravessados pelas duas tendéncias
(Pierrot le fou (“Pedro, o louco”)...).



Sendo certo que Lumiére comegou por voltar a sua camara para o que lhe estava préximo,
como os operarios da fabrica familiar, no primeirissimo filme do Cinematografo, e as vistas
filmadas em Lyon (La Place des Cordeliers) ou em La Ciotat, onde reside habitualmente
(Baignade en mer, L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat...), depressa se manifestou
o desejo de mostrar o longinquo. Varias dezenas de operadores de camara enviados
pelo mundo fizeram as vezes de verdadeiros reporteres antes do tempo, ou mesmo de
exploradores quando se trata de ir para regides até entéo pouco visitadas, como a China. A
época esta alias ansiando por expedi¢cdes longinquas, por aventuras e pelo maravilhamento
da deslocacdo. Em Inglaterra, as projec¢bes luminosas gigantescas das lanternas magicas
desde meados do século xix, mostrando o vasto império da coroa britanica, respondiam
j& a essa necessidade de descobrir o mundo em imagens. E a época colonial, a mesma
da sociedade industrial, do éxito da burguesia, do entusiasmo pelas representacdes
da vida moderna e das exposi¢cbes universais (em Paris, em 1900). A ciéncia, como o
divertimento, preenchem um desejo de mostrar e assinalar, arquivar e «colecionar» todos
os lugares do mundo. O turismo desenvolve-se e a descrigéo exotica de monumentos ou
de actividades locais estd na moda. As vistas dos operadores de camara Lumiéere poderiam
assim ser consideradas para algumas de entre elas como postais animados, mas o que faz
o interesse, e por vezes a emoc¢ao, sao justamente 0 movimento e a vida. Assim, as viaturas
e 0s passantes vistos muito pequeninos em plongée desde o elevador da Torre Eiffel, ou
a passagem dos homens e dos animais diante das pirdmides de Guiza, inscrevem uma
palpitacdo que torna esses filmes muito vividos e preciosos.

TR T S ¢

O cinema esta portanto muito ligado, pela sua origem, ao movimento. O que permite explicar
o fascinio que os meios de locomogéao puderam exercer sobre ele: o0 caminho-de-ferro e o
comboio estéo, pois, muito presentes desde o inicio do cinema (L’Arrivée d’un train en gare
de La Ciotat tera servido de matriz em muitos outros lugares do mundo). O funicular alugado
em Excursion en ltalie acabou de entrar ao servico, e é também preciso lembrar-se ao ver

The «?» Motorist que o automével € uma invencdo muito recente, ainda ndo democratizada.
E com deslumbramento que sdo observados todos esses meios de locomogao: os que se
veem circular na praga dos Cordeliers em Lyon; o poder do casco do navio que avanga em
Lancement d’un navire; uma carroga com um burro numa praia de Inglaterra; a barca que
tenta laboriosamente deixar a margem; o aeréstato de Petit Jules Verne... Por vezes € o
movimento em si mesmo que € dado a ver pelo deslocamento da camara, nos panoramas
Lumiere: subindo a Torre Eiffel, percorrendo as margens do Grande Canal ou deixando a
aldeia de Namo. No principio e no fim de Excursion en lItalie, a duragéo dos planos faz sentir
a duracéo do trajecto, marcando a importancia conferida aos deslocamentos, como em
Rescued by Rover, filme no qual s&o mostradas pacientemente as idas e vindas do animal,
assim fazendo sentir o prazer de filmar o deslocamento em si mesmo.

Desde as suas origens, o cinema tanto teve o desejo de mostrar o que é (sobretudo a
tendéncia Lumiere) como o que poderia ser (sobretudo a tendéncia Mélies) — sendo certo
que as vistas Lumiére fazem apelo a nossa imaginag¢ao e sendo certo que os filmes de
Meélies registam também o real (pelo menos os actores, mas também um ar do tempo). Em
Meélies e nos artistas proximos dessa tendéncia, os filmes séo levados pelo desejo de criar
ou sugerir mundos fantasmaticos, utdpicos, oniricos. «Foram os prestidigitadores quem
primeiro compreendeu o poder irreal das imagens do cinema: Walter Booth em Inglaterra,
Leopoldo Fregoli em ltalia, ou ainda Mélieés», aponta o historiador das artes Philippe-Alain
Michaud. Esses mundos imaginarios sao muito frequentemente inspirados pela literatura ou
pelos «contos de fadas» e particularmente pelo universo de Julio Verne. Aparentam-se por
vezes com a ficgéo cientifica, espaco que abre a possibilidade de imensas representacdes
fantasmaticas, como em The «?» Motorist e em Petit Jules Verne. Neste Ultimo filme, os
fundos submarinos representam igualmente um mundo inexplorado e que é evocado de
modo mais ou menos delirante. Por vezes um filme funciona sobre o principio do «e se...»:
por exemplo, «e se o Inverno se transformasse de repente na Primavera?» em La Fée
Printemps.




