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Resumo:

A restauracao de filmes no Brasil se tornou umadaile mais sistematica a partir dos
anos 1990, com a introducdo das ferramentas digifed mesmo tempo em que
trouxeram uma possibilidade quase ilimitada dervetggdo nos filmes, as ferramentas
digitais introduziram também um debate acerca dareza ética envolvendo a
restauracao de filmes. Nesse contexto, se destasgmojetos de restauracao dedicados
aos filmes do Cinema Novo. Este trabalho preteneefiscar em que medida a
restauracao digital vem a afetar os elementos ripidigem delerra em Transede
Glauber Rocha, filme marcado por uma grande inviglatile formal. A analise da
restauracao do filme foi pautada por alguns dosatys de Cesare Brandi, autor que
procurou trabalhar com a questdo da ética no camagoartes plasticas. Algumas
questdes relacionadas a ética e a conceituacaestiuracao, bem como a trajetoria
historica da restauracgdo de filmes no Brasil, tamb&o debatidas no texto.
Palavras-chave restauracdo de filmes, Glauber Rocha, ética,epragdo, cinema

brasileiro

Abstract:

The restoration of motion picture films in Braziédame an increasing activity in the
90’s with the introduction of digital tools. At theame time that brought an almost
unlimited ability to intervene in the movies, thaithl tools have also introduced a
debate about the ethical nature involving the rastun of films. In this context, we
highlight the restoration projects dedicated to filbes of Cinema Novo. This work
aims to verify to what extent the digital restovatihas to affect the language elements
of Glauber Rocha'Jerra em Transea film marked by great formal inventiveness. The
analysis of the restoration of the film was marksdsome of the concepts of Cesare
Brandi, an author who sought to work with the issfieethics in the fine arts field.
Some issues related to ethics and to the conceistdration as well as the historical
trajectory of film restoration in Brazil are alsscussed in the text.

Keywords: film restoration, Glauber Rocha, ethics, presgowa Brazilian cinema
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Introducéo

Apesar de ser atividade marcada por reduzida eaodéde ao longo dos anos, a
restauracdo de filmes no Brasil ganhou importaecitblego sobretudo a partir da
segunda metade da década de 1990. Nesse contextitaidade foi em grande medida
impulsionada pela chegada das ferramentas digais, a0 mesmo tempo em que
trouxeram possibilidades de intervencdo tecnicaenémiiaveis poucos anos antes,
introduziram questdes de natureza ética que vénopando intensos debates. Em um
primeiro momento circunscrito apenas a titulos gmeentes aos estudios Cinédia e
Atlandida, o impulso relativamente recente de tgagbes no Brasil se intensificou a
partir de projetos dedicados a alguns nomes don@indovo (como Glauber Rocha,
Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman), bendfisi que foram tanto pelo
momento propicio gerado pelas leis governamentaisaentivo a atividades culturais
quanto pelo fato mesmo de ser um momento importenténematografia brasileira.

Nesse cenario, particular destaque deve ser dade@oajunto de filmes
restaurados de Glauber Rocha, que atualmente comiaPaloma Rocha, filha do
cineasta, como principal gestora e curadora doefwojesta sendo sua principal
atividade dentro do espectro da preservagcao egdigdb das obras do cineasta baiano.
Com a venda do acervo completo de Glauber paran@stdiio da Cultura em 2010, se
esvaziam as atividades do Tempo Glauber no queatgoarda documental do cineasta,
mas, por outro lado, se mantém o interesse pupbcesua filmografia. Nesse sentido,
os filmes restaurados permanecem como importaeigssde manutencao da imagem
de Glauber Rocha enquanto autor seminal do cineasidiro.

A presente dissertacdo pretende analisar essd paimestauracédo de filmes no
Brasil, centrando seus interesses no contextosdeur® dos filmes de Glauber Rocha,
mais particularmente o longa-metragfiera em TranseA opcao pela abordagem
desse titulo tem estreito vinculo com a série dmfies trazidos pela restauragéo, e
mais intensamente pelas ferramentas digitais ingidds na atividade. Uma vez que a
tecnologia digital amplia e problematiza as po$iddiles de intervencdo de restauro
sobre as imagens em movimento, este trabalho peeteerificar, particularmente no
altimo capitulo, em que medida a restauracao digita vem sendo praticada no Brasil
interfere nos aspectos que se referem a linguageamdfilme comalerra em Transe
marcadamente sofisticado no que tange ao seu tratarformal.

E importante chamar atencdo para o fato de os hestatnvolvendo a(s)



técnica(s) de restauracéao de filnpes sendo serem o foco principal deste trabalho, pois
tal opcao esbarraria na estreiteza dos meus conéettis na area, na eventual repeticdo
de conceitos propagados em trabalhos ja referendmiautores mais gabaritados e,
sobretudo, no deslocamento indesejavel do que avaredia principal e mais instigante
questdo envolvendo a restauracdo, que € justantedée a discussdo referente a
linguagem dos filmes. Obviamente que inserir audisgdo da linguagem a partir das
intervencgdes de restauro requer um inevitavel eamasto nos conceitos envolvendo a
técnica dessas operacdes, sob pena de comprometemssencial no entendimento de
algumas discussofes. Para isso, me faco valer dasatgxtos de referéncia na area de
restauracdo, tanto da restauracdo mais geral, quaaguela especificamente
cinematografica.

O primeiro capitulo pretende, inicialmente, inveiata alguns conceitos de
restauracao de filmes a partir de material bib&figo produzido pelos poucos autores
gue investiram no tema. Em seguida, € elaboradsugimto painel historico calcado
em algumas experiéncias notaveis de restauracéicagas a partir da década de 1980,
dentro do contexto dos festivais de filmes silesasoe dos congressos da Federacéo
Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF). Porinath, sdo estabelecidas algumas
aproximacdes entre o campo das imagens em movimenouniverso das artes
plasticas, tanto para, a partir de artigo do histlor Paolo Cherchi Usai, apontar para
os cuidados discrepantes no que se refere a ndeda®servacao verificaveis em um e
outro, quanto para introduzir os conceitos de @eBaandi enquanto base principal do
quadro tedrico-metodoldgico desta dissertacdo retiato em funcéo do destaque dado
pelo autor italiano as implicacdes éticas que emrolo trabalho de restauro.

O capitulo 2 € uma tentativa de historicizacaoedéauracao de filmes no Brasil.
Em que pese a natureza descontinua da atividagmisp pretende-se nesse capitulo
recuperar algumas das experiéncias pioneiras em lmalsileiro, como a de Caio
Scheiby e seu empenho arquivistico na recuperag&adga Bruta bem como o caso
paradigmatico deimite, em que a obsesséo do pesquisador Saulo Peratalldepara
com a obra de Méario Peixoto o fez um guardido admrdo filme, o qual foi objeto de
sucessivas intervencdes de restauro. Também meréestaque as experiéncias que
tiveram como palco as duas principais cinemateogsads, a Cinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e a Cinemateca Biasiem Sao Paulo, que mesmo
tendo trajetorias irregulares, pautadas quase sgermpla penuria estrutural e de

recursos, foram instituicbes de onde partiram piaserestauracbes de filmes



brasileiros, em uma época onde o interesse pelaade era bissexto. Sdo também
abordadas no segundo capitulo as experiénciaglfoais de Carlos Augusto Calil e
Francisco Moreira, profissionais de cinematecas, qua& meio de cursos de
especializacdo e estagios, trouxeram conhecimenit#® inéditos para o campo da
preservacdo audiovisual brasileira, de modo a temé&indamentos mais cientificos
para a atividade de restauracdo no pais daqueleentonem diante. Os primeiros
trabalhos de restauracao digital no Brasil tamb&omasalisados, recebendo destaque 0s
projetos que envolvem a participacdo dos herdéiosscineastas do Cinema Novo, que,
em funcdo do campo razoavelmente fértil de trababiesto pela restauracéo de filmes,
passaram a exercer a atividade de curadores qesge®s.

Finalmente, o terceiro e ultimo capitulo pretendmliaar em especifico a
restauracdo delTerra em Transe Partindo tanto de documentos contendo rico
detalhamento acerca de aspectos historicos e odcda filme, quanto de uma série de
depoimentos de profissionais envolvidos na restéioraa analise se debruca sobre
alguns dos impasses ocorridos ao longo do trabglm por sua vez serdo importante
subsidio para uma reflexdo a respeito dos limite®s das intervencdes digitais. As
nocdes de patina e de lacuna, por exemplo, estatetepor Cesare Brandi e abordadas
no capitulo 1, sédo trazidas e confrontadas paraso da restauracdo derra em
Transe de maneira a lancar luz conceitual sobre a analis

Oito entrevistas contendo um painel heterogéneopetsonalidades foram
realizadas para este trabalho, de modo a contrfiaria 0 melhor entendimento de
algumas das questdes envolvendo a restauracabneés o Brasil e sobretudo para a
reflexdo acerca das implicacdes das técnicas teuresno que se refere aos aspectos
formais dos filmes. Os depoimentos séo trabalhatkis substancialmente no capitulo
3, onde uma costura é estabelecida entre as voltedas que tratam da restauracéo de
Terra em Transea documentacdo escrita levantada que esmilcasaldetalhes do
filme, bem como os fundamentos tedricos de CesarandB que sustentam
conceitualmente o debate.

A restauracdo de filmes também abriu um campo o é 0 acesso a um
conjunto de filmes em ambiente domeéstico, em favrAtD, dando margem a um tipo
diferente de apreensdo dessas obras, até entétaseatiniciativas cineclubisticas ou
exibicOes eventuais em festivais e em canais déT¥stauracao trouxe, portanto, ndo
s6 a possibilidade de recuperar a imagem e o sasesdilmes, elementos bastante

castigados pela acdo do tempo e pela ma consenaéo também permitiu 0 acesso



continuado a essas obras por meio de formato dmméAinda que ja houvesse versdes
deTerra em Transem formato VHS, por exemplo, foi somente com o DMI2 se deu
um impulso colecionista pelos filmes, tanto pela suwalidade de som e imagem
superlativa face ao VHS, quanto pela incorporagimaditerial extra-filme possibilitado
pelo formato.

O debate sobre a restauracéo de filmes utilizaadarhentas digitais também
trouxe a reboque uma série de apreensdes, sobrduciimunidade arquivistica ligada
a preservacao de filmes, quanto a longevidade @do®sddigitais. Até o presente
momento, € ponto pacifico que a pelicula cinemafagr continua sendo o melhor
meio de preservacao em longo prazo para imagensi@imento, desde que sejam
minimamente respeitados os padrdes de conservasgesidocumentos, sobretudo no
que se refere ao controle dos indices de temparatumidade relativa. Ao que se pode
verificar em estudos voltados para a preservaddicé tais comdD Dilema Digitat,
os formatos digitais de armazenamento, para quaasgenham integros e em pleno
funcionamento, necessitam ser atualizados em aildasenos de cinco anos, sob pena
de colocarem os documentos em risco. Trata-segrgortde um panorama preocupante,
uma vez que € prevista para breve a cessacdo d&at@m de peliculas
cinematogréaficas, o que viria a modificar ndo séadrdo de conservagdo dos
documentos como também o modo pelo qual passameeEsstir aos filmes.

Uma vez que estamos a caminho de uma espécie dergéncia digital,
envolvendo producéo, projecdo e preservacdo domdjl deve haver, por parte do
profissional de preservagdo, ao menos um esforconaeter o quanto possivel a
experiéncia de ver flmes em sua forma tradiciodsida que o chamado cinema digital
seja uma realidade inexoravel, e ainda que o fémesua composicao fotoquimica em
pelicula venha a ser peca de curiosidade arqueal@gn um futuro proximo, € licito o
esforco pela manutengcdo de uma experiéncia tal ammimema se desenvolveu ao
longo do século XX. Nesse sentido, a prética deauescdo digital de filmes pode dar
importante contribuicdo na medida em que maniputtaimente os materiais originais
em pelicula, se tratando de uma atividade que ghalanto com o formato de origem
quanto com os formatos digitais. A restauracdouanip um dos bracos mais visiveis

da preservacao, tem totais condi¢gbes, portantohaear a atencéo para esses aspectos,

L ¢cf. 0 dilema digital: questbes estratégicas na guardamoe acesso a materiais cinematograficos
digitais, Science and Technology Council, 2010.
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uma vez que sua matéria-prima séo a imagem e @sosua dimensao analdgica.

O aumento gradativo do numero de filmes brasileieséaurados nos ultimos
anos também é sintoma do amadurecimento da atevidegreservacdo audiovisual no
Brasil, que passa por desde um maior numero désgimiais em atividade na area,
pelo aparelhamento em grande escala da CinematesieBa, pelo interesse mais
presente do Estado demonstrado através de le@geapras de incentivo, por artigos e
textos académicos voltados para a questdo, alémest@o por louvaveis iniciativas em
universidades por meio da introducao de cadeirdxadas ao tema. Esta dissertacao,
portanto, se insere nesse estimulante contexto,reéenge ser mais uma das
contribuicdes recentes para o campo da preservigéilimes no Brasil, dando especial

enfoque nas questdes que envolvem a restauracgao.
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Capitulo 1: A ética na restauracao de filmes

1.1. Restauracgéo de filmes: em busca de um conceito

Ainda esta por acontecer um consenso a respeitgudoseja restauracdo de
filmes. A falta de um conceito, por sua vez, venongganhada de uma série de
limitacdes vivenciada no préprio campo das imagamsmovimento, as quais, como
veremos adiante, carecem de um tratamento maisgoofal quando em comparacao
com outros campos artisticos, ndo s6 no que seerafs procedimentos de restauracao
mas também aos processos envolvendo preservadésdalie exibicdo dos objetos
audiovisuais. A dificuldade de se estabelecer unteito também pode ser atribuida a
complexidade e as particularidades das imagens emmanto enquanto artefatos
pautados por sua reprodutibilidade — ainda qudagfafia e a gravura, para ficarmos
apenas em dois exemplos, sejam igualmente repradsiziEm uma arte na qual o
conceito de “original” é algo impreciso, fato que istensifica ainda mais com a
chegada das ferramentas digitais, torna-se umidgsaf o profissional de restauracao
chegar a um bom termo de qual seria a sua refaer@miginal no momento de um
restauro.

Em decorréncia de tal impasse conceitual, ha unpoammetimento das proprias
definicbes de muitos dos termos que sdo parterarttg do campo cinematogréfico,
ainda que haja esforcos evidentes aqui e acola gaea alguns entendimentos
terminolégicos acontecam. E se quisermos avancar determinadas reflexes
envolvendo a restauracao de filmes é fundamentarnermos inicialmente a algumas
das definicbes recentemente elaboradas por awtaraeea, a fim de que possamos nos
pautar por um minimo de precisdo conceitual. Qohedor de cinema Paolo Cherchi
Usai, diretor da Haghefilm Foudation, em Amstel@&m dos fundadores da Giornate

del Cinema Muto de Pordenone, afirma que restaaraca

€ o0 conjunto de procedimentos técnicos, editoddigelectuais destinados a
compensar a perda ou degradacdo do artefato daermagn movimento,
trazendo-o assim de volta ao estado o mais progivssivel de sua condicéo
original. (USAI, 2000, p. 66)

Usai evidencia em sua definicdo que restauracdte dato, uma intervencao,
uma acao efetiva no sentido de reparar um damdifesenciando bastante, portanto, da

chamada conservacao preventiva, procedimento atdiv@ual sédo utilizados métodos
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preventivos de manutencdo da integridade de untoplgem que haja uma atuacao
fisica direto no proprio objeto. A restauracdongplicaria, pela definicdo de Usai, uma
modificagdo no estado atual do objeto visando agesstabelecimento de origem.
Por sua vez, Paul Read e Mark-Paul Meyer,Rastoration of Motion Picture
Film, publicado em 2000, se aprofundam em mais detajnasdo da definicdo de
restauracgao:
Restauracdo de filmes é essencialmente uma dufiicdc.) Duplicacédo é
portanto a Unica maneira de salvaguardar uma imagermovimento, mas
as técnicas de duplicacdo fotoquimica [analO6giéah tsuas limitacdes

intrinsecas e, portanto, toda duplicagcdo é umaagfie em comparagédo com
0s materiais originais. (READ, MEYER, 2000, p.raducdo minha)

Os autores deixam ainda mais evidente o caratervartivo da restauracao,
alertando para o fato de que, em funcdo de suaezatwanaldgica, as imagens em
movimento acabam por sofrer inevitaveis perdasuddidpde quando de um processo
de restauro. Em outras palavras, aqui ja estagraiizada a questdo da suposta e téo
demandada restauracdo que teria como funcdo recup®a obra cinematogréfica tal
qual havia sido exibida originalmente. Se a resigAs € uma duplicacdo, e esta
envolve perdas inevitaveis, seria fantasioso viskamum procedimento que pudesse
alcancar um resultado plenamente integro, isenpeias.

No entanto, a publicacdo de Read e Meyer é voltsmlaente para 0s
procedimentos fotoquimicos da restauracdo de filmé® avancando no que diz
respeito a introducdo das ferramentas digitais mterior da prética, tema que
comprometeria em parte a definicdo de restauragg@gatla pelos autores. Em parte
porque, se por um lado o digital trouxe como vastaga auséncia de perdas na
qualidade da informacdo quando da passagem dec&yerdem outras palavras, no
processo de copiagem), por outro ainda sao extremamaros 0s casos de restauracao
gue deixem de passar por uma ou mais etapas endolvenétodos fotoquimicos
tradicionais. Mas tais casos de excecdo podem s tarnar regra caso se confirme a
tdo esperada e ao mesmo tempo temida interrupcafabracacdo de peliculas
cinematograficas.

Read e Meyer trazem ainda mais uma contribuicA@ @ardefinicdo de

restauracao de filmes:

Quando falamos neste livro sobre restauracdo estaratando de todo o
espectro da duplicacao filmica, da mais simpledichgiio com um minimo
de intervencdes até aquelas mais complexas, com &simm de
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manipulacées. Uma vez que todo procedimento deicdigdlo tem alguns
momentos decisivos que podem influenciar a quadiddal produto final, é
importante que certos principios sejam respeitaddsr exemplo, a
restauracao implica que ndo é suficiente apenasférdr as informacdes
sobre um filme para outro suporte, 0 que poderizlgar também uma
transferéncia em video, mas manter tanto quantsiye formato original
do filme, particularmente os filmes em 16mm e 35nREAD, MEYER,
2000, p. 1, traducdo minha)

Ao se referirem a momentos decisivos e a principiserem seguidos, Read e
Meyer estdo invocando um conjunto de questfessetibgo essencial a todo e qualquer
trabalho de restauracdo. Entre esses principiogri®sb respeito ao formato
originalmente utilizado, que deve chegar ao pubsiem sofrer transformacoes, seja
entre os préprios formatos analdgicos em peli@dgm entre quando da conversdo entre
padrées analégico e digital. Mais uma vez o alcalaceeflexdo dos autores pode vir a
esbarrar na possibilidade da adocdo em grandeaedaal projecdes digitais, 0 que
levaria inevitavelmente a reformatacdo de um fibriginalmente registrado em bitola
35mm para a sua versao digital. As questdes étimagntanto, ainda que perpassem
todo este trabalho, serdo abordadas em maiordeeetpiando tratarmos, mais adiante,
dos conceitos do teorico italiano Cesare Brandi.

Profundamente centrada na questéo ética € a defidie restauracao elaborada
por Julia Wallmtiller, professora da UniversidadeGi@ncias Aplicadas de Berlim, em

artigo publicado em 2067

Para imagens em moviment@gstauracdopode ser entendida como uma
intervencdo na parte visual ou material de um fillRestauracdo pode
reduzir ou removedanose erros e a0 mesmo tempo preser\dm‘eitog
inerentes ao trabalho no momento da producdo coame pde suas
carateristicas individuais. (WALLMULLER, 2007, @,zraducdo minha)

A autora aponta para o cuidado que o restaurada ®@e na manutencdo dos
“defeitos” que podem haver na imagem ou no som rdefibme; defeitos esses que
podem ter se originado durante alguma etapa deepgéo da obra, e que, portanto,

? Julia Wallmidiller, Criteria for the use of digital technology in moving image restoration, 2007.

3 Segundo Wallmiiller, dano (damage) “se refere a condicdo fisico-quimica de uma imagem em
movimento. Sua origem remonta a histéria do trabalho. Dano inclui vestigios do tempo, degradacao,
além do uso ou mau uso do material, como riscos, rasgos, impressoes digitais, manchas, encolhimento e
perda de cor.” Erro (error) “se refere a modificagdo da imagem em movimento que ndo pertenga a seu
conteudo original, e sim ao tratamento para o qual o trabalho foi submetido”. Finalmente, defeito
(defect) “pode ser um dano ou um erro ocasionando um efeito visual (e/ou acustico) na imagem em
movimento, que pode ser proveniente da producdo original e, portanto, de parte de suas caracteristicas
originais. (...) Por serem derivados da producdo original, os defeitos devem ser encarados como parte
integral do trabalho original.” (WALLMULLER, 2007, p. 79, traducdo minha)
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devem ser mantidos a fim de que as caracterisbcggnais do trabalho sejam
respeitadas. Pode-se argumentar que a definicAatlmiller carece de uma maior
precisao conceitual, uma vez que as diferencasegtabelece entrdanos erros e
defeitosséo algo frageis. No entanto, é louvavel a terstatia preocupacao da autora de
definir fronteiras para a pratica de restauracaflmes ja na definicdo de seu conceito,
pois nos permite entrever as complexas decistes guefissional de restauracao pode
vir a ter de tomar a fim de que seu trabalho ndmasée pela arbitrariedade.

N&o seria nossa intencdo apontar para uma definigd@stauracdo de filmes
gque supostamente seria a mais precisa e, ao mestpo,tabrangente. O mais relevante
para 0S nossos propositos aqui € refletir sobreu® epda uma delas traz como
contribuicdo dentro de um esforgo mais generalizadastante recente de se buscar um
conceito mais ou menos padronizado para a praticasdauracdo. O gradativo aumento
nas experiéncias com restauracao de filmes em @amundial a partir da década de
1980 nao somente contribuiu para chamar a atersg@oqpalto grau de degradacédo de
muitos filmes, como veremos mais adiante, mas temaéabou por apontar para a

propria necessidade de se configurar uma identigdacea pratica.

1.2. As nocoOes de “original” e “autenticidade” das imags em movimento

no contexto da restauracao

Em um dos seus mais notérios ensaios, Walter Bémjafinma que a fotografia
e as imagens em movimento ndo possuem uma “aucgiaato obras de arte Unicas,
uma vez que aquelas se caracterizam pela sua dagagiropria de se reproduzirem.
Portanto, ndo haveria para Benjamim a nocdo dentaittade nas imagens em
movimento, uma vez que o termo “auténtico” deveeaeferir sempre a concepg¢éo de

um objeto “original”, e ndo de uma copia.

Mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento asténte: o aqui e
agora da obra de arte, sua existéncia Unica, ray kg que ela se encontra.
(...) O aqui e o agora do original constitui o eaito de sua autenticidade, e
nela se enraiza uma tradicdo que identifica esgdoptaté os nossos dias,
como sendaqueleobjeto, sempre igual e idéntico a si mesh@sfera da
autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibie técnica, e
naturalmente nao apenas a técnifgrifos do autor] (BENJAMIN, 1996, p.
167).

Mas a reprodutibilidade das imagens em moviment @30 parte de sua

natureza, também desempenhando um papel bastaidentev como meio de
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propagacdo de massa, na medida em que, com o ¢inemaimero grande de cépias
pode ser gerado a partir de uma matriz para firdifdedo. As imagens em movimento
ndo sado apenas objetos sendo reproduzidos, masacalglo com 0 conceito
benjaminiano, foram concebidas para a reproduddulie. Se ha alguma autenticidade
das imagens em movimento, esta esta presente prsiama sua propria capacidade de
se reproduzir.

No entanto a suposta falta de uma autenticidadandagens em movimento
vem sendo contestada por argumentos que relativizaomcepcao mais tradicional do
que seria um “original”, e, por conseguinte, do gedga uma “copia’, embaralhando
um pouco mais as fronteiras de ambos os concéfaslo Cherchi Usai insiste em
apontar os artefatos filmicos (negativo, cépiarimégativo, negativo de som etc.) como
sendo objetos contendo uma “evidéncia historicaia wez que cada um deles possuiria
caracteristicas muito particulares que sdo detam@s nos resultados de um trabalho
de restauracdo (USAI, 2000). Usai procura ler ¢sfatos filmicos que compdem as
imagens em movimento utilizando a mesma referé@arestauracdo nas artes
plasticas, onde cada objeto € considerado com@mmalr Cada objeto seria, portanto,
merecedor de um tratamento especifico e dedicamtenoo vindo a ser, mesmo que
uma copia, o ponto de partida de uma restauracgao.

