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Resumo: O cinema, uma das expressdes artisticas mais populares e influentes do
século XX, era, durante esses anos, objeto de fascinagdo. A tentativa de preservar a
experiéncia cinematografica e de a estender para la do ecrd foi desde cedo um ensejo
de muitos cinéfilos, e o star system tirou partido dessa necessidade mitica e afetiva para
criar produtos materiais que recordassem ou substituissem o que se vira na sala de

cinema.

O presente artigo reflete sobre memorabilia cinematografica como revistas, programas
de sessOes, fotografias (distribuidas nos mais variados formatos, desde cartonados,
cromos, postais), publicidade filmica (cartazes, cartonados, standees) e outros objetos
pereciveis a que as imagens do cinema foram associadas para instigar o consumo e
colecdo por parte dos cinéfilos. Pretende-se, ainda, chamar a atencdo para o cariz
patrimonial destes objetos. Outrossim, propuseram-se categorias para organizar esta
memorabilia e tentou-se compreender de que forma se espelham nestes itens duas

cinefilias distintas: uma popular e outra mais intelectualizada.

Palavras Chave: memorabilia cinematogréafica, revistas de cinema, cinefilia, fotografia
de estrelas, publicidade filmica

Abstract: Cinema, one of the most popular and influential artistic expressions of the
20th century, was an object of fascination. The attempt to preserve the
cinematographic experience and to extend it beyond the screen was, since early times,
a goal for many moviegoers, and the star system took advantage of this mythical and
affective need to create products that recalled or replace what is seen in the movie
theater.

The goal of this article is to understand cinematographic memorabilia such as
magazines, movie programs, photographs (distributed in varied formats), film
advertising (posters, lobby-cards, standees) and other perishable objects to which the
images of movies were associated to instigate consumption and collection by the
cinephiles. It is also our aim to draw attention to the patrimonial aspects of these
objects. Moreover, we propose categories to organize this memorabilia and we tried to
understand two distinct cinephilias that are reflected in these objects: the one that is

“popular” and the one that is “intellectualized”.

Keywords: film memorabilia, film magazines, cinephilia, movie star photography, film

publicity
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Considerac0es prévias
O presente artigo pretende versar sobre as diferentes materialidades do cinema, analisando e
contextualizando os tipos de objetos pertencentes a este espectro da memorabilia
cinematografica e propor a organizagdo destas pecas em categorias. Bem assim, é propdsito
deste trabalho demonstrar como alguns destes itens refletem dois tipos de cinefilia distintos:

um de feicdo mais popular e outro de cariz mais erudito.

Sob o ponto de vista metodoldgico, para responder a tal intento, tirou-se partido da analise da
quase totalidade de revistas especializadas em cinema publicadas entre 1912 a 2000 em
Portugal, bem como de uma revisdo bibliografica geral do tema e mencéo a algumas colegdes
museologicas que preservam e exibem estes objetos. A tematica da memorabilia
cinematografica é relativamente inexplorada em Portugal, tendo em conta a escassez de
trabalhos académicos que reflitam sobre esta matéria num espectro alargado. Por outro lado,
existem investigacfes sobre nichos especificos que compdem os objetos cinematogréaficas
colecionaveis, como cartazes (vd., a titulo exemplificativo, Trancoso, 2018; Ramos, 2014;
Samara e Baptista, 2010), habitualmente os produtos mais sonantes quando se pensa nas
materialidades do cinema extrafilmicas', e, mais recentemente, as revistas de cinema (vd.
Duarte, 2018). Ndo obstante, é de destacar, no ambito portugués, monografias divulgativas
como o catalogo da exposi¢do Cinema em Portugal: os primeiros anos, que se realizou em
2010 no Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa, que apresentou varios componentes
da memorabilia cinematogréfica pertencentes a colecdo da Cinemateca Portuguesa / Museu
do Cinema. Efetivamente, a Cinemateca Portuguesa tem levado a cabo, nos ultimos anos,
uma divulgacdo do seu acervo (filmico e ndo filmico) através de pequenas exposigdes
temporarias. Destaque-se igualmente o trabalho de alguns cineclubes, como o Cineclube do
Porto, na valorizacdo de espécimes como programas de sessdes de elevado interesse grafico
(CLUBE PORTUGUES DE CINEMATOGRAFIA, 2016). Em Espanha, onde ha uma maior
profusdo de objetos vinculados & memdria do cinema, sdo numerosos os estudos e catalogos

sobre colecdes cinematograficas para la das peliculas'.
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O cinema, como arte da imagem em movimento, teve a sua imaginaria associada a uma certa
fugacidade e impossibilidade de cristalizacdo, quer pela rapida sucessao de fotogramas, quer,
sobretudo, pela vinculacdo da assisténcia as salas de exibicdo. Desde cedo, contudo, que se
tentou materializar a experiéncia cinematografica — vista no ecrda — em objetos mdveis,
passiveis de serem guardados. A industria cinematogréafica tira proveito, sobretudo a partir
dos anos 20, desse desejo de um objeto que congele e avive a memdria da experiéncia
cinematografica, ao mesmo tempo que o alimenta: é o tempo do star system, que vingara até

ao final dos anos 50.

Os objetos que se adquirem e se querem guardar s&o, nesse sentido e na concegdo de
Baudrillard,

«(...) fora da pratica que deles temos, (...) algo diverso, profundamente relacionado com o
individuo, ndo unicamente um corpo material que resiste, mas uma cerca mental onde reino,
algo de que sou o sentido, uma propriedade, uma paixdo» (Baudrillard, 1993: 94).

A decisdo de guardar objetos que trespassem o seu tempo, a sua geracéo, €, a0 mesmo tempo,
um reflexo de um momento particular da humanidade: porque, afinal, «colecionamos a nés
mesmos» (Baudrillard, 1993: 99) a partir de objetos que nos relembram dos nossos sonhos,
medos, desejos e conquistas’'. Estes interesses adquirem, muitas das vezes — como neste
caso, se atendermos aos contornos quase religiosos que este habito obteve na primeira

metade do século XX — um cariz coletivo.