O real pode também estar carregado de uma for¢a imaginaria, como com o Vesuvio
em Excursion en ltalie, que se hesita em identificar com o «verdadeiro» vulcdo ou com
uma reproducdo em estudio, ja que aparece pintado de vermelho, como uma poténcia
da natureza, ameacgadora e potencialmente destruidora. Quanto aos feirantes de
Les Nomades, eles convocam um imaginario a volta de viajantes.

O nosso imaginario e a nossa atencdo as imagens sdo também refor¢cados pelas
possibilidades da montagem, que permite entre outras coisas construir espagos que nao
existem na realidade, através da associacdo de bocados de espago. Alternando fragmentos
do real com planos de estudio, essa sucessao de espagos forma novos territorios nos quais
a ficcdo se desenrola, como em Rescued by Rover e The «?» Motorist.

Pela sua capacidade de registo e de reprodugcdo mecénica da realidade, o cinema adquire
uma fungéo antropolégica. Ele informa desde logo sobre todo um conjunto de pormenores,
de accdes, de expressoes vividas pelos homens e pelas mulheres do seu tempo, incluindo
nas ficgoes, a priori fantasistas.

Os filmes rodados em exterior (vistas
Lumiere e outras) podem informar sobre
a rua e sobre as actividades humanas,
bem como sobre o0 aspecto de uma
saia, de um chapéu, de uma sombrinha,
de uma carroga, sobre 0 modo como se
transporta uma carga as costas, sobre
o0 acompanhamento das criancgas pelas
amas... Também se pode observar
o fluxo da circulag&o, no qual se cruzam
0s meios, as idades, os sexos. O mundo
da-se a ver como um espectaculo, cheio
de signos, denotando em particular
diferentes profissdes e classes sociais.
Estas séo flagrantes em varios dos filmes deste programa, nomeadamente em Excursion
en ltalie, com os turistas e os carregadores, ou em Rescued by Rover, com a familia
e a mendiga, ou ainda em Les Nomades, com os burgueses da cidade e os feirantes.
Neste ultimo filme, mostrar as profiss6es torna-se um objectivo em si mesmo, com paciéncia
e pormenorizadamente, mesmo que as tarefas efectuadas em frente da camara possam ter
uma componente de representagéo.

Ver os homens e as mulheres evoluir na rua é também por vezes vé-los olhar para
a camara, subitamente surpreendidos por esse interesse que sobre eles se fixa. Ha nesses
olhares uma espécie de breve suspenséo do anonimato, como se o espectador entrevisse
a possibilidade romanesca de todas as vidas humanas.

Alguns dos filmes deste programa s&o anénimos (algumas vistas Lumiére, Les Nomades),
outros tém um realizador esquecido em proveito do produtor (Rescued by Rover).
As fungdes, nos primérdios do cinema, sdo com efeito por vezes imprecisas, e nem
sempre profissionalizadas ou hierarquizadas. Encontramos, pois, nestes filmes uma forma
de amadorismo e de artesanato, apesar de alguns se inscreverem na industria (como os
filmes rodados para a muito poderosa sociedade Pathé: Excursion en ltalie, Les Nomades,
Petit Jules Verne, La Fée Printemps).

Parentes ou amigos dos realizadores e dos produtores figuram, ou mesmo representam
por vezes nos filmes, em algumas vistas Lumiére (L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat,
Barque sortant du port), bem como em Rescued by Rover. A representagao dos actores,
em geral, nos filmes dos primeiros tempos, denota muitas vezes um prazer brincalhdo
e infantil, mais do que um dominio da arte dramatica, com risco de uma certa falta
de jeito nos gestos e nas expressdes. Assim, 0 modo como a mendiga rapta o bebé sem
ser notada, em Rescued by Rover, podera ser tomado como muito artificial e caricatural:
trata-se de transmitir os estados emotivos e de fazer compreender da melhor maneira
possivel as ac¢des. Sente-se, contudo, um cuidado e um prazer da representacao:
nessa cena, o enquadramento permite ver tanto a ac¢cdo da mendiga como a distrac¢éo
da ama; é uma «cena dupla», um pouco como num espectaculo de marionetas. Esterebtipos
e artificios, excesso de representacdo podem fazer pensar na commedia dell’arte,
ou no teatro ambulante. Neste caso, contudo, a situagao teatral é entdo posta em contraste
com a existéncia do mundo real (como nas cenas de rua, sempre em Rescued by Rover,
e em The «?» Motorist). A representacéo teatral € por vezes também assumida na sua
convengao, como o sdo os olhares para a camara langcados como se fossem apartes
dirigidos ao espectador, pela mae do Petit Jules Verne, ou a gigante de Voyages de Gulliver .

