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A Animacao do Cinema'

Alan Cholodenko

Resumo: Este ensaio procura reavivar o nome, a obra e as realizagdes do mais significante pioneiro
animador do filme, na melhor das hipéteses, marginalizado e, na pior, apagado pelos Film Studies
e Animation Studies de lingua inglesa: Emile Reynaud. Ele ganhou o Prémio McLaren-Lambart
da Society for Animation Studies (SAS) de melhor ensaio. E continua seu trabalho autoral sobre
teorizagdes da animacao, iniciado em 1991, quando organizou A /lusdo da Vida: Ensaios sobre
Animagdo, a primeira antologia do mundo com ensaios académicos teorizando animagao.
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Abstract: The animation of cinema - This essay seeks to resurrect the name, work and achievements
of the most significant pioneering film animator at best marginalized, at worst effaced, by
English language Film Studies and Animation Studies: Emile Reynaud. It won the 2010
McLaren-Lambart Award from the Society for Animation Studies for best essay. It continues
the author’s work on the theorising of animation begun in 1991 when he edited The /llusion of
Life: Essays on Animation, the world’s first anthology of scholarly essays theorising animation.
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“Animagdo — isso é o grande lance no cinema hoje em dia”.

Foi 0 que a minha tia de 91 anos de idade, direto de Nova Jersey, falou ao telefone; eu
estava em Sydney, no dia 4 de fevereiro do ano passado! Nao lhe disse a época que, para
nos, a animagao jamais deixou de ser “o grande lance em filme”, que, a cada encontro
com o filme, ha um outro com a animagao-cinema, ou seja, com o filme live action. Sendo
assim, ndo é o caso de que apenas recentemente, com o advento da animagdo digital,
o filme tenha se tornado animacao.

Para nds, o filme jamais deixou de ser animagao.

Eis, entdo, a premissa-chave com a qual este artigo deslancha, a premissa-chave que
entrelaga varias de minhas publicagdes sobre animagao — ndo apenas é a animagao uma

T Publicado originalmente como “The Animation of Cinema”, em The Semiotic Review of Books, v. 18, n. 2,
2008. Disponivel em: <http:/projects.chass.utoronto.ca/semiotics/vol18.2.pdf>.
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forma de filme, mas o filme, todo filme, o filme como tal, é uma forma de animacao.
Para nés, ndo apenas a animagao jamais deixou de animar o cinema, a animagao jamais
deixou de assombra-lo, curiosamente retornando a ele e o reanimando: o filme, os Film
Studies e a teoria do filme como cinema de animacao, filme de animacao, film animation
studies e teoria do filme de animagdo — mesmo se ela —a animagao — passa despercebida,
inexplorada, irreconhecida. Em suma, para nés, a animagao é a primeira, Gltima e
permanente atragdo do cinema, do filme.

A animagdo em sua forma contemporanea, especialmente aquela gerada por
computador (tanto quanto o anime), encaminhou essa no¢ao — a de que todo filme é uma
forma de animacgdo — de volta as origens e com uma vinganga, devolvendo a animagdo ao
que ela jamais deixou ou ao que jamais a deixou, colocando a animagao em primeiro plano
como o verdadeiro nicleo do cinema contemporédneo. De fato, o verdadeiro nicleo da
contemporanea cultura de massas hipermidiatizada e imediata — da “cultura da animacao”,
para usar o termo de Lev Manovich (2006) —, ao mesmo tempo que a animagao, jamais

|//

deixou de ser para nés o verdadeiro nicleo do cinema e cultura “como tal”, certamente

|// |//

ndo apenas da cultura “como tal”, mas do mundo “como tal”, do universo “como ta
mundo-animagao, universo-animagao.

Levando tudo isso em conta, a marginalizagdo, o apagamento da animagao dos Film
Studies (e outras disciplinas), fez da animacao o seu (e o delas) ponto cego (CHOLODENKO,
2007c). Contudo, essa verdadeira transformagao da animagdo em ponto cego trouxe a
tona outro sentido, um tanto diferente, de ponto cego e de animagao como ponto cego.
Neste sentido, ponto cego é aquela entidade que ao mesmo tempo ndo é vista, que de
fato jamais € vista, mas que permite a alguém vé-la, sendo ela a verdadeira condigdo
para a possibilidade de visdo — a cegueira que torna a vista a0 mesmo tempo possivel e
impossivel. Sob esse prisma, a animagdo torna-se o ponto cego do ponto cego, o ponto
cego como tal. Por outro lado, ndo é mais algo que os Film Studies, qualquer coisa ou
qualquer um que sejam, ndo querem ver, mas, em vez disso, ndo podem ver, jamais podem,
quer queiram, quer ndo. Isso significa que, se ndo se pode ver a animagdo como tal, ndo
se pode ver a vida como tal, nem o movimento como tal?, tampouco o que os anima —
a animagao/animando da animagao/animando. De fato, para nés, ndo apenas nio se pode
vé-la, como também ndo ha como tal para ela, a pedir marcas de citagdo em torno de
como tal sempre que é referenciada. Além disso, esse ponto cego permite ver qualquer
coisa ou qualquer um como tal, permite ver até mesmo a si proprio como tal, mas permite
bem menos ver-se vendo a si proprio — a verdadeira premissa da reflexividade sobre si,
da autorreflexdao — impossivel per se.

No decorrer deste artigo, oferecerei um resumo de aspectos-chave histéricos,
historiograficos e tedricos e implicagbes da proposicdo segundo a qual o cinema é

uma forma de animagao e jamais deixou de ser animagao. Sem ddvida, para nés, esses

2 Ver: BROADFOOT, K.; BUTLER, R., 1991.
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componentes histdricos, historiograficos e tedricos estio necessaria e inextricavelmente
misturados, mesmo quando sao também inevitavelmente especulativos, em especial por
causa do que dissemos sobre o ponto cego do ponto cego — o verdadeiro objeto de nossas
especulagdes — e o como tal. Sua implicagdo € a de que ninguém pode determinar ou
concluir sobre uma origem pura para a animagao, nem mesmo para o filme; com efeito,
para qualquer ou todas as coisas que a animagao anima.

Tendo essa adverténcia em mente, prosseguirei com a minha proposi¢do: o cinema

é uma forma de animagao, jamais deixou de ser animagao.

Aqui, histéria e historiografia serdo requisitadas desde o principio.

Uma expressao frequentemente citada sobre esse problema, segundo o qual o cinema
é uma forma de animagao, encontra-se na assertiva de Lev Manovich (2001, 2002, p. 302):
“nascido da animagdo, o cinema afastou a animagao para sua periferia, apenas para, por
fim [o cinema digital] tornar-se um caso particular de animagao”.

Embora, infelizmente, Manovich seja o tnico que eu encontro sendo citado hoje em
dia por essa proposigdo, nio foi o tinico nem o primeiro a publicar a afirmativa segundo
a qual todo filme é uma forma de animagao. Eu a tornei o primeiro ponto-chave de minha
“Introducao” a The lllusion of Life (A llusdo da Vida), publicado em 1991, ou seja, dez
anos antes — alegando que ndo apenas € a animagdo uma forma de filme, mas o filme,
todo filme, o filme como tal, é uma forma de animacgao®.

De imediato, isso significa que preciso modificar a afirmativa de Manovich: para
mim, o “por fim” ao qual Manovich se refere estd desde sempre no comego.

Por outro lado, € crucial afirmar que eu ndo fui o primeiro a reivindicar que o filme
per se é uma forma de animacgao.

Ao escrever, em 1973, sobre Emile Reynaud, o aclamado animador Alexandre
Alexeieff diz:

De certo, a invencdo do cinema foi patenteada por Reynaud, que nao
teve dinheiro suficiente para processar os irmaos Lumiere e vencer.

Em todo caso, € legitimo considerar o cinema como um tipo especifico
de animagdo, uma espécie de substituto vulgar, industrial (...) o qual
era destinado a substituir o trabalho criativo de um artista, tal como
Emile Reynaud, pela fotografia de modelos humanos em movimento.
(ALEXEIEFF, 1994, p. xix e xx)

3 CHOLODENKO, 1991a, p. 10, 22, 23 e 29. Ver também: CHOLODENKO, “Who Framed Roger Rabbit, or the
Framing of Animation”, 1991b, p. 213. Permitam-me acrescentar aqui: Manovich ndo é o primeiro e Gnico,
depois de mim, a postular que todo filme é uma forma de animagcao. Griffin (1994, p. 107) o fez em seu “Pronoun
Trouble: The ‘Queerness’ of Animation”.
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Ainda em 1973, Ralph Stephenson declarou sobre Reynaud:

Quaisquer que sejam seus méritos como um artista genuino, ndo ha ddvidas
sobre o seu lugar na histéria da animagdo. Ele ndo apenas inventou a técnica,
mas originou uma nova arte e foi o primeiro a desenvolver o filme animado (na
verdade, o cinema, caso se entenda por cinema o movimento, ndo a fotografia)
em um espetaculo. (STEPHENSON, 1973, p. 26)

Permita-me acrescentar: mesmo antes de Alexeieff e Stephenson, o filésofo de filmes
e midia japonés Taihei Imamura teve a mesma ideia em seu livro de 1948, Theory of
Animation (Teoria da Animagdo), ao postular a animagao como anterior ao filme e como
sua base, um postulado sobre o qual nos informa Mark Driscoll (2002, p. 280).

Serguei Eisenstein (1988) convenceu-se disso ainda antes, entre 1940 e 1943, no que
se tornaria Eisenstein on Disney, quando postulou a animagdo como a esséncia do filme*.

Se vocé estd se perguntando agora “quem foi Emile Reynaud?”, vocé estd dando
sustentagdo ao meu argumento.