Gragas aos “colecionadores™" de objetos relacionados com o cinema, preservava-se, assim,
uma grande parcela da meméria de imagens da nossa civilizacdo — sejam elas ficcionadas ou
reais. Reside nessa materializagao e “objetificacdo” do cinema e das suas imagens (@ priori,
nao fixaveis pela sua natureza mutével) parte da esséncia da memorabilia cinematogréafica,
composta por elementos de natureza variada e distintos entre si, que, no nosso entender, se

podera dividir em quatro categorias principais:

1. OBJETOS DE COLECAO. Objetos “cinéfilos” feitos, desde logo, para guardar e/ou

colecionar. Inserem-se nesta categoria as revistas, os postais, os cartazes, as fotografias — que
11
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eram difundidos desde a década de 10 — e o merchandising, que se torna mais popular a

partir da segunda metade do século XX. Recorde-se, nesse sentido, os bonecos originais do
Mickey da Walt Disney e as estratégias de marketing surgidas nos anos 60 associadas aos
Universal Classical Monsters da Universal Studios (que fizera, anos antes, peliculas como
FRANKENSTEIN [James Whale, 1931] e DRACULA / DRACULA [Tod Browning, 1931],
com os cléssicos atores de terror Boris Karloff e Bela Lugosi) — e sobretudo as figuras de
acdo e de outros itens associados a grandes sucessos de bilheteiras (blockbusters), como
STAR WARS / GUERRA DAS ESTRELAS (Georges Lucas et al, 1977-2018) nas décadas
de 70 e 80.

2. OBJETOS DE CONSUMO. Objetos de consumo a que eram associados 0s rostos das
“estrelas” de cinema, de forma a impulsionar a compra por parte do cinéfilo. Tratam-se de
objetos de utilidade concreta, comestiveis ou de aplicabilidade efémera; isto é, objetos
pereciveis, a menos que conservados com dedicado cuidado. Inserem-se nestas categorias

embrulhos de caramelos, chocolates, caixas de fosforos e embalagens de tabaco.

3. SOUVENIRS. Objetos materiais, como aderecos e elementos de cendrios, utilizados nos
filmes pelos realizadores e atores, e que se tornaram «recuerdos» (Cervera 1999: 38).
Atenda-se, por exemplo, aos sapatos que Judy Garland usa no filme THE WIZARD OF OZ /
O FEITICEIRO DE OZ (Victor Fleming, 1939). Os cartonados (lobby-cards) e cartazes, bem
como outro genero de impressos de publicidade aos filmes, também se poderdo enquadrar

nesta categoria, enquanto objetos produzidos e distribuidos pela industria cinematografica.

4. OBJETOS HISTORICOS. Objetos que espelham e registam a propria evolucéo da historia
do cinema sob o ponto de vista da tecnologia. Inserem-se nesta categoria 0s objetos da
arqueologia da imagem em movimento: desde o pré-cinema — como lanternas méagicas — as
camaras de projecdo e de filmagem, aparelhos de som, material de laboratério, etc.
Conhecem-se colecionadores, como € o caso de Wilfred Ernest Lytton Day (1873-1936), que
desde os primeiros anos da invencdo do cinema j& guardavam e vendiam este genero de
equipamentos (Nogueira, 2004: 47). A maioria dos espolios das cinematecas consiste em

objetos desta génese, embora ndo exclusivamente.
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Tais categorias ndo devem ser lidas de forma estanque, até porque muitos itens podem fazer

parte de uma e outra tipologia: o cartaz pode ser um objeto histérico ou de souvenir. Dentro
destas quatro categorias, chamamos a atencdo para o facto de alguns destes elementos serem
colecionados ndo apenas pelo amor aos filmes, mas também, muito particularmente, pelo
modo como as vedetas, com a sua popularidade que extrapolava o @mbito cinematografico,
influenciavam e impulsionavam os fas a incorporar os seus comportamentos, habitos e
vestimentas (categoria 2). A preservacdo desses objetos dever-se-4 mais do que amor ao
cinema, ao amor ¢ o culto as “estrelas”. Estes objetos cumprem a dupla funcio de para além

de uma utilidade préatica concreta, serem também possuidos.

A fascinacdo exercida pelo cinema, manifestada nos objetos nomeados (alguns deles, quais
vanitas), constitui hoje um patriménio da humanidade onde «ha podido ir quedando
expresado el comportamiento de un siglo, sus formas de vida, sus costumbres, su grandeza o
mezquinidad» (Patino, 1999:15), as suas paixdes. A cinefilia, como nos demonstrou Edgar
Morin (Morin, 1980) e Basilio Martin Patino, chegou a ser «la mas esplendorosa religion de
nuestro tiempox» e os objetos desse amor ao cinema sdo «las huellas fisicas de su arte, o de su

secta, en la que, en vez de arqueologia habria que hablar de reliquias» (Patino, 1999:15).