J& o conservador de filmes Andreas Busche, daugifDeutsche Kinemathek,
considera que € necessario contestar o concedicitmaal de “original” e buscar uma
maneira mais adequada de definicdo dentro do dontias artes que se caracterizam
por sua reprodutibilidade. Busche concorda com dsai deva ser reconhecido, por
parte de arquivistas e restauradores, um valoregi@éncia histérica” nos artefatos
filmicos, uma vez que estes “apresentam caradtasscomuns as obras de arte
tradicionais no sentido de que cada um deles pgssilidades estéticas Unicas que nao
podem ser reproduzidas (sem perd&@BUSCHE, 2006, pp.12-13). Se cada duplicacdo
analdgica leva a uma inevitavel perda de qualidasde,faz com que as caracteristicas
de cada material se tornem Unicas e nao-reprodszivievertendo, de certa forma, o
argumento benjaminiano. Mais uma vez aqui, se gongs o debate para o contexto
das transformacdes provocadas pelas tecnologidaislignuito tera de ser repensado,

de modo que algumas reflexdes podem vir a ficaparte comprometidas. Além do

* Andreas Busche, Just another form of ideology? Ethical and methodological principles in film
restoration, 2006, pp. 12-13.
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fato de ndo haver perdas de qualidade nas represlaiigitais — o que em tese torna as
midias digitais indiferenciadas umas das outraambém toda a questdo envolvendo o
conceito de *“original” ganharia novos contornos @ma hipotética situacdo de
abandono absoluto dos suportes fisicos tradicigr@igarte da industria de cinema e
dos arquivos de filmes.

A ideia de “original” ganha contornos ainda maishpematicos no contexto das
imagens em movimento se considerarmos que tanetr&r{podendo ser o negativo ou
nao) quanto a copia detém caracteristicas origidaisnodo que ambos constituem a
“autenticidade” ou “integridade” dos artefatos fitos. E vital e inegavel a importancia
da matriz, pois nela estariam registradas, desdaagpeitados padrdoes de producéo e
preservacgao, as informagbes de um filme em suaomejhalidade. No entanto, no
cinema o produto final € a copia, artefato de qraléem as informacdes que permitem
a exibicdo de um filme em uma sala de projecéo. S¢adeve contestar que o negativo,
no contexto das imagens em movimento, é o artefat mais carrega a ideia de
“original”’; no entanto, 0 negativo se limita a sen material bruto, sendo ainda muito
distante do resultado da imagem que € vista na tela

O conceito de “original” tem uma grande implicag@&opratica da restauracao
pois determina as intencdes pretendidas pelosspiofiais de restauragcdo em um
processo de trabalho. A proliferacdo em massa pesddo tipica do cinema muitas
vezes levou ao aparecimento de diversas versoasdaesmo filme, fenbmeno ainda
mais comum de se identificar ao longo do periotensioso. O restaurador, portanto,
deve atentar para essa questdo, fazendo uso deoeritartisticos e historicos para
decidir que caminho tomar antes de dar inicio atnatmalho de restauro. Em artigo ja
referencial na éarea, Eileen Bowser destaca cincssipeis objetivos que uma

restauracao pode almejar:

1) restaurar o filme tal como foi entregue ao arqtayis

2) restaurar o filme tal como foi visto pelas primeipateias;

3) restaurar o filme tal como foi concebido pelo dirgt

4) restaurar o filme de modo que se adeque ao gostplalzias contemporaneas;

5) contratar um artista contemporaneo para retrabaltitime (procedimento que deixou

de ser considerado restauracéo pelos arquivoinusjt (BOWSER, 1990)

Bowser ndo estabelece juizo de valor sobre as cpussibilidades de

restauracdo, mas alerta que a Unica regra geraltpaos os casos se refere ao dever

> Eileen Bowser, Some principles of film restoration, 1990.
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profissional do restaurador de evidenciar os priooectos tomados ao longo do
processo de restauragdo. O restaurador deve, segomdser, formalizar por escrito as
suas decisfes, mantendo-as publicamente acessivgisimo que for possivel.

No contexto internacional, muito dos trabalhos eltauracdo visam ao resgate
da experiéncia das primeiras plateias, sobretudsetnatando de filmes do periodo
silencioso, nos quais recuperar as preferéncias realizadores originais € tarefa
demasiadamente ardua, dada a invaridvel dificuldpage envolve o levantamento
preciso de informacfes do periodo. Até 0 momendio, mota-se no caso brasileiro
qualquer tendéncia nos trabalhos de restauracigdo @or tal meta de trabalho, que
tivesse as primeiras exibicdes dos filmes comaé&atga primordialTerra em Transe
cuja restauracdo iremos analisar mais adiante, €asm de tipico da tentativa de se
recuperar uma obra a partir concepcéo do seu criad@aso, Glauber Rocha — que por

sua vez mantém uma imagem de criador por excel@oaiegema brasileiro.

1.3. Restauracéo e ética: casos exemplares

Os anos 1980 foram marcados pela chegada em geswdda do mercado
doméstico de videocassete, dando uma nova dimgrasaca experiéncia de assistir a
um filme. Com o formato VHSfoi possivel manipular o filme, interromper seu
andamento, até mesmo congelar um quadro, abrindasnpossibilidades para a
apreciagcdo de uma obra cinematografica. O conhatimacerca de determinados
filmes e cinematografias era, até a década antdiioitado pela disponibilidade de
copias em pelicula, exibidas -- muitas vezes endicoas precarias de exibicdo -- em
mostras e cineclubes localizados. A Unica martsrae ter acesso a um filme naquele
momento era vé-lo projetado em uma sala de cinénampacto da experiéncia
doméstica foi menos no sentido da quantidade dedila disposi¢cdo de espectador e
mais na possibilidade que este teve de, ao manter rica filmografia junto a sua
prateleira, poder retornar a ela diversas vezemipedo até mesmo a sua interferéncia
direta no momento da exibicao dos filmes por me®mcursos do videocassete.

Nesse contexto da década de 1980, marcado porbamm do mercado

® 0 VHS (Video Home System) é um sistema criado pela JVC em 1976 contendo uma fita magnética de
meia polegada de largura acondicionada em uma caixa de plastico.
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domeéstico de VHS, houve entdo uma demanda cresgamtdilmes lancados no
formato. Indiretamente, o elevado consumo do VH8egmu a despertar a atencéo dos
arquivistas de filmes para o fato de uma grandentglede de cépias de filmes que
pertencia sobretudo as primeiras décadas do surpnde cinema estar em condicdes
preocupantes de conservacdo, prejudicando sobremanas exibicbes e,
fundamentalmente, colocando em risco essas obr@SSATI, 2010). Foi nesse
momento em que se comegou a enxergar a necesse@dde se introduzir mais
sistematicamente algumas praticas de restaurac@ibnés, para que todo um legado
filmico pudesse chegar em boas condi¢des paratesgs futuras.

Trés festivais surgidos nesses anos foram sintoosatio sentido de dar o alerta
para a iminente perda dos filmes e ao mesmo teragiptroduzir, em seus primeiros
passos, a sistematizacdo da restauracdao de imagensvimento: o Le Giornate del
Cinema Mutd (mais conhecido como Festival de Pordenone, pomesizado na
cidade italiana), criado em 1982; o Il Cinema Riato, surgido em 1986 e organizado
pela Cinemateca de Bolonha; e o Cinémemoire, argdaipela Cinemateca Francesa e
cuja primeira edicdo se deu somente em 1991 (FOBSMMO0). Os trés festivais
tiveram sempre como caracteristica comum a exibigéofilmes raros e pouco
conhecidos, preferencialmente do periodo silengcioganhando destaque na
programacdo as obras que receberam restauracadestgis, além de muito
contribuirem para disseminar a atividade da restdiar, inicialmente na Europa,
permitiram que a restauracao de filmes se tornassepratica mais sistematica dali em
diante® Os festivais acabaram chamando a atencdo naoladessibilidade de se
assistir a filmes em vias de desaparecimento ardeénovas copias fotograficamente

’ Por ser o mais importante dos trés festivais mencionados, é curioso apontar para os detalhes que
envolveram a génese de criacdo do Festival de Pordenone: o festival surgiu a partir da criacdo da
Cineteca del Friuli, que, por sua vez, se ergueu apdés um tragico terremoto que acometeu a regido
italiana de Friuli, em 1976. Como os dois cinemas da cidade de Gemona foram destruidos, um casal de
cinéfilos resolve entdo reconstruir um deles. Diante da verba insuficiente para o intento, conseguem ao
menos juntar uma cole¢do de filmes em 16mm, originando a Cineteca del Friuli. Em 1981, a Cineteca
adquire uma grande colecdo de filmes de Max Linder. Um cineclube chamado Cinemazero, em
Pordenone, sugere, entdo, que os filmes de Linder devessem ser exibidos em um pequeno festival na
cidade. O que era para ser um Unico evento acabou se tonando o festival mais importante de cinema
silencioso do mundo. (Michael Walker, “Review: Giornate del Cinema Muto, Pordenone 3 — 10 October
2009”. Disponivel em http://www2.warwick.ac.uk/fac/arts/film/movie/contents/giornate.pdf. Acesso
em 23/03;2011).

® No Brasil, é importante mencionar a iniciativa da Cinemateca Brasileira, que desde 2007 promove a
Jornada Brasileira de Cinema Silencioso, evento anual com curadoria geral de Carlos Roberto de Souza
que privilegia cinematografias nacionais do periodo silencioso e os trabalhos de preservacdo dos
arquivos de filme de um determinado pais.
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restauradas, mas também como um meio de se rec@perperiéncia de se assistir a
um filme projetado adequadamente, incluindo, dendoaem vez, até mesmo
acompanhamento musical de banda ou orquestra ia gerpartitura original de um
filme.

E importante observar que a reconstrucdo de filnm®sbém chamada de
“restauracdo editorial” j4 era uma préatica corrente dos arquivos de fijneen uma
tentativa de ordenar coerentemente as obras — eafgemamente laborioso em se
tratando de filmes do periodo silencioso. No ewtaat pratica de restaurar, com o
sentido mais especifico de recuperar a unidadealvisu sonora de uma obra
cinematogréafica, somente veio a se estabeleceamuss 1980, sendo os festivais, como
vimos, as maiores e melhores vitrines de disserfdmaessa tendéncia. A restauracéo
trouxe a tona, portanto, uma abordagem estéticalutas, ao passo que as intervencdes
até entdo privilegiavam o aspecto narrativo (outtei@dl”) dos filmes. Nesse sentido,
houve uma mudanca sensivel no proprio conceito ahgifial” no ambito da
restauracéo de filmes pela comunidade arquivistieantes deveria ser reconstruida a
narratividade de uma obra, agora o intento eraauemt sua maxima integridade
material, a qual estava diretamente relacionadsabdgde de imagem e som do que era
visto na tela (FOSSATI, 2010).

Com o aumento paulatino do numero de filmes seedtaurados a partir da
década de 1980 em funcdo do impulso gerado pedtisdis mencionados, ndo tardou
para que debates envolvendo a ética nos procedimdatrestauro viessem a tona. Era
a primeira vez que a comunidade dos preservaderébres resolveu incluir uma série
de questdes referentes a restauracdo de filmesetsdb em sua dimensdo ética, na
agenda dos temas da preservacdo em geral. Evidanteeras discussdes tiveram como
palco principal os foruns da Federacéo Internatidaearquivos de Filmes (Fiaf), que
fez as vezes de instituicdo mediadora dos debatgam nos congressos da Fiaf em
Canberra (1986) e em Berlim (1987) onde houve dastaentdo inédito, para os
debates sobre restauracao de filmes (BUSCHE, 2606 )justamente nesse contexto,

inclusive, que a Fiaf lancou, no ano de 1986, unmortante publicacdo voltada para os

° A chamada “restauracdo editorial” visa a recuperagdo da ordenagdo original de um filme que tenha
sido adulterada por motivos diversos (cortes de censura, versdes para TV, escolha prépria do diretor
etc.). Uma vez que ndo atua diretamente nos elementos préprios a imagem e ao som de um filme, a
restauracdo editorial também costuma ser classificada por alguns autores como sendo “recuperag¢ao” ou
“reconstrucdo” (reconstruction). No entanto, ambos os conceitos carecem de precisdo nos trabalhos
que tratam de restauragao.
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temas da preservacédo e da restauracao de filntiislaho Preservation and restortion

of moving images and sound Fiaf nunca estabeleceu normas ou recomendacoes
voltadas especificamente para a restauracdo desfilmpesar de a publicacdo em
questdo ter sido importante passo para a discussd® ampla dessas questoes,
especialmente em uma época pautada por muitagsaaddtdes, como poderemos
verificar a seguit?

Trés filmes merecem ser destacados nesse conxtebétes sobre restauracao
ocorrido nos anos 1980, tanto pelo peso que possreuanto obras de enorme
importancia para a evolucdo da linguagem do cindardp pelas varias versées que
receberam ao longo do tempo, problematizando aim@@s seus processos de
restauracdo. Os filmes em questdo Napoledo(1927), de Abel Gance, reconstruido
em 1981 por Kevin Brownlow|ntolerancia (1916), de D.W. Griffith, que teve a
viragent' original restaurada também por BrownlowMetrépolis (1927), de Fritz
Lang, reconstruido por Enno Patalas. Curiosaméaitejntervencdes se trataram mais
de reconstrucdes do que propriamente restauragima, vez que visavam mais
intensamente ao restabelecimento narrativo das.oN@entanto, fora o fato de terem
sido casos exemplares enquanto deflagradores deelmate envolvendo a ética na
restauracdo de filmes, a discussdo dessas obraser@giti na medida em que suas
respectivas restauracées guardam particularidadesoemum com o caso deerra em
Transe sobre o qual trataremos no capitulo 3.

Napole&ofoi considerado um filme perdido durante décdasé que, em 1981,

apos um trabalho de pesquisa e prospeccdo de 20 @hdstoriador de cinema Kevin

' Em 1998 a Fiaf finalmente langou um codigo de ética voltado para a preservagao de filmes, mas ndao
especifico para a restauragdo. Em seu preambulo, o documento ja aponta para o compromisso ético dos
envolvidos na preservacdo de filmes: “Arquivos de filmes e arquivistas de filmes sdo os guardides do
patrimonio mundial de imagens em movimento. E sua responsabilidade proteger esse patriménio e
transmiti-lo a posteridade nas melhores condi¢des possiveis e na forma a mais fiel possivel da obra
original.” Disponivel em http://www.cinemateca.gov.br/content/docs/Codigo Etica FIAF.pdf. Acesso
em 24/03/2011.

A viragem foi uma técnica de colorizagdo utilizada sobretudo entre as décadas de 1910 e 1920 através
da qual os filmes eram tingidos através de banhos quimicos, seja por meio de corantes, seja trocando ou
adulterando os sais de prata por outros componentes quimicos que coloriam a imagem. (USAI, 2000, p.
28)

2 Existiram cerca de 20 versdes diferentes de Napoledo, contando com a versdo original de seis horas
de duracdo, cujos minutos finais se notabilizaram pelo uso de um formato “triptico” chamado
Polyvision, o qual requeria trés projetores em trés telas para gerar um efeito panoramico — antecipando
o formato CinemaScope em cerca de 25 anos. Com o passar dos anos, o filme foi sendo exibido em
diferentes formatos e com duragdes diversas, incluindo uma versdo de 1934 remontada pelo préprio
Gance, apresentando uma nova trilha sonora.
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Brownlow conseguiu reconstituir a obra de Ganceadirpde diferentes materiais
espalhados por locais diversos, lancando uma vedtsaquatro horas e cinquenta
minutos de duracdd A epopeia de Gance, que pensava em fazer maisfittoes
monumentais para constituir uma trilogia, acabotosgando também uma epopéia de
restauracao para Brownlow, cuja dedicacdo de praBate uma vida BNapoledonos
faz remeter, no caso brasileiro, a semelhante ssemqueoldgica de Saulo Pereira de
Mello para comLimite (1931), como veremos mais adiante -- apesar dastoriador
inglés nédo ter se limitado ao filme de Gance, dauwando sobre a restauracdo de
algumas outras obras.

E bom ressaltar que o trabalho de Brownlow nioufoa restauragastricto
sensymas mais exatamente o que chamamos de recomstougié o processo no qual
o restaurador se limita a reconduzir o filme a@wkenacao de origem. Ao contrario da
restauracdo, em que ha a interferéncia direta saahilade da obra, na imagem
propriamente dita do filme, na reconstrucdo o gquprstende € colocar a narratividade
(ou o “texto”) da obra proximo ao que seria a smadg;do original de producdo. Tanto
a restauracdo, podendo alterar consideravelmenfeabdade da imagem, quanto a
reconstrucado, podendo desestruturar a ordenacéogden, em funcdo destes mesmos
motivos, sdo procedimentos que devem passar poréfice da restauracdo. E um
motivo de controvérsia em relagdo a versao lanpad@&rownlow foi a introducéo de
uma trilha sonora contemporanea a cargo de Car@opella, filho do cineasta Francis
Ford Coppol&.

Brownlow ainda voltaria &lapoledopor mais uma vez: em 1983 a Cinemateca
Francesa teria encontrado trechos inéditos do fitmmpliando a sua durag&o para cinco
horas e meia, na qual, aléem dos novos fragmentpsmstrechos em melhor estado de
conservacao foram substituidos pelos antigos,reces de viragem da verséao original
foram adicionadas. Essa segunda restauracdo sorfiesri@ pronta no ano 2000,
guando foi finalmente exibida.

13 “ . . . ” . ,
Ver “Interview with Kevin Brownlow”, disponivel em
http://www.bfi.org.uk/features/interviews/brownlow.html. Acesso em 24/03/2011.

" Em evento promovido pela prefeitura de Niterdi, Napoledo foi exibido pela primeira vez no Brasil em
projecao triplice, em cdpia restaurada, no Estadio Caio Martins, entre os dias 20 e 21 de abril de 1991.
Em funcdo de um derrame, Carmine Coppola foi substituido pelo seu assistente, o maestro Paul Bogaeyv,
que regeu a Orquestra da Universidade Federal Fluminense para uma plateia de mais de quatro mil
espectadores. Ver “O adeus do ‘chefdao’ musical Carmine na trilha de Francis”, disponivel em
http://www.millarch.org/artigo/o-adeus-do-chefao-musical-carmine-na-tilha-de-francis. ~Acesso em
10/05/2011.
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Portanto, ante a uma obra monumental cblapoleag originalmente concebida
com seis horas de duracdo e permanecendo desdpagexilongo de décadas, o
trabalho de reunir suas diversas partes se torga aktremamente meticuloso,
especialmente quando se sabe que era frequentriodgdo cinema silencioso haver
diversas versdes de muitos dos filmes.

Intolerancia de D.W. Griffith, também nado fugiu a rotina dokissicos
silenciosos no sentido de receber um bom numerdifdesntes versées. A que nos
interessa aqui € a realizada em 1989 também poin KBrownlow. O sentido dessa
intervencdo nao era restaurar o filme propriamentegg vez que o material disponivel
estava em 6timo estado de conservacdo, mas avardet de reconstruir a obra tal qual
ela teria sido exibida na sua noite de estréiajiacinco de setembro de 1916Aqui
também se tentou recuperar a viragem original zaddi por Griffith, uma vez que
Intolerancia assim como diversos titulos do periodo, ndo xasaemente um filme em
preto-e-branco por compléfo

Um detalhe importante que traria consequénciadadirpara essa e outras
restauracdes do filme de Griffith foi o fato teoleranciater sido flmado sem uma
velocidade fixa, jA& que as céameras Pathé utilizatks tinham indicadores de
velocidade. Isso obrigou os projecionistas da épdi@arem de plantdo durante horas a
fio ao longo do dia para poderem ensaiar as var@scidades necessarias para
sincronizar a imagem com os efeitos sonoros e acaflisPara a restauracdo de 1989,
Brownlow optou por fixar a velocidade em 16 quadvos segundo, a qual, se néo foi
exatamente um padrdo do cinema silencioso, ao mendargamente a velocidade
mais utilizada ao longo do periodo. Hoje algunsoitepntos dao conta de que apesar

de a velocidade escolhida ter sido fiel ao segmé&vmderno™® de Intolerancia os

> Ver Russell Merrit, D. W. Griffith’s INTOLERANCE: Reconstructing an Unattainable Text. Disponivel em
http://www.zzproductions.fr/pdf/griffith%27s-intolerance-by russel merrith.pdf. Acesso em
22/03/2011.

% Em 1991, duas exibicdes de Intolerdncia aconteceram no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em
copia restaurada pelo MoMA contendo a viragem original, além de trilha sonora executada pela
Orquestra Sinfénica Nacional da UFF sob regéncia da maestrina Gillian Anderson, que recuperou a
partitura original do filme.

v Idem, ibidem.

18 . A . ; 2, .. . . . ,

A “intolerancia” do titulo é um tema que divide o filme em quatro segmentos, indicando épocas e
locais distintos: na Babil6nia; na Franca, durante o massacre da noite de Sdo Bartolomeu; na Judéia, na
época da crucificacdo de Cristo; e nos Estados Unidos, na época em que o filme foi realizado.
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outros dois tercos do filme parecem se arrasticaeslo sobremaneira sua duragéo
Para se ter uma ideia da dimenséo do problema,océiboe tivesse sido reconstruido
nas suas variacoes originais de velocidade, a @orseria de aproximadamente duas
horas e cinqglienta segundos. Na intervencao de t689a velocidade fixa em 16 qps,
o filme chega a trés horas e meia (!) de durag@o. significa que diversas sequéncias
foram artificialmente esticadas com o uso de gua@rames) congelados, gerando um
resultado grosseif@

Tal questdo mais uma vez nos faz remeter ao casintde, que, de maneira
similar, foi realizado com cameras de velocidadésrehtes, acarretando problemas
infindaveis em todas as restauracfes feitas a& Bogerando insatisfacdes tanto do
pesquisador Saulo Mello quanto do préprio Mario®tei, como veremos mais adiante.
O caso ddntolerancig portanto, pode ser bastante ilustrativo e didatic sentido de
que algumas das maiores dificuldades enfrentad&raml ao longo do(s) processo(s)
de restauracdo de filmes ndo serem sempre espscd@ contexto do pais, mas, ao
contrério, fazem parte de um painel comum ao cadgpaoestauracdo de filmes de
maneira mais globalntolerancia por exemplo, foi financiado pela George Eastman
House, pela Library of Congress e pelo Museu de Mbderna (MoMA) de Nova
York, que tinha armazenado em sua colecdo um filend916 em perfeito estado de
conservacao. Algo impensavel para o caso brasileirgual, fora a penuria de recursos
habitual para a area de preservacdo e o0 descagwdir publico, as condi¢cdes
climaticas de um pais tropical nunca favorecerdomgevidade dos filmes. No entanto,
€ interessante notar que muitas das dificuldadedetudo das questdes de ordem ética
envolvendo a restauracéo de filmes costumam sexr omamenos similares, no Brasil e
fora.

Os casos déntolerancia e Limite se aproximam tanto pela aura mitica que
receberam com o passar dos anos enquanto filmesdores, quanto principalmente
pelas especificidades que guardam em relacdo &cdégtiizada no momento de suas
respectivas filmagens, algo reflexo da meticula$eddos seus criadores.

Mas certamente o caso mais paradigmatico do pegodaestamos tratando é o
de Metropolis de Fritz Lang, justamente por ser um balizados d#scussdes

envolvendo a ética na restauracdo de filmes. Nos 4980, o compositor italiano

19 Idem, ibidem.

20 Idem, ibidem.



24

Giorgio Moroder comprou os direitos de exibicaoMietropolis providenciando uma
nova versao restaurada da obra-prima de Fritz LA&légn de introduzir uma viragem
gue nada tinha que ver com a proposta visual deasta alemao (TURCI, 2004), a
versao de Moroder, lancada no ano de 1984, exignas 87 minutos de duracao, algo
muitissimo distante dos supostos 153 minutos aigirAdemais, os intertitulos foram
substituidos por legendas, eliminando, portantdeks pretas e supostamente dando
um maior dinamismo ao filme. E tal “dinamismo” fiinda mais acentuado através da
questionavel opcdo de manter a velocidade do fiikaeem 24 quadros por segundo, 0
que fez deMetrdpolis um espetaculo marcado por um grotesco frenesiug sgu
andamento original é mais leAtoUm comentario do teérico alemao Thomas Elsaesser,
ao se referir a “versdo Moroder” da a medida dontualgumas intervencdes no
andamento e na linguagem de um filme podem aduipeofundamente o contexto e a
concepcao originais da obra. Afirma ele: “muitoailoeema aleméo dos anos 1920 foi
baseado em uma gramatica visual diferente do egquesteceitado como sendo a norma,
ou melhor, a continuidade da edicdo a Hollywood®L SAESSER, 2000, p. 136,
traducédo minha).