Ok, eu explico. Emile Reynaud inventou o Praxinoscépio, o Teatro Praxinoscépio
e o Théatre Optique.

Todavia, antes de prosseguir com minha explicacao das realizagoes de Reynaud,
vejamos como ele é conhecido na literatura de Film Studies e estudos de animagao.

Aqui vao trés premissas: uma arqueologia extensa e intensa do tratamento dado
a Reynaud por essa literatura encontra-se além do alcance deste artigo; minha pesquisa €,
em grande parte, restrita a literatura em inglés quanto a esses campos’; e, mesmo assim,

4 Uma complicacao das datas surge aqui: Driscoll (2002, p. 270) afirma que Imamura “publicou os primeiros ensaios
do seu Theory of Animation, de 1948, na mesma época de seu mais famoso texto de 1940, Theory of Documentary
Film”. Entdo, se os primeiros ensaios de Imamura foram publicados em 1940 e, tal como Naum Kleiman (1988,
p. xii) escreve na “Introdugéo” a Eisenstein on Disney, “os primeiros fragmentos de Disney foram escritos em
setembro e outubro de 1940”, ndo apenas os primeiros ensaios de Imamura e seu livro foram publicados décadas
antes, eles foram possiveis, ndo apenas publicados, mas escritos antes que Eisenstein elaborasse os primeiros
fragmentos do que se tornaria Eisenstein on Disney. Uma pesquisa posterior seria necessaria aqui, porém, basta
dizer que 1940 surge como um ano-chave para dois textos decisivos sobre a animagao.

Como se pode inferir de minha discussdo segundo a qual ainda ndo hd, infelizmente, monografias sobre
Reynaud em inglés, ha trés publicagdes em francés, nenhuma das quais, obviamente, traduzida para o inglés e
em cujas informagdes eu tenho baseado minhas andlises. Tais obras serviram para resgatar Reynaud, na Franga,
do histérico esquecimento forjado por |4, ndo apenas pelo cinematégrafo dos irmaos Lumiére e o cinema que
se seguiu a partir dele, mas por aqueles que escreveram a histéria do cinema, incluindo a do cinema francés.
As monografias reanimadoras de Reynaud sdo: La Verité sur I'invention de la projection animée: Emile Reynaud,
sa vie et ses travaux (NOVERRE, 1926); Emile Reynaud, Peintre de films 1844-1918 (LOFFICE FRANCAIS
D’EDITION, 1945) e Emile Reynaud et Iimage s’anima (AUZEL, 1992). A de Noverre ocupa o lugar de honra ao
ser o primeiro livro ou, no caso, uma brochura, cujo objetivo é fazer Reynaud ressurgir, retornar a visibilidade
e ser reconhecido por suas contribuicoes. Em seu prefacio, o proprio Noverre (1926, p. 5) é congratulado por
ensinar ao mundo todo que “o inventor das projecoes animadas e da cinematografia em movimento continuo
do filme é Emile Reynaud, um francés”. De fato, a invocacdo de um Reynaud Prometeu (ibidem, p. 61) feita
por Noverre € reiterada por Alexeieff (1994, p. xix).

Quanto a Emile Reynaud, Peintre de films 1844-1918, em seu capitulo intitulado “Les Débuts de la
Cinématographie: Les Dessins Animés d’Emile Reynaud” [Os Primérdios da Cinematografia: Os Filmes Animados
de Emile Reynaud], Paul Reynaud (1945, p. 8) cita o livro Le Cinéma pour tous, dos historiadores do filme
Arnaud e Boisyvon: “le Théatre Optique...vint marquer l'inévitable avenement du mouvement et de la vie sur
I’écran” (“o Théatre Optique veio marcar a chegada inevitavel do movimento e da vida as telas”). Em outro

o
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minha pesquisa de Film Studies na literatura de lingua inglesa ainda esta em processo.

Entdo, posso apenas oferecer um relato provisdrio sobre a literatura desse campo: Emile

Reynaud é um nome que geralmente se procura em vao nos indices remissivos de livros

em lingua inglesa sobre histéria do filme, bem como a palavra animagao!® Nas ocasides

em que seu nome aparece, e isso ocorre com uma certa frequéncia, é colocado na pré-

histéria do cinema: ora ele e seu Praxinoscépio sdo meramente incluidos em uma lista de

24

capitulo desse livro, ou melhor, novamente uma brochura, o célebre historiador francés do cinema Georges
Sadoul (1945, p. 13) afirma: “Reynaud (...) est I'inventeur du dessin animé”. Mais ainda, que foi o projetor
Praxinoscépio de Reynaud que Meissonnier escolheu em 1882 para demonstrar para toda a Paris as fotografias
instantaneas de Muybridge, “cuja animagdo em tela a invengdo de Reynaud permitiu” (ibidem, p. 18). Assim,
Reynaud projetou fotografias em publico, em 1882, algo que os historiadores do cinema nao observaram.
Quanto ao livro primoroso de Auzel (1992, p. 43-44), o qual repete a histéria de Sadoul sobre essa projecao
de fotografias animadas, primeira no mundo, diante de numerosas personalidades e antecipando em treze
anos aquela dos irmaos Lumiere, alguém poderia apenas desejar que fosse imediatamente traduzida para o
inglés. Para Auzel (ibidem, p. 48), Reynaud, com seu aparelho Théatre Optique, patenteia “a alma da projecao
animada”. Por causa disso, Auzel (ibidem, p. 104) afirma que Reynaud é o “criador da sétima arte”, isto €, do
cinema. Todavia, em nenhum lugar pude encontré-lo afirmando explicitamente que o cinema fotogréfico é
uma forma de animagao. Em vez disso, enfatiza as diferengas entre animagao e cinema em Reynaud, o qual
via o cinema como “vulgar e ‘antiartistico’” (ibidem, p. 101), usou fotografia e, quando o fez, como um meio,
nao um fim, sempre retocou a imagem fotografica com seu préprio desenho e pinturas. De fato, Auzel (ibidem,
p. 110) designa Reynaud como “pintor de filmes”, reiterando o titulo da monografia de 1945, a primeira na
histéria do cinema. Também distingue entre os dessins animés (desenhos animados) e filmes de animagao
“no sentido estrito do termo: reproducao cinematografica de desenhos inteira e anteriormente realizados”,
dizendo que Reynaud “ndo é o primeiro a ter realizado um filme de animagao”, considerando-o “um dos mais
imediatos precursores do film d’animation”. Ele apoia essa distingao declarando que “o cinema de animagao
foi inventado duas vezes na Franga. Primeiro, vinte anos, bem antes (...) com Reynaud, pioneiro desafortunado
e desencorajado, depois por um outro pioneiro solitario, Emile Cohl” (ibidem, p. 107). Na medida em que o
sentido estrito do termo define, a meu ver, uma forma de filme de animagao e Reynaud animou o filme como
tal, criou ndo apenas o filme de animagao, mas a animacao de filme, a distincao de Auzel nao é determinante
para o nosso debate. De fato, ndo importa quao esforcadamente Auzel tente obrigar a definir Reynaud, e ele
o tenta com bastante empenho, para nds, ele parece escorregar ap6s uma série de posigdes contraditorias. Por
exemplo, Reynaud fez dessin animé, mas ele nao fez dessin animé; a obra de Reynaud é um microcosmo de
cinema, mas nao € cinema; seu trabalho estd deste ou daquele lado do cinema; ele é o criador da sétima arte,
mas ele ndo fez, de fato, era antagonista ao cinema, etc.

Acrescento: nao apenas Auzeul (ibidem) declara Reynaud “criador da sétima arte”, do cinema, procurando por
sua origem em sua obra, como é parcialmente antecipador do que Manovich vird nos dizer em 2001:

No momento do animatique (ou animagao de imagens sintéticas de computador), Gltimo
campo de exploracdo do cinema imagem por imagem, o paradoxo é que o cinema
fotografico constitui um paréntese fragil, enquanto o de Emile Reynaud, com seu conceito
de “animagdo de um suporte’, permanece operativo e exemplarmente nas fronteiras das
tecnologias de ponta (MANOVICH, 2001, p. 22).

Ele acrescenta: “o animatique (...) é certamente o tltimo campo de exploragao do cinema sem camera, prefigurado
por Reynaud” (ibidem, p. 109). Em outras palavras, a animagao de computador é o avatar do Théatre Optique
de Reynaud e dos filmes animados que ele criou. Contudo, em nenhum lugar, como disse, encontrei Auzel
explicitamente declarando que o cinema fotografico é uma forma de animagao. Longe disso, parece desejar
manter a diferenca entre eles. Por fim, recentemente, uma histéria do cinema francés foi traduzida para o
inglés, qual seja, Cinema is 100 Years Old (TOULET, 1995). Nele, Emmanuelle Toulet (ibidem, p. 70-71) traz
uma segao sobre Reynaud, intitulada “O Filme Animado Nasceu”, mas ela sugere, contraditoriamente, que o
Théatre Optique “o levou ao limiar da invengao do filme”.

Em alguns indices remissivos, a palavra aparece ocasionalmente. Todavia, em geral, € apenas uma referéncia!
E esta é frequentemente um desperdicio, dando a sensagdo de que se esta livre para ignorar a consideragao
sobre a animagao seja de quem for! Como em The Major Film Theories (ANDREW, 1976), em que aparece sob
“Animated Film” (Filme Animado), que se refere a Siegfried Kracauer ter se sentido livre para ignord-la em sua
consideragao da natureza do cinema como baseado na fotografia.
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dispositivos dpticos protocinematicos; ora ele e a variedade de suas invencoes recebem
um tratamento mais sinéptico, no maximo chegando a um paragrafo.