Face a um fendmeno de tal dimens&o e complexidade, consideramos que o termo «cinefilia»,
na primeira metade do século, dificilmente se poderia ter manifestado uniformemente. De
facto, alguns autores fazem a distingdo entre cinemaniaco (aquele que revela um amor ao
cinema sem distin¢des, filtros, critérios, consumindo tudo de forma igual), o cinéfilo
(normalmente com uma imbricagdo entre o cinema e outros produtos culturais) e o
cinefagico (que sente uma atracdo e reivindica a periferia da cultura instituida, privilegiando
0s géneros populares e com defeitos, a série B, etc.) (Ferrando, 2012: 74). Para efeitos deste
artigo, ao invés da designacgéo singular cinefilia, adotamos a expressao cinefilias, fazendo a
distingdo entre trés principais: uma de cariz popular, que chama as massas que buscam
entretinimento e evasao — pode inserir-se, nesta categoria, o fa, aquele que tem uma paixao
cumulativa, com «neuroses de colecionista e fetichista» (Aumont apud Ferrando, 2012: 74),
embora nem toda a cinefilia popular se manifesta desta forma—; uma outra de caracteristicas,
dir-se-iam, “intelectuais”, por parte daqueles que refletem sobre o cinema e visam a sua
legitimacdo como arte; e, por fim, uma cinefilia algo hibrida, a meio caminho entres estes

extremos. Esta organizagdo corresponde, ressalvamos, a uma simplificacdo — a titulo
13
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exemplificativo, sdo muitos os géneros “populares” que apelam, igualmente, a fragdo

“intelectual”: recorde-se a simpatia dos Cahiers du Cinéma (Paris, 1951-) face ao cinema
americano em detrimento da “qualidade do cinema francés” entdo vigente. Em todas estas
cinefilias se sente a necessidade de colecionar objetos relativos as suas paixdes, com mais ou
menos intensidade e variando no conteido. A cinefilia popular é mais permeavel a colecédo
de retrato das “estrelas”, enquanto a mais “erudita” privilegiara, por norma, objetos

relacionados com a memoria e arqueologia do cinema.

Importa sublinhar que embora a UNESCO tenha considerado, na Recomendacdo sobre a
salvaguarda e conservacao das imagens em movimento (UNESCO, 1980), as imagens em
movimento como «uma expressao da personalidade cultura dos povos e que, por causa do
seu valor educativo, cultural, cientifico e artistico, formam parte integrante do patrimoénio
cultural de uma nacdo», a verdade é que a memorabilia cinematografica ndo-filmica (isto €, a
que extravasa a projecdo da imagem em movimento) carece, habitualmente, de valorizacdo
enquanto bem patrimonial. Uma das mais importantes institui¢ces de valorizagao de arquivos
filmicos — a Fédération internationale des archives du film (FIAF) — também tem como um
enfoque, desde a sua criagdo em 1938, a conservacdo de filmes. Estas posicdes sdo
compreensiveis se tivermos em consideracdo a quantidade de filmes que se perderam, na
primeira metade do século passado, pela falta de preservacdo e de bom acondicionamento
das peliculas (objetos frageis e altamente inflamaveis), antes do estabelecimento das
cinematecas enquanto lugares de conservacdo e divulgacdo do patriménio audiovisual.
Todavia, os testemunhos extrafilmicos reportam-se, também eles, a um legado da paixao do
cinema e, muito particularmente, de memoria e de identidade — aspetos essenciais para
falarmos em nocgbes de patriménio (Almeida, 1993: 408) — de uma coletividade num
determinado momento. Para além de exercerem uma fungdo de arquivo, constituindo um
patriménio historico e documental, estes objetos também podem adquirir valores estéticos
pela importancia que assume a fotografia e as artes graficas [Figs. 1-5]. Além do mais,
periddicos como revistas e programas de sessfes integram igualmente a nogdo de patrimonio
bibliogréfico, por refletir nogdes de memdria, historia e estética, segundo as ace¢des da Lei
107/2001 (Art. 85). Sdo, em suma, testemunhos de «civilizagdo ou de cultura portadores de
interesse cultural relevante», ou seja, um conjunto de bens culturais (Art. 2) que, na
definicdo de Leniaud, «uma geracdo sente que deve transmitir as seguintes porque pensa que

esses bens sdo um talisma que permite a sociedade compreender o tempo nas trés
14
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dimensdes» (Leniaud apud Almeida,1993: 409). Abordaremos, neste artigo, alguns desses

talismas, como as revistas, 0os programas de cinema, as fotografias colecionaveis, os pontos,
e alguma publicidade filmica como cartonados e cartazes, espelho desse tempo em que o
cinema — que é feito da mesma matéria daquilo que estdo feitos os sonhos (Cabrera Infante,

2001: 100) — movia milhares de pessoas que acudiam as salas de espetaculo e cineclubes.

mmﬁé-dne-clubedoporh-M]

Figura 1 — Retrato de Mary Pickford. Figura 2 — Programa de sessao com capa

Fonte: Cinegrafia (N.° 16), 1929 Porto (N.°260), 1958

As revistas e 0s programas de cinema

As revistas de cinema constituem um dos mais valiosos objetos cinematograficos néo-
filmicos, pela inestimavel informagdo de ordem noticiosa nelas contida, assim como pelas
criticas aos filmes e artigos de opinido, que nos demonstram bem as formas de entender o
cinema ao longo do tempo. Todavia, estas fontes ndo devem ser descuradas, igualmente, do
ponto de vista visual. Nelas ensaiaram-se e incorporam-se novos modelos de reproducéo
imagética”, de desenho, de caricatura, e, nos anos 50, de banda-desenhada (Duarte, 2018). Da
mesma forma, o papel desta imprensa no alimentar de uma certa cinefilia — a que quer ver as
fotografias das “estrelas” — reporta-se indesmentivel e foi um instrumento poderosissimo do
star system (Duarte, 2018: 88).

As fotografias dos filmes, enviadas pelas distribuidoras ou migradas através de outras
redacdes de revistas, nacionais e estrangeiras, possibilitavam ndo so6 guardar as fotografias
dos filmes ja estreados ou na iminéncia de estrear, mas também aqueles filmes que nédo se

viam (fosse pela censura ou por escolhas de distribuicdo), mas com os quais se sonhava.

15

Heranca - Revista de Histdria, Patriménio e Cultura | Volume 1 | Ntmero 2



ponteditora

HERANCA
Estas imagens, aliadas a critica cinematografica (também ela alimentada de entrevistas,

artigos e criticas de outra imprensa estrangeira), davam a conhecer ao publico cinéfilo novas
teorizacbes e movimentos do cinema. Nesse sentido, compreende-se que na imprensa
especializada se multipliqguem rubricas como «Filmes que ndo vimos» ou «Filmes que vamos

ver», que antecipam essa impossibilidade de os conhecer e de pensar sobre eles.