Quando ha um afastamento do modo de representacgéo teatral e do seu Unico ponto
de vista, um prazer de inventar diferentes eixos e de cortar a accdo para a contar em varios
planos e sequéncias faz-se sentir nos filmes (Rescued by Rover, The «?» Motorist, de novo).
As fantasias de Méliés ou de Velle, a forma do conto de La Fée Printemps aproximam-se
do imaginario da infancia. As trucagens néo
procuram necessariamente a construgao
de uma ilusédo perfeita; nelas podemos
ver sobretudo o prazer da representacgéo,
uma alegria de artificialidade e de fazer crer,
por vezes segundo uma figuragdo ingénua
e mesmo uma certa maluquice (em The «?»
Motorist).
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Por outro lado, a brincadeira e a infancia podem ser os proprios temas dos filmes, como as
criangas que mergulham em Baignade en mer e a capacidade de invencdo da personagem
do Petit Jules Verne durante o seu sono.

Este aspecto brincalhdo, infantil, artesanal esta em sintonia com o contexto das festas nas
feiras, nas quais estes filmes podiam ser vistos por um publico popular. Longe da seriedade
dos lugares de exposigoes, a ilusdo, os truques, a projecgdo atraiam novos amadores de
imagens, como sublinhava em 1913 o pintor francés Fernand Léger. «Os poucos operarios
que se conseguia ver nos museus ja ndo se véem: estao no Cinematdgrafo». Também responde
ao desejo mais burgués de se maravilhar diante das proezas de artistas e técnicos.
E apaixonante e comovedor observar hoje essa liberdade de invengéo e de criagéo
caracteristica dos primérdios de um novo meio de expresséo que tacteia e procura a sua forma.

6. AMONTAGEM E O TEMPO

Vistas (em Lumiere) e quadros (em Méliés) tém em comum o serem, tanto umas como o0s
outros, considerados tecnicamente como planos; um plano corresponde a uma duragéo
de filme registado entre um pdr a funcionar e uma paragem da camara. As vistas Lumiére
séo realizadas no curto lapso de tempo que coincide com o desfilar no cinematografo
de 17 metros de pelicula; cada vista compde-se de um unico plano (& maneira de um
plano-sequéncia). Em Mélies, a nogcao de plano corresponde a escolha do quadro
que integre o conjunto dos elementos necesséarios a compreenséo da situagdo. Para cada
nova parte da narrativa aparece um novo plano, de uma duragéo que varia consoante
a acgédo que se desenvolve. Contudo, a nogéo de plano, como hoje em dia é entendida,
emancipa-se da vista e do quadro, no sentido em que o plano é um pequeno bloco
de espaco e de tempo, cuja duragdo deixa de estar constrangida tecnicamente (como
nas vistas), nem sujeita ao completamento da acc¢éo pelos actores (como nos quadros).
Um plano pode apenas registar uma parte da narrativa; uma outra parte sera mostrada
no plano seguinte, composto segundo um eixo e uma escala diferentes, e eventualmente
um outro décor. Assim se apresenta o pensamento possivel de um corte, logo de montagem:
os planos associam-se segundo uma ordem e uma duracdo ponderados, criando uma
tenséo dramatica dependente do ponto de vista adoptado, submetido a um ritmo dependente
da sua duracao relativa. Os dois filmes ingleses do programa, Rescued by Rover e The
«?» Motorist, s&o bons exemplos das possibilidades narrativas que a montagem engendra.