Tudo isso ja era de se esperar, visto que tais textos basearam-se em uma teleologia
que faz do cinema, ou seja, do filme fotografico, ndo apenas o objetivo, mas a medida.
Por esse prisma, seu Théatre Optique é visto como um dos dispositivos protocinematicos
que prepararam o caminho para o cinema, para os irmaos Lumiére, aos quais é dado
permanentemente o lugar de honra. O caso-limite disso, para mim, é aquele de DaiVaughan
(1990, p. 63) em seu adequadamente intitulado “Let there be Lumiére” (!), no qual ela
equipara suas primeiras projecoes publicas a singularidade do Big Bang! Porém, isso também
é verdadeiro mesmo quando um esforco para complicar o advento do cinema é subestimado,
como na secao de Roberta Pearson (1996, p. 14), “Early Cinema”, do The Oxford History of
World Cinema. O aspecto mais triste do livro é que Reynaud nao é encontrado no indice
remissivo (nem em nenhum outro lugar, tanto quanto pude perceber), nem mesmo na secao
“Tricks and Animation” (Trucagens e Animagao), ponto ao qual retornarei.

No maximo, o Théatre Optique é considerado por historiadores como tao préximo do
cinema quanto um tal dispositivo poderia estar sem ser cinema. Segundo David Parkinson
(1995, p. 12) escreve, “as animagoes encantadoras [de Reynaud] (...) trouxeram o cinema
para o limiar da existéncia”. No entender de Robert Sklar (1993, p. 18), o Théatre Optique
é uma “tela de entretenimento [que] falhou naquilo que o cinema viria a fornecer. Apenas
a falta de um nome mais adequado deve té-lo mantido distante de uma fama duradoura
como um simbolo de frivolidade tecnoldgica, tal como o Stanley Steamer, o automével
movido a vapor, que fracassou ao enfrentar o motor de combustdo interna”! Para Peter
Cowie (1971, p. 192), o Théatre Optique é um “reconhecimento” (visto que Reynaud
usou fotografia no periodo mais tardio da operagcao desta) “de que o futuro pertencia
a fotografia”. Noél Burch (1990, p. 9) observa isso como “uma espécie de beco sem saida”.
Richard Abel (1994, p. 15) designa-o meramente como um lugar de exibigdo de filmes no
momento em que surgiram os irmaos Lumiere, Mélies, Pathé, etc. (O subtitulo de Abel diz
tudo: “Cinema Francés, 1896-1914"). E, entao, ha a caracterizagdo de Reynaud feita por
Eric Rhode (1976, p. 25), com estas palavras isoladas: “Emile Reynaud, que supostamente
jogou suas maquinas no Sena”! Talvez, a passagem mais estranha e contundente esteja
no indice remissivo de Steve Neale (1985) em Cinema and Technology: Image, Sound,
Colour, no qual o Théatre Optique é listado, mas sem a localizacdo da pégina, a Unica
entrada sem informacao!

Em textos assim, que, de fato, o mencionam, nido ha analise real sobre Reynaud
nem envolvimento com ele, nem com o Théatre Optique por seus proprios méritos.
Ao contrario, Reynaud é tipicamente marginalizado, apresentado como um
acompanhamento opcional em relagdo ao curso/atragdo principal dos irmaos Lumiére, bem
como a prépria animacgao € tratada em relagdo ao cinema. Ocasionalmente, a bajulacao

acompanha o escarnio, explicito ou implicito, de sua obra como sendo insuficientemente
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cinema, como acontece em certos casos com a prépria animagdo. Nesse sentido, é
exemplar o tratamento que Reynaud recebe das maos de C.W. Ceram (1965) no texto
canonico The Archaeology of Cinema (A Arqueologia do Cinema), que parece configurar
o padrdo para o tratamento equivocado que Reynaud sofreu, na melhor das hipéteses, nas
histérias do filme em lingua inglesa, que, de algum modo, lhe dao tratamento significante.
Ceram estd dividido, ao mesmo tempo elogiando e condenando Reynaud, dentro de seu
projeto maior para diminui-lo e marginaliza-lo. Ele escreve:

Os shows [de Reynaud] continuaram a atrair fregueses até bem depois de filmes
genuinos serem oferecidos em numerosos cinemas. De fato, as imagens em
movimento de Reynaud (...) ttm um curioso encanto até hoje. Talvez isto baseie-
se na irrealidade com a qual as figuras um pouco fantasmagoricas movem-se
através de espagos curiosamente mortos (ibidem, p. 194).

Entdo, contradizendo o efeito da palavra genuino (e dos dois usos de curioso), o autor
dd uma reviravolta e declara: “de um ponto de vista relativo, a realizagdo de Reynaud
é extraordinaria. Ele projetou imagens coloridas, continuas e genuinas, numa época em
que ninguém mais estava fazendo isso (...)".

Todavia, qualquer reconhecimento significativo de Ceram (ibidem) em relagao
a Reynaud, neste caso, é imediatamente sabotado pelas palavras “ponto de vista relativo”
e o fato de que, para Ceram, as “imagens coloridas, continuas e genuinas” ndao poderiam
ser consideradas, ndo mais do que as “imagens em movimento” de Reynaud, como
“filmes genuinos”!

Com efeito, ao prosseguir, Ceram (ibidem) muda os termos de novo e volta-se contra
qualquer quantum de reconhecimento de Reynaud que tenha aparecido até entdo, com
estas palavras: “porém, com toda a objetividade, devemos reconhecer que Reynaud era
um desenhista mediocre, um visionario encantador, mas dificilmente um artista...”

Quanto ao tratamento dado a Reynaud na literatura dos estudos de animagao
em lingua inglesa, é decepcionante, ndo parece ser em larga medida melhor do que a
sua contraparte nos Film Studies. Talvez, Donald Crafton tenha dado o tom e os termos
para esse entendimento de Reynaud nos estudos de animagdo no mundo angléfono,
mesmo que, ao tratar de Reynaud, siga a deixa de Ceram e ndo a de Stephenson. Nem,
acrescento, a deixa de Robert Russett e de Cecile Starr (1976), que deram a Reynaud uma
Unica sentenca de reconhecimento em seu Experimental Animation: Origins of a New Art
(Animacao Experimental: Origens de uma Nova Arte), na pagina intitulada “A Note on
the Origins of Animation” (Uma Nota sobre as Origens da Animagao):

7 Esta caracterizagao do fantasmal e do morto cruza-se com meus “The Crypt, the Haunted House, of Cinema”
(CHOLODENKO, 2004); “Still Photography?” (CHOLODENKO, 2005), republicado no site do International
Journal of Baudrillard Studies (2008); tanto quanto com o meu “(The) Death (of) the Animator, or: The Felicity of
Felix”, partes | e Il. A parte Il estd em Animation Studies, no site da Society for Animation Studies (CHOLODENKO,
2007d). A parte | ird juntar-se aquela em breve. Ver nota 10 infra.
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No inicio, toda animacdo era experimental. Provinha do Teatro C)ptico (1892)
de Emile Reynaud, o qual, embora nio fotografado para reproducio em massa,
superou outros dispositivos de movimento-ilusao (tais como o Phenakistiscopio
de Joseph Plateau e o préprio Praxinoscépio de Reynaud) na habilidade para
retratar uma histéria inteira diante de um grande publico em uma tela maior do
que o tamanho natural. (STARR; RUSSETT, 1976, p. 32)

O préprio subtitulo do livro pioneiro e igualmente canbnico de Crafton (1982),
Before Mickey: The Animated Film 1898-1928 (Antes de Mickey: O Filme Animado 1898-
1928), ja evidencia o problema, dado que o Théatre Optique de Reynaud estreou em
1892! Baseando suas andlises em Ceram, que é de modo explicito indicado em rodapé,
Crafton (ibidem, p. 6) coloca de lado todos os dispositivos Opticos anteriores a 1895 ao
escrever: “uma certeza é que o cinema de animacgao ndo poderia ter existido antes de o
cinema vir a existir por volta de 1895”. Ao fazer dos filmes de animag¢do meramente “uma
subespécie de filme [i.e. cinema live action] em geral”, Crafton (ibidem) maquinalmente
exclui a possibilidade de considerar Reynaud um animador. De fato, afirma que Reynaud
“tem sido de forma ludibriosa chamado de ‘o pai do desenho animado”” (ibidem). Assim,
a obra de Reynaud nao é considerada animagao por ele. No maximo, declara, mesmo
deixando a questdo para nés (como ficara claro na parte Il deste paper): “porque seu
aparelho utilizou muitos principios gerais do cinema e porque ele projetou ‘imagens
em movimento’ para um publico, Reynaud pode ser legitimamente considerado um
precursor do cinema” (ibidem, p. 7)! Depois, Crafton muda os termos de suas analises
para o problema da influéncia, sugerindo:

Todavia, sua contribuicdo atual para a histéria do filme animado é mais romantica do
que real. Conceitualmente, seus programas ndo estavam muito distantes dos shows
de lanterna do século XIX, e ndo hd sinais de que suas encantadoras pegas de Pierrd
tenham influenciado algum dos primeiros animadores. O método de desenhar de
Reynaud, diretamente sobre o filme, tinha uma pequena instrugdo a oferecer (ibidem).