E nas revistas de cinema que mais se sente a existéncia de cinefilias distintas, que se
extremam particularmente a partir dos anos 50. Enquanto nas décadas de 20 e 30 a criticae a
teoria cinematografica coexistia (¢ bem) com as fotografias de vedetas e o teor “cor-de-rosa”
que se dedicava a vida pessoal das “estrelas”, a partir dos anos 50, passa a existir uma
completa cisdo relativamente a essa imprensa “hibrida”: por um lado, comeca a existir uma
imprensa que ser quer séria — e que, por este mesmo motivo, ird rejeitar todo o cariz
ilustrativo dos magazines, particularmente o das “estrelas” — por outro, existe uma outra
imprensa que vai continuar a publicar fotografias dos filmes, das estrelas no seu quotidiano.
Este fendmeno — o da procura de um cinema novo, a rejeicdo de stars — deve ser confrontado
com novas formas de pensar o cinema, como o Neorrealismo e a Nouvelle vague, onde os
protagonistas eram, muitas das vezes, atores ndo-profissionais. Nesse sentido, o papel da
estrela vé-se diminuido, embora em Hollywood prossiga a aplicacdo dos preceitos do star
system e o culto as vedetas. Estas duas vertentes — a de uma imprensa mais preocupada com
o bom cinema, e a de uma preocupada com as noticias do “estrelato” — demonstram duas
formas de entender o cinema e da sua relagédo afetiva com ele. Nesse sentido, as revistas

espelham uma cinefilia que ora € hibrida, ora intelectual, ora popular.

Os programas de cinema, que se inscrevem no ambito de publicacdes
periddicas especializadas, possuiam, até ao final dos anos 30, um
tratamento estético e informativo que ndo se confinava a mera
divulgacdo do filme (sinopse, ficha técnica, pequena critica): nela

publicavam-se fotografias dos atores, dos filmes, e curiosidades sobre

0s mesmos. Exemplo desse preciosismo ao nivel dos programas esta

patente no programa Trindade, do Cinema Trindade, no Porto. l
Verifica-se que, sob o ponto de vista grafico, Figura3 - Programa de sesséo do Cinema Trindade, dedicado
ao filme SCARLET EMPRESS / A IMPERATRIZ

nem todos 0sS numeros eram uniformlzados e VERMELHA (Josef von Sternberg, 1934). Em grande
destaque figura o nome e rosto da vedeta. Fonte: Programa

muitos revelavam engenhosas e apelativas '"ndade 1934
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composicbes [Fig. 3]. Além do mais, muitas destas capas eram assinadas (no caso dos

programas do Trindade da decada de 30, por Jodo Alberto e Jodo Heitor). Por sua vez, nos
anos 50 assiste-se a uma progressiva uniformizacdo dos programas de sessdo: tornam-se
menos personalizados e criativos, dominados pelas empresas de publicidade como a Belarte,

obedecendo a esquema pré-determinado e com menor interesse estético.

Fotografias das vedetas

A difusdo de fotografias das vedetas €, desde os primoérdios do star-system, fundamental para
a induastria publicitaria sediada em Hollywood e para que um filme vendesse bem. Os
fotografos de cena (still photographers) correspondiam a uma profissdo especifica que
tratava de fotografar quer aspetos de cenas concretas dos filmes (como se fossem
fotogramas), quer os seus protagonistas, habitualmente em poses glamorosas, para fins
publicitarios [Fig. 5-6]. As fotografias deste género eram distribuidas por todo o mundo,
fossem em revistas, cartazes, ou sob a forma de postais e cartdes-de-visita, em variadissimos
formatos. S&@o véarias as mencbes a empresas especializadas na reproducdo destas
fotografias¥', e ndo raras vezes as revistas oferecem, dentro da sua publicagdo, imagens
descartaveis das “estrelas”, como em nas revistas Portugal Cine (Lisboa, 1923) e Colipo
Cine (Leiria, 1930-1931). Ademais, considere-se que nos anos 30 e 40 é frequente que a capa

e contracapa, nos magazines, focalizem no rosto da star [Fig. 4-5].

A colecdo de fotografias era de tal importancia, que ainda hoje sdo numerosos albuns de
fotografias e de cromos guardados pelas cinematecas (Museu da Ciéncia da Universidade de
Lisboa, 2010: 86). Os pedidos insistentes para a publicacdo de fotografias das estrelas nas
revistas, bem como a referéncia aos clubs de fds com o principal objetivo de «decorar as
paredes com fotografias de Lilian Harvey» (Pereira, 1932: 3) e de vedetas afins, tornam
visiveis como a existéncia de fas e a sua organizacdo em fan-clubs é uma forma de cinefilia
popular e de um colecionismo popular por exceléncia. Em alguns casos mais drasticos do
culto as vedetas (recordar os suicidios na sequéncia da morte de Rodolfo Valentino), o objeto
idolatrado €, desta feita, 0 humano (Nogueira, 2004: 22). Na impossibilidade de o obter, o
colecionador busca tudo o que gravite em torno do objeto idolatrado — as fotografias, que
funcionam como substituto da presenca real —, tudo aquilo que segrede «uma parcela de

intimidade da estrela» (Morin, 1980: 68-69), e tudo o que fagca com que o espectador se
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assemelhe ao objeto amado. Estas relacdes psicoafectivas de projecao e identificacdo, muito

estudadas por Morin, evidenciam que a “estrela” corresponde a uma necessidade afetiva e
mitica do homem. O star system, ao impulsionar a circulacdo destas imagens, possibilita as

suas formas, osseus suportes e os «afrodisiacos» (Morin, 1980:79) dessa necessidade.