Em Les Nomades, mudancgas de eixo e de escala permitem pormenorizar os gestos
do trabalho quotidiano. Alguns s@o montados do principio ao fim, mas noutros os cortes
entre planos fabricam elipses («buracos» no tempo, saltos temporais mais ou menos
grandes e sublinhados).Algumas duragdes de planos podem hoje parecer espantosas.
Tornou-se raro no cinema poder olhar para um céo a correr ou a nadar desde o fundo até
a frente do plano do enquadramento, e isto durante varios planos montados uns a seguir
aos outros, como em Rescued by Rover. O facto de as coisas estarem a ser mostradas
pela primeira vez explica sem diUvida este gosto por deixar a accao desenrolar-se, sem
a impaciéncia de passar para 0 que vem a seguir, € sem procura de eficacia dramatica. Nao
considerava Cecil M. Hepworth que o Cinematografo era a «fotografia dotada de uma alma»?

5 6

Fabricacéo e venda se uma mesinha em vime, em Les Nomades
Jump-cuts (mesmo plano retomado um pouco mais tarde e colado pedaco a pedaco)
e cortes com mudanga de eixo e de escala.



PASSARELAS

A composigéo visual no cinema encontra as suas raizes nas regras da perspectiva
e da camera obscura, maquina de éptica que permite, desde o século xvi, representar em
duas dimensdes formas e espagos, integrando os efeitos de perspectiva pela utilizagéo
da luz, projectando os tracos do mundo sobre uma superficie plana. Concebida de inicio
para gebgrafos, essa invengca@o que permite criar imagens opticas foi também muito Gtil
aos pintores e aos fotografos. Outras praticas artisticas tiveram também repercussoes
nas primicias do Cinematégrafo.

1. PINTURA
«Com Edouard Manet comeca a pintura moderna, quer dizer, o Cinematoégrafo.» Jean-Luc
Godard, Histoire(s) du cinéma (1998)

Como sublinha o historiador
de arte americano Richard
Brettell, «existe uma ligacao
ontolégica entre o impressionismo
— movimento pictérico que
virtualmente procurou capturar
0 tempo — e 0 cinema — movimento
pictérico que o conseguiu.» Estas
ligacdes afirmam-se também
pela escolha dos temas, dos
enquadramentos, pelo trabalho
da luz e pela experimentagéo
técnica. Varios dos filmes deste
programa mostram a palpitacéo da
vida registada no enquadramento,
nomeadamente Barque sortant du
port, em que se observa a acg¢ao
do vento sobre o mar, sobre os vestidos, 0 movimento das ondas, as variagbes de luz;
podemos sonhar com certas «marinhas», como por exemplo Impression, soleil levant
(“Impresséo, Sol nascente”, 1872-73) de Claude Monet. Louis Lumiére continuou, pois,
alguns anos depois, 0 movimento impressionista em pintura, nascido nos fins do século xix,
ao escolher preferencialmente temas ao ar livre e cenas da vida quotidiana, e aplicando-se
para nelas tornar sensivel o inacessivel. Numa entrevista de 1967, Jean-Luc Godard afirma
que «Lumiere era um dos grandes impressionistas, a par de Degas, Renoir, Bonnarad».

Claude Monet, Impression, soleil levant (1872-73)

Pretendendo ser testemunhas da sua época,
0s pintores impressionistas manifestavam
interesse pelos temas industriais. A estacéo de
caminho-de-ferro é um local fabuloso para observar
0s homens entre maquinas e fumos. Pode-se, pois,
colocar em paralelo L’Arrivée d’un train en gare
de La Ciotat e a Gare Saint Lazare pintada por
Claude Monetem 1877.

Claude Monet, La Gare Saint Lazare (1877)

O modo como é mostrado o VesUvio em
Excursion en Italie, com a escolha dessa
repentina pintura a vermelho e esse efeito de
«estudio», encoraja-nos a ir observar como
€ que esse vulcado pbde ser representado
em pintura. Assim descobrimos que o vermelho,
e a praca central do vulcéo, sdo elementos
que se encontram ja na obra do inglés William
Turner (apelidado «pintor da luz», roméntico
e precursor do impressionismo), e mais tarde
na de Andy Warhol que compds uma série de
catorze Vesuvios, um dos quais particularmente
vermelho.

=i

William Turner, Erupgdo do Vesuvio (1817)

Andy Warhol, Vestvio (1980)
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As ilustragdes de Gustave Doré para a edicao de
1862 das Aventures du Baron de Mtinchhausen
inspiraram a imagem mais iconica de Mélies:
o foguetédo enfiado no olho da Lua da Voyage
dans la Lune (1902). Um parentesco estilistico
liga as gravuras carregadas de pormenores
de Doré com as telas pintadas de Mélieés. Doré
também fez a ilustracdo da obra de Rabelais,
Gargantua, em 1848, na qual Le Voyage de
Gulliver pode fazer pensar.