Permita-me interromper: acredito que alguém poderia ler o trabalho de pintura na
pelicula dos famosos animadores Norman McLaren e Len Lye como uma refutagdo de
qualquer tentativa de considerar tal pratica como ndo animagao, nio verdadeira animagao,
em outras palavras, uma defesa implicita de Reynaud como um animador. Crafton continua:

E improvével que algum dos pioneiros da animacao tenha visitado suas producées
no Musée Grévin (as quais, alids, foram substituidas por projecdes cinematograficas
pouco depois de 1900), ou sequer sabido de seu trabalho. (ibidem)

Dadas as 500 mil pessoas que assistiram as projecées de Reynaud em 8 anos, é
dificil compreender como Crafton pode dizer que é improvavel que algum dos pioneiros

da animacado tenha feito isso.
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Na verdade, para nés, a maior parte das asser¢cbes de Crafton é problematica,
levantando sérios questionamentos sobre sua conclusdao de que Reynaud ndo é um
animador. De fato, quanto a questdo da influéncia, em seu subsequente livro Fmile Cohl,
Caricature and Film (Emile Cohl, Caricatura e Filme), Crafton (1990, p. 91) revé sua
posicao, dizendo sobre Cohl: “é possivel também que o protocinemdtico ‘Pantomimas
Luminosas’ de Reynaud o tenha atraido”. Contudo, para fazer referéncia novamente a
The Oxford History of World Cinema, na secao “Tricks and Animation”, Crafton (1990a,
p. 71), lamentavelmente, abstém-se de fazer qualquer mencao a Reynaud, dizendo:
“a histéria geral do filme animado comega com o uso de efeitos transitérios de trucagens

I//

em filmes por volta da virada do século” (pergunto: o que é o “geral” em “historia geral”?!).

Assim, nesta publicacdo que vende a si prépria na capa como “A Histéria Definitiva

|//

do Cinema Mundial”, Reynaud ndo merece sequer um olhar, seja em termos de histéria
do filme de animagdo, seja do cinema!

Parece que, apés Before Mickey, de Crafton, referéncias a Reynaud se tornaram raras em
livros de lingua inglesa sobre animagao, apenas Giannalberto Bendazzi (em traducao), Paul
Wells e Esther Leslie reconhecem sua existéncia. Por outro lado, pode-se questionar que, desde
entdo, boa parte das publicagoes surgidas abordam temas diferentes da “protoanimagao”,
assim, a auséncia de Reynaud ndo € algo calculado e levado em conta. De todo modo, gostaria
de pensar que este artigo pode ajudar a iniciar tal retorno e reconsideragao, até mesmo servir
como uma recuperagao de Reynaud, na verdade, uma reanimagao, uma volta dos mortos,
entre os quais ele estava, para os estudos de animacgao e Film Studies, paralelamente com o
projeto maior de recuperar, de reanimar a histéria da animacao para os estudos de animagao,
para os Film Studies e, sem duvida, para todos os estudos.

Felizmente, a publicacgdo italiana de 1988, de Bendazzi, Cartoons: Il Cinema
d’Animazione 1888-1988 foi traduzida e publicada em inglés, em 1994, como Cartoons:
One Hundred Years of Cinema Animation (Cartoons: 100 Anos de Cinema de Animacao).
Com o seu tratamento e sua abordagem ponderados das invenc¢des de Reynaud focados
no Théatre Optique, Bendazzi (1994, p. xv) comega a situd-lo a partir de Ceram e Crafton.
Ele reconhece que “os primeiros shows animados (Pantomimes lumineuses, Paris, 1892)”
foram os de Reynaud e o descreve como “o inventor da animagao” (ibidem, p. 6), cuja:

(...) contribuicdo dnica (...) expandiu a dimensdo do tempo e teoricamente abriu
ilimitadas possibilidades para imagens em sucessao rapida (...). Daquele momento
em diante, as imagens (...) iriam flutuar, contando uma histéria, formando um
movimento narrativo (ibidem).

E também aqui, no Prefacio do livro, que encontramos a homenagem de Alexeieff a Reynaud
como inventor ndo apenas do filme de animagdo, mas do cinema como uma de suas formas®.

8 E Bendazzi também faz homenagem a Reynaud como artista, um reconhecimento, ao contrdrio do desdém de
Ceram. Nesse sentido, eles seguem Georges Sadoul (1945, p. 24), que é s6 elogios quanto ao lado artistico em
Reynaud, dizendo de seu Autour d’une cabine: “para voltar a ver um desenho animado com tal duragao, tal
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Quanto a Wells (1998), em seu favor, devemos dizer que, em sua “Introdugao”
a Understanding Animation, faz referéncia a reivindicagao de Stephenson, até mesmo
cita sua apreciagdo laudatéria palavra por palavra. Ao mesmo tempo, ndo esta claro se
ele subscreve a abordagem de Stephenson, dado que, até na citagao, Wells categoriza o
Théatre Optique de Reynaud como “protocinema”, ndo parece considera-lo animagao
e presume a “questdo mais significativa” re: o Thédtre Optique é um caso de indUstria,
ndo de arte’. Em 2002, Wells parece rever sua posi¢ao, situando Reynaud sob o termo
“protoanimagao” no Glossario, em Animation: Genre and Authorship (Animagao: Género e
Autoria). Ali, Wells (2002, p. 136) afirma que o “Theatre [sic] Optique (...) pode reivindicar
ser o primeiro mecanismo auténtico a aparentemente projetar imagens animadas em
uma tela”. A palavra “aparentemente”, no entanto, continua inexplicada. Em todo caso,
com essa publicacdo, Wells reconhece a natureza duplamente progénita de Reynaud —
protocinema, protoanimagao — embora, diferente de Stephenson, Alexeieff e Bendazzi,
ele hesite em nomeé-lo como animador.

Quanto a Leslie (2002), refere-se a Reynaud em seu Hollywood Flatlands: Animation,
Critical Theory and the Avant-Garde (Planicies de Hollywood: Animacao, Teoria Critica e
asVanguardas). Contudo, trata-o de forma apressada e, surpreendentemente, até se omite de
afirmar com clareza que o Théatre Optique ndo projetava apenas para “familia e amigos”
(ibidem, p. 3), mas para um publico eventualmente em niimero de 500 mil espectadores,
e outros detalhes-chave relacionados a isso, para ndo mencionar o postulado de que o
papel de Reynaud fora decisivo em animar o filme de animagao. Em vez de ser colocado
em primeiro plano por Leslie, ele aparece largamente emaranhado na tessitura das paginas
iniciais de seu texto, em que Emile Cohl, Ftienne-Jules Marey e outros tém grande presenca.

Aqui, devo acrescentar que Manovich (2001, 2002), em The Language of New Media,
ocupa-se do Teatro Praxinoscopico de Reynaud, de 1879, mas informa a data equivocada
de 1892, sugerindo que ele quis se referir em vez disso ao Théatre Optique de Reynaud,
embora sua descricdo pareca adequar-se melhor ao Teatro Praxinoscépico, principalmente
porque seu pardgrafo seguinte é sobre “os mais imediatos predecessores do cinema”
e seu uso do looping. Mesmo ai onde esperardvamos abordagens até privilegiadas de
Reynaud e seu Théatre Optique, elas estdo faltando. A contribuicdo singular de Reynaud

é decepcionantemente preterida, tanto por Manovich quanto por Leslie.

perfeicdo e espirito, serd necessario aguardar o amadurecimento de Walt Disney”. Ver também Sadoul (1972a,
p. 215), em que hd uma entrada para Reynaud, descrevendo-o como “criador imaginativo dos desenhos animados
do pré-cinema, que foi o primeiro a organizar apresentagoes regulares de imagens animadas (em cores e com
acompanhamento sonoro) no Musée Grévin em Paris, em 1892. Um artista de génio e um maravilhoso ‘pintor
no filme’”. E Sadoul (1972b, p. 19, 278), curiosamente, nomeia Pauvre Pierrot (1891) e Autour d’une cabine
(1894), ambos de Reynaud, “as primeiras obras-primas do desenho animado”! De fato, Auzel (1992, p. 112)
afirma sobre Sadoul: “certos historiadores do cinema, como Georges Sadoul, tém razao em considerar a obra
de Reynaud como um momento capital da criagdo cinematogréfica e do cinema de animagao (...)".

9 Em sua brochura anterior, Around the World in Animation, Wells (1997) também situou Reynaud em termos de
cinema, ao escrever sobre o “protocinema pioneiro do Théatre Optique criado pelo francés Emile Reynaud”.
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Dessa forma, enquanto varios livros sobre animagdo nem ao menos referenciam
Reynaud, mesmo entre aqueles que o fazem, varios |he dao bem menos reconhecimento
do que, a nosso ver, ele merece. Em suma, onde Reynaud é de algum modo considerado,
tende-se a encontrar estudiosos do cinema em publicagdes de lingua inglesa situando-o,
ndo como um cineasta, ou hdo como um verdadeiro, genuino cineasta, mas, em vez disso,
como um precursor do filme, do cinema: um protocinematico. E estudiosos de animacao
em publicacoes de lingua inglesa fazem o mesmo com a sua propria disciplina, situando-o
ndo como um animador, ou ndo como um verdadeiro, genuino animador, e na melhor

das hipéteses, como um precursor da animagao: como protoanimagao.

Portanto, Reynaud sofreu uma histérica marginalizagao, até mesmo um apagamento,
pelo cinema e por seus profissionais, a exemplo do que o cinema e seus profissionais
fizeram com a animacdo em si; a literatura inglesa dos Film Studies pesquisada até
agora e a literatura de lingua inglesa de estudos sobre animagao tém, em larga medida,
duplicado isso. Assim, proponho que, se a animacao tem sido marginalizada, e até apagada
pelos Film Studies, Reynaud revela-se para mim o mais marginalizado, o mais apagado,
a figura singular na histéria do cinema e da animagao, e nao apenas nos Film Studies, mas
também nos estudos de animagdo. Sua contribuicdo €, em grande parte, ndo reconhecida,
ou muito pouco admitida. Nesses livros que o postulam como “protocinematico” ou
“protoanimador”, na melhor das hipéteses, Reynaud é tratado como um Moisés, um
lider que traz seu povo para a Terra Prometida, mas nao pode, ele mesmo, atravessa-la.