Alguns dos fotografos de vedetas mais importantes eram Ruth Harriet Louise (uma das
poucas mulheres dedicadas a profissdo de still photograph, e que logrou alcancar admiravel
sucesso) e Clarence Sinclair Bull, que trabalharam sobretudo nos anos 20 e 30 e eternizaram
0 rosto de atrizes como Louise Brooks, Greta Garbo [Fig. 6] ou Jean Harlow. Ainda que a
maioria das imagens das “estrelas” sejam de identificacao autoral dificil, pois raramente sdo
circuladas com legendas nas revistas e postais, verifica-se que alguns estddios, como a
Warner Bros ou a MGM, utilizavam um sistema de cddigo de letras e nimeros para a
identificacdo dos seus filmes, habitualmente no canto inferior das imagens (Nogueira, 2004:
167) [Fig. 6]. Estas “chaves”, devidamente investigadas nas imagens da imprensa de cinema

portuguesa, poderdo ser objeto de um estudo para a atribuicdo de autorias.

As imagens fixas (fotografias) das estrelas, objeto de adoracdo por uns, objetos de meméria
por outros, eram, nas palavras da atriz Louise Brooks, o que os espetadores mais recordam:
«when I think of Garbo I do not see her moving (...) I see her staring mysterioulsy into the

camera (...) she is a still picture» (Kobal, 1988: 122).

O et

Figura 4 — Retrato fotografico de Figura 5 — Retrato fotografico de Figura 6 — Retrato fotografico de
Gene Tierney na capa de Lana Turner na capa de Greta Garbo, atribuido a Ruth Harriet
Animatografo. Fonte: Animatdgrafo Animatografo. Fonte: Animatégrafo Louise. 1928. Fonte: Paddle 8
(22 Série, N.°39), 1941 (22 Série, N.°56), 1941 Auctions
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Fotografias dos filmes e pontos

As fotografias dos filmes ganham espago quer num universo pessoal (o das revistas), quer no
espaco publico (nas salas de espetaculo, nas ruas). Na imprensa periddica, para além da
multiplicacdo de fotogramas ou fotografias ser mais variada e profusa, num mesmo nimero,
era também colecionavel, passivel de ser guardada e consultada variadas vezes. Como
referimos, as fotografias dos filmes, fossem de cena (stills) ou fotogramas, possibilitavam
uma antevisdo da pelicula e, muitas das vezes, eram 0 Unico substituto visual destas.
Habitualmente, captam imagens memoraveis no espectador, como a cena de Marilyn Monroe
em cima da ventilagdo do metro com o seu vestido branco a esvoacar e a descobrir-lhe as
pernas em THE SEVEN YEAR ITCH / O PECADO MORA AO LADO (Billy Wilder,
1955). Verificamos que, tendencialmente, as revistas de cinema de pendor “intelectual” (isto
é, que elevam o cinema a arte e refletem e escrevem sobre ele, e ndo sobre o0s seus
protagonistas) dos anos 50, quando sdo ilustradas (habitualmente parcamente), possuem
quase sempre fotografias de cena/fotogramas, e ndo de estrelas*'’. Assim, a difusdo de certas
imagens em determinados meios € também demonstrativa da (co)existéncia de cinefilias

distintas nessa década.

Os pontos correspondem a um dos objetos da memorabilia cinematografica “involuntarios”
mais curiosos. Consistiam em fotogramas que paravam as maos dos cinéfilos gracas a
algumas imperfeicGes mecanicas dos projetores que destruiam largos metros de pelicula, que
depois eram cortados pelos projecionistas e deixados na cabine ou no lixo ao fim de cada
sessdo. Facilmente se compreende como estes objetos se tornam num nicho de colecéo e, até
mesmo, de pequeno comeércio entre cinéfilos (Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa,
2010: 87). Em Portugal, como demonstrado pelas exposices do acervo da Cinemateca, tal
fendmeno terd sido comum nos primeiros anos do cinema. Situacdo semelhante é descrita no
filme JACQUOT DE NANTES (Agnes Varda, 1991), um hino a cinefilia de cariz biogréafico,
a proposito da visa do cineasta Jacques Demy, e que mostra bem as circunstancias de roubo e

comercio dos pontos entre cinefilos.

Formas de publicitar os filmes: cartonados, cartazes e tel6es
Os cartonados (do inglés lobby-cards) — que terdo surgido ainda na década de 10 —
destinavam-se a publicitacdo do filme no atrio, nas bilheteiras e foyers das salas de cinema.

Os cartonados eram impressos num papel mais grosso do que o cartaz e constituiam,
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habitualmente, um conjunto de seis a dez fotografias sobre um mesmo filme, afixados lado a

lado, de forma a suscitar interesse na fita e a revelar algumas das cenas (Museu da Ciéncia da
Universidade de Lisboa, 2010: 74). Correspondiam a fotografias de cena e/ou a fotogramas
dos filmes, preferencialmente destacando as “estrelas”. Nos cartonados, a imagem ¢ o meio
de comunicacdo privilegiado. Por sua vez, os title card tinham, a par da imagem de cenas dos

filmes, o titulo da pelicula em grande destaque (Warren, 1194: 10-13).

A semelhanca dos cartonados — que se encontravam no interior dos edificios de cinema —
também os cartazes, os teldes e os standees correspondem a uma pratica eficaz de publicitar
os filmes, quer no interior (cartazes, standees), quer no exterior (cartazes, standees e teldes).
Estes objetos de publicidade filmica pontuavam, de forma mais ou menos elaborada, as salas

de espetaculo do pais.

Os cartazes sao os objetos de memorabilia talvez mais populares e conhecidos, e desde cedo
objeto de colecdo. Embora inicialmente fossem de cariz tipografico e textual, a inclusdo da
fotografia no cartaz foi progressivamente tomando lugar na década de 10 do século XX.
Condensando através de uma forte imagética a identidade visual do filme, de forma a captar
a atencdo do transeunte nas ruas ou nos atrios de cinema, a venda de cartazes — muito popular
— chegou, por um breve periodo, a ser proibida, no inicio dos anos 40 nos Estados Unidos
(Nogueira, 2004: 155). Os materiais impressos, quando fornecidos pela inddstria, eram
propriedade do estudio e deveriam ser devolvidos apds o fim da exibicdo. Todavia, logo se
percebeu a potencialidade desses itens para a venda, pois apelavam a muito pablico (Ibidem:
156).