L'ARROSEUR e e

Também os Lumiere se sabiam inspirar
nas formas populares para os seus
sainetes cinematograficos. Por exemplo,
a ideia do famoso Arroseur arrosé (1896)
vem de uma pequena banda desenhada
editada alguns anos antes pela sociedade
de imagens artisticas da Maison Quantin.

As projeccdes de lanterna magica
convidam a langar o olhar sobre as
belezas do mundo. As placas pintadas
divulgaram, antes do Cinematégrafo,
imagens incriveis, ilustrando narrativas de
viajantes.

A lanterna méagica, frequentemente utilizada (por Mélies, entre outros) durante espectaculos
de magia e de cabaré, inventava universos charlatanescos. Utilizando duas lanternas
magicas, é possivel apresentar duas imagens, uma sobre a outra, assim simulando uma
aparicao por sobreposicao, ou criando fundidos encadeados. Apari¢do, sobreposicéo,
fundido: os primeiros cineastas utilizaréo estas ferramentas nos filmes com trucagens.

Quando apareceu, cerca de 1820, a fotografia emocionou pela sua capacidade
de representar a realidade. A fotografia, arte mecénica (como o cinema), inscreve-se
totalmente no século xix industrial, que deu a parte bela as maquinas, seja para o trabalho,
os transportes, a ciéncia ou as artes. Fotografia e cinema vao permitir aos cientistas
aperceberem-se de fenémenos invisiveis a olho nu. O francés Albert Londe, director
do servico fotografico no hospital da Salpétriere nos anos 1880 (sob a direccao de Charcot),
faz notar que «a placa fotografica é a verdadeira retina do sabio». Essa aptidao para
estudar o real levara outros cientistas (nomeadamente Jules Janssen, Muybridge, Marey...)
a procurar como dar-se conta do movimento: estas experiéncias numerosas conduzirdo
a invencéo do cinematografo. Como aponta o historiador das artes Elie Faure em 1964:
«O cinema, destinado a levar-nos, ao segui-lo, para um universo poético ainda
desconhecido, baseou o seu ponto de partida e todos os seus meios de expressao
em processos cientificos dos mais rigorosos. »



Em 1903, os irméos Lumiéere aprontam a autocromia, processo que permite directamente
obter por fotoquimica as cores numa s6 tomada. Antes disso, a Unica solugao era obter trés
imagens do mesmo motivo em monocromia e sobrep6-las. O operador de camara Gabriel
Veyre utilizou este processo aquando das suas viagens a Marrocos. Estas fotografias,
frequentemente muito belas, sintetizam plasticamente as pesquisas dos fotdgrafos pictéricos
(os retratos esculpidos pela luz e pelo granulado das placas sensibilizadas, nas fotografias
de Julia Margaret Cameron) com as dos impressionista em pintura.

Na esteira dos operadores
de camara Lumieéere,
ou dos especializados
em cenas de exteriores,
como Camille Legrand,
numerosos fotégrafos
viajantes célebres,
como a suica Ella Maillart,
acrescentam o mundo
das imagens documentarias
e poéticas.

As poses em frente da
camara em Les Nomades
dialogam com os retratos
fotograficos que reflectem
simultaneamente uma
parte de interpretacéo
(talvez mesmo de desafio)
e outra de abandono.
A fotografia americana
a seguir a crise de 1929
€ particularmente fecunda
deste tipo de retratos,
diligenciando documentar
condi¢cdes de existéncia
de migrantes, camponeses,
desempregados, alguns
vivendo em acampamentos.



Em Francga, a «Zona», ocupada por bairros de lata e por tendas de sapateiros as portas  Artes utilizando um suporte propicio a copia, ao recorte, a sobreposicéo, a fotografia e
de Paris, foi fotografada por Eugéne Atget ou Germaine Krull. 0 cinema inventam formas de colagem inéditas. Ao longo do século xx, estes tipos de
composicgéo irdo florescer.

O cineasta aleméo Fritz Lang, a maneira de Mélies ou de Chomon, realiza em filme
aparicOes espectrais.

Intrigados pelo potencial criativo da fotografia, artistas concebem imagens espiritas,
apoiando-se em trucagens: efeitos de colagem, de sobreposicéo, ou mesmo de abstracgéo,
desafiam a realidade.



Os autores imaginaram imensos mundos fantasticos antes do cinema (por exemplo,
0s contos fantasticos do aleméao Ernst Theodor Amadeus Hoffmann).