Mas o fator preponderante para tornar a versdo dedér algo abominavel
para arquivistas, cinéfilos e entusiastas do fitted_ang foi a introducdo de uma trilha
sonora contemporanea, marcadamente oitentistaarya do proprio Moroder (READ,
MEYER, 2000), que seguia a sua linha pop eletrfrilgan de insercbes de cancdes de
artistas como Freddie Mercury e Bonnie Tyler. Aligaram evidentes as possibilidades
nefastas que poderiam ser trazidas pela restaudegdidlmes caso algumas questdes
éticas ndo fossem incorporadas como base parateasisehos. Um precedente para a
versao pop de Moroder foi a reconstrucad\@goledopor Kevin Brownlow, em que,
como vimos acima, foi introduzida uma trilha conpeménea de Carmine Coppola.

Apesar de a reconstrucao Nepoledoter sido langcada em grande escala nos
cinema, o seu apelo parece ter se restringida@rididores de cinema e académicos em
geral, enquanto que o intento de Moroder era atugi publico mais amplo e mais
jovem, ou ao menos as plateias mais restritasefadas de meia-noite. Apesar de nao
ser uma tendéncia que tenha se restringido aodgeri@avia, nesse contexto dos anos

1980, uma tentativa proeminente de se estabeleter espécie de compromisso

21 . . . ;
Ver Metropolis - Restorations and re-releases. Disponivel em

http://en.wikipedia.org/wiki/Metropolis %28film%29#Restorations_and re-releases. Acesso em
24/03/2011.




25

comercial entre as platéias e alguns filmes dogolmsdornar esses filmes supostamente
mais palataveis, mesmo quando, em casos cauetrdpolisde Moroder, a boa fruicao
comprometia a propria linguagem da obra origina. d2ordo com Raymond Borde,

historiador de cinema e fundador da Cinematecadmiise,

Foi através dessa verséo desfiguradaviéérdpolis que repentinamente se
descobriu o significado da restauracdo abusivapegaitiu perguntar sobre
o direito de alterar classicos. Isso, esses exsgs®Espondem a dois
propdsitos: prazer em se autocongratular e emrsartequivalente ao autor,
tornando um produto obsoleto palatavel para o coosda sociedade.
(BORDE, 1986, p. 92, traducéo minha)

Ha no comentario de Borde um importante alerta pavaidade pessoal que
pode acometer os responsaveis pela restauracdmds, tratando a obra como se fosse
originalmente de sua propria autoria, e, em furdj@so, obliterando, conscientemente
ou ndo, as fronteiras entre as autorias de umdgsiag e de outro (restaurador). E,
segundo Borde, a vaidade também €& acompanhadagss por parte do interventor
de fazer da obra um produto de consumo de maskgnandente do seu valor artistico e
social de origem.

A intervencdo do compositor Georgio Moroder no igentde dar um tom
contemporaneo a trilha original de um filme alemdos anos 1920 tem um
correspondente similar brasileiro, em termos dashmas arbitrariedades levadas a cabo
pelos restauradores, que é o cas®daescobrimento do Bras{ll937), de Humberto
Mauro, como veremos mais adiante.

Além dos casos exemplares apresentados acima, donhistorico importante
gue também provocou intensos debates nesse perfodguestdo acerca da ética da
restauracdo de filmes foi lmoom ao longo dos anos 1980, de versdes colorizadas de
filmes classicos, sobretudo norte-americanos. AssiDmo O caso extremo e
paradigmatico da versao tietropolisde 1984, o que se pretendia com as colorizacdes
era trazer um publico que supostamente mantinharesisténcia frente aos filmes em
preto-e-branco, uma vez que a auséncia de cor tampa@ste denunciava a avancada
idade das peliculas. E nada mais apropriado pargiratma massa de publico mais
substancial do que exibir os classicos coloriza@o§V, veiculo ideal para esse intento.
A reacdo néo se fez tardar, de modo que a Fiaksgpu sua posicdo ao divulgar, em
letras garrafais, um manifesto de abertura do ndirfBérdo seu “information bulletin”
do ano de 1987, quando aconteceu o0 congresso deaEéad na cidade de Berlim:
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O encontro da Federacdo Internacional de Arquivesitines (Fiaf) em
Berlim, no dia 18 de maio de 1987, afirmando ogpgio segundo o qual os
filmes, enquanto obras de arte e de cultura, desem preservados e
apresentados na forma que mais os aproxima dasg@@e originais dos
cineasztzaspondena a colorizacdo de filmes em preto-e-brandgrifo do
autor]:

Portanto, de certa forma, as colorizacdes de digdibnes fizeram com que as
reacOes contrarias chegassem a seu paroxismo,diearaesqualificar as suas supostas
boas intencdes e resultando no seu quase que ¢ongasaparecimento. Podemos
afirmar que as colorizacbes foram o estagio ma@do da vulgarizacdo que o

processo de restauracédo pode chegar.

1.4. Em busca de um codigo de ética: o caso das artastjglas

Pelos casos analisados acima, e por diversos ogtresvieram a seguir, €
possivel verificar que a restauracao de filmes, gl#stante ter se tornado uma pratica
mais sistematica sobretudo a partir da década 8@, 8o envolveu o estabelecimento
de codigos de ética que balizassem as intervendéesnaneira padronizada. A
restauracdo de filmes nem ao menos procurou serppaetas praticas adotadas e
consagradas pelas artes plasticas, quer sejanorésstenvolvendo a restauracao, quer
sejam os diversos codigos e cartas de recomendagioa da ética profissional que
foram desenvolvidos e assinados sobretudo a plartittcada de 1960. Em que pesem
as sensiveis diferencas entre as artes plasti@asneagens em movimento, certamente
0 cinema daria um importante passo se passasserpanar um pouco mais alguns dos
procedimentos e discussfes tradicionalmente ledastpelos profissionais das artes
plasticas.

Enquanto os profissionais de cinema se limitarapuldlicacdo do Cddigo de
Etica da FIAF, editado somente em 2008, voltad@ @ praticas cinematogréaficas
como um todo, o universo das artes plasticas jaloewga tradicdo na publicacdo de
manuais ou cartas de conduta: a Carta de Vened®6de a Carta do Restauro, de 1972
(publicada pelo Instituto Centrale Del Restaurogitlo por Cesare Brandi), o Cédigo
de Etica Profissional do ICOM (Conselho Internasiode Museus), em 1986, e o

2 Fiaf information bulletin n? 34, agosto de 1987, p. 5 (tradugao minha).
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Cadigo de Etica da ECCO (Confederacdo Européia alesé@vadores-Restauradores)
sao alguns dos muitos exemplos que poderiamos citar

Quando os primeiros debates mais substanciais gelstauracdo de filmes
comecaram a acontecer nos anos 1980, sobretudoongsessos de 1986 e 1987 da
Fiaf, houve sim uma busca pelas referéncias das pldsticas, cujo debate ja exista ha
mais de 200 anos (BUSCHE, 2006). O cinema, apesaruito mais “jovem” do que as
artes plasticas, chegou com bastante atraso parmisagssdes, de modo que as
consequéncias da demora ainda se sentem hoje, permanente auséncia de teorias e
praticas plenamente estabelecidas na restauragame®

As publicacdes voltadas para restauragcédo de fishesextremamente escassas,
de modo que o livro escrito por Paul Read e Mank-Rieyer em 2002Restoration of
Motion Picture Film representou um importante passo para a abordégmmnta do
tema. No entanto, a excecao de alguns poucos sragula ndo ha uma publicacdo de
maior foélego que se volte para as questdes étitimséficas envolvendo a restauracao
de filmes, algo que seria fundamental para a $ickdido profissional da pratica

Mais uma vez, o descompasso em relacdo as artecasase faz sentir, uma
vez que ha disponivel um namero expressivo detesaroltados para a area, sendo que
aquele que resultou em maior impacto foi, sem @vidoria da Restauraca(1963),
do italiano Cesare Brandi, no qual iremos nos detais profundamente. O livro de
Brandi incorporou, a um s6 tempo, questdes filasdfi éticas e praticas da restauracao,
trazendo um refinamento para os debates e dignd@ainda mais o restaurador como
profissional das artes. Os conceitos de Brandi wocdratamento da lacuna,
reversibilidade das intervengbes e historicidade afipeto — foram, desde sua
publicacéo, incorporados pelos profissionais da,grassando a ser adotados em grande
escala, impactando profundamente a teoria da ocays® moderna. Tais conceitos nos
serdo igualmente importantes quando formos analssgrmais adiante, a restauragao
de Terra em Transe- ainda que haja, como vimos, diferencas identisaentre o
cinema e as artes plasticas.

Um dos pontos centrais na teoria de Brandi, arpdatiqual o autor trabalha

todos os seus conceitos, € a dupla instancia gqabedsce para a obra de arte: a

ZE possivel verificar, sobretudo a partir da segunda metade dos anos 2000, um conjunto de artigos que
vem procurando contemplar as questdes relativas a restauracdo de filmes, de modo que alguns titulos,
inclusive, também introduzem o debate acerca da ética. Entre esses trabalhos podemos destacar os de
Arianna Turci (2006), Andreas Busche (2006), Julia Wallmiiller (2007) e Giovanna Fossati (2010), sendo
este o Unico publicado em livro.
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instancia estética e a instancia histérica. A piianese refere a sua propria
artisticidadeé”®, ou melhor, 0 momento no qual a obra é reconhemdaanto obra de
arte — uma vez que a obra de arte, até 0 seu recammto, s6 seria obra de arte
potencialmente, ou, como afirma Brandixisteapenas na medida em cgubsiste(...)
como pedaco de pergaminho, de marmore, de telaANER, 2005, p. 28, grifos do
autor). Ja a instancia historica se refere ao tezrgamlugar nos quais a obra foi criada, e
ao tempo e ao lugar no qual ela se encontra. Rostaa instancia historica, é caro a
Brandi essa passagem de tempo que vai desde ais@mdinal da obra pelo artista até
0 momento em que chega as maos do restauradond@eBuandi, os valores historico
e artistico ndo devem prevalecer um sobre o optig,ambos sédo fundamentais para a
definicdo do que seria uma obra de arte.

Na tentativa de conceituar a nocao de restaurdd@mdi afirma que ha um
entendimento geral de que a ‘“restauracdo é qualouervencdo voltada a dar
novamente eficiéncia a um produto da atividade math@BRANDI, 2005, p. 25). Tal
definicdo se ajustaria perfeitamente a objetosstndis, desde os de grandes dimensdes
até os de pequeno artesanato, pois a funcao @danasio, nesses casos, € nao mais do
que recuperar a funcionalidade desses objetoanJ&lacédo as obras de arte, mesmo
nos casos de objetos artisticos que muito depenidesua funcionalidade — como os
objetos arquitetdnicos, por exemplo — ainda assidemos afirmar que a recuperacao
de tal funcionalidade esta a reboque de sua fupciéoeira, que € a sua propria
condicéo de obra de arte.

Mas para que aconteca 0 ato da restauracdo, €sésoegue ocorra um
reconhecimento do objeto enquanto obra de arteeldgobjeto que é classificado
genericamente como produto da atividade humana glcdacar um momento no qual
passa a ser reconhecido como obra de arte, acalpandge diferenciar dos objetos
“ordinarios”. Portanto, Brandi conclui que “qualgw®mportamento em relacdo a obra
de arte, nisso compreendendo a intervencdo deurestdepende de que ocorra o
reconhecimento ou ndo da obra de arte como obaateé (BRANDI, 2005, p. 28) E
esta € uma reflexdo de extrema importancia parandguaestamos tratando de
restauracdo porque, uma vez que julgamos uma abrartd pelo seu préprio valor
enquanto arte, qualquer ato de intervencéo, aiibtecla restauracdo, também deve ser

determinada por esse mesmo valor.

* “Artisticidade” é um dos neologismos utilizados por Brandi.
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Portanto — e ai esta a chave do conceito de restude Brandi — a restauracéo
dos objetos de arte ndo deve satisfazer a meraduderecuperacéo da integralidade de
um objeto, uma vez que esta intervindo ndo em uetmndustrialstricto senspymas
em um objeto reconhecidamente artistico, e cuja&niahcdo deve se balizar
fundamentalmente por essa condicdo. Se incorposaaneflexdo de Brandi para o
caso da restauracao de filmes, por exemplo, podsrerificar que se tornou prética
comum a mera conversao de filmes em pelicula parsdegs eletrbnicas em VHS ou
DVD para atender ao consumidor doméstico, de masoaginstancia artistica dessas
obras ficou, muitas das vezes, submetida unicamaoteestabelecimento de sua
funcionalidade enquanto imagens em movimento. Beoppdemos chamar, & moda de
Brandi, de uma abordagem industrial da restaurdazendo comprometer a condi¢cao
dessas obras enquanto objetos de arte.

Quanto a sua dimenséo histérica, Brandi afirma,occeimos, que haveria uma
dupla historicidade da obra de arte: a primeirgue® do momento de sua criacdo, se
referindo, portanto, ao proprio artista; enquanie g segunda se refere ao momento e
ao lugar em que esta em determinado momento. E esie momento de criacdo da
obra e esse momento presente, haveria tantos qargesntes historicos que também
comporiam a historicidade da obra de arte. SeguBi@mdi, portanto, a instancia
histdrica de uma obra de arte ndo correspondeeiaaapa sua primeira historicidade, da
sua criacdo, mas também a segunda, de varios fypesselsso fica claro quando

Brandi enuncia que

A restauragdo deve visar ao restabelecimento didaipotencial da obra de
arte, desde que isso seja possivel sem cometealsmdrtistico ou um falso
historico, e sem cancelar nenhum traco da passagembra de arte no
tempo. (BRANDI, 2005, p. 21)

E, portanto, fundamental que no ato da restauragdas as marcas que
denunciam a passagem do tempo na obra de arte sej@itleradas e mantidas pelo
restaurador, sob pena de estar adulterando hestérartisticamente a obra, a despeito
do que costuma considerar o senso comum.

Desse conceito, Brandi introduziria dois principilgsgrande relevancia para o
trabalho de restauracdo. O primeiro diz que avetegdo jamais devera ser invisivel, ao
contrario, seus tracos deverdo ser sempre faciémestonheciveis, sem que haja

necessidade da utilizacdo de instrumentos para.t&n outras palavras, o restaurador
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nao deve ter por pratica a tentativa de apagaegistros de sua propria intervencéo, de
modo a mascarar o ato do restauro, pois estai@irendo em falha ética grave. As
marcas do restauro devem estar plenamente visiegipre.

Dai a importancia do segundo principio, que trasa reversibilidade das
intervencdes, afirmando que “qualquer intervencéorabtauro nao torne impossivel
mas, antes, facilite as eventuais intervencdegdsitu(BRANDI, 2005, p. 48) Uma
restauracdo pode ser considerada a Ultima intefieesr) uma obra somente no sentido
de que deve ser realizada da melhor maneira pgssitdezando as técnicas mais
apropriadas para tal; no entanto, o fundamentahgéidera-la apenas como uma entre as
vérias intervencdes que se dardo no futuro, assegoirpara as proximas intervencdes
informacgdes precisas a respeito do restauro eno.curea vez que a perspectiva sobre
uma obra pode mudar ao longo do tempo em funcagodis e tendéncias, receber
variacOes e flutuacdes de significado, toda attagede uma obra ao longo do tempo
deve ser considerada pelo restaurador, inclusiveassas do tempo que lhe conferem
sua identidade. Para Brandi, portanto, a histad®d da obra deve ser parte
fundamental das estratégias de intervencao daurasiar, o qual, caso venha a ignorar
as “imperfeicbes” ocasionadas pela passagem dootemmbra — a chamada patina —

estard gerando uma espécie de falsificacao.

A restauracdo, para representar uma operacdaragitiio devera presumir
nem o tempo como reversivel, nem a abolicdo dérfastA acao de restauro,
ademais, e pela mesma exigéncia que impde o respleit complexa
historicidade que compete a obra de arte, ndoserdleolocar como secreta
e quase fora do tempo, mas deverd ser pontuada eweemo histdrico tal
como o é, pelo fato de ser ato humano e de seirinsgrprocesso de
transmisséo da obra de arte para o futuro. Na &bupiatica, essa exigéncia
histdrica devera traduzir-se ndo apenas na difardag zonas integradas (...)
mas também no respeito pela patina, que pode seelsidla como o préprio
sedimentar-se do tempo sobre a obra, € na conderndgs amostras do
estado precedente a restauracdo e ainda das pditescoevas, que
representam a prépria translacéo da obra no tefBRANDI, 2005, p. 61).

Segundo Brandi, esses diversos tempos da obratele&@s estdo a parte dos
rumos da Histéria, sendo integrante, ao contréaotistéria e da Historia da Cultura.
O ato do restauro nao pode se estabelecer con@mdwnvesse o caminhar da Historia,
ndo pode ser manter invisivel a ela, mas recontepassagem do tempo como algo
que legitima a obra, conferindo-lhe a tal unicidgde lhe € propria. Conferir relevancia
a passagem do tempo €, inclusive, uma conduta @igaaior importancia, uma vez

que assegura a autenticidade da obra de arte qa@ansioa chegada junto as geracoes
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futuras.

E no respeito a passagem do tempo é caro a Brarmhceeituacdo de pétina,
cuja melhor defini¢éo teria sido dada por Filippadinucci, artista do periodo barroco:
“Verbete usado por pintores, que a chamam, outmpspele, e € aquele universal
escurecimento que o tempo faz aparecer sobre asgsnque, mesmo, algumas vezes
as favorece.” (BALDINUCCI apud BRANDI, 2005, p. )546egundo Brandi, ocorre
uma falsificagdo quando o restaurador tenta obseura patina, apagar os tais
escurecimentos, pois ai estaria se colocando enepo plano a matéria em prejuizo da

propria elaboracdo humana da obra. Nesse caso,

forca-se a matéria a readquirir um frescor, umecpreciso, uma evidéncia
tal que contradiz a antiguidade que a testemunhmaptivilégio qualquer da
matéria sobre a atividade do homem que a plasné@m paode ser admitido
pela consciéncia historica, ja que a obra vale pgladade humana que a
plasmou e nédo pelo valor intrinseco da matéria ABRI, 2005, pp. 72-73)

Aideia de pétina nos auxilia, portanto, a diferano artesdo do artista, uma vez
qgue, na atividade do primeiro, o que prevalecepg&baria matéria (vaso, joia, prato
etc.), enquanto que no segundo a matéria so teon s@lrelacionada ao artista que a
manipulou. A patina, desse modo, contribui paranwe a presenca da matéria
desvinculada a préatica humana do artista na obeatdereconduzindo a sua fung¢éo de
mediadora da imagem presente na obra. Diante dBsmdi estabelece que a
conservacao da patina enquanto marca evidentengutpossivel de ser identificada
em uma obra deve ndo s6 ser admitida, mas incalpata maneira taxativa. Uma
intervencaoahistorica que tenta abolir as marcas do tempo, em uma itented de
recriar o estado original da obra, € chamada pandrde “restauracdo fantasiosa”. O
tedrico italiano insiste na ideia de que devemdisarea intervencdo de restauro de
qualquer empirismo, integrando-a na Historia, camnsciéncia critica e cientifica no
momento em que ocorrer a restauragao.

No caso das imagens em movimento, a questdo deiteesppatina ganha novos
contornos com a introducdo das técnicas de resfwrdigital. Uma das grandes
vantagens do digital perante as técnicas fotogasnie ao mesmo tempo 0 risco que
representa, € a possibilidade cada vez mais ililmite intervencdo em porc¢des cada
vez menores do fotograma. O digital possibilitaatalho de restauracdo em um nivel
de detalhes antes impensavel para as técnicasitraimente analogicas, o que acaba

por aumentar o risco de apagamento do registreenipd na imagem. Por que nao
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manter os riscos provocados no passado por umaimaacppiadora em um filme, uma
vez que procedimento similar é realizado no cootedds artes plésticas para as
pinturas? Por que ndo manter certo desbotamentoodes ocasionado pelo tempo que
€ tao tipica em uma pelicula? Essas sdo pergualaadhs, merecedoras de reflexao
caso a caso, ja que ha de existir, por parte daursglor, uma conjugacao de analise
cientifica e prética para avaliar o que deve ousedi@onsiderada pétina.

Um filme que passou anos armazenado em um por@éCaein média e sofreu
encolhimento obviamente ndo devera ter seu dassifitado como uma marca tipica
do tempo, ja que, dependendo do grau encolhimeritisme podera nem mesmo passar
por uma maquina copiadora. Mas, em muitos casostemalguns registros do tempo
pode ser ndo s6 importante para a dimensao hastdacum filme, mas fundamental
para a sua propriartisticidade como atesta o restaurador de filmes e ex-presidin

Fiaf, Jodo Sécrates de Oliveira, em entrevistadréas Busche:

Um risco que tenha ocorrido em um processo antdeamopiagem passa a se
tornar parte de um filme. Nesse caso, eu aconselhadeixar o risco. H&
uma ideia dominante em nosso tempo de que tudo parerer lindo e
imaculado. N&o acho que isso seja a coisa maisriemge. Tenho a mesma
atitude em relagdo a cor. Até mesmo uma copia teddbgoode ter uma
beleza Unica. Tem udan uma magia, que faz dela uma experiéncia muito
interessante. (SOCRATES apud BUSCHE, 2006, p.ra8u¢ao minha)

Técnicas digitais podem ser danosas ndo s6 noajoefere ao tratamento da
patina, mas também na possibilidade que tém devinteas proprias propriedades
materiais de determinados formatos. Uma copia émhalfbuper 8mm se caracteriza por
uma grande quantidade de grdos que € perceptiveb@ectador e uma espécie de
marca registrada do formato. A tendéncia de toosafiimes palataveis para platéias
contemporaneas pode ter o digital como grande @li@dso este seja utilizado
arbitrariamente no sentido de “limpar” o excessogdios de um filme Super 8, por
exemplo.

Outro importante conceito de Brandi, diretamenka&cienado a ideia de patina e
a visibilidade das intervencgdes, € o conceito dena, a qual seria “uma interrup¢ao no
tecido figurativo” (BRANDI, 2005, p. 48), um corpsstanho em uma obra, que se
insere com cor e forma diferentes as identificaneigigura. Mas Brandi logo adverte
gue se deve relativizar a presenca da lacuna, emgue, em uma obra de arte, 0 mais
condenavel ndo é aquilo que falta, mas o que sediu de maneira arbitraria e

indevida.
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Brandi utiliza o gestaltismo para melhor defincanceito de lacuna, facilitando,
por sua vez, a tentativa de amortizar a sua praseNp sentido gestaltista,
interpretamos a lacuna segundo um esquenigui@ e funda originalmente, em uma
imagem pictérica, por exemplo, a propria imagemf@ara, enquanto que o material
que lhe serve de suporte € o fundo. No entantcgcanh provoca uma forcosa
reconfiguragdo nesse esquema, fazendo com quegenmse torne fundo, ao mesmo
tempo em que ela propria se transforme em figuessalinversdo de papéis, na qual a
lacuna violentamente se insere como uma figura enctantexto em que deveria ser
fundo, a interrupcédo formal provocada na imagemeéas traumatica e agressiva do
que a prépria reconfiguracéo de figura e fundodgepela lacuna, que opera uma perda
de valor da obra.

No contexto das artes plasticas, Brandi afirma agig@rimeiras metodologias
que tiveram como meta evitar as intervencdes fars@s partiram para uma tentativa
baseada no empirismo. Fazendo uso de uma tintdivpsse o menos possivel de
timbre, o restaurador tentava, com a técnica, eraparlacuna para o fundo, de modo a
retirar 0 seu protagonismo da imagem. No entamtaosistatou que, por mais neutra
que a tinta fosse, ainda assim ela interferia maposicao cromatica, apagando as cores
da figura e se impondo ainda mais como lacuna, agmoorpo estranho.

Conclui-se, entédo, que o0 que se deveria evitaadentativa de harmonizar a
lacuna com a pintura, e, em uma acgao contrariggaamsforcos no sentido de destacar
a lacuna do conjunto, de modo que esta aparecaremiuvel diferente e plenamente
distinguivel. Aplicando uma coloragéo a lacuna sgielestacasse frontalmente no tom e
na luminosidade das cores da pintura, Brandi afgoe a lacuna terd o mesmo efeito
de uma mancha no vidro, uma vez que permitira gaxex continuidade da lacuna sob
a pintura. Nas palavras de Brandi, “devera ser vaaoqualquer ambiguidade da
lacuna” (BRANDI, 2005, p. 128), como um meio det@vgque esta seja parte integrante
da imagem, diferenciando-a perceptivelmente dol miadigura, de modo a manter o
contraste figura/fundo.