Todavia, para nés, alguma coisa dele deve fazer essa travessia, por dentro, com e sem
aqueles que assim o fazem. Em outras palavras, ele é uma figura da fronteira, das bordas;
e dessas que sao sempre perturbadoras, até mesmo para o pensamento e para localiza-las.
Para n6s, uma tal figura é privilegiada em animagao, porque é um in-betweener.'> Um in-
betweener como o espectro; e para mim, Reynaud é um espectro singular, transformando
o proto em proteu e assombrando, como as figuras em suas Pantomimes lumineueses,
(0 advento) ndo apenas (d)a animagao, mas (d)o cinema, mesmo quando esse espectro
(incluindo o de Reynaud) assombra os estudos de animagao e os Film Studies." Para
nos, portanto, seu trabalho seria, a0 mesmo tempo, filme de protoanimacao e filme
de animagdo, nem simplesmente filme de protoanimagdo nem filme de animagdo; ao
mesmo tempo ambos, protocinema e cinema, nem meramente protocinema nem cinema;
ao mesmo tempo, instituindo de modo singular o filme de animacao e o cinema, instituindo

singularmente todo filme como uma forma de animagao.

10" Ver meu ensaio “Who Framed Roger Rabbit”, sobre esta figura re: o quadro, o litoral, etc.
1T Ver meu trabalho sobre o espectro e o Cryptic Complex como figuras privilegiadas da animagao, cinema, filme
e fotografia nos artigos listados na nota 6 supra.
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Assim, ndo é de surpreender, e por vdrias razes, que Reynaud ndo seja bem
conhecido no mundo angl6fono, nem sequer como animador do filme animado. Todavia,
e minhas palavras agora mesmo o indicaram, para mim e também para Alexeieff e
Stephenson, Reynaud fez mais com seu Théatre Optique: ele animou ndo apenas o filme

animado, mas o cinema.

Fig.1. Reynaud com o Théatre Optique

Nao que pudesse haver um tinico animador do cinema, porém ele € privilegiado, na
verdade, singular, em sua relagao com isso. Foi seu aparelho que me levou a reivindicar
em minha “Introdugdo” a The lllusion of Life que:

(...) o filme de animacao ndo apenas precedeu o advento do cinema, mas o
engendrou; que o desenvolvimento de todas essas tecnologias do século XIX
— brinquedos 6pticos, estudos em persisténcia da visdo, o projetor, a tira de
celuloide etc. —, exceto para a fotografia, deveria resultar em sua combinagao/
sintetizacdo no aparelho de animacao do Théatre Optique de Emile Reynaud, em
1892; que, invertendo a sabedoria convencional [essa animagao era o enteado
do cinema, sua forma mais inferior, como uma crianca para o adulto cinema
(isto é, caso pertencesse ao cinema de algum modo)], o cinema pode entdo ser
pensado como um “enteado” da animagao. (CHOLODENKO, 1991, p. 9-10)"

Uma inversdo desse tipo jamais fez o cinema deixar de ser um “caso particular de
animagao”, e os Film Studies, como estudo de cinema, nunca foram um caso particular,
portanto, de estudos de animagao.

12 Ver também o que Broadfoot e Butler (1991, p. 284) dizem sobre Reynaud. Ao mesmo tempo que nomeio
Reynaud na “Introducao” e em meu ensaio “Who Framed Roger Rabbit” (CHOLODENKO, 1991, p. 113), este
ensaio retoma e desenvolve a partir de tais inscricdes, procurando elaborar e, portanto, reanimar o lugar de
Reynaud na histéria do filme de animagao e animagao do filme.
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Fig. 2. Interior do Cabinet

—_-lPIANOS 6

e

Fig. 3. Fotografia exterior do museu com poster a esquerda

Ao assegurar sua patente para o Théatre Optique em 14 de janeiro de 1889, Reynaud
iniciou as projegoes do que Ceram (1965), em Archaeology of the Cinema, chama de “imagens
vivas” de Reynaud, no Cabinet Fantastique, do Museu Grévin em Paris, em 28 de outubro
de 1892, eventualmente projetando seu Théatre Optique 12.800 vezes para mais de 500 mil
espectadores, como indiquei, até a performance de encerramento em 28 de fevereiro de 1900."

1:

Ver: CERAM, 1965, p. 193-194; e AUZEL, 1992, p. 75. Ver também: QUIGLEY, 1948, p. 147-148. De imediato,
Quigley (ibidem, p. 148) também destaca a contribui¢cao de Reynaud por seu “pioneirismo no uso dramatico
da midia, tanto quanto introdutor de dispositivos técnicos os quais foram prontamente adaptaveis ao uso
de imagens em movimento”, porém, a0 mesmo tempo, situa-o como um showman de sombras magicas
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Ao olhar mais de perto essa imagem externa do Museu Grévin, pode-se ver, a esquerda,
o poster de Jules Chéret para o que Reynaud chamava de “Pantomimes Lumineuses”.
Aqui, segue um close-up do poster.

MUSEE GREVIN

QWS

Fig. 5. Imagem de fitas de filmes

que influenciou a arte-ciéncia “da valida imagem em movimento” (ibidem) muito mais do que pertencendo
a isso. Gostaria de dizer que Reynaud, tal como a (sua) animagao, assustadoramente duplica o cinema,
pertencendo-lhe sem pertencer-lhe. E uma parte e aparte dele ao mesmo tempo, um pertencimento assustador que
“provoca mal-estar a verdadeira propriedade do préprio pertencimento”, para citar William Schaffer, com referéncia
a “Who Framed Roger Rabbit”. Ver: SCHAFFER, 2007, p. 483, n. 2.
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Fig. 6. Imagem da grande roda

As projecdes de Reynaud consistiam em filmes curtos (com ao menos 10 minutos
de duracdo) de narrativas curtas, compostas por desenhos coloridos retroprojetados
em uma tela para um publico espectador. Os desenhos vinham sobre fitas de celuloide
transparente'. Cada quadro era separado do seguinte por uma perfuragdo que funcionava
(imagem 6) com um pino na bobina metalica, essa grande roda, para mover os filmes para
frente e para tras. Seu dispositivo de perfuragdo/pino havia sido nomeado pelo famoso
historiador de filme francés Georges Sadoul (1945, p. 18) “a primeira forma de filme sem
a qual o cinema teria sido apenas um sonho de um inventor imaginativo e romantico” e
reivindicado por Paul Reynaud (1945, p. 31) como objeto de seu pai que fora “apropriado”
pelos irmdos Lumiere, para seu cinematdgrafo'®, o qual teve sua estreia piblica em 28
de dezembro de 1895, trés anos e dois meses depois do Théatre Optique de Reynaud.

Na verdade, Dominique Auzel (1992, p. 60-62) relata que, em janeiro ou fevereiro
de 1894, os irmdos Lumiére pediram o favor de assistir, nos bastidores, ao funcionamento
do aparelho operado por Reynaud, tanto quanto reitera a anedota de Maurice Noverre de

14 Que ele tenha usado tiras ou fitas de celuloide é assegurado por Stephenson (1973, p. 25), Crafton (1982,
1987, p. 7) e Crafton (1990, p. 122). Bendazzi (1994, p. 5) diz “uma grande fita, um verdadeiro filme com
o0 apoio de uma tela...”. Em Sadoul (1945, p. 63), |é-se: “uma série horizontal de imagens desenhadas sobre
cristaloide (placa de gelatina)”. Toulet também diz que ele pintava as imagens em gelatina. A imagem da fita em
Auzel (TOULET, 1995, p. 61) surge para mostrar uma tira sozinha de celuloide. O filme de Celuloide (nitrato
de celulose) foi inventado nos anos de 1880 e Reynaud aparenta ter tirado vantagem disso para o seu Théatre
Optique. Todavia, seja celuloide ou gelatina (como um distinto do celuloide), uma coisa parece clara: suas tiras
ou fitas ndo eram feitas de placas de vidro, como havia sido sugerido.

15 Paul Reynaud (1945, p. 31), o filho de Emile, fez tal afirmagao em [’Office Francais d’édition (repetida em Auzel
[1992, p. 49]). Ver os debates sobre a controvérsia em torno da placa dedicada aos Lumiére no Apéndice a
publicacao de Noverre, de 1926, em particular, os comentarios de Pierre Nogués, especialmente sua carta
publicada em réplica a outra dos irmaos Lumiere, na qual reivindicam o privilégio da invencao da cinematografia.
Nogués (1926, p. 84) sustenta o argumento de que o sistema de perfuragdo criado por Reynaud seria a base
para o Cinematégrafo Lumiére, cuja gloria e sucesso, segundo ele, sao exclusivamente devidos aquele.
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que tiveram uma demonstracdo completa em sua fabrica, forcando Reynaud a comentar,
posteriormente, que “esses homens vém ver esses aparelhos com uma frequéncia um pouco
demasiada”’. O argumento estd, portanto, claramente construido, o de que Reynaud
influenciou os irmaos Lumiére, influéncia esta que eles jamais reconheceram. Uma questao é
suscitada: é possivel que, com um uso tdo amplo do termo animado, os Lumiére o evitassem
em sua propria publicidade, seus programas impressos, etc., como um artificio para tentar
mascarar sua relagdo com o Théatre Optique de Reynaud, ao mesmo tempo que suas
declaragdes publicadas parecem ter sempre evitado mencionar Reynaud?!"” Outro ponto:
na aplicagao de patente para o Théatre Optique de Reynaud, em 1° de dezembro de 1888,
ele afirma: “as poses [sucessivas] podem ser desenhadas a mao ou impressas por qualquer
procedimento de reprodugdo, em preto ou em cores, ou obtidas a partir da natureza por
meio da fotografia” (les poses [successives] peuvent étre dessinées a la main ou imprimées
par un procédé quelconque de reproduction, en noir ou en couleurs, ou obtenues d’aprés
nature par la Photographie) (REYNAUD, 1945, p. 58). Isso significa que Reynaud antevia
seu dispositivo projetando ndo apenas imagens desenhadas, mas fotografadas, e poderia ter
entrado com uma agao legal contra os irmaos Lumiere (e Edison) por violagdo de patente.
Aqui vai outra imagem do Théatre Optique de Reynaud.