O universo de Julio Verne, autor muito prolifico, muito inspirou as fantasias de Mélies, bem
como o Petit Jules Verne de Gaston Velle. Eis alguns titulos de Verne préximos dos filmes
de Mélies e de Velle: “Cinco semanas em baldo” (1863), “Viagem ao centro da terra”
(1864), “Da Terra a Lua” (1865), “Vinte Mil Léguas Submarinas” (1869), “Viagem através
do Impossivel“ (1882, adaptado por Mélies em 1903).

A volta da questdo de grande / pequeno, podemos reportar-nos as Viagens de Gulliver
de Jonathan Swift (1721), ou ainda “As aventuras de Alice no Pais das Maravilhas” de Lewis
Caroll (1865).

Evidentemente, teatro, melodramas, narrativas de aventuras e crénicas sociais sdo também
verdadeiras matrizes para o cinema nascente. As curiosidades e os contos populares
contribuem também para o fornecimento de histérias para os cineastas, que alargam
os seus modos de narrar, e constituirdo pouco a pouco a base dos diferentes géneros
cinematograficos.

«Un piano jouait des choses d’atmosphére / Guillaum’ Tell ou I'grand air du Trouvere»
(“Um piano tocava coisas de atmosfera / Guilherme Tell ou a grande é&ria do Trovador”),
cantava o poeta francés Boris Vian em 1954, apontando algumas escolhas frequentes
dos acompanhamentos, aos quais se podem juntar os incontornaveis Beethoven,
Wagner, Verdi, Rossini, Bizet, e alguns «modernos» como Debussy ou Saint-Saéns. Estes
repertorios correspondiam também aos gostos do momento. Recordando a sua experiéncia
de espectador de um cinema de bairro, o historiador de arte aleméao Siegfried Kracauer
lembra-se de um pianista bébado que n&o olhava para as imagens e tocava todas
as noites uma musica diferente, o0 que inelutavelmente fazia variar a apreenséo da histéria
do filme. Todavia, a musica tinha também por fungédo acalmar as angustias em face
das ondas animadas da projec¢do cinematografica. «A musica de cinema tem o gestus
da crianga que canta no escuro», afirmou o filosofo aleméao Theodor W. Adorno em 1947.

Pode procurar-se, para os filmes com musica deste programa (sdo propostas
contemporaneas), quais sdo as dindmicas presentes e se elas casam com as imagens.
Poér-se a questdo do caracter expressivo, «significante», dos temas musicais escolhidos
(melodrama, humor), permite discutir também possibilidades de interpretagéo de cada um
perante as imagens.




V — ITINERARIOS PEDAGOGICOS

V - ITINERARIOS PEDAGOGICOS

COMO APRESENTAR E PROJECTAR ESTES FILMES

O modo de apresentar os filmes aos alunos constitui em si
mesmo um objectivo pedagogico.

Como introdugéo: € bem-vindo falar antecipadamente
destes programas e lembrar que estes filmes eram
concebidos por pessoas cujas curiosidade e imaginagao
tinham levado a experimentar esta nova ferramenta que é o
cinema. Antes da projecgéo, pode-se perguntar aos alunos
0 que evocam para eles os titulos dos filmes.

Em vez de projectar o conjunto do programa, é preferivel
agrupar os filmes em quatro blocos, seguindo a ordem
proposta, tomando a palavra entre cada um destes blocos,
para os aclarar, tecer ligacdes entre os filmes que se
acabaram de ver, estimular os jovens a exprimirem-se:

1. A seguir a projeccao das vistas Lumiére: retomar
0s elementos essenciais a respeito dos irmaos Lumiere.
Experimentar definir com os alunos o que € uma «vista»
e como se compdem estes filmes (planos da frente e de
fundo, circulagéo dos elementos em movimento, presenca
das «personagens», duragdo). A descricao de uma vista é
um excelente exercicio de atengéo.

2. A seguir a projeccao dos filmes Excursion en ltalie,
Nomades, Rescued by Rover: fazer a ligacéo entre
as vistas Lumiére, as «cenas ao ar livre», e 0o modo de
rodar em exterior: a parte documentaria, impressionista,
0 atravessamento do quadro, a profundidade de campo.
Reflectir com os alunos sobre o que se passa quando
se muda de plano: por que meio se faz a ligagdo com o
precedente? Ha uma mudanca de enquadramento, e se
sim, porqué? Os planos sdo da mesma duragdo? Que
temporalidade inventam as mudancgas de plano? Que
espaco, que geografia criam a sucesséo de planos? Qual
a diferenga entre as sequéncias em interior e em exterior?