O conceito de lacuna devera considerar, quandcaaigli as imagens em
movimento, 0s aspectos temporais dessa arte, umagues a lacuna pode afetar nédo
apenas um quadrdrgme, mas uma grande quantidade de quadros em segu&mnci
um filme. Portanto, ha uma diferenca clara ai elacé® a uma pintura, cuja eventual
lacuna afeta parte de sua imagem, que € Unica engaemantém relacdo de

temporalidade com outras imagens. E muito comuntaso do cinema, de filmes que
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sofrem danos severos, como, por exemplo, um ristam rolo inteiro de imagem.
Imaginando uma hipotética situacdo na qual sédo néramins (em uma copia, por
exemplo) alguns fotogramas sem o risco, a reacivahalo técnico desavisado seria
copiar e inserir os fotogramas em bom estado mod®lfilme onde esta sendo realizado
o restauro, fazendo com que, ao final, o rolo amasse trechos com o risco e trechos
sem o risco. No entanto, desse modo o resultaderiagolarecer muito mais estranho do
gue se o restaurador mantivesse o risco ao longmddeo rolo, pois a retirada da lacuna
(risco) certamente geraria um incOmodo muito magespectador.

Outro caso tipico € qguando ndo se tem um fotogreomaeio de uma sequéncia.
A restauracgao digital permite o técnico utilizaraufarramenta que reproduz a aparéncia
do fotograma imediatamente anterior e imediatampagterior ao fotograma faltoso,
gerando uma espécie de clone por aproximacdo déssse caso, se seguissemos a
teoria de Brandi de perto, o mais correto seriaJugar da auséncia de fotograma,
apenas inserir um fotograma preto unicamente pargeno sincronismo entre som e
imagem. Além de manter a lacuna, o restauradori@steesse caso, deixando visivel a
presenca da mesma, evitando qualquer tipo de fatsda.

Pudemos ver que mesmo se voltando prioritariameaita as artes plasticas e
para a arquitetura, a base do pensamento de Bpaddi e deve ser transposta para a
restauracdo de filmes. Ainda que haja particuldedabastante evidentes das imagens
em movimento, nao justifica 0 pouco interesse dofigsionais da area pelas questdes
éticas e profissionais que envolvem o restauro ithees. Mas veremos que o
descompasso do cinema com as outras artes ulttapagsestdo da restauracéo, se
evidenciando nas praticas mais ou menos corrigeigge vao desde o

acondicionamento de coOpias para o transporte aténakcoes de exibicao.

1.5. Por umamuseografiadas imagens em movimento

Se os restauradores de filmes ndo costumam tratzdrecordo com referéncias
éticas no momento da intervencao nos filmes, haafsistémica deveria ser cobrada dos
seus profissionais, bem como uma conduta similaelagque é tomada no campo das
artes plasticas no sentido aqui proposto por Braralgual, em linhas gerais, € encarar

a obra como um objeto de arte. Essa cobranca gamhotom incisivo por meio de
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Paolo Cherchi Usai, em artigo publicado em 200&amente tendo como titulo “Filme
como um objeto de arte”. Diretor da Haghefilm Faati@h, em Amsterda, e co-diretor
do Festival de Filmes Silenciosos de Pordenonei fitsaura destacar em pormenores
as diferencas existentes na pratica cotidiana dfssgionais da area de cinema com 0s
mesmos procedimentos realizados pelos especiatlagartes plasticas. Em que pese
toda a discussao sobre qual seria o “original” im@rma, uma arte marcada pela tao
proclamada reprodutibilidade a maneira de Waltenj@®in, a cobranca de Usai parece
ser justa a partir do momento em que estamos tlatd@ buscar os fundamentos pelos
quais a restauracdo de filmes ainda n&o tenharsadm uma pratica plenamente
pautada por procedimentos mais ou menos padrorsizhdseados em condutas éticas
que tentariam estabelecer os seus limites. Vakergena, portanto, acompanhar os
apontamentos de Usai para que possamos entendendsmnentos por detras dessa
dificuldade de estabelecimento de normas por par@nema.

Segundo Usai, a expressao “ética da restauracéimmes” sofre atualmente de
certo desgaste. Se, por um lado, em muito contrilpara os primeiros debates no
campo arquivistico sobre o trabalho de restaurag&o, outro, a expressao se
transformou em uma espécie de instrumento de ddéeseestauradores, que costumam
lanca-la para os ndo-especialistas a fim de colviescde que se trata de uma atividade
profundamente séria e profissional. Carregar deidéis embasadas pela ética traria
legitimidade e importancia a restauracao de filnaég) necessario para uma atividade
relativamente recente e ainda envolta de suspeit@speito dos seus supostos excessos.
Recorrer constantemente a uma “ética da restauds;fibmes”, €, segundo Usai, fazer
crer de que se trata de uma acao que se afastdetam@nte dos procedimentos de
rotina: “exceléncia € ético; mediocridade é desmari€5ISAI, 2002, p. 25).

Um dos mais recorrentes recursos utilizados pedstauradores de filme,
segundo Usai, é advertir que determinada intervengg a se aproximar o0 maximo
possivel da versdo original do filme. No entantoestaurador comumente esquece de
esclarecer ao espectador o que exatamente sigfsécgproximar 0 maximo possivel”,
uma vez que isso envolveria uma gama de informagdesde fato, € extremamente
dificil de se precisar com a distancia do tempon@®@ra a cor original do filme, qual
era a textura da emulséo do filme, quais eram adiges de projecao original (um tipo
de luz especifica lancada sobre uma tela espedficauma sala com arquitetura
especifica) etc. E, ao mesmo tempo, no caso deiloma $ilencioso, por exemplo, o

filme restaurado foi armazenado em uma nova peligiigem com caracteristicas de
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emulsaamais ou menoproximas as da pelicula original, sua camada desquareceria
mais ou menosom a viragem do filme original, e um sistema de $tico que tenta
mais ou menosse aproximar do padrdo de acompanhamento musaraldigcos
utilizado na época. Portanto, segundo Usai, aectumps sdo muitas, em uma atividade
bastante marcada pela falta de preciséao.

Ao falar do suposto término iminente da fabricag&opelicula virgem e sua
imediata substituicdo pelos formatos digitais, Usaisidera que esse momento-chave
na histéria da preservacéo de filmes talvez fossdnfiente chamar a atencédo para um
procedimento de melhor apreco no trato dos seusri@iat A partir dessa “virada
digital”, os materiais filmicos ganhariam um pesoseolégico, magnitude de grande
arte, passando a ser manipulados com maior paisgsmo — tudo isso em fungao de
sua nova condi¢do enquanto objetos raros. No entdsti considera que tapproach
ja deveria ter sido dado ha algum tempo, de modmeraitir ndo s6 uma maior
longevidade dos materiais, mas também elevar aispénf do restaurador e do
conservador de filmes a um status de maior profisdismo.

Nesse mundo idealmente poés-analégico, 0s procethsieseguiriam 0s
cuidados basicos encontraveis em um museu. Aaleaim depdsito climatizado, por
exemplo, uma pelicula seria mantida por 24 horasooal para que os impactos de
temperatura e umidade fossem amenizados. Ao fiaslaria pronta para ser
transportada, em embalagens proprias para longdecdenentos. No entanto, o que
acontece hoje € que a maneira como a vasta masridmes sdo embalados para
transporte (em caixas de papeldao) néo difere erm dadmodo como embalamos os
objetos comuns de pouco ou nenhum valor. Organiegade empresas profissionais
voltadas para mostras e exibicOes dedicadas a@intescultores ou mesmo fotografos
ja adotaram ha tempos o uso de contéineres safisscpara o transporte dos materiais.
Ademais, em um museu, objetos de alto valor costuse transportados pessoalmente
por um representante da instituicdo até o locabxdeicdo da obra, de modo que haja
um controle estrito sobre a sua movimentacao.

E dificil imaginar procedimento similar ser adotadm filmes, os quais
costumam ser despachados em servicos do tipo Fed&ando ndo utilizam
procedimentos ainda mais inseguros. Quando o fitlmsga ao local no qual sera
exibido, o mais habitual € que sua projecdo nédataca de imediato, mas dias ou até
semanas depois, sendo guardado em um lugar qualgpeen critérios de

armazenamento. Uma pintura, por exemplo, quandd msta ser exibida em uma
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mostra, fica armazenada em ambiente climatizadmassmo no seu lugar de origem.
Além disso, o local de guarda contém alto contd@leseguranca, e as chaves ficam de
posse do pessoal responsavel. E todo o procedimenszlimatacdo dos materiais de
modo a amortecer os choques de temperatura e wuengsiiet 0s diferentes ambientes &
também mantido.

Quanto as condi¢bes de projecado, € de conhecidz@@is maus tratos sofridos
pelos filmes em muitas cabines de projecéo, coreooincorreto da “janela original”,
som demasiadamente alto ou baixo, velocidade ietzor(sobretudo nos filmes
silenciosos), fonte de luz de projecdo muito bamadancas de rolo excessivamente
abruptas; enfim, a lista de abusos é longa e barhecida do espectador médio. A
resposta que é de costume se ouvir dos proje@snit de muitos organizadores de
mostras é do tipo que afirma que “o filme esta sgmjetado assim porque essa € a
Gnica maneira que tem de projeta-lo, pois foi seng®sim que todos os filmes foram
exibidos até hoje”. Em muitas ocasifes o projestanpode ter razdo, como no caso de
uma sala de exibicdo sO possuir uma ou duas “jgihdisponiveis nos seus projetores,
gerando resultados grotescos de achatamento gam@nto no formato da imagem.

Mas a realidade de uma exibicdo de artes plastiocakima ser, de maneira
geral, bem diferente, com questionamentos que gédedque tipo de luz é utilizada na
galeria onde as pinturas estdao em exposicao, mhsgan qual a distancia entre a luz e
0s quadros, bem como a intensidade da luz, aléemagira pela qual os quadros estao
afixados na parede. Além do mais, um museu costwir da galeria que retirou as
obras sob empréstimo uma espécie de plano de hoabalicando os procedimentos
que serdo adotados durante a exibicdo. (USAI, 2@@®stionamentos desse tipo
costumam ser encarados pelos organizadores deafsstie filmes como abusos de
conduta, excesso de zelo e preciosismo para cditmes.

N&o é de espantar que tal tipo “excesso” seja neipo com protestos ou
represalias, como no caso citado por Usai envolvan@dinemateca de Munique, que ha
alguns anos anunciou que as instituicbes que @eisesuima copia de um filme
silencioso de sua colecéo teria que pagar pel@wiaggcomodacao, diaria e honorarios
de um pianista indicado pela propria cinematecdjma de que haja o correto
acompanhamento musical do filme. A deciséo, obvwdejeresultou em uma reagéo
contundente da comunidade arquivistica. No entdsgaj argumenta que a cinemateca
alema poderia ter ido ainda mais longe nas suasgdées, exigindo também o envio de

um projecionista indicado pela instituicdo, uma gae a projecao de filmes silenciosos
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costuma ser tarefa de rigor quase cientifico, déawue os erros sdo muito frequentes.
Segundo Usai, 0 arquivista poderia dar o seguinfenaento: “Se vocé quer um filme
restaurado do nosso arquivo, terd também que pagagrojecionista para acompanhar
a obra.” Se investimentos foram feitos no restalérama obra fragil, além de estética e
historicamente valiosa, nada mais justo, segunda, W& que cobrar também um
investimento no trato adequado do mesmo filme paea instituicédo interessada.
Diante desse painel que estabelece comparagdescentriverso dos arquivos
de filmes e o universo dos grandes museus, ainglaaja diferencas de origem entre 0s
dois, Usai chama atencdo para uma urgente necdssila uma espécie de uma
museografiadas imagens em movimento. O motivo principal dessarporacéo
museografica por parte dos arquivos de filmes seiiiminente desaparecimento dos

filmes sob sua condi¢&o fotoquimica original pa Stersao digital”:

Pode ser argumentado que falar sobre a necessldagma museografia das
imagens em movimento ndo faga muito sentido umaguezos arquivos de
imagens em movimento de fato ndo comecaram se atanpgo como o0s
museus. E melhor fazé-lo agora, se preparar eedstaip um procedimento
racional desse tipo, do que se atrasar e corrés ai solucdes de Ultima
hora, quando o desaparecimento dos laboratériddnde fotografico sera
umfait accompli (USAI, 2002, p. 55, tradu¢do minha).

A reflexdo de Usai nos é importante para aponta gualta de normas e
procedimentos envolvendo a ética e a conduta profial no campo da restauracdo de
filmes faz parte, na verdade, de todo um conjurdoptbcedimentos precarios do
universo dos filmes. Nao é sempre demais insiasrparticularidades das imagens em
movimento quanto a sua composicdo material, a lpbdade que tém de serem
reproduzidas etc. Ainda assim, o painel comparatimtado por Usai faz com que
ganhe ainda mais consisténcia os argumentos depsneiais tedrico-metodoldgicos de
Cesare Brandi, uma vez que este também partiu chpacalas artes plasticas para

demandar questdes éticas e metodoldgicas envoleEnpimcedimentos de restauro.
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Capitulo 2: A experiéncia com a restauracao de filmes no Brasil

2.1Uma experiéncia precaria

A tentativa de se historicizar a restauracdo daefl no Brasil € no minimo
traicoeira por dois motivos principais. O primedteles, que ultrapassa a problematica
nacional, é a pouca clareza que ha, como vimospibuto anterior, quanto a definicao
do que seria propriamente restauracdo de filmesnaeeira que grande parte das
experiéncias de restauro no Brasil parece termsigatlo ao procedimento conhecido
como duplicacdo, no qual, como o nome deixa entrewe novo material é gerado a
partir da copiagem da matriz de trabalho. O segumolilvo se refere a inconstancia em
que se deram as atividades de restauracdo no quesise sempre consequéncia de
empreendimentos praticamente pessoais, marcadosdpetantismo, de modo que
mesmo as iniciativas mais recentes via leis deninae ainda ndo se caracterizaram por
qualquer periodicidade mais evidente.

O pouco embasamento cientifico da questdo da rasfau que se refere a
filmes parece se refletir, portanto, na dificuldaplee ha, tanto na classe arquivistica
guanto pelos proprios restauradores, de se defimr maior precisdo o conceito de
restauracao. E tal dificuldade néo se restringeoatexto brasileiro, sendo possivel de
ser notada no debate sobre restauracdo de manaigaglobal. No entanto, algumas
iniciativas de se tentar cercar esse objeto esgAdosdadas, sobretudo por autores da
Europa, os quais, ainda assim, ndo deixam de adgue muitos avancos ainda
precisam ser operados para que a precisao cor@atraeca.

Para o historico proposto, partiremos do concestoedtauracéo estabelecido por
Paul Read e Mark-Paul Meyer, que consideram restaar essencialmente uma
duplicacdo, uma vez que, segundo os autores, dupiio filme é a Unica maneira de
salvaguardar uma imagem em movimento, a0 mesmo oteemp que, dadas as
limitacGes intrinsecas as técnicas fotoquimicadrata de um processo que provoca
alteracdes irreversiveis nos materiais originaEAR, MEYER, 2000). Portanto, aqui,
de modo a valorizar 0 espectro complexo que irecomgemplar — que parte de um
contexto nacional materialmente precério até chagan momento do uso sistematico
de ferramentas mais sofisticadas de restauracdoandq falarmos de restauracéao,
estamos querendo significar, assim como Read e iMét@mo um espectro da

duplicacdo filmica, da mais simples duplicacdo aom minimo de intervencbes até
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aguelas mais complexas, com 0 maximo de manipwa¢EAD, MEYER, 2000, p.

1). Outro conceito de restauragao no qual pretenderos pautar, ainda que assentado
no contexto da arquitetura e das artes plasticasd@ tedrico italiano Cesare Brandi,
que procura estender a ideia de restauracdo, gqueatdda em sua instancia artistica, a

uma intervencado néo limitada apenas a seu catdteiohal:

(...) quando se tratar (...) de obra de arte, mesentre as obras de arte haja
algumas que possuam estruturalmente um objetivcidoal, como as obras
de arquitetura e, em geral, os objetos da chamaelaplicada, claro estara
gue o restabelecimento da funcionalidade, se emtgarintervencdo do
restauro, representarda, definitivamente, s6 um laBzundario ou
concomitante, e jamais o primario e fundamental spueefere a obra de arte
como obra de arte. (BRANDI, 2004, p. 26)

No Brasil, os dois motivos acima apontados, iniledoque sdo para a nossa
tentativa de historizacdo, parecem manter um &stvaiculo. As poucas experiéncias
em restauracao de filmes no Brasil, que foram acenido de maneira descontinua, de
certa forma fragil e com timida participacdo dogadds publicos, justamente por
apresentarem esse painel pautado pela precariedaele pouco cientificismo, tornam
ainda mais evidente a imprecisdo que acontece deaqual seria o conceito de
restauracdo de filmes. Se uma minima rotina dewusstdo de filmes nédo se fez
perceber ao longo dos anos no Brasil, do mesmo rseda pouco crivel que uma
conceituacao mais precisa da ideia de restauragébrets pudesse ocorrer no pais. No
entanto, se nota no horizonte um cenario que vaassformando, mesmo que a lentos
passos, a medida que o préprio debate envolvermteservacao de filmes no Brasil
recebe contornos mais solidos, seja entre os pgmiofissionais de arquivo, seja
mesmo na academia, sobretudo nas principais uida€ees cariocas e paulistas. Se a
quantidade de filmes restaurados vem aumentanda @mm, muito desse movimento
se deve a essa ampliacdo do debate da preservadimvisual, mesmo que a
participacdo do Estado ainda fiqgue a desejar, apesaavancos notaveis.

E importante observar também que a grande maiosis idiciativas de
restauracdo partiu de profissionais de cinematetas precisamente advindos da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de tdgreida Cinemateca Brasileira,
em S&o Paulo. A historia da restauracao de filmestentaremos esbocar aqui pode, de
certa forma, se confundir com a prépria trajetdeasas cinematecas, a excecdo da saga
envolvendo o filmd.imite (1931),que veremos mais adiante. Mesmos as experiéncias

mais recentes como a da restauracao da sériemesfde Glauber Rocha acabaram por
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ter alguma participacdo das cinematecas. Portaatoa histéria das cinematecas é
conturbada, marcada por periodos de pendria orgarige® sinistros, especialmente
incéndios, algo ndo muito diferente ocorre comessauracoes de filmes realizadas no
pais, costumeiramente reféns de limitacbes orcamaste auséncias de materiais e
ferramentas de melhor qualidade. Ademais, os gEEalue as cinematecas brasileiras
rotineiramente enfrentaram se fazem refletir nasc@® iniciativas voltadas para a
restauracdo de filmes, cujo incremento na qualidiaderabalhos apenas foi possivel de

ser notado ha mais ou menos uma década.

2.2 As experiéncias inaugurais de Noronha e Scheiby @inemateca
Brasileira

As experiéncias inaugurais de restauracdo no Bsasderam no contexto de
surgimento da mais antiga cinemateca instaladarasilBa Cinemateca Brasileira, em
Sdo Paulo. Tendo como seu embrido um pequeno porgrartante movimento
cineclubista paulista, estando o nome do criticoldP&milio Salles Gomes a frente,
funda-se, ao final dos anos 1940, a Filmoteca dseMdule Arte Moderna de S&o Paulo,
a qual se desdobraria, poucos anos apoés, na Cewariatasileira. A iniciativa é retrato
tanto de um contexto mais global tendo por refeeéiendamental a criagcdo da
Federacéo Internacional de Arquivos de Filmes JFeah 1937 — momento a partir do
qual a preservacao do patriménio audiovisual fieougrande evidéncia, sobretudo em
funcdo das grandes perdas ocasionadas pela Il &derquanto em funcdo da
aproximacdo que Paulo Emilio tinha com o criadoiCit@matéque Francaise, Henri
Langlois.

Carlos Roberto de Souza, ao tratar do surgimentGidemateca Brasileira, €
feliz ao relativizar tanto a influéncia de Langla@sbre Paulo Emilio no sentido do
primeiro transmitir os fundamentos do que seria smamateca ao segundo, quanto o
entendimento da figura de Paulo Emilio como umaa@spde “mito fundador” da
cinemateca, a partir do qual todos os demais fuacios teriam pouco mais do que
uma importancia a reboque. Carlos Roberto procema, seu estudo, colocar em
evidéncia personagens que mantinham certa obsdaridao obstante o papel de relevo
que tiveram na trajetoria da instituicdo, sobretadpieles que contribuiram para a
insercao do tema da preservagdo como uma das pautepais de preocupacdes da

Cinemateca:
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Figuras como Jurandyr Noronha, Caio Scheiby, BémediDuarte foram de
grande importéancia na evolucao do pensamento gobservacdo em nosso
pais e espero haver feito alguma justica a suaiboigfio, bem como a de
Lucilla Ribeiro Bernardet, na fase mais dificil @anemateca(SOUZA,
2009, p. 9)

Desses personagens apontados por Carlos Roberit, tideram grande

relevancia para as origens dos debates sobre yamedere restauracdo de filmes no
Brasil, de modo que serdo os primeiros a compimha historica que pretendemos aqui
tracar. Jurandyr Noronha, pesquisador e cineasta, @ma longa trajetéria de
contribuicbes para a memoéria do cinema brasilesendo o primeiro no pais a
demonstrar sensibilidade para as primeiras e imsepsaedas do periodo do cinema
silencioso. Noronha contribuiu para diversas paiges dedicadas a cinema, como a
célebreCinearte No entanto, 0 que mais nos interessa aqui, acmsnaaste ponto
inicial, € um artigo seu, hoje ja digno de antadggiublicado em edicdo de 1948 Ale
Scena Mudaintitulado “Indicac8es para a organizacdo de uim@ofeca brasileiret®.
Em texto de raro aprofundamento em meio ao indeietebate sobre preservacéo
audiovisual que marcava o periodo, Noronha proap@ntar alguns procedimentos
fundamentais para a salvaguarda das peliculas atognaficas. Entre os pontos
relacionados, um merece destaque por ja sugedrdalgjue viria a ser conhecido mais
tecnicamente como restauragdo: “Reconstituicdo, éamiwgrafias, do que néo for
possivel recuperar. Diafilmes. Letreirts”

A tentativa de se reconstituir uma obra cinemafamra partir da referéncia dos
seusstills € um dos métodos possiveis de restauracdo, auel@rg sua forma mais
priméria, sendo, no entanto, mecanismo razoaveémaiiciente ao permitir a
reconstituicao do esqueleto de um filme, sobretyuindo mais de uma verséo da obra
tenha sido publicizada. Trata-se de um recurso ales bresultados principalmente
quando se deseja recuperar aquela que seria a geontariginal de uma obra
cinematogréfica, adulterada que pode ter sidoptgrar exemplo, pelas tesouras da
censura, quanto por versdées de produtor adequadaspaetendido publico. Foi o que
se convencionou chamar destauracao editorigl processo pelo qual o objetivo é se
restabelecer a montagem original da obra, obtidtota partir a partir de dados do

roteiro do filme quanto por meio de fotografias,d@amo a sugestdo dada por Noronha

» A Scena muda, n.2 28, 13 jul 1948, p.8-9, 32-33.