Fig. 7. Segunda imagem do Théatre Optique

16 Paul Reynaud (1945, p. 31) também registra a visita aos bastidores e reflete sobre ela. Reynaud também observa
que Thomas Alva Edison veio ver o Théatre Optique de seu pai na Exposicao Universal em Paris, no ano de
1889 (ibidem, p. 30-31), algo que Auzel também constata, acrescentando que os irmaos Lumiere, igualmente,
o viram la (ibidem, p. 48). Ambos, Paul Reynaud e Auzel concluem que Edison, tanto quanto os irmaos Lumiere,
falsificou o sistema de perfuracdo patenteado e criado por Reynaud.

17 Além disso, Auzel (1992, p. 62) comenta que a resenha sobre o aparelho dos Lumiere em La Revue générale, ao
concluir com estas palavras — “Le cinématographe permet de montrer a toute une assemblée, en les projetant
sur un écran, des scénes animées, durant prés d’une minute” (O cinematdgrafo permite mostrar cenas animadas
projetadas sobre uma tela, para um pdblico, durante quase um minuto) —, visto ndo ser encontrada a palavra
fotogréfico entre cenas e animadas, “subentende uma negacao total do Théatre Optique”. Contudo, para nds,
o verdadeiro termo animado serve para inscrever Reynaud, seu uso, em um reconhecimento implicito.
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Para mim, Reynaud e seu aparelho de animagao se deparam com dois caminhos
de uma sé vez: para tras, em direcao aos primeiros dispositivos de animagao anteriores
ao seu Théatre Optique, até mesmo brinquedos filoséficos, entre eles os seus préprios,
o Praxinoscépio e o Teatro Praxinoscopio — na verdade, de volta para o primérdio de
dispositivos que oferecem a ilusdo da vida e a vida da ilusdo (incluindo autématos e
teatro de autdbmatos, a Fantasmagoria de Robertson, nos anos de 1790, etc. — tudo o que
Ceram exclui da pré-histdria do cinema'®) —, e, para frente, em direcdo ao cinema, ao
Cinematografo (nome que os irmaos Lumiéere deram a seu dispositivo, mas que serve, para
no6s, como termo genérico para o aparelho cinematografico), dispositivo que, a meu ver,

do mesmo modo, anima a ilusdo da vida e a vida da ilusao'
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[rrr———

100.000
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rand pied et eur piod & manette. Par st
empe Lo r, il convisat surtoat pour les jeuncs gens
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gie o d'in abat-jour,

INSTRUCTION
Monter Vappareil sur son pied et plquer le bougesir sur I'extrémité de la broche.
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Fhotographis et en Couleurs
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3 T Doy oG 1, e Bl (7

Fig. 8. Sujets Animés

18 As vdrias exclusdes de Ceram (1965, p. 15, 17, 21) como desempenhando “nenhum papel na histéria da
cinematografia” incluem: “cenas animadas”, teatros de sombra chineses, indianos e javaneses, os autématos
barrocos, o teatro de marionetes, “o escritor” de “Jacques Dros” [sic] e as sugestoes de “Heron [sic] de Alexandria”
de seu Peri automatopoietikes (Construcdo de Teatros Autbmatos). Ver: “Speculations on the Animatic Automaton”
(CHOLODENKO, 2007b).

19 Para uma enumeracao de todos os modos segundo os quais o Théatre Optique prefigurou o cinema, incluindo
as trucagens de Mélies, o cinema sonoro, o musical, o filme a cores, etc., ver: AUZEL, 1992, p. 94-114. E isso
inclui, obviamente, a inauguragao da narrativa filmica por Reynaud.
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Fig. 13. Poster do Musée Crévin

De tal forma Reynaud acreditava estar fazendo animagdo, que isso estava ali para
todos verem: ele colocou em primeiro plano o termo-chave animado na publicidade
de seu trabalho. O termo segue adiante em suas propagandas para o Praxinoscépio em
1877 — “temas animados” e “temas animados a cores” (imagem 8), em um andncio, e “os
desenhos animados do Praxinoscépio”, seu “brinquedo 6ptico produzindo a ilusao de
movimento” (imagem 9), em outro —, em seu antncio do Teatro Praxinoscopio em 1879
— “cenas animadas curiosas” (imagem 10) —, em seu andncio de 1880 para as Proje¢des
do Praxinoscépio — como “projecdes animadas” e “temas que animam a si proprios”
(imagem 11) —, em sua vinheta publicitiria de 1892 para o Théatre Optique — “cenas
animadas” (imagem 12) —, e em seu programa posterior do Théatre Optique — “projegdes
animadas” (imagem 13).

Crucial para nossa tematica, o termo-chave de Reynaud, animado, prossegue com a
expressao-chave fotografias animadas, por meio da qual o cinema foi conhecido em seus
primeiros tempos, a0 menos na Franga, Inglaterra e col6nias desta.

Se 0 espaco permitisse, eu teria desconstruido esta expressdao demasiado carregada
— fotografias animadas — de modo mais amplo do que o esquema simples a seguir, o
qual, apesar de tudo, funciona: a animagao — como graficos animados, isto é, desenhos
animados (escrituras animadas, também) — subordina o cinema — como um foto-grafico
animado, uma subcategoria do grafico, cuja predicagao é também marcada no termo

familiar cinemato-grafia e que Jacques Derrida (1976, p. 9) explicitamente nomeia uma
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forma da grafia como escritura. Na medida em que a foto-grafia é um caso particular
de grafia, a escritura/desenho com a luz; e a cinemato-grafia é um caso particular de
grafia, a escritura/desenho com o movimento (kinema, kinesis), no caso da fotografia,
a animacao engloba e subordina ambas, a escritura/desenho com vida e movimento,
a vida e o movimento de tudo e todos.

Assim, em resposta ao fato de os Film Studies terem expulsado a animacao de
seu campo, considerando-a uma ndo forma de filme e, em vez disso, uma forma do
grafico, gostariamos de dizer que sim, a animagdo é uma forma do grafico. Todavia,
também o é o cinema, quer dizer, os Film Studies se equivocaram e erraram ao ndo
considerar o cinema uma forma do grafico! Forma de escritura e desenho, até mesmo
do modo como Derrida trata do grafico, e eu o fago seguindo Derrida em meus artigos
“Who Framed Roger Rabbit, or the Framing of Animation” (Uma Cilada para Roger
Rabbit, ou Uma Cilada para a Animacgao) e “The lllusion of the Beginning: A Theory
of Drawing and Animation” (A llusdo dos Primérdios: Uma Teoria do Desenho e
Animacgao) (CHOLODENKO, 2000).

Em poucas palavras, a animagdo subordina o cinema. O cinema é uma forma
de animagdo, um caso singular, uma forma reduzida e condicional de animagao!
E o Théatre Optique de Reynaud é um exemplar privilegiado dessa subordinagdo do
cinema a animacao, seus graficos animados projetados para um puiblico em uma sala sdo
cronologicamente anteriores, subentendem de modo légico e gramatolégico, modelam
teoricamente, para ndao mencionar a possibilidade de influenciar, direta e historicamente,
a animacdo de fotografias animadas dos irmdos Lumiére e seus avatares.

Poderiamos acrescentar uma questdo correlata: tal reviravolta significa que
a animagao ndo pode mais ser marginalizada pelos Film Studies do modo complacente
que adotou, vendo-a como a mais baixa, a menos significativa forma de cinema, do filme.

Aqui, permita-me chamar sua atencdo para algumas imagens que increvem
a animacgdo na primeira histéria do cinema, imagens que marcam seus realizadores
como animadores, o que eles fizeram como animacdes, e seus exibidores como
expositores da animagao.

Primeiro, a Inglaterra e suas col6nias. Aqui vai um antncio britanico (imagem
14) para o Teatrégrafo de Robert W. Paul em 1° de dezembro de 1896. Estd escrito:
“Fotografias animadas”.
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Fig. 15. Exterior do Egyptian Hall

Aqui, temos o exterior do Saldo Egipcio em Londres, onde, em 1896, David Devant
apresentou o Teatrégrafo de Paul — renomeado, significativamente para nossos propésitos,
Animatdgrafo — em seu show de magia. Note as palavras: “Improved animated photographs.
The finest in London” (fotografias animadas aprimoradas. As mais refinadas em Londres).

Aqui, é necessaria uma observagao: na medida em que o termo de Paul, animatdgrafo,
marca para mim a inextricavel coimplicagdo desconstrutiva do grafico e da animagao —
ao mesmo tempo, a escritura/desenho da animagdo e a animagao da escritura/desenho
-, cujas coimplicagoes desconstrutivas eu elaboro a partir de Derrida em “Who Framed
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Roger Rabbit, or the Framing of Animation” e “The lllusion of The Beginning” e cujas formas
nomeio como grafematico e o animatico — €, na medida em que o Théatre Optique de
Reynaud atualiza essa coimplicagdo em sua performance, ele poderia ter sido chamado
por esse nome, animatégrafo, subordinando o cinematogréfico ao animatogréafico.