3. A seguir a projeccao dos filmes Petit Jules Verne
e Le Voyage de Gulliver...: apontar as diferencas entre
a tendéncia Lumiére e a tendéncia Mélies; relembrar as
contribuicbes de Mélies, os filmes de magico, o truque
de transformacao por paragem de camara, o estudio,
as «fantasias», a influéncia do teatro e da literatura
(Jalio Verne, Jonathan Swift). Chamar a atencéo para a
composicao das imagens por colagem (sobreposi¢éo, dois
universos / espacos ao mesmo tempo).

4. A seguir a projeccao dos filmes La Fée printemps
et The «?» Motorist: perguntar aos alunos se aqui se
esta sobretudo na tendéncia Lumiére ou na tendéncia
Meélies, e porqué? Reportar-se a cor em La Fée Printemps
e no bloco precedente, e reflectir sobre o que ela produz.
Insistir sobre o aspecto conto, brincadeira, infancia nestes
filmes («ajudemos aquela pobre mulher», «Oh, que belas
flores», «uau, um carro que voa»...). Apontar os efeitos que
suscitam maravilhamento.

Podem também descobrir-se outros filmes:

- Realizados a partir de Julio Verne: Excursion dans la lune
“(Excurséo na Lua”) de Segundo de Chomon (1908); 20,000
Leagues Under the Sea “(Vinte mil léguas submarinas”),
duas versOGes americanas, de Stuart Paton (1916) e de
Richard Fleischer (1954); Vynalez zkazy (“Aventuras
fantasticas”, 1958), Ukradena vzducholod (“O dirigivel
roubado”, 1967) e Na Komete (“No cometa”, 1970) do checo
Karel Zeman.

WALT DISMEY ...

20000 Lreves
sous les Mers :

| S

Affiche originale francaise de
20 000 Lieues sous les mers,
Richard Fleischer (1954)

Aventures fantastiques,
Karel Zeman (1958)

- Sobre os primordios do cinema: Les Malheurs d’un
photographe (“Os infortinios de um fotdgrafo”) de Georges
Mélies (1908); The Masquerader (“Charlot faz de vedeta”)
do americano Charlie Chaplin (1914); Hugo Cabret do
americano Martin Scorsese (2010)...

- Inspirados pelos irmaos Lumiere: os «minutos Lumiére»
realizados hoje por criangas em tudo o mundo, visionaveis
no site Cinéma, cent ans de jeunesse: www.cinematheque.
fr/cinemai00ansdejeunesse

ATELIE DE PROGRAMACAO

Este exercicio consiste em realizar uma curta sesséao
pensando na organizagao dos filmes segundo um motivo
ou um tema. O programa CinEd propde mostrar os filmes
seguindo as formas cinematograficas (tendéncia Lumiere,
tendéncia Méliés, a narrativa composta). Pode-se, contudo,
compor um programa a partir de um motivo («Na natureza»
ou «Os gestos do trabalho»), de uma situagéo («Pra mesa!»
ou «Em férias»), de um enquadramento («Vistas de longe»
ou «Aproximando-se»), de uma tematica («Como num
sonho»)... Estas novas programagdes podem ser objecto
de um pequeno texto apresentando a escolha da ordem
dos filmes.

ATELIE DE PROGRAMAGAO

- Fazendo um novo visionamento, rever os filmes sem a
musica: Excursion en ltalie; Rescued by Rover; Le Voyage
de Gulliver...; The «?» Motorist. Identificar as diferengas de
percepcao.

- Propor aos alunos que escrevam uma pantominice
composta de palavras e de onomatopeias para certos filmes
(por exemplo, La Place des cordeliers a Lyon, Panorama
pendant I'ascension de la Tour Eiffel, La Fée printemps,
Rescued by Rover, Le Voyage de Gulliver..., The «?»
Motorist).


https://www.cinematheque.fr/cinema100ansdejeunesse/
https://www.cinematheque.fr/cinema100ansdejeunesse/

- As classes que estudam musica podem compor alguns
acompanhamentos para os filmes que escolham. Os outros
podem também propor acompanhamentos musicais e
observar como a escolha da musica modifica a percepgéo
do filme.

- Ouvir a cangéo napolitana «Funiculi Funicula» (escrita em
1880), bem como tarantelas ou barcarolas italianas, em
relacdo com Excursion en ltalie.