2 Idem, ibidem, p.32-33.
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no referido artigo.

O processo de restauracao editorial foi justament@meio empregado pelo
segundo personagem do nosso histérico: Caio ScHailmgionario dos primeiros anos
da Filmoteca do MAM de S&o Paulo nos anos 1940eiBgle hoje reconhecido tanto
pelo papel de relevo que teve ao revelar a todageragdo de espectadores e cineastas
uma importante fatia da cinematografia brasileintd@ praticamente desconhecida,
guanto por suas pioneiras iniciativas em tentaon&iituir obras fundamentais do
cinema brasileiro. Noronha e Scheiby, nosso dasopagens inaugurais, se cruzam na
medida em que os artigos do primeiro repercutiramnemente no segundo, que passou
a frequentar as sessdes do Clube de Cinema deabém Bujos muitos dos membros
dariam o pontapé para o surgimento da Cinemateasil&ra. Scheiby, no seu afa de
reunir alguns filmes brasileiros que detinham catia mas que permaneciam inéditos
aquela altura, tomou entdo a iniciativa de organad Retrospectiva do Cinema
Brasileiro, no ano de 1952, ja como funcionarid-damoteca do MAM e contando com
a colaboracdo de ninguém mais do que Jurandyr [Raron

Em uma mostra marcada pela heterogeneidade désstiha de se destacar,
entre algumas producdes da época e outras maeghpentes as trés primeiras décadas
do século XX, os filmes que foram exibidos do c#taanineiro Humberto Mauro, entre
0s quaid_abios sem beijo§l930) eGanga bruta(1933), ambas producdes da Cinédia,
além deThesouro perdid§1927),0 Descobrimento do Bragi1937),Argila (1940) eO
Canto da saudadgl952) Mauro amargava certo desprestigio aquela altubagsalo
pelo pouco conhecimento que havia sobre a sua élimda a procura do devido
reconhecimento, a mostra articulada por Scheibg éevnportancia de conduzir Mauro
ao posto do cineasta mais representativo do cireasleiro “antigo” para a geracao
do Cinema Novo, entdo em gestacdo naqueles prenaitos da década de 1950. Os
cinemanovistas veriam em Mauro tracos de autod#ida maneira da geragcdo da
nouvelle vagudrancesa, que apontavam nomes como Hitchcock e Eatte outros,
enquanto criadoreswvant la lettre mesmo inseridos em um contexto de cinema
industrial. Em artigo para &ornal do Brasi] Glauber Rocha deixava clara a filiagcdo da
sua geracao ao cinema de Humberto Mauro, alcatioetsdo pelo cineasta baiano, a

condicao de referéncia historica central para @@sNovo:

Descobrir Humberto Mauro agora é de extrema impoigéhistérica, porque
€ justamente neste ano que esta se formando uraageoacéo de cineastas,
ndo em termoselativos mas num plano de ambicdo universal estimulada
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pela grandeza da obra de Mauro. [grifo do atftor]

No seu antolégico ensaio sobre a obra de Maurd&ewsao critica do cinema
brasileiro, Glauber ratifica a condicdo do cineasta minemguanto “pai” de uma
tradicdo moderna nas artes brasileiras, havendoconstante preocupacédo em situa-lo
enquanto “pedra fundamental” do cinema nacionakrido em uma linhagem historica
em que pudesse aparecer como o0 ponto de partidairema Novo como o momento

culminante:

Humberto Mauro é a primeira figura deste cinemaBmnasil; assim como
esquecer Gregorio de Mattos, Gongalves Dias, Glaithnoel da Costa,
Jorge de Lima, Drummond e Cabral na evolucdo deanpsesia; assim
como esquecer José de Alencar, Raul Pompéia, Lianee®, Machado de
Assis, José Lins do Rego, Graciliano Ramos, Jorgad®, Guimardes Rosa,
Lucio Cardoso, Adonias Filho na evolugdo de nossmance. Esquecer
Humberto Mauro hoje — e antes ndo se voltar cotestante sobre usa obra
como Unica e poderosa expressdoca®ma novono Brasil — é tentativa
suicida de partir do zero para um futuro de expei&s estéreis e desligadas
das fontes vivas de nosso povo, triste e faminimanpaisagem exuberante.
[grifo do autor] (ROCHA, 2003, p. 54)

A restrospectiva montada por Caio Scheiby jogoushiare o cinema de Mauro
para toda uma nova geragdo e, a0 mesmo tempo,uitaLigatravés do mais célebre
filme do cineasta mineiro, as atividades de reatgio no Brasil, mesmo que em sua
forma mais simplériaGanga Brutaera um dos filmes da Cinédia doados por Adhemar
Gonzaga para compor o acervo da Filmoteca, empolgasd estava o dono da
produtora carioca com a real disposicdo de Schadlpg com a preservacéo e difusao
dos filmes brasileiros. No entanto, aquela que anas tarde seria considerada por
Glauber e tanto outros como a obra-prima de Humbdduro, chegou as maos de
Scheiby, segundo Carlos Roberto, “separado em mdoespondentes as diferentes
cenas®® que remontou o filme a partir do cine-romanceespondente ao filme na
época publicado na revis@inearte Em depoimento a Helena Salem, Carlos Augusto
Calil d4 a exata nocdo dos esforcos de Scheibyeatart aproximar ao maximo o

material disperso que recebera ao que seria aoverggnal deGanga Bruta

O Caio Scheiby, que era um interessado pelo ciram#nal, achou umas

7 Glauber Rocha, “Humberto Mauro e a situagdo histérica”. Jornal do Brasil, 07/10/1961.

Suplemento Documental.

28 Carlos Roberto de Souza, op. cit., 2009, p. 61.
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latas com rolinhos de 35mm dos negativosGinga Brutadesmontado.
Caio pediu a Adhemar Gonzaga para remontar o fimadou copiar esses
dois rolos, tirou uma cépia em 16mm, baseado nusunme que fora
publicado na revist&inearte O Humberto Mauro e o Adhemar Gonzaga
estavam no Rio quando o Caio veio mostrar paracefiime recuperado e os
dois choraram de emocao, porque ja tinham dadme fiomo perdidé’

Ainda segundo Calil, para a recuperacao da bandaraado filme, foram
utilizados os discos Vitaphotfeque Adhemar Gonzaga também havia depositado na
Cinemateca. A esse respeito € bom esclareceGanga Brutaé uma tipica obra da
transicdo entre o cinema silencioso e o faladenod@o que foi o ultimo filme brasileiro
a utilizar a técnica da sincroniza¢do som-imagenmpgo de discos. Na ocasido do seu
lancamento, portanto, a técnica utilizada para m ste Ganga Brutaja estava
praticamente obsoleta, isso sem contar o fato deqgesultado foi tecnicamente pouco
satisfatorio. De acordo com Calil, o trabalho déoC3cheiby de recompor as partes de
Ganga Brutateve grande impacto na época, pois até entdo s6rdecia uma obra-
prima da cinematografia brasileira, que emaite, de Mario Peixoto. A partir daquele
momento,Ganga Brutadeixava de ser um mero filme pertencente ao cetponal
mineiro, de um cineasta da rural Cataguases, pat@sar obra icone de uma geracao
por vir, exemplo bem acabado do cinema possivededdeito no Brasil, audacioso e
cosmopolita em sua linguagem, e a0 mesmo tempotapmbn para questbes da

sociedade brasileira.

2.3 Arestauracdo deimite : uma experiéncia representativa

Se h& um filme brasileiro no qual estaria represnttoda a via-cricis da
preservacao e da restauracdo no Brasil, obra @iiegmente perpassa toda a historia
que procuramos aqui esbocar, exemplo que € desigersia pessoal e a0 mesmo tempo
dos percalcos vividos para a restauracdo em uncpaie o Brasil, este filme lé@mite.
Cercado de diversos mitos construidos em sua ragoriseu proprio criaddtjmite é,
de todos os filmes brasileiros que sofreram reat@a, o que melhor espelha a
atividade no Brasil, de modo que poderiamos atéemsnir a ele como um caso tipico,

dadas as diversas dificuldades encontradas — eparexem ainda persisti.  Nao

29 . . AT . o e
Carlos Augusto Calil, em depoimento a Helena Salem. “Cinédia e Cinemateca Brasileira lutam

por Ganga Bruta”. O Globo, 11/04/1984.

%0 O Vitaphone, segundo Fernando Morais da Costa, é um “sistema ainda constituido da unido

entre projetor e discos. Suplantou as tentativas anteriores por se tratar de um sé aparelho, com um
mesmo motor disparando e garantindo a mesma velocidade dos discos de 33 rotag¢bes e do rolo de
filme, o que refinava a produgdo do sincronismo.” (COSTA, 2008, p. 258)
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obstante toda a aura mitica que cercou a produgdibvie, rica em detalhes e recheada
de poesia, 0 N0SSO interesse aqui recai mais sgieeseveranca de um pesquisador em
recompor a obra tal qual Mario Peixoto a havia ebiin. Nessa medida, é importante
ressaltar que a experiéncia caumite, pelo menos em seu primeiro momento, se deu
fora do ambito das cinematecas, se tratando deriomiva pessoal.

A dificuldade deLimite em chegar ao publico, segundo reza a lenda, ja se
evidencia em sua primeira exibicdo. Segundo constaanha de 17 de maio de 1931,
a estreia ddLimite, organizada pelo Chaplin Club no Cinema Capitgie Cinelandia,
gerou confusdo ao final da projecdo, em funcdo rda guposta incompreensdo do
publico presente. Desde entdo, o filme se limitavaessdes na antiga Faculdade
Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro, organiggalar Plinio Sussekind Rocha, que
havia sido colega de colégio de Mario Peixoto, atlsrmembro-fundador do Chaplin
Club. Em 1959, Plinio percebeu que a coépia do fillveeseada em nitrato, estava
comecando a se decompor. Foi quando convidou $arkira de Mello, um aluno seu,
a ajuda-lo na preservacao do filme, que ficou qadwocha Faculdade até 1966, quando,
em funcdo do momento politico conflitado, € apredmdpela Policia Federal,
juntamente comMae de Pudovkin, e déencouracado Potemkinde Eisenstein.
Liberado gragas a intervencédo de Rodrigo Mello ¢éwaste Andrade, entdo a frente do
IPHAN, passou a ser armazenado na prépria casaule,3jue comecou a trabalhar
arduamente para evitar a deterioracéo do filme.

Pelos depoimentos de Saulo, os primeiros procedoseue tomou para deter a
decomposicado do material foram bastante pautadosepim empirismo, ao fazer uso de
técnicas hoje condenadas pelos profissionais demagao filmica: “Descobri ao acaso
que pequenas exposicdes ao sol secavam o Hifrate se torna Umido quando comeca

a se decompor, e espalhei os rolos de filme pamagm®s banhos de sof?

31 0s filmes de todo o periodo silencioso eram baseados em nitrato, material que, apesar dos estudos
recentes apontarem para sua boa estabilidade quimica, foram responsaveis, em conjunto com o
desleixo humano, pelos incéndios mais terriveis da histéria do cinema mundial. Caso ndo sejam
armazenados em condi¢des de temperatura e umidade minimamente adequados, os filmes de nitrato
ficam sujeitos a um processo de auto-combustdo, podendo ocasionar explosGes monumentais. Foi
criado, entdo, o filme baseado em acetato de celulose, motivo pelo qual ficou também conhecido como
safety film (filme de seguranga). No entanto, também quando expostos a condigdes de temperatura e
umidade inadequadas, os filmes de acetatos sofrem um processo auto-catalitico conhecido vulgarmente
como “sindrome do vinagre”, no qual um dacido acético com odor semelhante ao do vinagre se
desprende e passa a corroer a base do filme. Trata-se de um processo irreversivel, podendo somente ser
reduzida a velocidade de sua destruicdo, sendo uma das grandes dificuldades vivenciadas pelas
instituicGes de guarda de filmes hoje.

32 José Carlos Avellar. “Historia de amor sem limites”. Jornal do Brasil, 22/06/1988.
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Portanto, naquele final dos anos 1950, o temor mepie cercava a guarda de
Limite por Saulo Mello tinha muito fundamento na sua meat@ quimica propicia a
auto-combustdo. N&o so o nitrato estava se degtadaras o proprio risco envolvendo
a sua composicao poderia levar o filme literalmeadedesaparecimento. Se por um
lado, como vimos, havia um tentativa algo impressia de Saulo de deter a
decomposicao do filme, por outro fica transpareste, depoimento mais recente, o afa
do pesquisador em se cercar de informacdo maisificemente embasada acerca de
restauracdo, em um tempo no qual a inexisténcpubkcacdes sobre o tema era total.
Susana Schild introduz a entrevista perguntandawoSse ele tinha a época algum

conhecimento sobre restauracao de filmes:

Nada, nada. Eu trabalhava no Centro de Pesquisea Fés conhecia o
processo fotografico. Quando tivemos de enfrentaarafa de recuperar
Limite, procurei me informar e buscar literatura a respé&ioi ai que eu acho
gue entrou a providéncia divina, pois minha primeititude foi procurar
algum texto sobre restauracdo nos sebos do Ri@udcentrei na Rua Sete
de Setembro, vi, no chdo, caido numa poca d'aglisrco Kodak Motion
Pictures Laboratory PracticeArgumentei e consegui um preco mais barato
(risos). Posso dizer que o primeiro passo da nestaa delLimite foi a
restauracao do livro, meu guia em todo o procaps®acabou se estendendo
por um tempo enorng.

Saulo teve iniciativa pioneira, portanto, ao tersarbasear em uma publicacao
chancelada pela principal fabricante de pelicutasnnando, demonstrando uma atitude
profissional incomum aquela altura. Ao mesmo temmumesmo depoimento, Saulo
também aponta para o desprezo de um representargeverno sobre a questdo da

restauracdo, comportamento que, segundo elegitrargsformar com o tempo:

E bom lembrar que, nos anos 1950, tentar salvafilame no Brasil era
inconcebivel. Fomos ao ministro da Educacao dogli€, nos olhou com ar
incrédulo. (...) Ele indagou: “Mas os senhores quesatvar um filme?”
Hoje existe uma consciéncia de preservacdo, maspaea ndo se falava
disso®
Saulo reparou que os maiores problemas com a dépimite se concentravam
no segundo rolo do filme, que apresentava avanesidgio de deterioracdo. Foi entdo
que, reunindo dinheiro do proprio bolso, ele conaegecuperar o filme, em um

laboratorio particular de um amigo, através de wantga copiadora Debrie, que

3 Susana Schild. “Saulo Pereira de Mello preserva a genialidade de Mario Peixoto”. Estado de S.

Paulo, 28/12/1996.

3 Idem, ibidem.
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funcionava com a grifa e com a janela nas dimensdass dos filmes silenciosos, pois
os fotogramas tinham dimensdes mais quadradasesempavam menos perfuracoes,
em comparacao aos fotogramas dos filmes do pesimuaro.

A segunda providéncia de Saulo foi duplicar o filnpara que ele ndo se
restringisse a copia em nitrato. Foi entdo quel@61, também com recursos proprios,
tirou internegativo e contratipo a partir da copiainal, guardando-os em sua propria
casa. O esmero e a dedicacao de Saulo para com debario Peixoto ndo pararam
por ai, partindo entdo para minucias relacionaddenéativa de reconstituicdo da
visualidade da obra. O refinamento paciente dedSadkescrito por José Carlos Avellar:
“Montou em casa uma mesa especial, com enroladeuas vidro despolido iluminado
por tras, armou sua camera fotografica diante dearaeeproduziu o filme quadradinho
por quadradinho, trabalho que durou trés mesesedai posteriormente transformado
em livro.” %

O livio em questdo foi editado em 1979, pela Faffartno qual foram
reproduzidos todos os fotogramas existentes doefilpois alguns poucos foram
irremediavelmente perdidos. O livro foi, segundoSaulo, determinante para a
restauracao da obra, pois teria sido a partir giedefoi possivel reproduzir todo o filme
fotograficamente, onde se pudesse “seguir todo lmefivisualmente e néo
literariamente®”. Em um primeiro momento, Saulo fez a operacaoidiathl de
levantar todo o roteiro do filme, que serviria coguia, para, em seguida, registrar
todas as duracdes dos planos e fusGes, em um exmte® e quadro que permitiria um
conhecimento da obra muito mais aprofundado.

Limite passou anos a fio envolto em sua propria mitieapanecendo inédito
para varias geracoes, recebendo sua primeira awibpgiblica apenas em 1978.
Certamente o texto mais notério desse periodo t# desconhecimento acerca de
Limite é o assinado por Glauber Rocha, publicado naR&wésdo critica do cinema
brasileiro. Mesmo confessadamente n&do tendo assistido ae, filbtauber procura
desprestigiar a obra de Mario Peixoto, pois estariasna contramdo do cinema
revolucionario entdo na ordem do dia, ao apostgursdo a concepcdo do cineasta

baiano, em certo formalismo de vanguarda que asiascolado da realidade brasileira.

35 . .
José Carlos Avellar. op. cit.

36 Limite, fotogramas. Rio de Janeiro: Funarte, 1979.

¥ “Limite, um classico dentro de 200 paginas”. Recorte de jornal ndo identificado.
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N&o vi Limite, mas posso adiantar que Mario Peixoto estd paraema
como Lucio Cardoso e Octavio de Faria para a nlitssatura: € o que se
chama um intimista, um mistico talvez, um homena¢t para seu mundo
interior, inteiramente afastado da realidade eistéiia. Sobretudo um esteta
hermético; um resto da aristocracia marcada peto fosto. Se evoluisse,
fazendo mais filmes, possivelmente seria um ciaedatenvergadura de um
Ingmar Bergman; ou entdo de um outro de dramal®3CHA, 2003, p.
59)

Quase duas décadas depois, Glauber publicaricoezrsdtevolucdo do Cinema
Novg em que fica patente a sua nova posicao perafitme o qual seria, em sua
classificacdo, uma das bases para a geracédo dm&evo, influéncia identificada em

alguns dos principais personagens do movimento:

Quiais sao as raizes nacionais do cinema novo?

1- Limite (Carneiro, Pedro, Saraceni, Leon, David...);

2- Mauro (Todos nas ideias e no estilo, sobretudo davi
Walter...);

3 - Chanchada (Nelson, Cac4, Glauber...);

4 - \Vera Cruz (Roberto, Glauber, Caca...);

5- Cinema novo / dele mesmo outras coisas (...) (ROCHA,
2004, p. 431)

Talvez o maior complicador da restauracaoldlaite esteja concentrado na
velocidade em que foi filmado, ou melhor, nas qualiferentes velocidades geradas
por cada uma das quatro cameras utilizadas porrBRigail — fotdégrafo legendario,
tendo trabalhado tanto elamite como emGanga Bruta entre outros titulos — ao longo
do filme.Limite, portanto, além de néo ter sido filmado nos tiadais 24 quadros por
segundo do cinema falado, também n&o se limitagal&oquadros por segundo mais
comuns as obras silenciosas, se caracterizandorparvariedade de velocidades de
filmagem pouco presenciada na histéria do cinereap@ uma lado é fato que uma
obra com tal niumero de velocidades pode se tomacamplicador para o processo de
restauracdo, em funcdo de se tratar naturalmentendeaterial carente de qualquer
unidade, por outro, parece haver por parte dossgrohais envolvidos nos restauros de
Limite certo desconhecimento quanto as préprias carstatad particularissimas da
obra.

Tanto Mario Peixoto, enquanto vivo, quanto Sauldld/eaté os dias de hoje,
foram obsessivamente exigentes em relacdo a regiodielimite em sua velocidade
correta. Por fugirem da vulgaridade de kaenite exibidoa 24 quadros por segundo —
em que a velocidade do filme ficava de tal formelexada que a obra de Mario Peixoto

perdia completamente o seu tom original, marcada geriva lenta dos personagens
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lancados as marolas do oceano — € que Mario e $aodoiraram impedir todas as
projecdes publicas do filme até o final dos anc&1%oi quando finalmente, em 1978,
na Sala Sidney Miiller, da Funarte, Saulo conseguitamente com técnicos da
Funarte, adaptar um projetor que pudesse exihime ho esplendor do seu andamento
de origem. Em matéria intitulada “O triunfo demite na Sala Funarte”, publicada no
Jornal do Brasildo dia oito de junho de 1978, Ely Azeredo chameagito para como a
correcdo da projecdo influenciou positivamente paraapreensao da obra: “A
apresentacao deimite, com a projecdo adequada a velocidade do silenco®
acompanhamento musical original, na Sala Funastdirmou a resisténcia do filme de
Mario Peixoto & passagem de quase 50 affos.”

Por outro lado, em ocasido diversa, cinco anosisépmite seria apresentado
no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Sao Paulénpoa velocidade incorreta dos
24 quadros por segundo, em exibicdo que segurarscdapou da vigilancia de Mario e
Saulo. A matéria d&olha de S. Paulale 31 de dezembro do mesmo ano diz que a
orientacao de projetar o filme em sua velocidadeeta, “exigéncia expressa do diretor
Mario Peixoto, visa conservar as caracteristicastoh® do filme original e a sincronia
com a musica original®’. No entanto, por mais irdnico que possa pareceinfarmar
que as orientacbes do cineasta foram completamgnteadas naquela exibicdo, a
matéria revela que tal desrespeito e descaso colbnaaacabaram por resultar em um

evento lamentavelmente tragicémico:

(...) o MIS apresentou o filme em seu projetor de B5mue tem velocidade
Unica de 24 quadros por segundo. Em vista do areéarto decorrente dessa
mudanca, a fita k7 (distribuida pela Embrafilmetguoom o filme, contendo
as musicas indicadas por Peixoto para acompanhas @édicacBes de
sincronia) ndo pdde ser apresentada, o que tornowjacdo asfixiante e
monétona, causando uma impressao completamentpaetuda obré

Exemplo da intima aproximacdo que Mario Peixota@aimantinha com o seu
anico filme, a despeito de sua avancgada idade, mesmo tempo indicativo da sua
insatisfacdo tanto com a restauracao do filme guemtn suas exibicdes adulteradoras,
€ o depoimento que daFdlha de S. Paulmo ano de 1988. Ao sugerir que a versao de

Limite em formato VHS que acabara de chegar ao mercadideelocadoras estaria

38 Ely Azeredo. “O triunfo de Limite na Sala Funarte”, Jornal do Brasil, 08/06/1978.

39 “Publico reclama da projec¢do de Limite no MIS”, Folha de S. Paulo, 31/12/1983.

a0 Idem, ibidem.
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contribuindo para a divulgacéao do filme junto asasgeracodes, o jornalista do diario
paulista é sumariamente contestado por Mario Reixeg utilizando para isso de
argumentos técnicos: “Horrivel, uma porcaria esdeos A musica vai para um lado, o
filme vai para outro. A fotografia do Edgar Braggdta toda embacada, toda levada da
breca, de repente fica preta, de repente fica cinma coisa sem pé nem cabeta.”

Limite ainda receberia uma nova restauracdo, concluid208%, exibida no
festival de Cannes desse mesmo ano. A quantidadeeso dos nomes envolvidos no
novo trabalho parecem indicar tanto a atracdo quiéme ainda exercia, quanto o
recorrente calvario que é tentar deixa-lo na versd@icebida pelo seu criador: os
cineastas Martin Scorsese (através da sua Worlén@inFoundation, criada para
promover a preservacao e a restauracdo de filmesisem de desaparecimento) e
Walter Salles Jr., além da Cinemateca Brasile@al-uharte, e das empresas francesas
ZZ Productions e Arte France. Todo esse esforgusmi@cional conlimite, ao que
parece, resultou apenas na Unica exibicdo em Caseredo imprecisas as informacdes
quanto ao resultado dessa nova restauragao.

2.4Experiéncias pioneiras na Cinemateca do MAM

Um ambiente central para a pratica do cineclubisnpara o desenvolvimento
da questdo da preservacdo filmica no Brasil foiimei@ateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. A instituicdo viveu a épice na gestdo de Cosme Alves
Netto, diretor geral entre 1965 e 198&Je procurou ampliar as atividades da
Cinemateca, oferecendo cursos, incorporando umadgraguantidade de filmes e
difundindo cinematografias de todo o mundo, espeeiate as do Leste Europeu e as
dos chamados “cinemas novos”. O movimento cinestalidos anos 1960 que plantou a
semente para a geracdo do Cinema Novo brasileirenfogrande parte formada por
essas iniciativas de Cosme, as quais incluiameoeisge por recuperar alguns titulos do
cinema brasileiro ameacados de desaparecimentiessecando ai o trabalho feito com
o filme Os 6culos do vov§1913). Se por um lado Cosme guardava caractesstic
profissionais que o aproximavam do perfil de um fHé&anglois -- que colocava a
difusdo dos filmes como prioridade dentro das ddides de uma cinemateca -- por
outro seu empreendimento destacado junto as qeedtdpreservacao filmica, que se
intensificariam ainda mais nos anos 1970, fazere del personagem singular e ao

“ “Diretor de Limite diz que cinema brasileiro tem potencial”. Folha de S. Paulo, 29/09/1988.
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mesmo tempo multiplo, se alternando entre o gesttuyador e o conservador.

Foi exatamente no contexto da gestdo de Cosme ab sgurealizou um
importante trabalho de restauragéo, envolvendor@-toetragemOs Oculos do vovo
Dirigido por Francisco Santos, o filme faz parteue ciclo ocorrido na cidade de
Pelotas, composto por curtas, longas e cinejorbatalizado pelo pesquisador Anténio
Jesus Pfeil, no Rio Grande do Sul, o filme origmaite seria dividido em duas partes
com sete minutos de duracdo, contando a historismdenenino travesso que pinta os
oculos de seu avd enquanto ele dorme. Quando eadoregm meados dos anos 1970, o
filme se reduzia a um fragmento de cinco minutesds entdo recuperado por dois
funcionérios da Cinemateca do MAM do Rio de Jan&in 1973: o cineasta paraibano
Manfredo Caldas e o pesquisador Paulo Pestanajaghbavia feito um estagio na
Cinemateca Brasileira. Na sua passagem pelo MANgaS&ez alguns trabalhos de
duplicacdo de filmes brasileiros antigos, utilizaretjuipamentos do laboratoério Lider.
Os 6culos do vovéambém recebeu duplicacdo, no entanto o trabalnoimportancia
histérica por ser hoje o mais antigo filme brasilale ficcdo preservado. Até o ano de
sua recuperacao, havia apenas alguns fragmentodode@mentarios que seriam

anteriores ao filme de Francisco Santos.