Se a historia do cartaz de cinema e da sua colecdo"" é relativamente glosada, encarada e
valorizada, em muitos casos, enquanto pegas artisticas (vide a pratica cartazista soviética dos
irmados Stenberg e a americana de Saul Bass), 0 mesmo ndo se podera dizer de elementos de
cariz efémero como sio os “teldes”. Os teldes consistiam em telas pintadas’™, podendo ser
reutilizaveis, que faziam parte de decoragdes efémeras das fachadas de cinema. Conhecemos
estes itens de publicidade filmica quase exclusivamente por registos fotograficos e textuais.
Por se tratarem trabalhos quase sempre ndo assinados e a existéncia estar comprometida pela
efemeridade inerente a estas pecas, raramente é possivel a identificacdo de autorias. A partir

dos anos 50, a tendéncia foi para que as grandes produtoras e distribuidoras dos filmes
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fornecam ja todo o material publicitario (cartazes, cartonados, postais, etc.) (Acciaiouli,

2013: 150), pelo que outras iniciativas comegaram a rarear*. De facto, Hollywood da
continuidade a narrativa cinematografica ao criar o Sistema de Identidade Visual, que unifica
os elementos base de referéncia e identificacdo, tais como logoétipos, tipos de letra, marca,

cores, que sdo aplicados a determinados itens (Nogueira, 2004: 105).

A par dos telbes, existiam outras iniciativas que dotavam o edificio de uma certa
tridimensionalidade, seja através de letterings ou de standees (imagens recortadas,
normalmente em tamanho real, alusivas aos protagonistas dos filmes) [Fig. 7-8]. O interesse
na colecédo deste tipo de objeto, a partir da fotografia (pois as dimensdes, por norma, ndo

permitiriam o seu armazenamento) reside na originalidade e raridade dos objetos.

CARTGO s CANNCOS
W " 0

MR

Figura 7 - Publicidade ao filme SONG OF Figura 8 - Atrio do cinema Aguia D’Ouro, no Porto,
SONGS / CANTICO DOS CANTICOS com standees e outros materiais publicitarios que
(Rouben Mamoulian, 1933) Fonte: Cinéfilo. A. recriam o ambiente do filme NAGANA (El’nst L. Frank,

7, N.°303 (junho 1934), p. 14 1933). Fonte: Cinéfilo (1935)

Outra memorabilia cinematogréfica: objetos comercializaveis

Ademais de selos, postais, caixas de fosforos, entre outros objetos utilitirios e
comercializaveis, estd documentada a existéncia de associacdo das imagens de vedetas a
objetos pereciveis, como chocolates, caramelos, cigarros, entre outros. Tera sido prética
corrente nos anos 20 e 30 do século XX um pouco por todo o mundo. A existéncia de
vestigios desta ordem é relativamente rara, ndo tendo conhecimento se existirdo nos acervos
e espblios dos museus dedicados ao cinema em Portugal. O catalogo Cinema portugués —

primeiros anos refere, contudo, essa pratica. Em Espanha, estdo registadas em Valladolid,
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empresas como Santo Antonio e Quirino San Pedro que vendiam chocolates e cafés que

distribuiam séries de cromos com fotografias e, no reverso, com textos sobre as intimidades
dos artistas do cinema, alusivos a sua vida privada (Hermosa e Jiménez, 1997: 39). Também
em Barcelona haveriam fabricas de chocolate, como a Piera & Brugueras que

disponibilizavam colecGes de retratos de cinema (Idem: 50).

Estas estratégias de marketing, que de resto ainda hoje sao utilizadas, com devidos ajustes e
adaptacOes a realidade e necessidades contemporaneas, evidenciam o papel da “estrela” em
vender outras itens para la dos filmes em que participa. O star system tirou proveito deste

panorama para enriquecer e popularizar ainda mais a industria do cinema.

Considerac0es finais

O presente artigo pretendeu colmatar uma lacuna sentida no ambito da memorabilia
cinematografica e sua categorizacdo, bem como apresentar leituras que, em retrospetiva, se
podem fazer dos publicos que compravam e colecionavam estes elementos — que, como

vimos, ndo sdo categorizaveis de forma uniforme.

Evidenciou-se que as industrias cinematograficas, bem como algumas marcas e empresas
locais, tiram partido do encanto que as “estrelas” de cinema exercem nos seus fas para
potenciar o consumo de determinados produtos. Nesse sentido, compreende-se que as
“estrelas” e os “ases” do cinema desta época sejam consideradas auténticos «herois de
consumo» (Geada, 1987: 119), que norteiam o que (e como) vestir, usar, comportar, comer.
Se é certo que estas caracteristicas sdo associadas, de modo geral, a uma cinefilia de fei¢des
populares e massivas, ndo € menos verdade que a cinefilia intelectual acusa igualmente um
certo fetichismo cinematogréafico: recorde-se a importancia que as fotografias de cena
exercem na imprensa especializada, ou como a geracdo da nouvelle vague se refere ao
espolio da Cinemateca de Henri Langlois. Efetivamente, o conhecimento da memoria do
cinema através de objetos materiais muito terd impressionado esta geracdo de cineastas:
como diz Jean-Luc Godard «Nuestros padres, nuestros professores, todos de ambientes
intelectuales, nos hablaban de Rembrandt, de Mozart (...) un dia, de pronto, tuve la
oportunidade de conocer outro museo distinto, extraordinario...» (Godard apud Patino, 1999:
16), referindo-se ao «dragdo que vigia os nossos sonhos» (Jean Cocteau apud Patino, 1999:

16). Tais odes a Cinemateca demonstram bem a carga patrimonial que, nos anos 60, se sentia
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relativamente aos objetos preservados nas Cinematecas, habitualmente de cariz histérico.