- Comparar a musica presente nessa versao de Voyage
de Gulliver... com Kartinki s vystavki (“Quadros de uma
exposicao”) do compositor russo Modeste Moussorgski
(1874): Ballet des poussins dans leur coque (n.° 9), depois
o tema de Bydlo (n.° 7).

EXERCICIO PRATICOS

Realizar um folioscopio ou flipbook: trata-se de conceber
com desenhos um livrinho de imagens em que estas
decompdem um movimento simples. Isto pode fazer-se
facilmente com um caderno de post-it ou cortando pequenas
folhas que sera preciso ligar na ordem dos desenhos.
O numero de paginas pode ir de 15 a muitas mais... Para
ser mais facil desenhar imagens sucessivas ligeiramente
diferentes, os alunos podem trabalhar por transparéncia,
para passar de um desenho a outro.

Fabricar um taumatropio: esse objecto do pré-cinema
permite jogar com os efeitos de sobreposic¢des, produzindo
uma iluséo optica. Sobre um cartédo suficientemente rigido,
com cerca de 15 x 10 centimetros, e branco dos dois lados,
fazer um buraco a meio das duas larguras, sobre a borda.
Depois imaginar um desenho com dois elementos: um céo
e 0 seu dono, uma flor e uma arvore... Desenhar o primeiro
desenho de um lado do cartdo, a direita. Voltar o cartao
de pernas para o ar e desenhar a esquerda o segundo

desenho. Atando dois cordéis nos buracos, sera facil fazer
rodar o cartdo, o que fara aparecer alternadamente os dois
desenhos; ao roda-lo depressa, esses desenhos misturar-
se-80: ver-se-ao entao os dois desenhos ao lado um do
outro. Pode-se também desenhar um décor de um lado e
a personagem do outro. Os filmes La Mer, Enfants péchant
des crevettes, Petit Jules Verne ou ainda Le Voyage de
Gulliver... podem ser fontes de inspiracéo.

Fazer os alunos realizarem «minutos Lumiére» : munidos
de um aparelho de registo de imagens (telefone, maquina
fotografica...) os alunos sé@o convidados realizar uma vista,
a maneira das dos Lumiére (plano fixo, pode juntar-se uma
captura de som). Pode haver um tema comum a toda a
classe (no caminho para a escola, vista da minha janela,
um comerciante do bairro...), com os constrangimentos
das vistas. Ser4 interessante fazer-lhes sentir o interesse
de uma tomada de vista que respeite a duragdo das vistas
(1 minuto). A projeccédo e o comentario dessas vistas
podem fazer-se na aula colectivamente. Pode-se depois
descobrir as vistas realizadas por outras criangas, no site
Cinéma, cent ans de jeunesse (www.cinematheque.fr/
cinemai00ansdejeunesse).

Filmar durante um minuto a paisagem ou o que se vé
de um meio de locomocao (carro, comboio, elevador
com vidros...), depois de ter decidido a posi¢ao e o eixo da
camara (frontal ou lateral, a frente ou atras) e escolhendo o
momento preciso de ligar o motor da cdmara. Reflectir sobre
0s sons e sobre uma musica a usar eventualmente (se esta
realmente acrescentar alguma coisa).

Sob o modelo de Excursion en ltalie e de Rescued by
Rover, filmar a ida e a vinda de um trajecto familiar,
procurando fazer nascer uma emocdo; identificar as
diferengas entre os dois; escolher e posicionar uma musica
(com uma intengéo).

Com Les Nomades em mente, filmar em 4 planos
(reflectindo sobre as mudancas de enquadramento)
uma acc¢ao manual e/ou artesanal que implique um saber-
fazer (costura, cozinha, exercicio de geometria, bricolagem,
jardinagem...) e varias etapas (com comecgo, meio e fim);
filmar uma outra acgéo cuja continuidade possa conter-se
num s6 plano de dois minutos (um plano sequéncia).

Com Rescued by Rover em mente, filmar trés planos com
um animal, dando lugar ao imprevisto.

Por grupos de alunos, inventar e rodar uma pequena
situacao, sem dialogos, envolvendo duas personagens,
ou uma personagem e um objecto, num plano em que
intervenham trés trucagens por paragem da camara:
para um aparecimento, um desaparecimento e uma
metamorfose.

Graphisme
Conception graphique Benjamin Vesco / Application graphique : Alice Hameau
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CinEd é um programa de cooperac¢ao europeia dedicado a educacao para o cinema dirigido
aos jovens.

CinEd é co-financiado pela Europa Criativa / MEDIA da Unido Europeia.
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