2.51das e vindas de uma politica cultural para a regtacéo de filmes

A presenca do Estado brasileiro como fomentadorpbgetos envolvendo
preservacao e restauracao de filmes variou muitoragp dos anos, se fazendo sentir
com mais intensidade somente em alguns momentdsjetdria da Embrafilme, e,
mais recentemente, com o surgimento de editaisiqu3blDe todo o modo, é dificil
verificar uma continuidade de ac&o por parte dadestna aplicacdo de recursos
dedicados a area, de forma que o panorama getahtms se pautar pela falta de apoio
publico, criando grandes dificuldades para os pvsjele restauracdo de filmes. Do
ponto de vista historico, as primeiras iniciativestatais aconteceram quando da
passagem do antigo Instituto de Cinema Educativeeflpara o Instituto Nacional de
Cinema (INC), que, em 1969, cria uma filmoteca endb uma reserva técnica com
controle de temperatura e umidade. Mesmo fora ddsOps ideais para a guarda de
materiais audiovisuais e apesar do seu curto medodatividade, foi um indicativo de
que a presenca do Estado seria mais usual pelosmes@nos seguintes.
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Com a extingdo do INC, é a Embrafilthecriada em 1969, quem se dedica a
questao da preservacao, aplicando recursos nasatieeas, investindo na ampliagao e
sofisticacdo dos depdsitos, na compra de equipasientambém contribuindo para a
copiagem e restauro de diversas peliculas nacioRaisnportante salientar que os
esforcos da Embrafilme no que concerne a restayragisar de se dar desde a sua
criacdo, somente viriam tomar folego e serem smtieados em 1979, ano no qual
estabelece uma politica mais clara dedicada a eeatgo de titulos brasileiros sob risco
de desaparecimento.

Em documento de novembro de 1984 assinado pel@oarBervico do
Patrimbénio Histérico e Artistico Nacional (SPHANg, notavel a preocupacdo da
Embrafilme na adocdo de préticas vindas do Estedt@io inéditas, voltadas para a
restauracao de filmes brasileiros, ainda que haevam questionavel privilégio pelas
“filmografias dos mais importantes cineastas beasis”®. O texto também chama
atencdo pelos apontamentos mais criteriosos quairtgoortancia da recuperacdo dos
filmes ante a deterioracdo natural das peliculagdecia-se aqui, portanto, um
embasamento técnico nunca antes visto vindo dergéo @statal em direcdo a questao

da memoria cinematografica nacional:

Nestes dltimos cinco anos a recuperagdo de filmapau lugar de relevo
entre as prioridades da empresa, de acordo contritégos principais: 1)
recuperacgdo de acervos de instituicbes atravésriegios, como o Senado
Federal, a FGV e a Companhia Siderdrgica Naci@akcuperacéo de obras
isoladas e fundamentais do cinema brasileiro cdingite e A Filha do
Advogado de J. Soares; 3) recuperacao de filmografiaswhs importantes
cineastas brasileiros, como Humberto Mauro e GlauRecha (...) A
necessidade de recuperacdo de um filme pode semrilednte por varios
aspectos: a deterioracdo do original, fruto da agéotempo, das mas
condicbes de conservacdo ou do desgaste da sissiercetilizacad?

Seguindo essa postura de investimentos no setopreervacdo € que a
Embrafilme cria, em 1987, o Arquivo de Matrizes@®BAv, onde, pela primeira vez no

2 A Embrafilme, apesar de ser uma empresa de economia mista, tinha a Unido como o acionista
majoritdrio. O artigo 12 do decreto-lei de criagdo da Embrafilme, em 12 de setembro de 1969, define
bem a sua natureza juridica: “Fica autorizada a criacdo da Sociedade de Economia Mista denominada
Empresa Brasileira de Filmes S A. - EMBRAFILME, com personalidade juridica de direito privado e
vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura.” (http://www.soleis.adv.br/embrafilmes.htm) Ultimo
acesso em 05 de agosto de 2010.

43 4 ~ . . ~ ;. . o P
“Orgdos culturais unidos na preservacdo da memdria do cinema brasileiro”. Sphan Pro-

Memoria, nov.-dez. 1984.

a“ Idem, ibidem.
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pais, constroi uma area especialmente dedicada@ayule peliculas, com controle
climatolégico adequado, mobiliario especifico ein@tde verificagdo do estado de
conservacdo dos filmes, rolo a rolo. Idealizado goéo Socrates de Oliveira,
coordenador do laboratério de restauracédo da Cieeadrasileira, o arquivo se tornou
referéncia de guarda de filmes no pais naquele mimneao obstante ainda estivesse

distante das condic¢des ideais.

2.6 A criacdo de uma nova pratica: os laboratorios destauracao

Um capitulo fundamental tanto para o amadurecimem® conhecimentos
gerais sobre preservacédo de filmes quanto paranergo da préatica da restauracdo no
pais foram as viagens de Carlos Augusto Machadih, €al 1976, pela Cinemateca
Brasileira, e Francisco Sérgio Moreira, pela Cinecea do MAM, anos depois, para
cursos e estagios no exterior dedicados a espagiab em preservagdo audiovisual.
Uma vez mais parte das cinematecas, a partir desgomais destacados, o impulso
para um maior embasamento acerca da preservaciwiaudl, sobretudo uma busca
pelos fundamentos que levam a deterioracdo de djlnbea vez que, naquela
conjuntura, ja era de conhecimento de todos a p#edgigantescas propor¢cdes que
vitimou o passado do cinema brasileiro, em pawicok titulos da fase silenciosa. Se
desses, cerca de 85% estava completamente peisidasem contar muitos filmes
recentes que ja demonstravam sinais da tal “sirglrdonvinagre”, uma providéncia
emergencial deveria ser tomada para tentar ao nmedogzir a destruicdo em cascata.

O clima de temor do momento, pela perda da menfidméca brasileira, pode
ser sentido em depoimento do entdo presidente dot€da Fiaf, declarando, em 1976,
que os filmes brasileiros ndo sobreviveriam atéaul® XXI. Carlos Augusto Calil, a
época assessor técnico da Secretaria Municipauttar€ de Sao Paulo e chefe do setor
de preservacdo da Cinemateca Brasfl2ifage um pouco do cenario catastrofista, mas

* A Cinemateca Brasileira foi, desde sua criagdo, uma instituicdo privada, se tornando publica apenas
em 1984, quando foi incorporada ao MEC. Carlos Roberto de Souza da a exata nogdo da constante e
complexa mudanga do perfil juridico da instituicdo ao longo dos anos: “O caso Cinemateca Brasileira é o
exemplo mais complexo no plano nacional e talvez latino-americano dos arquivos de filme. Criada como
associacdo privada — Clube de Cinema de S3o Paulo (1946) —, passou em seguida a departamento de
uma associacdo privada — Filmoteca do Museu de Arte Moderna de S3o Paulo (1949). Desligada dessa,
transformou-se em entidade autonoma — Associacdo Civil Cinemateca Brasileira (1956). Para que
pudesse assinar um convénio com o governo do Estado de Sdo Paulo mudou seu estatuto juridico para o
de fundagdo — Fundag¢do Cinemateca Brasileira (1961). Como ‘entidade auténoma’ foi incorporada a
Fundagdo Nacional Pro-Memoéria do Ministério da Educagdo e Cultura, mediante salvaguardas que lhe
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0 seu alerta também né&o chega a ser reconfortante:

Até que os filmes velhos nao estdo mais em peggue quase nado existem.
Vocé pode verificar que da histéria do cinema be#si que comecou em
1889, até 1918, quase ndo resta nenhuma obraaN@demos essa fase da
memoria filmica. Hoje nds temos que tomar cuidadmm@ o0 que estamos
fazendo agora ou daqui a 10 anos comeca a detgiasfa

Como poderemos ver, as experiéncias de Calil e iMoteuxeram ndo so a
consciéncia de que o Brasil se encontrava anosihg praticas estrangeiras de
preservacdo, carimbando nossa condicdo de subaddégemnto, mas também, em
funcdo desses mesmos motivos, revelaram que odgraleterioracdo que 0S NOSSOS
filmes poderiam alcancar nao tinha paralelos copamorama primeiro-mundista. Ao
mesmo tempo, as experiéncias dos dois profissiamaigstrangeiro tiveram como
consequéncia a instalacdo dos laboratérios de uraegéo, respectivamente, da
Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, e do labavatdder, no Rio de Janeiro, que
fizerem com que as préticas de restauro no paigmassem ndo sé6 em nidmero mas
também em qualidade.

Carlos Augusto Calil vinha da terceira turma dadiessde Comunicacao e Artes
da Universidade de Sdo Paulo (USP), juntamente gotros alunos que também
haviam se tornado funcionarios da Cinemateca Riesilcomo Sylvia Naves e Carlos
Roberto de Souza. Eram todos alunos de Paulo ERdies Gomes, que naquele
momento procurava investir nessa nova geracao afesgionais da Cinemateca, uma
vez que a instituicdo vivia um momento de extrema@ilidade estrutural. Portanto
havia, por parte de Paulo Emilio, uma confiancadigpda sobretudo em Calil, o qual,
segundo palavras do proprio, “era uma espécie peras;a de preservacao de filmes
naquela época.”

Em pouco tempo de experiéncia na Cinemateca, @al@ verificar que faltava
base cientifica para o trabalho de conservacgaadlrdesf na instituicdo. Paulo Emilio

indica, portanto, Calil para representar a Cinenaate Il Curso de Verdo da Fiaf do

garantiam autonomia administrativa e de gestdo sobre o acervo (1984). Passou, ainda como vinculada a
FNPM, ao ambito do Ministério da Cultura (1985). Foi vinculada ao Instituto Brasileiro do Patrimonio
Cultural (1991) quando da extingdo do Ministério da Cultura e criagdo da Secretaria de Cultura da
Presidéncia da Republica. Com a recriagdo do Ministério da Cultura, passou a érgdo do Instituto do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (1992). Finalmente (2003), tornou-se 6rgdo da administragdo
direta, vinculada a Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura.” (SOUZA, 2009, p. 47)

6 Recorte de jornal ndo identificado.
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ano de 1976, uma vez que era — e ainda permangxe-frocurso mais abrangente e
com maior rigor cientifico voltado para profissieda area. Realizado entre os dias 23
de agosto e 17 de setembro nas dependéncias dbcBéséilmarchiv, cinemateca da
antiga Berlim Oriental, o curso contou com a pgécédo de alunos de 17 paises, mas
apenas com duas representacdes da América Latiasil(8 México).

Calil afirma que foi a Berlim com o intuito muitdaco de trazer para o Brasil
alguns dos mecanismos que pudessem impedir qudegdes de flmes depositadas no
pais se degradassem de maneira tdo veloz, coma eatdirendo sistematicamente nas
cinematecas e nos arquivos de filmes publicos écplres. No entanto, com o
decorrer das aulas, Calil percebeu que a realidled era extremamente distanciada
da brasileira, o que traria desafios imensos néidsenle adaptar os conhecimentos
aprendidos para o contexto da Cinemateca Brasieimauma das aulas Calil conta que
se dirigiu a Hans Karnstadt, engenheiro respongaalel laboratério de restauracdo do

Staatlichesfilmarchiv, e langou a pergunta:

“Que tipo de tratamento quimico eu aplico no filguee comecou a melar, ou
seja, a hidrolise do material?” E ele ndo respon@iaesu fui ficando
exasperado, de maneira que fui tdo enfatico quéeete que parar e dizer:
“NOs nao temos nenhum filme aqui na Alemanha caunohise.” Entdo ele
ndo sabia, ninguém sabia, ninguém tinha visto uoisacdessas. Eu falava
para ele de outro problema que tinha aqui que erastalizacdo do acetato,
que ele também ndo conhecia. Quer dizer, ele afallrava com extremos,
ele trabalhava com média de preservdéao.

Para Calil, a média de conservacao entédo trabal@addemanha era, segundo
sua avaliacdo, algo conservadora, sobretudo didateealidade brasileira, pois la
praticavam a conservacao de filmes coloridos a €%m umidade relativa de 25%,
armazenados em depdésitos subterraneos, 0 que exigievestimento técnico e de
maquinaria de ar condicionados absurdos, e cupsm@bs custos inviabilizaria sua
introducdo em um pais de caracteristicas tropaaiso o Brasil. Ademais, no relatério
sobre o curso que Calil entregou a Secretaria Npalide Cultura, consta que, pelos
padrées alemaes, um filme deveria ser classifieatlgraus técnicos de 1 a 4, de modo
a descrever o estado fisico e quimico do mateé¥iedte ponto do relatério, Calil faz o
seguinte acréscimo: “Paréntese: para analisar losedi que estdo nos arquivos

brasileiros é preciso ampliar o numero de grausdes. Aléem daqueles utilizados pelos

7 carlos Augusto Calil, entrevista concedida ao autor em 11/11/2010.
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alemaes, seria conveniente determinar outros #@dftanto, para Calil, apesar de ter
trazido para o Brasil um tipo de conhecimento istjoeavelmente novo, que foi
imediatamente devorado pelos seus colegas brasileir curso apresentava sérias
limitagcbes quando comparado com o quadro muitacpdat do patriménio audiovisual

do pais:

Eu me dei conta de que os problemas que nos tirthammoBrasil ndo

existiam na Europa. O que se falava |4 era de ooags®0 em termos gerais.
Claro que o curso foi muito importante pra mim, réib estou com isso
desmerecendo o curso, absolutamente. Mas o cureo nmé resolvia

problemas muito concretos, que eram os problemassta situacéo aqfii.

7

No relatério de Calil também é interessante obsequee, aquela altura, até
mesmo uma associa¢do de referéncia no campo davyaedo como € a Fiaf tratou de
transmitir orientacdes no minimo precipitadas, qomtribuiram negativamente para o
descarte de muitos filmes de nitrato espalhadas mpahdo. Nao fosse a recomendacéao
desastrada da Federacédo, apoiando irrestritamerse da pelicula composta de acetato
de celulose, muito provavelmente o panorama deapemecentes do cinema mundial
tivesse sido diverso: “Todo o material filmado apiado em nitrato de celulose deve
ser gradativamente eliminado, através da sua capiagn filme com base de seguranca
(safety filn).”>°, proclamava a Fiaf.

De volta ao Brasil, Calil vé a necessidade imeddgaaplicar o que viu e
aprendeu em uma concreta experiéncia na CinemBiasieira. Foi nesse contexto
que, em 1977, a Cinemateca instala o seu labaradérirestauracdo, em atividade até
hoje, ponto de partida de grande parcela dos poj restauracéo de filmes no Brasil.
Com verba destinada pela Funarte laboratério foi montado com sucata de aparelhos

velhos da antiga Rex Filme, tradicional laboratdte Sdo Paulo — que dispunha de

*® Documento da Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo — Secretaria Municipal de Cultura: “Relatdrio de
participacdo no Il Curso de Verdo patrocinado pela Fiaf” [sem datal.

* carlos Augusto Calil, entrevista concedida ao autor em 11/11/2010.

>0 Idem, ibidem.

L ugm 1975, com a finalidade de promover, estimular, desenvolver atividades culturais em todo o Brasil
criou-se a Fundacdo Nacional de Arte — Funarte. Nesta época suas atividades englobavam musica
(popular e erudita) e artes plasticas e visuais. Convivia com o Instituto Nacional de Folclore — INF,
Fundacdo Nacional de Artes Cénicas — Fundacen e a Fundacdo do Cinema Brasileiro — FCB, todas ligadas
ao Ministério da Educacdo e Cultura, posteriormente transformado em Ministério da Cultura.”
Disponivel em: http://www.funarte.gov.br/a-funarte. Acesso em 23/03/2011.
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equipamentos adequados, inclusive para o procestante filmes do periodo
silencioso — que estava sendo incorporado pelar Lieelaboratérios. Com o
desinteresse da Lider pelos equipamentos obsgletdsncentes a Rex, e a0 mesmo
tempo com a disposi¢cdo da Cinemateca em colocdakeratorio para funcionar, “aos
poucos os gerentes da Lider adquirem o habito dma&h’'o pessoal da Cinemateca’
para ver se algo interessava em montes de vellmeegnicas, antes de vendé-las como
sucata para algum ferro-veli@” A situacdo de penuria do laboratério, que duraria
muitos anos, se refletia tanto na canibalizacépegas e maquinas antigas quanto pela
propria auséncia de itens fundamentais para unmtmtéessa natureza. Calil, entéo,

chamava a atencao para as dificuldades enfrent@gkesar do pioneirismo da iniciativa:

Este laboratério de recuperacdo de filmes, se rdontgegralmente, sera o
primeiro da América Latina no género. Entretardtiaf pecas fundamentais
como a truca, copiadora especial para filmes efmdh um problema que
ocorre com frequéncia no acervo da Cinematéca.

Mas o laboratério s6 ganharia forma e ritmo corhegada de Jodo Socrates de
Oliveira, arquiteto de formacdo, mas que tiveraiag notoriedade com restauracdo de
fotografias. Partindo das sucatas disponiveis, &@&sr cunhado de Marcello Tassara,
sécio de Calil em sua produtora, conseguiu, dadarstentividade e sua persisténcia
cientifica, fazer com que alguns trabalhos acossmma. Se por um lado havia a
preocupacdo real de salvar os filmes em alto @stdgi deterioracdo, sem copias
disponiveis, por outro a Cinemateca vivia um momete dificuldades extremas de
orcamento, de modo que o laboratério poderia selbemvindo desafogo.

No primeiro ano de atividades do laboratorio s&@aeduplicados dois dos mais
importantes filmes brasileiros dos anos 1950, guomt@vam para um cenario inovador,
prefigurando o Cinema Nov®io 40 graugNelson Pereira dos Santos, 195%geilha
no palheiro(Alex Viany, 1953). O péssimo estado de consewalg® filmes levou a
urgéncia dos trabalhos de restauracdo. Os ressjtaddavia, foram irregulares,
principalmente com a copia do filme de Nelson Pare&jue, segundo Calil, “foi levada
[...] a0 Festival de Brasilia e foi um vexame p@&@stava com um contraste durissimo,

quase alto-contrast&”Rio 40 Grausé um filme que, por manter certa filiacdo com o

> Carlos Roberto de Souza, op. cit., p. 111.

>3 “Por uma Histdria do cinema nacional”. Jornal da Tarde, 24/05/1977.

54 . en . . ~
Maria Fernando Curado Coelho. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos

audiovisuais: um estudo de caso, 2009, p. 92.
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cinema neorrealista italiano e ao mesmo tempo endeliteratura brasileira regional,
acaba por valorizar as filmagens em locagbes eoadasluz natural, de modo que o
contraste muito marcado é, de fato, um valor estétjue pode comprometer
visualmente a proposta do filfie

Em documento do Instituto Nacional de Cultura (INIE)1978, Calil justifica as
dificuldades encontradas no trabalho de restaunaggidilmes de Nelson Pereira e Alex
Viany pela composic¢éo das peliculas, j& colocamd@leeque a crenca da época com a
estabilidade quimica dos filmes baseados de acetetoca essa que, cOmo Vvimos,
recebera apoio da propria Fiaf. Calil afirma guecantrario do pensamento corrente,
seria mais facil restaurar filmes antigos, em totram funcdo da decomposicdo se dar
mais na emulsao do filme, e menos na base, enqgaatos de acetato 0 mesmo ocorre

na base da pelicula.

Rio, 40 Grausque foi o primeiro filme que a Cinemateca recapeg em
acetato, feito em 1955, portanto, obra recenteeianto, ele € muito mais
dificil de recuperar do que um filme de 1920, pergudecomposicao que
sofreu foi na base, e ndo na emulsdoAgddlha no palheiro(1953), outro
trabalho de recuperacao nosso, mistura os doisriaiatee a decomposicao
de um afeta o outro e o desastre é absaiuto.

A quantidade de filmes destinada ao laboratérigedéauracdo da Cinemateca
aumentou ano a ano, nao se limitando a obras dirasil mas também incorporando
titulos estrangeiros, entre curtas, longas e dootaries. O trabalho de recuperacéo dos
filmes visava a divulgacéo de diversos titulos ingotes que o publico tinha poucas
oportunidades de conhecer, a salvaguarda de fihefesenciais para o acervo da
Cinemateca e, principalmente, a manutencdo des@xule modo que os trabalhos nao
fossem interrompidos.

Outro personagem destacado dentro da histéria sfauracdo no pais é
Francisco Sérgio Moreira, que, como dissemos acamsim como Carlos Augusto
Calil, teve a oportunidade de fazer viagem parxterier e trazer da experiéncia um
tipo de conhecimento sobre preservacao e restaudigdilmes que era desconhecido
por agqui naquele momento. Entdo funcionario da iGaiteca do MAM, Moreira partiu

em 1980 para Berlim Oriental, também para o Stdeg$ifilmarchiv, la ficando quase

55 ~ . . . . .
Sobre as relagdes entre o cinema de Nelson Pereira dos Santos e o neorrealismo italiano, ver

Nelson Pereira dos Santos: um olhar neo-realista?, de Mariarosario Fabris, 1994.

> Carlos Augusto Calil. Documento do Instituto Nacional de Cinema (INC), sem data.
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dois anos, e em seguida para o UCLA Film and Teill@viArchive, nos Estados Unidos,
onde permaneceu mais um ano, visitando cinematecasndo a oportunidade,

sobretudo em Berlim, de conhecer a rotina de urdbrio de restauragéo:

Uma coisa que vi na Alemanha é que eles tinhamalroratério dentro da
cinemateca que funcionava 24 horas por dia. Iss@feninha cabeca: um
laboratério s6 de restauracdo... (...) Minha primdirta foi essa: tentar
convencer de que a Cinemateca tem que ter umadénida restauracéo
prépria que ndo dependa de laboratérios comeriais.

A partir do impacto da sua experiéncia alema, Margiu a necessidade de
instalar um laboratoério de restauracdo nas depera¥da Cinemateca do MAM. No
entanto, o permanente desinteresse pelo temajrjanta com a falta de estrutura da
instituicdo, minaram seus planos em curto prazaeib aponta que, se por um lado a
cinemateca carioca de certa forma sempre se benefitstitucionalmente ao contar
com o respaldo politico do Museu de Arte Modermaawez sendo um setor deste, por
outro, as sucessivas dire¢cdes da instituicdo geEe@re procuraram privilegiar muito
mais seu acervo de artes plasticas, acabando pmracas documentos filmicos em
risco ao nao investir nestes devidamente.

Portanto, a experiéncia fora do pais Ihe dava ¢dedi para montar no MAM
um depdsito com controle climatologico adequadoma wnidade de laboratério de
copiagem e restauracdo que pudesse dar contandes fiém avancado estagio de
deterioragdo — 0s quais ndo encontravam maquinaguadas nos laboratérios
comerciais convencionais. No entanto, além dasulifades apontadas, o MAM ainda
sofria as consequéncias do incéndio ocorrido ndigngrincipal, em 1978, que apesar
de néo ter atingido a colecéo de filmes, fez compmaralisasse as principais atividades
da instituicdo. Isso somada a situacdo econémicersal do momento ndo permitiu que
as intengdes de melhorias viessem a termo.

Seria interessante observar que as reflexdes f@tas Calil quanto ao
descompasso entre o padrdo europeu e a realideadleipa em relacdo as
especificidades do trabalho com restauracdo deedilmdo bastante proximas do
testemunho de Moreira. Segundo ele, sua experiatenaé lhe pode igualmente revelar
que suas pretensbes enquanto futuro restauradofildes teriam que passar

forcosamente por uma adequacdo a realidade bras#eisentimento recentemente

57 ~ ;. . . . . .
“Restauracao fisica de filmes no Brasil: entrevista com Chico Moreira”. Contracampo, n. 34,

dezembro 2001 (http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm). Ultimo acesso em 30/07/2010.
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confirmado por ele através uma nova visita a ciriecasalema:

A realidade dos caras é completamente diferentan@uvocé entra com um
material desses [filme muito deteriorado], eles temam conhecimento: é
lixo! Eu lembro na minha época da Alemanha. Osscpesaguntavam: “Vocés
fazem o que com isso?” Entdo, agora, nessa Ultimagem, eu estava
conversando sobre restauracdo de som e pergubtei s@terial encolhido,
como seria o procedimento deles. “Até meio por @eo por cento de
encolhimento a gente faz”, disse um técnico. “Mawvacé pegar um filme
com 5% [de encolhimento]?”, perguntei. “Bom, aiiférgnte, a gente vai ter
gue construir uma maquina. Isso ai ndo ta no @ammjto da gente”. Ai eu
falei: “Pois é, nd0 esta no seu, mas no meu épraénte rotina®®

Tanto o depoimento de Calil quanto o de Moreira lgeam a crer que, ao
menos em uma primeira analise, o trabalho de mestao realizado no Brasil acaba por
se distanciar em larga escala da média da pré&tingeira. Em funcéo de grande parte
dos documentos filmograficos brasileiros apresemamum acentuado estagio de
decomposicao -- tanto por fatores ambientais qadip&os da localizacdo geografica
do pais quanto, sobretudo, pelo descaso publicel@ gesconhecimento cientifico
acerca da conservacdo ao longo de anos — a restaure Brasil acaba por se
apresentar quase que como uma pratica outra, histemte do que é costumeiramente
feito no estrangeiro. Iremos avancar um pouco mes$a reflexdo quando da analise do
processo de restauragcéo de uma das obras de GRati&.