Algumas destas pecas, que visavam comunicar e prolongar a experiéncia do cinema nos
espectadores, converteram-se em objetos de museu e de cole¢do por representarem estas
mitologias cinéfilas, sobretudo quando o filme em questdo desaparece da atualidade (Frutos
Esteban, 1999: 127). Revela-se, assim, essencial uma maior valoriza¢do de outros elementos
materiais da cultura cinematografica que ndo os ja muito glosados cartazes e objetos
historicos (camaras e outras maquinas de cariz tecnolédgico). O ato de guardar e organizar
fotografias, revistas, postais, programas de sessdes de cinema, e outra memorabilia séo,
também, documentos que fazem parte do patriménio do século XX, no sentido em que
registam a historia do cinema, dos habitos societarios associados a ele, das salas de
espetaculo que pontuavam as cidades das capitais e das provincias, mas, também, de um
sentimento e de uma forma de estar perante aquele que foi um maiores fenémenos culturais e
populares do século passado. Poucos objetos cristalizam tantos universos imaginarios como
0s associados ao cinema, que no século XX, ao contrério de outras artes, se abria a todo o

género de classes e meios sociais.

Sublinhe-se que, relativamente ao século passado, as estratégias de merchandising e de
promocao de filmes através de objetos comercializaveis ndo abrandaram. Tome-se o exemplo
de producéo de t-shirts, canecas, imanes, bonecos e materiais de papelaria associado a sagas
populares do cinema, como o ja referido STAR WARS ou HARRY POTTER.

Tendo em consideracdo que este trabalho foi realizado a partir, sobretudo, da analise das
revistas, de uma revisdo bibliografica e da reflexdo e organizacdo de elementos a partir de
catdlogos de exposicOes, é igualmente certo considerar que o estudo apresenta determinadas
limitacGes: para uma reflexdo completa e holistica deste patrimonio seria indispensavel a
andlise, a partir de determinada colecdo, de alguns dos objetos a que aqui nos referimos
(caixas de fdsforos, cartonados) e de que sé tivemos o conhecimento por intermédio
bibliogréfico e fotografico. Estas limitagcGes conferem ao trabalho um carater generalista, que

gostariamos de ver aprofundado e aplicados ao espdlio cinematografico em Portugal.
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Notas de rodapé

' Embora extrafilmico remeta para variadas acec@es, usamo-lo aqui no sentido restrito de tudo o que ultrapassa o
filme (enquanto produto audiovisual e meio) e as maquinas de filmar e de projecéo.

'"\Ver Frutos Esteban, 2000 e Filmoteca Espariola, 1999.

'Se é certo que existem sonhos, medos, desejos e conquistas intemporais, isto €, transversais a histdria da
humanidade, também é verdade que, por vezes, existem tendéncias e pequenas cambiantes. O cinema é também
reflexo de sentimentos e preocupacdes em particulares momentos da histdria.

V"Uma colecdo significa escolher e reunir (Baudrillard, 1993: 11) e difere de acumular. Sublinhe-se que a
acumulagdo de todos objetos de um qualquer 4 ndo constitui, em si, um bem patrimonial. E necessario haver
critérios e fios condutores significados que ndo se restrinja, exclusivamente, a um «discurso de si proprio»
(Ibidem: 113). Nas matérias de patriménio, a selegdo ¢ essencial. Ao longo deste artigo utilizaremos “colecdo” e
“colecionador”, entre aspas, quando o sentido ndo devera remeter para uma Cole¢do museoldgica organizada, mas
sim num sentido mais abrangente, referente a selegdo e recolha de objetos.

VAs revistas de cinema aproveitaram, desde o inicio, inovagOes técnicas como a impressdo em rotativa e a
rotogravura, que possibilitam um maior espectro da linguagem das imagens através, por exemplo, da
fotomontagem.

VI'Em 1924, a «Papelaria da Moda», na Rua do Ouro em Lisboa, anuncia a venda de postais e fotografias das
principais estrelas e «azes» do cinema, em «mil variedades» e trés formatos diferentes (4,5x0,6 cm; 9x14 cm;
18x24 cm), que variavam entre os 50 centavos, 0s 2,50 escudos e 6 escudos (S.A., 1924: [s.p]).

Vilver o estudado quantitativo levado a cabo por Duarte 2018: Vol. 1, 48-59.

VIl Existem, inclusive, monografias que “guiam” os colecionadores para os precos a pagar por cartazes auténticos
(Warren, 1994).

X No caso das fachadas do Cinema Condes e do Eden, nos anos 30, os telGes eram pintados por um artista
chamado Adriano Rodrigues (Roiz). O pintor assistia a uma projecao privada do filme e a partir da memoria
dessas imagens produzia a sua composicdo, embora também pudesse inspirar-se a partir de outro material
publicitario e documental sobre o filme (Cinemateca Portuguesa 2016, [1]). O S. Jodo Cine e Aguia D’Ouro, no
Porto, teriam pela mesma época oficinas de pintura «instaladas na retaguarda do palco» com «pessoal
especializado [que] trabalha permanentemente na execugdo de vistosas e variadas tabuletas que, todas as semanas,
nas varandas do Sio Jodo Cine e Aguia D’Ouro anunciam os filmes de exibicio» (S.A., 1938: 3).

X Excetuam-se, neste contexto, por exemplo, os cartazes e programas de sessdes que se faziam no ambito dos
cineclubes.

24

Heranca - Revista de Histdria, Patriménio e Cultura | Volume 1 | Ntmero 2



ponteditora

HERANCA
Referéncias bibliograficas

Acciaiuoli, Margarida. 2013. Os cinemas de Lisboa: um fenémeno urbano do século XX.