A meu ver, o desenho precisa ser pensado de formas mais amplas, desafiadoras e
complexas, por meio do grafematico e do animdtico.*® A coimplicagao de escritura/desenho
— como o grafematico — e a animagdo — como o animdtico - significa que a escritura/
desenho é uma forma de animacgao e esta, por sua vez, € uma forma de escritura/desenho.
Como um exemplo privilegiado dessa coimplicagdo, o Théitre Optique de Reynaud
anima seus desenhos no processo de fazé-los aparecer e ao mesmo tempo desaparecer,
na verdade, movendo-os adiante e retirando-os para entdo colocd-los novamente a
mostra. Em todos os modos de desenho que eu delineio nesses dois artigos, até mesmo no
ambito do aparelho animatografico, na verdade, animatico, seguindo a l6gica de ambos
o grafematico e o animdtico, Reynaud estd animando suas charmosas, encantadoras e
sedutoras Pantomimas Luminosas, doravante para seu publico nos teatros.

A consequéncia dessa coimplicagdo desconstrutiva do grafematico e do animatico
no animatografico é que, ao transformar fotografias em fotografias animadas, isto €, em
cinema, a animagao duplica a si propria como uma animagao atualizada pelo filme, da
animagao virtual presente desde sempre na fotografia como uma forma do gréfico. De
modo que, agora, em vez de continuar a dizer que a animagao engendrou, isto €, animou
o cinema, exceto pela fotografia, podemos dizer que a animagdo animou o cinema
incluindo a fotografia, incluindo a animagao em fotografia, dado que a fotografia é a forma
de animagao que a animagdo reanimou como cinema.

Deve-se notar que isso constitui uma corre¢do a diferenga, que Stephenson esboga
na citagao acima, entre cinema como movimento (portanto, animacao para ele) e cinema
como fotografia (portanto, ndo animacdo para ele). Tal retificacdo é permitida porque
localizamos o movimento (portanto, animagao) na fotografia.

Assim, para todos aqueles tedricos do filme, como Siegfried Kracauer, no dizer de
Dudley Andrew (1976, p. 111), que fazem da “fotografia (...) o primeiro e basico ingrediente
do cinema”, o que incluiria o outro tedrico realista do filme, André Bazin, gostariamos
de propor que ha dois ingredientes-chave anteriores a fotografia, incluindo e, a meu ver,
subordinando grafico e animagao, cada um coimplicado no outro, inextricavelmente.
A fotografia é uma forma de animagdo, do animatografico, na verdade, do animatico,
uma proposicao que eu desenvolvo ndo apenas em “The lllusion of the Beginning”, mas
também em meu “Still Photography?”.

Nesse sentido, apesar de Gilles Deleuze (1986) afirmar em Cinema 1: A Imagem em
Movimento que o fotograma é imdvel e que o cinema nos da ndo o fotograma, mas, em vez

20 Um argumento dado por mim em “The lllusion of the Beginning” (CHOLODENKO, 2000, p. 10). Também meus
artigos “Who Framed Roger Rabbit” (idem, 1991b) e “The lllusion of the Beginning” se empenham em fazé-lo,
bem como meu “Still Photography?” (idem, 2005). “The lllusion of the Beginning” trata do grafico como desenho,
pensado a partir de Derrida, de Baudrillard e de Borges, relacionando-o com a animagao. Meu ensaio “Who
Framed Roger Rabbit” debate o grafico como escritura, pensado a partir de Derrida, vinculando-o a animagao,
enquanto meu “Still Photography?” discute o grafico como fotografia e filme, pensado a partir de Baudrillard,
relacionando-o com a animacao. Uso o termo animdtico em todos esses ensaios e o termo grafemdtico em
“The Illusion of the Beginning”.
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disso, uma imagem intermediaria, ele parece ao mesmo tempo insinuar que o fotograma nao
é absolutamente imével, mas, em vez disso, uma duragao pequena de tempo e movimento.

Diriamos que o fotograma (o still filmico) anima e é animado por essa pequena duragdo.?'
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Fig. 16. Poster do Egyptian Hall

Aqui, um poster do Saldo Egipcio, apresentando o Mutagraph de John Neville
Maskelyne, patenteado em 1897. Maskelyne era o diretor do Saldo. Estd escrito: “Fotografias
animadas... As primeiras e (novamente) mais refinadas de Londres”.
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Fig. 17. Carl Hertz

21 Portanto, relacionando Deleuze com Jean Baudrillard, como eu o fago sobre a stillness da fotografia em “Still
Photography?” (CHOLODENKO, 2005).
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Temos aqui o primeiro poster de filme na Australia, de Carl Hertz, 1896. Lé-se no
alto: “A maior atracdo do século”. E, na parte de baixo: “Fotografias animadas em cores
naturais”. Até onde eu pude precisar, foi 0 Animatdgrafo de Paul que ele adquiriu e trouxe, e

ndo o Cinematégrafo dos irmaos Lumiére! Entdo, isso é um caso de propaganda enganosal!

Fig. 18. Charles Urban

Vemos ai a Companhia de Comércio de Charles Urban, em Londres, 1900, distribuindo
os Star Films de Georges Mélies para o mundo. Na vitrine, pode-se ler: “Produtores e
exportadores essenciais a todos os requisitos pertinentes a fotografia animada”.

E, agora, vao algumas imagens da Franca.

Le Monde ayin’zre" H OR AM 4

.

Fig. 19. Le Monde Animé par 'aléthorama
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Primeiro, um poster de 1896 para “O Aléthorama”. Do significado grego de visdo
da verdade, de aletheia. Lé-se, arrebatadoramente, para nés: “Le Monde animé Par

L’Aléthorama”. (O Mundo animado Pelo Aléthorama).

,THEATRE"SAI.ON DES VISIONS DJARE:

rHUTUGRAPHI[S
ANIMEE S

Fig. 20. Le Gioscope

Segundo, um poster de 1899 para o Gioscope. Aqui, novamente: “Photographies
animées” (Fotografias Animadas). Note-se a imagem, tipica para o periodo, de um trem

chegando na estagao.

L
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Fig. 21. Le Biophonographe
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Terceiro, um poster de 1900 para o Biophonographe de Auguste Baron. Novamente
(embora seja dificil perceber no feixe de luz do projetor): “Photographie animée et parlante”

(Fotografia animada e falante).

|A GRANDE ATTRACTION NOUVELL
o ' EXPOSITIO!

Fig. 22. Ballon Cinéorama

Por dltimo, um anincio do Baldo Cineorama de Raoul Grimoin-Sanson, para a
Feira Mundial de 1900, em Paris. Lé-se: “La grande attraction nouvelle” (A Grande Nova
Atragdo), com “Projections panoramiques animées” (Projegdes Panoramicas Animadas)
escrito no baldo.? Infelizmente, ele ndo “saiu do chao” como projeto.

Fig. 23. Das Lebende Bild

22 Para mim, a demarcagao de fotografias animadas como “The greatest attraction of the century” no poster de Carl
Hertz, no ano de 1896, e, aqui, como “The Grand New Attraction” aproxima meus artigos da nog¢ao candnica
elaborada por Tom Gunning, de “cinema de atragoes”, especialmente meu “The Crypt, the Haunted
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E, aqui, da Alemanha, uma imagem “Shop Cinema” de Karl Knubbel, em 1903,
em Berlim. Lé-se: “Das lebende bild”. A Imagem em Movimento, a Imagem Viva. Esses
termos, “animado” e “vivo”, usados antes do termo “fotografia”, assim como o préprio
termo “fotografia”, por si s6, serdo deixados de lado em favor das expressoes “imagens em
movimento” (moving pictures — britanico) ou “figuras em movimento” (motion pictures
— notadamente, América do Norte), quando ter conhecimento dessas imagens como
“animadas”, como “vivas”, ird, do mesmo modo, desaparecer.

Todavia, a animagdo como termo ndo desaparece por inteiro. O fato de aparecer em
nomes de brinquedos filoséficos protocinematicos, nomes tao carregados como Zootrépio
(o tropo, girando, da vida — W.G. Horner, 1834), Praxinoscopio (exibi¢cdo de agdes —
Reynaud, 1877), Zoopraxinoscépio (visualizagdo ao vivo — Eadweard Muybridge, 1880),
Viviscopio (visualizagdo da vida — criador e data desconhecidos) — que inscrevem a vida e
o movimento da animagao — e de passar igualmente aos nomes dos primeiros dispositivos
cinemdticos, ndo apenas o Animatdgrafo de Paul (UK) e o Mutagrafico de W.K.L. Dickson
(USA), mas o Bioscépio (visualizagdo da vida) — fez da palavra uma designagao usada por
tantos inventores que se tornou para Ceram (1965, p. 187) um termo evocando “mais que
qualquer outro (...) os primeiros tempos da projecao”, quando, “para muitos, os seguidores
das imagens dos primeiros tempos, aquela palavra magica resumia todo o entretenimento”.

O nome Bioscopio foi usado por Jules Dubosq e Léon Foucauld em seus primeiros
projetores, assim como por Georges Demeny, Birt Acres, Robert W. Paul, Charles Urban e,
como Bioscop, pelos irmaos Skladanowsky, na Alemanha. E a esses nomes acrescentariamos
o Vitascépio (visualizagao da vida — USA), de J. Stuart Blackton. Tais animados e animantes
nomes também significam para mim o dom do aparelho da animagao em si, da vida e do
movimento, até mesmo a reanimagdo do mundo e o tema que tenho proposto em uma

variedade de publicacdes, que as palavras grandiosas no poster do Alethorama anunciam.?