Outra experiéncia importante para a formacédo denciseo Moreira, e
igualmente significativa para entendermos essesemds movimentos da restauracao
no Brasil, foi a sua ida aos Estados Unidos, no dad 989, quando pdde fazer um
estagio no tradicional arquivo de filmes da UCLAesNa época, em uma visita que fez
a Library of Congress, Moreira teve contato com un@uina depaperprint a qual
achava que poderia ser adaptada para trabalhar comaocopiadora de peliculas
cinematograficas. Chegando ao Brasil, em funcédo atlversidades apontadas, nao
conseguiu desenvolver o protétipo de copiadorainartateca do MAM. O espaco foi
entdo aberto pelo Centro Técnico Audiovisual (CTAtao um setor da Fundacao do
Cinema Brasileiro (depois Funarte).

Foi no CTAv onde Francisco Moreira tentou desersoly seu protoétipo de

copiadora de filmes, baseado no modelo que hawto \na Library of Congress,

*% Francisco Moreira, entrevista concedida ao autor em 16/12/2010.



62

visando, aos poucos, montar um laboratério de uestdo no local’ A ideia, no
entanto, ndo foi adiante, se limitando aos testess que encontraria espago no
laboratério Labocine, que cria, no ano 2000, soboardenagdo de Moreira, um
departamento de restauracdo, em que se adaptogueparaento industrial tendo em
vista a restauracdo. Era a primeira vez no paiguarse utilizou uma infraestrutura de
um laboratorio comercial para a finalidade de resigdo de peliculas em vias de
desaparecimento, partindo, para isso, dos prirgiggoMoreira, que considera que o0s
investimentos de restauracéo deveriam se dar semagtielas obras que estdo em alto
grau de deterioracdo, nas quais somente as fertasnéa restauro poderiam trazé-las
proximas as suas condi¢des de origem.

O filme que abriu os trabalhos do laboratério deawracdo da Labocine foi
Aviso aos Navegantg4950), chanchada de Watson Mace@dmnda no ano de 2000,
sendo também pioneiro no sentido de ser o prinfiéne brasileiro restaurado a partir
de leis de incentivo, por meio de um projeto deskmido pelo Centro de Pesquisadores
do Cinema Brasileiro (CPCB). Entidade criada em9186r um conjunto de notdrios
pesquisadores de cinema no Brasil (nomes como Xiary, Paulo Emilio Salles
Gomes, José Tavares de Barros, Cosme Alves Neti@ @utros) “com o objetivo de
pesquisa e preservacdo histérica do Cinema Brasfigéi o CPCB procurou sempre
incluir a exibicdo de filmes restaurados nos sewsm@ros. No entanto, em que pese 0s
esforcos dos envolvidos, as apregoadas restaurasg@egatavam na verdade de
duplicacdes de filmes, de modo que o CPCB somenteuma atuacdo mais destacada
no campo de restauracéo de filmes propriamenteadjiartir do ano 206§ quando
comecou a se lancar em diversos projetos de ragBmur— sempre utilizando a

> Apesar de a proposta de montar um laboratério de restauragdo ndo ter se concretizado, o CTAv
acabou, com o passar dos anos, concentrando seus investimentos na guarda de filmes, algo que tomou
novo impulso no ano de 2009, com o inicio da construcdo de um prédio equipado com sistema
climatizado, com controles rigorosos de temperatura e umidade. Patrocinado pela Petrobrds e com o
apoio da Fundagdao Ormeo Junqueira Botelho, o projeto pretende fazer do prédio do CTAv um espago de
referéncia no Brasil na conservacgdo de peliculas cinematograficas No entanto, a obra que era prevista
para ser concluida em 2010 continua em andamento. Ver “Em obras: filmes do CTAv vao ganhar prédio
climatizado” (http://www.ctav.gov.br/2009/08/31/em-obras-filmes-do-ctav-vao-ganhar-predio-
climatizado/), ultimo acesso em 27/01/2011.

60 Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro (http://www.mnemocine.com.br/cpcb/). Ultimo

acesso em 30/07/2010.

oL up partir do ano de 2000, um Programa de Preservagdo Filmica instalou-se entre as prioridades do
Centro e vem contribuindo de maneira decisiva para o resgate de importantes obras ameacadas de
desaparecimento.” Memdria da memdria - Uma Histéria do Centro de Pesquisadores do Cinema
Brasileiro. Petrobras, 2003. p. 69.
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estratégia da captacdo de recursos via Lei Royangtmente com o patrocinio da
Petrobra¥.

E interessante observar que a primeira obra restayor um projeto do CPCB
ja apontava para dimensdo do desafio que seria,edaldiante, restaurar filmes
brasileiros. Em avancados estagios de deterioragdmateriais referentesA®&iso aos
navegantesndo possibilitavam, individualmente, uma plendawscao, de modo que
foi necesséaria uma complexa mistura de materiai$ominatos e composigcdes diversos,
para que o trabalho pudesse ser minimamente cadpleFilmes de bitolas 35mm,
16mm, e até mesmo uma copia em video VHS foranzadibs para trazer a obra de
Macedo de volta a vida, em um tipo de processadializacdo de fontes filmicas que
seria algo rotineira no painel de restauracao Ide$ no pais. Ainda assim, os relatos
do préprio CPCB dao conta de que o resultado vigiuahuito aquém do esperado, de
modo que haveria a necessidade de uma nova in¢éivera obr&®

Além deAviso aos navegantes CPCB esteve a frente da restauracadutio
azul (1951) de Moacyr Fenelon, outra chanchada da #d&nalém de filmes como
Menino de Engenhdl1965) de Walter Lima JrQ Pais de S&o Saru@970), de
Wladimir Carvalho,A Hora da Estrela(1985), de Suzana Amaral,Rico Ri a Toa
(1957), de Roberto Farias, sendo também importamacionar que foram todos
trabalhos realizados no laboratério de restaurdedoabocine, sempre sob a supervisdo
de Francisco Moreira. Pela quantidade e diversidadditulos restaurados, fica patente
a eficiente articulacdo que vém demonstrando PGB no que tange a captacao de
recursos junto a leis de incentivo, de modo questiatégia se tornaria o padrdo de
grande parte dos projetos de restauragao em curso.

6 Segundo Myrna Brandao, “quando o CPCB tomou conhecimento que essas duas obras importantes
para a nossa historia [Aviso aos Navegantes (1950) e Carnaval no Fogo (1949)], ndo sé cinematografica,
mas também cultural vista como um todo, estavam prestes a serem totalmente perdidas devido as
lamentaveis condi¢cbes em que se encontravam, partiu de imediato para buscar um patrocinio através
da Lei Rouanet. Mais uma vez, foi a [Petrobras] BR a abrir as suas portas para o cinema brasileiro e
concedeu, pela primeira vez, recursos para a restaura¢do.” (Contracampo, n. 34, dezembro 2001
(http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm). Ultimo acesso em 30/07/2010). Como n3o foram
encontrados materiais suficientes para a plena reconstituicdo de Carnaval no Fogo, este trabalho
acabou nao sendo concluido.

® “Tendo em vista as naturais diferencas das fontes utilizadas, o filme necessita ainda de uma
equalizacdo das imagens, que somente poderd ser conseguida através de um aperfeicoamento digital.”
Memdria da memdria - Uma Historia do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro. Petrobrds, 2003.
p.71.
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2.7 A restauracao na era digital

O final dos anos 1990 marcou a chegada de umatead&ncia na pratica da
restauracdo de filmes no Brasil, que foi a intréduge ferramentais digitais no
processo de trabalho. As experiéncias que antezien se limitavam aos
procedimentos foto-quimicos realizados em laboi@@partir desse momento passam
também a receber intervencgbes digitais em comput&dsa tendéncia detonou toda
uma discussdo acerca das possibilidades e do®dirdds ferramentas digitais, sua
capacidade de alterar os conceitos originais defilme, bem como os dilemas
envolvendo a sua preservacao. Esta € uma questéial ggara o trabalho proposto, de
modo que sera discutida em detalhes quando dssarddi restauracdo dos filmes de
Glauber Rocha.

Em 1997 surge o primeiro filme brasileiro a utitizacnologia digital em um
processo de restaurac@»:ebrio (1946), um dos maiores sucessos da Cinédia, @scrit
dirigido por Gilda de Abreu e com Vicente Celestimopapel principal. O restauro Qe
ébrio envolveu um fundamental trabalho prévio de rengertada obra, uma vez que a
versao que era até entdo conhecida do publicostengga aos 87 minutos de duracéao,
em funcéo dos cortes exigidos pelos exibidorespdaa O novo corte, contendo 120
minutos, foi possivel através da reconstituicdontantagem por meio do roteiro
original, a chamada restauracao editorial, somagda®bras de negativos encontradas e
reincorporadas ao filme. O que era tido como emontbntagem, em funcdo da
adulteracdo da obra provocada pelos cortes, agacmntcom a coépia restaurada,
ganhou uma nova significacdo, formando um conjhatondnico. A nova versao d2
ébrio, que contou com o financiamento da distribuid@@oca RioFimé&*, é exemplar
de como uma restauracédo que parte de um trabadvepie pesquisa, fazendo uso de
materiais extra-filmicos, pode conduzir a uma réagao de um cineasta junto a
histografia, bem como incutir novos valores aos $eunponentes sonoros e visuais.

O profissional responsével pela coleta de inforraagélativas ao filme de Gilda
de Abreu, quem possibilitou a juncdo dos pedacasal a compor 0 novo corte que
reconstituiu a obra a sua concepcédo de origem @aHdeMHeffner. Funcionario da

Cinédia desde 1986 e atuando como conservador-dagignemateca do MAM a patrtir

* Fundada em 1992, a RioFilme “é uma empresa da Prefeitura do Rio de Janeiro vinculada a Secretaria
Municipal de Cultura e atua nas areas de distribuicao, apoio a expansao do mercado exibidor, estimulo a
formacdo de publico e fomento a producdo audiovisual, visando ao efetivo desenvolvimento da
industria audiovisual carioca.” (http://www.rio.rji.gov.br/web/riofilme/exibeconteudo?article-id=92099)
Ultimo acesso em 05/08/2010.
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de 1999, quando veio a substituir Francisco Moreica cargo, Heffner € nome
destacado no campo da preservacdo de filmes nd,Rrsteindo a frente de todas as
restauracdes de filmes da Cinédia. Ainda mais elendla posicdo central que ocupa
nos debates envolvendo preservacao e restaurag@asi) foi a iniciativa que teve em
montar a disciplindPreservacdo, Restauracdo e Politica de Acervos dMigliais na
Universidade Federal Fluminense (UFF). Criada e®91@ disciplina era oferecida
como optativa aos alunos, no entanto se tornarigaibria em 2005, evidenciando néo
s6 os esforcos de Heffner em chamar a atencaogpastdes até entdo segregadas das
grades curriculares, mas sobretudo o proprio areagnento que vinham recebendo
tais questdes junto a comunidade de cinema, de m@doalastrarem para o ambiente
académic®.

O ébrioé, de fato, o primeiro de um conjunto de titulcgaerados da Cinédia,
que seria 0 pontapé para a criacao, pela prépiee Abonzaga, do Instituto para a
Preservacdo da Memoria do Cinema Brasileiro, end,1@%®artir do qual a presenca de
filmes restaurados da produtora carioca se tornama constante. Mas, a bem da
verdade, a incursdo da Cinédia no campo da regfauise inicia ainda nos 1970, se
limitando, no entanto, a confeccdo de novas copid@® utilizando técnicas de
intervencdo no som e na imagem dos filmes. O quepae verificar dessas
experiéncias, pelo o que se |é nos noticiariospdea é que foram trabalhos realizados
a partir de parametros técnicos duvidosos, partiagenas da memoéria e das
preferéncias de Alice Gonzaga, que se insurgiaraamtfalta de apoio dos o6rgaos
publicos para a recuperacao do patriménio da Gin€&ldepoimento de Carlos Augusto

Calil, entédo diretor de operacdes técnicas da Hiitheg é incisivo nesse sentido:

A Embrafilme nao vai dar dinheiro mesmo para aliteAmutilar os filmes.
N&o aceitamos os critérios dela, que ndo sdo nagieos nem cientificos.
Por motivos subjetivos, d. Alice elimina letreiraspdifica musicas, mutila
as obras que recupera para torna-las mais agrad@a@i exemplo, no caso
de Mulher, do Otavio Gabus Mendes, de 1932, ela montou ativegde
forma diferente. A Embrafime e a Cinemateca [Be@tsi] sdo muito
rigorosas na recuperacgéo dos filmes, pois acham®s gbra vale conforme

® Uma vez que fui aluno da segunda turma da referida disciplina, é importante também chamar a
atencdo para a posicdo de Hernani Heffner enquanto personagem agregador, cuja erudicdo e
conhecimentos elevados na area de preservagao audiovisual juntamente com a relagdo horizontal que
mantinha com os alunos fez com que viesse a se tornar uma referéncia junto a uma nova geragao de
estudantes de cinema. E possivel identificar, a partir do ano de 2007, uma série de trabalhos tratando
de preservacdo e restauracdo de filmes que nada mais é do que fruto direto da convivéncia desses
alunos com Heffner e das trocas estabelecidas através da disciplina oferecida aos alunos da UFF. Alguns
desses trabalhos constam na bibliografia desta dissertacgao.
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deixou seu autdf

Os procedimentos utilizados por d. Alice parecefietietanto a postura critica
da Embrafilme perante os procedimentos da Cingdento, principalmente, o fato de a
Cinemateca Brasileira ter retido alguns titulospdaedutora, entregues a instituicdo
paulista, em doac¢do ndo formalizada, pelo prépdioetnar Gonzaga, entusiasmado que
estava com os esforcos de Caio Scheiby em recupedarulgar os filmes. Ao que
parece, além desse trabalho de remontagem dosstifal Cinédia, d. Alice também
tinha, com esse intento, a meta de copiar os filorggnalmente em nitrato para os
chamados filmes de segurangaféty filn), baseados em acetato, que, como vimos,
com o passar dos anos ndo demonstraram ser tadoosegssim. Nesse periodo,
receberam esse tratamento filmes como, entre gétioa e corpo de uma raga938),
Seducdo do garimp@l941),0 cortico (1945),Jovem tatarav1936) eEsté tudo ai
(1939), além do ja mencionad@lulher (1931). Em recente depoimento a uma
publicacédo eletrbnica, d. Alice admite que as su@scdes na época ndo passavam pela

restauracao dos filmes, mas se limitavam a uma @asticular de poder assisti-los:

Quando eu comecei em 70, ndo foi com a ideia daues, de preservar o0s

filmes ndo. Minha ideia era que eu queria assigif filmes, eu era louca

para assistir, “entdo vamos fazer uma copia pgente poder assistir a esse
filme?” E dai foi salvando os filmes, eu gosteissd “vamos salvar™

Como vimos, a iniciativa de restaurar o acervo thea so voltaria a carga na
segunda metade dos anos 1990. Consequéncia deipicaachuva de verdo carioca,
uma enchente assolou, em 1996, as antigas instalag® Cinédia no bairro de
Jacarepagua, zona oeste da cidade, atingindo t@aergo, resultando em uma perda
estimada em mil rolos de filmes, metade de todalec@&o. Milagrosamente nenhum
titulo foi perdido, o que possibilitou os recentiedalhos de restauracdo dos filmes da
Cinédia, agora contando com melhor orcamento,gi@atjdo do Ministério da Cultura
e da Cinemateca Brasileira, além da supervisédoedeari Heffner.

No caso da Cinédia, um sinistro de grandes propsradabou por ser um alerta,
detonando uma onda de restauracdes visando recap@@moria de uma produtora de

consideravel peso histérico dentro da cinematagrafasileira. Nesse novo momento

60 Carlos Augusto Calil, em depoimento a Helena Salem, op. cit.

& “Alice Gonzaga”, Mulheres do Cinema Brasileiro - Ano 4

(http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/EntrevistaAliceGonzaga.htm). Ultimo acesso em
30/07/2010.
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da Cinédia, mais sete titulos restaurados forarmetidos para terem langcamento em
2010: Bonequinha de sedél936), Berlim na batucada(1944), Obrigado, doutor
(1948), Poeira de estrelag1948), O domind negro(1949), Estou ai?(1950) eA
inconveniéncia de ser espod®50).

A restauracao, portanto, poderia ser um métodazfie se recuperar uma seérie
de filmes que, com a tragica enchente, deveriaapasseceber cuidados ainda mais
significativos. Ainda que a visibilidade dos filmesja um aspecto fundamental em
todos os projetos envolvendo restauracao de filaps, e alhures, esta néo foi o fator
que primeiro motivou as restauracfes da Cinédia, apies necessitava solucionar o
desafio de oferecer sobrevida as obras. Os primgitolos a serem restaurados da
Cinédia ndo foram escolhidos por fundamentos del@scia artistica ou por valores de
notoriedade, mas, além da questdo relativa a ssempacao, por terem sofrido varias
descaracterizacdes no passado. No depoimento adernidteffner, ficam evidentes as
motivacgdes principais que o levaram a restauraglagdilmes:

Por que a gente escolh@uébrig o Al, Al Carnavale oMulher como os

trés primeiros e grandes projetos de restauracdoirdadia? E porque eram
os melhores filmes, é porque eram os mais imp@&&niao. E porque eram
os filmes que tinham sofrido remontagens. E o gqugueria era: se tinha que
preservar, preservasse o material mais completossiyel e, se possivel,
dentro da montagem original. Entdo, o que guioaseptojetos foi, de um

lado, a necessidade de recolocar em circulacaora tab como ela, em

principio, havia sido la na sua origem, e de olddo, vocé ter com este
trabalho, também, o beneficio de preservar fisicaena obra em uma nova
matriz. Isto ja envolvia, de cara, um volume degpé&s que é muito grande e
gue ndo existe normalmente em um filme cujos negmbriginais, na versao
original, tenham sido preservados. Se ndo s6 néa ts negativos de todos

os filmes na Cinédia, praticamente, como eles hadafrido intervengdes,
as vezes intervengdes muito drasti€as.

Portanto, o movimento mais sistematico em diregiigeatauro de filmes no
Brasil, a partir dos ultimos anos da década de ,189®undamentou por uma urgéncia,
por uma necessidade imediata de salvar titulosriapes, a0 menos em seus primeiros
momentos. Em um cenério de condi¢Bes precariasren/acdo dos objetos filmicos
associadas a dispersa presenca do Estado e atedessia de iniciativas privadas, a
restauracado surgiu como uma concreta solucdo enuafigpara a manutencdo dos
filmes. No caso pioneiro da Cinédia, aléem do evielgmoposito de reconduzir os filmes
as telas, visando sobretudo as plateias contemgesam@s restauracdes tinham como

objetivo maior a preservacéo dos filmes, dado gtesese encontravam ameagados em

® Hernani Heffner, entrevista cedida em 22/08/2010.
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funcdo das degradacdes fisicas e das sucessivasatdgsrizacdes sofridas ao longo do
tempo.

Apesar de a experiéncia d@ ébrio ter inaugurado no Brasil o uso de
ferramentas digitais em um processo de restauidedibme, o digital se restringiu ao
tratamento do som, uma vez que a imagem receberedinoentos fotoquimicos
tradicionais. Talvez por sua maior complexidadeanagem evoluiu com mais lentidao
ao longo dos anos, em comparagcdo com o som, nseguedere as suas especificidades
técnicas digitais. Naquele ano de 1997, a resolud@doimagem praticada nas
restauracdes era baixa em relacdo a média atutitaea, o que poderia resultar numa
defasagem muito grande em comparacdo com a qualidiaginal de uma pelicula
35mm, por exemplo. Ao menos para olhos minimamekxigentes, o esplendor visual
de uma pelicula 35mm ainda n&o tinha meios de c@pfa com sua possivel versdo
digital, mesmo que experiéncias de restauracatatigg imagem ja estivem em curso
fora do Brasil.

A imagem deO ébrio foi restaurada no laboratério carioca LaboCinedte
Francisco Moreira como responsavel técnico. A ddsmoca de Moreira ja aquela
época quanto ao resultado atingido com as técdigédais parece ter sido determinante
para a decisdo de se utilizar apenas métodos fotozps de restauracdo no trabalho
com o filme de Gilda de Abreu. Moreira acredita @geferramentas digitais, tanto no
processamento digital cada vez mais presente rugiio contemporanea, quanto no
que se refere a sua introducédo nas praticas dmuragéio, trouxeram uma substancial

degradacgdo a imagem cinematografica:

Eu acho que o grande problema é o seguinte: a imagecinema, sem ser
saudosista, se degradou muito. A coisa que maispressionou — sem falar
em restauracdo — no telgital intermediaté® foi no filme O segredo de
Brockback Mountaindo Ang Lee. Nos planos proximos, tudo bem, mas na
panoramicas das florestas vocé tem um fundo queaépasta [de imagem].
Eu gosto de cinema desde garoto, e isso ndo e &stro dia fui ver no
CCBB Crepusculo de uma ragao John Ford. Ali vocé tem um relevo, uma
dimenséo, uma latitude, que vocé ndo tem no diditalcaso especifico da
restauracao, eu acho que o primeiro passo € veeé-falentro do possivel, é
claro — uma restauracao fotografica do materialmé&y método de trabalho

* “Digital intermediate (DI) € um processo de finalizagdo de filmes que envolve a digitalizacdo de um
filme e a manipulagdo da cor e de outras caracteristicas da imagem. Frequentemente substitui ou
amplia o tempo de processamento fotoquimico e normalmente é o ajuste criativo final em um filme
antes da distribuicdo para os cinemas. Diferencia-se do processo de telecine, no qual o filme é
escaneado e a cor é manipulada no inicio do processo para facilitar a edi¢do.” (tradugdo minha). Ver em
http://en.wikipedia.org/wiki/Digital intermediate. Ultimo acesso em 24/03/2011.
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aqui € o seguinte: eu vou no fotografico o maxinn@ @u conseguir. SO
realmente quando o negdcio esta critico, ai varé@ featermediacdo digital.
Tem vezes que disfarca bén.

O depoimento de Moreira revela um método de trabglie, ao considerar a
natureza das ferramentas digitais como algo degta@daimagem, acaba por privilegiar
as técnicas fotoquimicas de laboratorio até o dindié sua possibilidade. Moreira é
conhecido no meio da preservagcdo de filmes como punfissional algo purista,
arraigado as técnicas tradicionais e a peliculancatografica, inserido em um cenario
no qual o uso de métodos digitais é cada vez mepopderante e tido como inevitavel.
Quando da restauracdo @eébrig além do fato da resolucao proporcionada peldaligi
estar muito limitada frente as capacidades de uel@uta cinematografica aquela
época, o trabalho foi realizado por um profissiotple € notério por seu
guestionamento critico aos resultados alcancadosdigital. Moreira argumenta que
haveria na propria natureza do digital caractedstique o faria inferior frente ao

alcance visual possivel de ser atingido por umiylal cinematografica:

Vocé tem dentro da emulséo fotogréafica [de um filméhdes de graos de
prata, den tamanhos, espalhados aleatoriamente, o que tmdélevo, uma

dimenséo, que vocé ndo tem no eletrénico. No @lietwd sdo pixels dentro
do negécio, entdo vocé tem uma limitagdo ali. Agdra é o tal negdcio,

muita gente vai dizer: “vocé é um purista, porqueue interessa é a
informagdo”. Tudo bem, mas eu ndo acho. Eu acho vpeé tem que

preservar o0 maximo possivel a densidade de inf@mgge vocé tem no seu
material original’*

Assim como no caso de ébrig todas as restauracdes dos filmes da Cinédia se
caracterizaram por utilizar ferramentas digitaiereggs na sua parte sonora, enquanto
que a imagem se restringiu a tratamentos fotoqosrtiadicionais. A Gnica excegao é o
filme Bonequinha de sedauja imagem esta atualmente sendo digitalmestaueada
utilizando resolucéo 2K, pois, em funcdo da grande quantidade de ava®asmes no
contratipo utilizado como matriz da restauragcddasauito pouco viavel o tratamento
da imagem restrito as técnicas fotoquimicas. Poderadficar, portanto, no conjunto
de filmes restaurados da Cinédia, que houve umadotia por parte de Hernani

Heffner, aliada a pratica do restaurador FrancMooeira, que procurou trabalhar a

’® Erancisco Moreira, entrevista concedida ao autor em 16/12/2010.
" Francisco Moreira, idem.

> No contexto do cinema digital, 2K se refere a imagens contendo 2.048 pixels de resolucao.
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imagem sempre dentro das possibilidades do unietequimico, ndo em funcao de
um purismo estético ou por qualquer pendor fetiahpela pelicula de cinema, mas
muito mais pela constatacdo de ambos os profigsidoa limites perceptiveis inerentes
ao digital, sobretudo naqueles anos.