Lisboa: Editorial Bizancio.

Almeida, Carlos Alberto Ferreira de. 1993. Patrimonio: Riegl e hoje. Revista da Faculdade
de Letras Historia - 11 série, vol. 10, p. 407-416

Baudrillard, Jean. 1993. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva.
Cabrera Infante, Guillermo. 2001. Cine o sardina. Madrid: Punto de Lectura.

Cervera, Elena. 1999. La exposicion Sofar al cine. Filmoteca Espafiola (1999). Sofiar el

cine. [s. I.]: Ministerio de educacion y cultura.

Cinemateca Portuguesa. 2016. Roiz / Os frescos do cinema. [Folheto da exposi¢do “Roiz/Os
frescos de cinema patentes na Cinemateca Portuguesa/Museu do Cinema em abril/maio de
2016]. Lisboa.

Clube Portugués de Cinematografia/Cineclube do Porto; Cooperativa Arvore (coord.). [2016]
Cinema grafico: programas do Cineclube do Porto. 71 anos Cineclube do Porto. Porto:

Clube Portugués de Cinematografia; Cooperativa Arvore.

Duarte, Joana Isabel Fernandes. 2018. «Se ndo se podem ver filmes, leiam-se as revistas».
Uma abordagem da imprensa cinematografica em Portugal (1930-1960). Volume | e II.
Relatorio de estagio do Mestrado de Histéria da Arte, Patriménio e Cultura Visual,
apresentado a Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Porto: [edi¢do de autor].
Disponivel em linha < http://hdl.handle.net/10216/114328>

Ferrando, Jorge Nieto. 2012. Cine en papel. Cultura y critica cinematogréafica en Espafa
(1962-1982). Valencia: Ediciones de la Filmoteca.

Frutos Esteban, Francisco Javier. 1999. Fabricar suefios: arte e industria cinematogréfica. in

Filmoteca Espafiola. 1999. Sofiar el cine. [s. .]: Ministerio de educacién y cultura.

25

Heranca - Revista de Historia, Patrimonio e Cultura | Volume 1 | Namero 2


http://hdl.handle.net/10216/114328

ponteditora

HERANCA
Frutos Esteban, Francisco Javier. 2000. Artilugios para fascinar: coleccion Basilio Martin

Patino. [Salamanca]: Junta de Castilla y Ledn. Consejeria de Cultura y Turismo.
Geada, Eduardo (1987). O cinema espectaculo. Lisboa: Edigdes 70.

Hermosa, José Luis Castrillén; Jiménez, Ignacio Martin. 1997. EI espectaculo
cinematografico en Valladolid (1920-1932). Valladolid: Junta de Castilla'y Ledn.

Kobal, John. 1998. The art of the great Hollywood portrait photographers. London: Pavilion
Books.

Lei n.° 107/2001. 2001. Lei de bases do patrimdnio cultural Portugués. Diario da Republica
n.°209/2001, Série I-A. (8 de setembro de 2001)- Disponivel em <https://dre.pt/pesquisa/-
/search/629790/details/maximized>

Morin, Edgar. 1980. As estrelas. Lisboa: Livros Horizonte.

Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa. 2010. Cinema em Portugal: os primeiros
anos. Lisboa: Museu de Ciéncia da Universidade de Lisboa / Imprensa Nacional Casa da
Moeda.

Nogueira, Soraia Nunes. 2004. A imagem cinematografica como objeto colecionavel: o
colecionador na era digital. Dissertagdo no ambito do Mestrado de Artes Visuais
apresentada a Escola de Belas Artes da Universidade de Minas Gerais. Minas Gerais:

[Edicdo de autor]

Patino, Basilio Martin. 1999. Sofar el cine. in Filmoteca Espafiola. 1999. Sofar el cine. [s.

I.]: Ministerio de educacion y cultura.

Pereira, Alberto Armando. 1932, 5 de novembro. O Cantinho dum Cinéfilo. Cinema. Ano I,
N.° 33, p. 3.

Ramos, Igor Alexandre Pereira. 2014. 100 anos de design no cartaz de cinema portugués:

26

Heranca - Revista de Historia, Patrimonio e Cultura | Volume 1 | Namero 2



ponteditora

HERANCA
1912- 2012. Dissertacdo no ambito do Mestrado em Design apresentado a Universidade de

Aveiro. Aveiro: Universidade de Aveiro.
S.A. 1924, marco. Papelaria da Moda. Cine, N.°10.

S.A. 1938, dezembro. “Sao Jodo Cine - Aguia D’Ouro: duas casas de espectaculos ao servigo

do publico”. S. Jodo da Aguia. N.° 104

Samara, Maria Alice; Baptista, Tiago. 2010. Os cartazes na primeira republica. Lisboa:
Tinta da China.

Trancoso, Paulo. 2018. O cartaz de cinema em Portugal: uma exposi¢do, uma viagem. [s.l.]:

Academia Portuguesa de Cinema.

UNESCO. 1980. Recommendation for the Safeguarding and Preservation of Moving Images.
Belgrado: UNESCO. Disponivel em < http://portal.unesco.org/en/ev.php-
URL_1D=13139&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.htmI>

Warren, Jon R. 1994. Collecting Hollywood. The Movie poster price guide. Chattanooga:

American Collecting Exchanges.

27

Heranca - Revista de Histdria, Patriménio e Cultura | Volume 1 | Ntmero 2


http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID%3D13139%26URL_DO%3DDO_TOPIC%26URL_SECTION%3D201.html
http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID%3D13139%26URL_DO%3DDO_TOPIC%26URL_SECTION%3D201.html

	Considerações prévias
	As revistas e os programas de cinema
	Fotografias das vedetas
	Fotografias dos filmes e pontos
	Formas de publicitar os filmes: cartonados, cartazes e telões
	Considerações finais
	Notas de rodapé
	Referências bibliográficas