House, of Cinema” (CHOLODENKO, 2004) e “(The) Death (of) the Animator, or: The Felicity of Felix”, Part Il
(idem, 2007d). O ponto mais significante no retorno ao envolvimento com Gunning neste dltimo artigo € que,
ao elaborar a natureza de seu cinema de atragdes, Gunning involuntariamente torna a animagao a primeira, a
Gltima e permanente atracdo de cinema, portanto, também involuntariamente torna seu cinema de atragoes,
animacgao de atracoes.
23 Sobre essa reanimagdo, ver: CHOLODENKO, 1991, p. 18, 21 e 36, nota 34; idem, 2004, p. 110-111; idem,
2007a, p. 20-23, 69; e idem, 2007b, p. 496.
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Fig. 24. Mutoscope

Na medida em que prefixos como bio- e vita- persistem em dispositivos cinematicos,
como o Biograph, e em nomes de companhias, tais como (imagem 24) American
Mutoscope e Biograph (fundada por Elias Koopman, Harry Marvin, Herman Casler e W.K.L.
Dickson, em 1896) e Vitagraph (criada por J. Stuart Blackton e Albert Smith em 1897),
a marca da animacgdo igualmente persiste nesse registro para além dos primeiros cinco
anos do século XX, como, alids, tem sido no novo século, com o American Zoetrope de
Francis Ford Coppola.?* Obviamente, isso também ocorre com o Cinématographe (Franga),
visto que registra a escritura do movimento. Do grego kinema, kinein, podemos entender
figurar a animagao como dotada de e com movimento, isto é, a escritura/desenho, como
o fizeram o Kinetografo de Edison, como camera fotografica (1891), e seu Kinetoscépio,
como aparelho de visualizacao (1891) antes dele.

24 Muta- e muto-, como em Mutoscépio, do latin mutare, mudar, sdo prefixos que também demarcam a animagao,
na medida em que a animagao tem a ver com mutagao, metamorfose.
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Fig. 25. Cinématographe

E essa marca da animacdo deve ser encontrada também na dedicatéria em
homenagem aos irmaos Lumiere, no lado de fora do Grand Café, em cujo interior, eles
apresentaram suas primeiras projecdes em Paris, onde se 1é: “Aqui, em 28 de dezembro
de 1895, aconteceram as primeiras projegoes publicas de fotografia animada com auxilio

do aparelho cinematografico inventado pelos irmaos Lumiere” (AUZEL, 1992, p. 94).°

EMPIRE THEATRE.

CINEMATOGRAPHE,

LUMIERE'S.

The following Pictures will be shown:—

Dinner Hour at the Factory Gate of M.

THE CINEMATOGRAPHE,

whieh the Directors of the Eppire have pleasure in submitting
to you, meeds little introduction. It is a scientific con-
trivance which accomplishes nothing less marvellous than the
presentation before an Eupire audience of accurate records,
imstinct with life and actwlity, of real living moving scenes,
The development of instantineous photography has rendered
this marvellous result possible. By the employment of a highly

e band, actjged by most ing 18
& series of instantaneous hot photographs of a living
scenc are taken with such mpidity that all the varying snc-
cessive phases of the movement of a erowd, the bustle of u
railway station, the actions of a man at work, even the restless
‘motion. of the sea, the curl of the breakers, and the dashing of
the waves in spray upon therocks, are faithfully recorded for
all time. These photographg are taken at the rate of over 00
per minute. When they sl passed once more through the
Cinématographe and projecta by means of a powerful electric
Tight npon the screen, the don of images following one
another in the same ord with the same rapidity with
which they were taken, the $ffect is to reconstitute the scenes
| which they record with the most marvellons fidelity and
naturalness. The interval during which one picture is sub-
stituted for a succeeding onéfis so infinitesimal, that, the retinu
of the eye preserving one-mage nntil the next one takes its
place, an effect of absolntcontinuity and perfect illusion
ik stiaton o,

|

o eaz .

Lumiere at Lyons.
° Tea Time.
The Blacksmith at Work.
A Game at Ecarte.
The Arrival of the P’ari’: Express.
_ Children at Play, 4.
A Practical Joke on the Gardener.

Trewey’s Serpentine I'\libbon

Place des Cordeliers }Lyans)A
Bathing in the Medi;*runun.

nrrnnnnreoebenrnnnns

Under the Sole llamgmun{ of Monsieur TREWEY.

|
1

Fig. 26. Empire Theatre Program

25 A dedicatéria também é citada em Cholodenko (1991, p. 19). Nota: Auzel diz que a inscrigao para os Lumiere é
gravada diretamente na fachada do nimero 14 do Boulevard des Capucines. Nao recordo disso. De fato, pensava
ter visto uma placa, conforme disse em Cholodenko, 1991. Contudo, ndo percebi a placa dedicada aos outros!
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Gostaria de reiterar minha afirmacdo de 1991, com o acréscimo das palavras
“o0 aparelho animatografico”, que deveria ser lida como: “fotografia animada com auxilio
do aparelho animatografico, o aparelho animatico!” (exceto por causa da redundancia!)
(CHOLODENKO, 19914, p. 19) — aparelho da ilusdo de vida (imagem 26) e a vida da
ilusdo, incluindo a fotografia animada.

Observamos o Programa do Empire Theatre, em inglés, para os filmes dos irmaos
Lumiére e, na parte inferior, as seguintes palavras-chave “illusion of life” (ilusdo da vida).

Na mesma fachada do prédio, que mostra a dedicatéria em homenagem aos irmaos
Lumiere, Dominique Auzel (1992, p. 96) nos diz que ha uma placa bem pequena (tanto
que ndo percebi quando 13 estive), muito fragil, um post-scriptum ou um codicilo para
a gravura indelével consagrada aos irmdos Lumiére, no qual se pode ler: “Para Reynaud,
Marey, Demeny, Lumiére e Mélies, pioneiros do cinema, homenagem dos profissionais,
por ocasido do cinquentendrio 28-12-1945".

Ora, essa organizagao considerou Reynaud um pioneiro do cinemal!

Fig. 27. Musée Grévin Tableau

Aqui, mostro um incrivel tableau (“non-vivant”), instalado no Museu Grévin. Vi,
pessoalmente, oito anos atrés. Apresenta Emile Reynaud demonstrando seu Théatre Optique
a Georges Mélies, em pé a esquerda, Auguste Lumiére, sentado a esquerda, Louis Lumiére,
sentado a direita, e Gabriel Thomas, diretor do museu, em pé, atras de Reynaud, a direita.

De certo, isso animou meu pensamento sobre as relagdes da animagdo com o cinema!

E isso inclui como alguém deve pensar nesta afirmativa de Manovich:

(...) a constru¢do manual de imagens no cinema digital representa um retorno
as praticas pro-cinemdticas do século XIX, quando imagens eram pintadas e
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animadas a mao. Na virada do século XX, o cinema iria delegar essas técnicas
manuais a animacio e definir-se como midia de gravacio. A medida que
o cinema entra na era digital, essas técnicas vao se tornando novamente lugar-
comum no processo de filmagem. Consequentemente, o cinema nio pode mais
ser claramente diferenciado da animacao. (MANOVICH, 2001, 2002, p. 295)

Essa imagem de Reynaud demonstrando seu Théatre Optique aos irmaos Lumiere e
a Georges Mélies ilustra as afirmagdes que propus e as analises que desenvolvi, sustenta
uma proposicao bem diferente e uma mudanca na reivindicagao de Manovich. A animagao
delegou sua subforma, o fotografico, ao cinema e, portanto, o cinema jamais poderia ser
claramente distinto da animacao! Isso quer dizer também que, depois de tanto tempo
na sombra dos irmdos Lumiere (lumiere, é claro, significa “luz” em francés) e de Mélies,
com a minha analise e aquela mudanca, Reynaud passa a ser visto como jamais tendo
estado na sombra deles, fazendo-os juntar-se a ele em sua sombra, seu espectro. Isso

|//

também significa que o filme digital “retorna as praticas pro-cinematicas do século XIX,
quando imagens eram pintadas e animadas & mdo”, como declara Manovich. E um retorno
preeminentemente para nés a Reynaud, primeiro “pintor do filme”, exatamente como
Auzel afirma, que ndo fora abandonado pelo filme digital nem jamais o deixou”?.

Eu os deixo com uma imagem e sua proposigao, com a esperanca de que animem
seu pensamento sobre as relagdes da animagdo com o cinema, um pensamento que,
para mim, também deve reanimar aquele espectro que assombra ndo apenas o filme de
animagao, mas o cinema, que assombra, na verdade, ndo apenas o filme de animacao,

mas seu préprio advento, o espectro cujo nome é Emile Reynaud.

Alan Cholodenko é Senior Lecturer em Estudos Filmicos
e de Animagao e Honorary Associate da Universidade
de Sydney, tendo organizado e publicado, entre outros,
The Illusion of Life: Essays on Animation, primeiro livro
de ensaios académicos que teorizou animagao do mundo
(Power Publications in association with the Australian Film
Commission, 1991).

alan.cholodenko@sydney.edu.au

Tradugdo de Adriano C. A. e Sousa®”

26 Quando Manovich (2001, p. 304) declara que “a pintura digital a mao é (...) o mais 6bvio exemplo do retorno
do cinema as suas origens no século XIX — neste caso, as imagens de slides em lanterna mdgica feitos a mao,
o Phenakitiscopio e o Zootrépio”, ele infelizmente exime-se de mencionar, quanto mais de colocar em primeiro
plano, Reynaud e suas invengoes.

27 Essa tradugao foi possivel gracas a uma bolsa PNPD/CAPES concedida pelo Programa de Pés-Graduagdo em Educacio,
Arte e Histéria da Cultura, da Universidade Mackenzie-SP. Incorporei sugestdes de revisao técnica feitas por Christine
Veras, doutoranda pela School of Art, Design and Media, da Nanyang Technological University em Cingapura.
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