Um outro exemplo notavel da nova postura da Cinqdanto a restauracao do
seu acervo pode ser identificada no trabalho t@toMulher (1931), de Octavio Gabus
Mendes. Conduzida por Hernani Heffner no ano de32@0restauracao do filme de
Mendes teve como fundamento recuperar uma obrassmbde desaparecimento, entao
em avancado estagio de deterioracéo, e, a0 mesnpm teeconduzir a trilha sonora
original do filme, utilizando tanto procedimentosgithis como analdgicos. A
restauracdo da trilha foi muito motivada tambéno gato de o conjunto de discos do
sistema Vitaphone ter sido reencontrado na CineraaBrasileira no ano de 2001,
possibilitando a ressincronizacdo entre som e image filme’®> O objetivo da
restauracdo comandada por Heffner era também téaima ordenacédo do filme e a
disposicdo dos intertitulos, jA& que estes haviain sianipulados arbitrariamente na
restauracdo de 1977, conduzida pela propria Aliomz&ga. Percebe-se aqui, ha
intervencao de 2003, um cuidado em restabelecerobnsade acordo com as intencdes
de origem do cineasta.

Como uma espécie de contraponto ao casMdkder, uma mencdo também
deve ser feita ao trabalho de restauracdo, empdeepdlos técnicos do CTAv (entdo
pertencente a Funarte), do filn@ descobrimento do Bras{1937), de Humberto
Mauro. Realizado em 1997, mesmo ano da restautig@oebrig esse caso acabou se
tornando particular nem tanto pelo uso de ferraasedigitais na restauracéo da banda
sonora do filme, mas justamente pelas decisdesd@smnaelos técnicos quanto ao nivel
de intervencdo e manipulacdo nesse mesmo som.

Além de eliminar os siléncios e refazer os ambgstoros, a restauracédo do
filme de Mauro refez toda a trilha musical, sub&tilo as suites originalmente
compostas por Heitor Villa-Lobos por uma gravacéol893 conduzida pelo maestro
Roberto Duarte, que por sua vez modifica todo quea original de instrumentos e

ainda acrescenta algumas musicas que nao terianaigpostas para o filnfé.

” Duas imagens reencontradas: Mulher. Hernani Heffner, catalogo da mostra A imagem reencontrada,
Instituto Moreira Salles (RJ), janeiro de 2010.

" Sobre a restauracdo de O descobrimento do Brasil, ver monografia de Joice Scavone Costa, A teoria de
Cesare Brandi aplicada a restauragdo de som no cinema brasileiro, UFF, 2010, p. 38.
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Apesar de existir uma coépia do filme com a trilhdgioal do Villa-Lobos
depositada na Cinemateca Brasileira, em S&o Pasl@sponsaveis pela restauracdo do
filme tomaram a estranha decisdo de utilizar umaicalcontemporanea ao invés de
trabalhar com a trilha sonora de 1937, que, alémsedea composicdo originalmente
proposta pelo autor do filme, se tratava sobretlalobra de um dos maiores expoentes
da mausica brasileira moderna. Um agravante desstiasiedade é o fato de que as
quatro suites que Villa-Lobos compds para o filmessriam gravadas pelo préprio
apenas mais uma vez, nos anos 1950, para avd&ieobos par lui mémese tornando
este 0 Unico registro da trilha @edescobrimento do Bragijue sobreviveu até hof.
Essa restauracdo do classico de Mauro, portarap, elementos suficientes para se
questionar os limites éticos de uma intervencaoredtauro, algo que veio a se

problematizar ainda mais com a introducao, entéitomecente, da tecnologia digital.

2.8Arestauracdo do Cinema Novo: acdo das familias

A chegada da década de 2000 representou o iniciondsignificativo nimero
de projetos de restauracao de filmes brasilei®@glestacando o restauro de titulos de
diretores pertencentes ao Cinema Novo. Ainda mgisfisativo desse momento foi a
atuacao das familias dos cineastas, herdeirasedgsfiines, como protagonistas desse
movimento de reconducdo dessas obras ao conheoipé@bplico. E, mais do que isso,
esse momento representou uma tendéncia, que aigola,vna qual os herdeiros do
Cinema Novo sao reiteradamente contemplados ntasede incentivo a preservacao e
restauracao de filmes. A isso se pode argumenitr ganocdo mais amplamente aceita
de identificar o Cinema Novo como 0 momento maifistita e socialmente
representativo da histdria do cinema brasileirog semo a certa influéncia politica que
possuem seus herdeiros, muitos deles com boa artmath nos meios culturais como,
sobretudo, junto aos 6rgaos publicos ligados aor skt Cultura. O novo panorama
cultural aberto pelo governo Lula fez com que oiaexdpublicos aparecessem em
quantidade, de modo que o0 numero expressivo ddostitdo Cinema Novo
contemplados parece refletir o perfil do Estadsile@o quanto a sua acéo cultural. E o
primeiro cineasta dessa geracdo a ter um filmeauemo foi Glauber Rocha,

justamente quem mantinha posicdo de lideranca jagtele grupo e quem é hoje

7> Comentério de Eduardo Morettin apos entrevista concedida por Eduardo Escorel ao préprio Morettin
e a Monica Almeida Kornis, publicada na revista ArtCultura, v. 11, n. 18, p. 109-124, jan.-jun. 2009.
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possuidor da imagem de artista mais subversivomoaasta daquele tempo, cineasta
que estava em estreita sintonia com o cinema mogeaduzido na época.

O filme que iria catapultar a onda de projetos elauracdes articuladas pelas
familias e herdeiros dos cinemanovistaBals e o Diabo na Terra do S(963).
Seguindo a esteira @& ebrig um projeto de restauracao relativamente bem-gimeal
RioFilme resolve entdo, em 2001, apostar suassinhaestauracédo de um dos maiores
classicos de Glauber Rocha, muito em funcéo daddagdo que a distribuidora carioca
mantinha com os herdeiros e, principalmente, porehanaquele momento, um
orcamento dedicado a memoria do cineasta baianopai® que o investimento na
restauracéo de um dos seus classicos seria unzeedpérato principal.

Paradoxalmente, apesar de a Riofilme se definirocdistribuidora de filmes
brasileiros, seus resultados e seus investimend@sefetivos pareciam se dar mais para
a distribuicdo em mercado doméstico, o que visa atensificar na gestdo de Arnaldo
Carrilho, diretor da empresa quando da restaurde®wmus e o DiaboJustificando que
0 cinema brasileiro ocupava espago pouco expressigscalas de projecdo, Carrilho,
em 2002, ano do lancamento do filme restauradepdeilaras as suas preferéncias em

termos de formato de exibicao:

No ultimo ano, 98% do cinemas exibiram os arrasatgirdes americanos e
0s outros 2% ficaram para os filmes menos famoss€dtados Unidos e de
outras cinematografias. Sobrou para nés uma peemem disso, o publico
de cinema retraiu, enquanto o de video crescele taglquer comunidade
pobre ou cidadezinha do interior tem sua locad@rg. Eu vou contra a
corrente que privilegia a exibicdo em pelicula,datrimento do video. Hoje,
com a reducéo do tamanho das telas de cinema igantgmento dohome
theaters além da rapida evolucao digital, ndo faz maigideresse tipo de
divisdo!’

Portanto, o fato dBeus e o Diabder sido o unico dos filmes de Glauber a ndo
receber uma nova copia em pelicula apos a restaumctrelado a isso, a ndo ganhar
distribuicdo em salas de cinema, parece estar moamenos vinculado a aposta mais
efetiva da gestdo Carrilho no mercado domésticdistebuicdo. Isso fazia com que o
orcamento de tais projetos fossem de relativo bairsto, sobretudo se estabelecermos

comparagao com os valores atuais de restauraciilmde, que chegam a se aproximar

’® Germana Araujo, entrevista concedida ao autor em 16/12/2009.

77 . L. ~
"Deus e o Diabo volta em cépia restaurada”. Estaddo.com.br.

http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2002/not20020927p1445.htm.) Ultimo acesso em
30/07/2010.
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da casa de um milhdo de reais. A Riofilme, empresponsavel pelo projeto, investiu
70 mil reais, tendo ainda o financiamento da distdora de video Versatil, ficando o
trabalho de restauracédo propriamente dito sob ponsgbilidade de duas empresas
contratadas: a Mega, trabalhando com a parte dgemalo filme, e a Rob Filmes,
incumbida de tratar o som.

A politica de investimento da Riofilme de distritdido voltada para o mercado
doméstico foi definidora para o conceito de restgém que foi aplicada Reus e o
Diabo na Terra do SolUma vez que o suporte final seria o DVD, ndo davintencao
por parte dos técnicos envolvidos em gerar um noegativo em pelicula apds o
processo de restauracéo digital — algo que sertarpadréo nos projetos subsequentes.
Ter como destino final um suporte como o DVD tranaa série de consequéncias a
respeito do proprio tratamento do som e da imagemobra, uma vez sendo
incomparaveis a qualidade de ambos em uma saleel®a e em uma sala doméstica
com televisor. A inteng&o dos envolvidos na resigdw do filme era que este tivesse
um bom resultado visual no DVD, e ndo mais do gse,iuma vez que nao estavam
previstas exibicdes em salas de cinema. Podema#&leoar, nesse sentido, gbeus e
o Diaborecebeu uma restauracéo diggtilcto sensuyja que ndo houve um tratamento
analogico nos materiais em pelicula, justamentenfiorserem estes 0s suportes finais
de exibicéo.

E importante também considerar gDeus e o Diabotalvez tenha sido o
primeiro filme brasileiro restaurado a ter como stdtor técnico o proprio fotégrafo
original da obra. Waldemar Lima, além de ter sidaagntivador principal do projeto,
apontando a possibilidade técnica de empreendinttnteabalho tanto para a Riofilme
quanto para os herdeiros de Glauber, foi quem paatonaior parte das decisdes
referentes ao tratamento de imagem que seria adaadlongo do processo de
restauracao digital.

A verséao restaurada em DVD Beus e o Diabpapesar de todas as limitacdes
técnicas, conseguiu chamar a atencao tanto dosigsdperdeiros de Glauber quanto
das familias de outros cineastas de sua gerac@&@nitho uma série de projetos de
restauracao, ainda em curso, que daria visibilidedea a esse conjunto de filmes. Nao
tardaria a aparecer, portanto, projetos de restaaranvolvendo nomes como Leon
Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Nelson PedeisaSantos, entre outros, cujos
caminhos para o levantamento de recursos era maigenos similares, ao se utilizar de

leis de incentivo (como a Lei Rouanet) e/ou editiedicados ao tema da memoria
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cultural, como os oferecidos pela Petrobras.

Paradigmatica desse momento, e certamente o mapedorecebeu maior
visibilidade e gerou mais debates publicos, foihantada Colecdo Glauber Rocha,
projeto aprovado pelo Ministério da Cultura e coatrqcinio da Petrobras que deu
conta de restaurar quatro dos principais filmestiiber Rocha, a sab&arravento
(1961), Terra em Transgq1967), O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro
(1968) eA Idade da Terra(1980). Aqui € importante apontar que, a despagtdoa
repercussdo alcancada, houve certa insatisfacagogte dos envolvidos com os
resultados obtidos na restauracdo Eus e o Diabd, um pouco em funcéo das
limitagBes técnicas do momento, mas sobretudogedéncia de um cuidado maior no
tratamento feito diretamente na pelicula, procedimejue viria a se modificar na
restauracao dos outros filmes de Glauber.

Afora os orcamentos mais generosos, esses trabdéhasstauracdo vém se
caracterizando por: um tratamento laboratoriabdatmico, feito ainda na pelicula; um
uso de tecnologia de Ultima geracado, através danfientas digitais; um auxilio mais
sistematicos de consultores artisticos, quase sea@rnomes que participaram da
producdo a época; uma busca dos materiais em raslbondicdes de conservacao, no
Brasil e alhures; etc. A participacdo dos conse#oé exemplar do maior cuidado
observado no trabalho de restauracdo desses filpoesser uma clara tentativa de
restituir as obras nas suas especificidades orggiamnda que a questdo da (falta de)
memoria desses individuos, por traicoeira que psssa um aspecto a ser levado em
conta. Terra em Transepor exemplo, contou com a orientacdo de EduardorEk
montador do filme, enquanto que o fotdgrafo AfforBeato foi quem participou
ativamente da restauracdo@eéragao da Maldade contra o Santo Guerreiro.

Este filme, inclusive, guarda a particularidadend® ter tido a sua imagem
restaurada no Brasil, 0 que costuma ser uma rdagndp sido trabalhada em empresa
particular, localizada em Londres, comandada péo J80crates de Oliveira, antigo
coordenador do laboratorio de restauracédo da Cieeadrasileira. Pelo o que se pbde
observar durante as exibicbes do filme em telascas, o trabalho de Socrates parece
se destacar em qualidade em relacdo a média dasiregdes, tanto dos filmes de

Glauber quanto os de outros nomes, sobretudo pates@o perfeccionista dedicado ao

8 Representativo da insatisfacdo para com o restauro de Deus e o Diabo foi o recente anuncio feito pela
familia de Glauber a respeito da nova restaurac¢do do filme, agora seguindo padrdes de trabalhos mais
apurados, prevista para se iniciar em 2011.
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tratamento de recuperacdo das cores do filme, auezem retornar em sua vivacidade
original.

O ultimo porém fundamental capitulo da histériaréstauracdo de filmes do
Brasil comeca em 2007, quando a Cinemateca Brasilre um edital voltado
especificamente para a restauracdo de filmes éirasi intitulado “Programa de
Restauro Cinemateca Brasileira — Petrobras”. Jasuw segunda convocagdo, o
programa tem como parceiros o Ministério da Cultarea Petrobras, ficando a
Cinemateca Brasileira com a funcdo de restaurafilmes propriamente ditos, nas
bitolas 35mm ou 16mm, preto e branco ou em coez8)do para esse fim 0 seu proprio
laboratoério. Um fato novo aqui é a possibilidade guprograma oferece para pessoas
fisicas, beneficiando colecionadores que mantéra peaprios acervos, fazendo com
que o painel de contemplados seja bastante heterogPa lista de aprovados de 2009,
constam, por exemplo, tanto um classico do documenbrasileiro moderno, dirigido
por Eduardo CoutinhdQabra marcado para morreide 1964-1984), quanto um curta-
metragem de animac¢ao de Marcos MagalhBt=oy!, de 1981). Em ambos os casos
foram os proprios proponentes que se inscreveranprograma, ndo havendo a
mediacao de instituicdes. Com recursos estimadogsésmmilhdes de reais, vé-se aqui
gue € a primeira vez na histéria brasileira em @iEstado se coloca mais claramente
como um financiador voltado para a restauracaoilodeed nacionais, restando saber
apenas se havera a continuidade da iniciativa rio$npos anos.

Um aspecto relevante a ser ressaltado € o maialadwi que tiveram os
responsaveis pelo programa em definir quais dewesir os filmes restaurados quanto
a seu estado de conservagdo, de modo a evitapgmificas. Quando da restauracéo
de Macunaima (1969), por exemplo, de Joaquim Pedro de Andradeitomse
questionou acerca da necessidade de se restaurfimentujo estado fisico-quimico
estaria bastante satisfatdrio, enquanto que umanenguantidade de outras obras, em
estado de conservacdo emergencial, estaria seledada a espera na fila dos recursos,
detonando ai uma discussao ética da maior relevdAdCinemateca procurou evitar

tais equivocos ao afirmar em seu edital que o progrtem como objetivo

a selecéo de obras da producédo cinematograficéeimagjue estejam em
precarias condi¢Bes de conservacgéo fisico-quimaegssitando portanto de
intervencdes de restauro urgentes para que ndersanp 0 que constituiria
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lacuna significativa no patriménio nacional de imag em movimentE.

As Ultimas experiéncias com restauracdo de filmesBrasil se pautaram,
portanto, por melhores critérios de trabalho, e funcdo do uso mais frequente da
tecnologia (digital ou ndo) e na presenca de ctoregl artisticos, mas sobretudo pelo
amadurecimento que foi possivel se perceber nmsadtanos nos debates envolvendo
a questdo da preservacao audiovisual no BrasitaAdg ocorréncia de incéndios em
alguns dos principais arquivos de filmes do paissé@oulo que passou, o melhor
momento financeiro vivido pelas cinematecas, sadmet Cinemateca Brasileira, bem
como o surpreendente numero de trabalhos saidasndassidades dedicado ao tema,

formam um panorama propicio ao debate da questéestiairacao de filmes no pais.

” “Convocacgado para selecdo de projetos de restauro de filmes n? 2, de 28 de dezembro de 2009”

(http://www.cultura.gov.br/site/wp-
content/uploads/2010/01/convocacao_programa de restauro 2009.pdf). Ultimo acesso em
30/07/2010.
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Capitulo 3: Arestauracao deTerra em Transe

3.1. A primeira experiéncia cordeus e o Diabo na Terra do Sol

A primeira experiéncia com restauracao digital m@gem no Brasil acontece
em 2002, com o restauro @eus e o Diabo na Terra do Sél restauracdo do classico
de Glauber Rocha, afora o pioneirismo da introduw@digital na imagem, também se
caracterizou, conforme vimos no capitulo anteremmo sendo um produto voltado
apenas para o mercado doméstico de DVD. Nao h@avegnto, uma versao final em
pelicula, o que € praxe na ampla maioria dos thakatle restauragéo, pois, uma vez
considerada a pelicula 35mm como a versao origiealm filme exibida nas salas de
cinema, nada mais natural do que retornar a paliaol final de um processo de
restauro.

Outro dado também de extrema relevancia nesse ntongero fato de a
restauracdo dBeus e o Diabder sido 0 ponto inaugural de uma série de restées
que viriam em sua esteira, envolvendo alguns filndes principais cineastas
pertencentes ao Cinema Novo, mais particularmenieles precocemente falecidos, a
saber, além de Glauber, Joaquim Pedro de Andrddme Hirszman. A repercussao
publica positiva do DVD deDeus e o Diabp por sua vez impulsionada pelos
expressivos resultados alcancados anteriormentedcébrionos cinemas, fez com que
determinados herdeiros desses homes do Cinemaddovecassem a se mobilizar para
gue, pouco a pouco, os filmes fossem recuperadmdatdli, por parte dos herdeiros,
por um lado, tanto a no¢do de uma genuina necdssiltase salvar uma série de filmes
sob risco de desaparecimento, possibilitando anteeg@o desses filmes a um novo
publico, quanto, por outro, uma percepcéo bastalai@ do trabalho de restauracdo
enguanto uma estratégia de mercado, que podeagiasive, ser geradora de recursos.

O restauro d®eus e o Diabpno entanto, além de ter se restringido ao formato
DVD - gerando discordancias se 0 nao-retorno &ylalpoderia ser suficiente para se
caracterizar uma restauracédo — também provocobesale profissionais de cinema no
que se refere as opcodes estéticas adotadas pefse atpi restauro, sobretudo pelo
consultor técnico convidado, o fotégrafo Waldemamd, que assinou originalmente a
fotografia do filme. Glauber Rocha pretendia, B@mus e o Diabpreproduzir uma
textura como a das xilogravuras dos folhetos @ealitira de cordel, ou seja, bastante

contrastada, pouco nuancada e de tracos bem daefimesultando, no filme, em uma
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luz superexposta, bastante “estourada”. Isso ga fafletir, por exemplo, nas
constantes imagens em contra-plongée presentdésneocbm a camera apontando para
0 céu, de modo que, na concepcédo original glauisriado seria possivel definir as
nuvens, de tdo saturada que estaria a iluminagd@nbkanto, as intencdes de Glauber
nunca se concretizaram nas salas de exibicdo, amgue os técnicos de revelacdo dos
laboratorios da época tendiam a “corrigir’ o queiase supostos “defeitos” de
superexposicdo de luz, sobretudo porque tais iQOEsa estavam partindo de

profissionais considerados principiantes. Segundtl&har Lima,

O laboratério tinha la um padrao de qualidade came aceitava transmitir
fielmente uma pelicula impressa com essa conceggdmu estourado, até
porque ndo éramos ninguém, nao tinhamos nome es tdidavam
desconfiados com aqueles nordestinos que querizen fen filme diferente.
Ficou a verséo do laborat6rio. Eu mesmo nuncafiime da maneira como
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filmei.

No entanto, tentativas de restabelecer a luz sxpeséa pretendida por Glauber
foram empreendidas na restauracdo, gerando regg@ekevantavam questdes acerca
dos limites éticos envolvidos no processo. Aléno dizbate sobre restauracao ainda ser
incipiente no Brasil naquele momento, o conhecimégtnico a respeito do alcance das
ferramentas digitais era algo desconhecido, mwtdguo por um empirismo, de modo
que as intervencdes promovidas em um dos maiddssicbs brasileiros foram mais do
que suficientes para se colocar a atividade dewestdo sob suspeicdo — ao menos
naqueles primeiros experimentos. Paloma Rocha, ebate realizado na Cinemateca
Brasileira aquela época, ao ser acusada de egtmdia uma “maquiagem digital”
através da restauracdo, chegou a argumentar joensgntomo uma estratégia de se
desviar dos olhares criticos, que aquela versaa sera espécie de “neto @=us e o
Diaba’®!, o que a tornaria distinta e distante do filme fpievisto nas telas em 1963.
Anos depois, ficaria clara a insatisfagdo com datege do filme pelos préprios
envolvidos com a Colecdo Glauber Rocha — a qualiirec outros titulos do cineasta
baiano —, abrindo a possibilidade, inclusive, paranovo trabalho de restauracéo. Joel

Pizzini, curador de restauragédo da Colecao GlaRbeha, evidencia as suas restricdes

8“0 homem que fotografou Deus e o Diabo”. Continente Online. Disponivel em:

http://www.continentemulticultural.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=856&Ite
mid=108. Acesso em 29/12/2009.

8t Depoimento de Paloma Rocha em debate intitulado Preservagdo, restauragéo, difusGo e memdria da
obra de Glauber Rocha, realizado no Tempo Glauber, Rio de Janeiro, 19/03/2009.
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aquele trabalho, questionando até mesmo se houve atabalho de restauragao:

Deus e o Diabaté hoje ndo foi restaurado. O que aconteceu? dpele
primeiro DVD que saiu, ndo havia tecnologia na épd€oi um DVD
pioneiro, feito pela RioFilme com a Versatil. Maw verdade, foi uma

remasterizagégg.

A partir dos negativos que estavam em estado ppente, foi feita uma
telecinagem™. N&o foi feito um trabalho como se deveria, porqugVD de
Deus e o Diabainda deixa a desejar. Ele estd acima da médmpreua
funcdo, satisfaz o desejo das pessoas de verenme, fimas ainda tem
problemas sérios no som — 0 som é péssimo aindaas reuvens ficam
fritando ali. (...)

Foi feito o que era possivel na época, e foi ingrde, porque, se nao tivesse
havido o langamento desse primeiro filme, provaesit® ndo haveria espaco

. . . 84
para os demais. SO que ele precisa ser restaurado.

O pioneirismo no uso de ferramentas digitais nagema deDeus e o Diabo
acabou custando ao projeto um alto preco, uma wezg limites da resolucéo digital
proporcionada na época, aliados aos conhecimeno® &m gestacdo acerca das
técnicas de restauro digital, acabaram estigmat@anm trabalho mais pelos seus
defeitos e menos pelas suas aparentes virtudesaihtfa, no depoimento de Pizzini,
uma incorre¢édo de informacg&o que revela um poucmod® era encarado um projeto
de restauracdo naquela época: o filme néo foiiteldo a partir do negativo original,
mas de uma coOpia combinada depositada na CinemBresileira. Mesmo tendo
disponivel o negativo original do filme depositat Cinemateca, a coordenacao do
setor de conservagao da instituicdo acabou optpandmferecer para o trabalho de
restauro somente uma copia, a qual, segundo CRidberto de Souza, diretor da
Cinemateca a época, teria sido gerada a partiedativo. Pode-se aventar que, em um
momento no qual os meandros da pratica da restaurde flmes ainda ndo eram
plenamente conhecidos, sobretudo nos seus aspegtiivos ao uso de técnicas
digitais, poderia ser temerario, por parte de umencateca de prestigio, disponibilizar
um filme icdnico comdeus e o Diab@ara uma empreitada dessa natureza.

N&o obstante todo esse conjunto de delicadas gsestivolvendo o restauro de

82 . ~ . ~ / . .

Remasteriza¢do é o processo de geragdao de um novo master de um disco, filme, ou qualquer outra
midia. Em muitos casos, costuma se referir ao processo de conversdao de uma midia analdgica para outra
digital — o que, pelo depoimento de Pizzini, parece ser o caso de Deus e o Diabo.

83 . . ~ , . /g . ,
Telecinagem é o processo de conversdo da pelicula cinematogréfica para sinal de video. Chama-se
telecine o equipamento utilizado no processo.

84 .o~ . s . . .
“A ressurreicao de Glauber”. Revista Tropico. Disponivel em:

http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/3057,1.shl. Acesso em 29/12/2009.
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Deus e o Diabdnao-geracdo de pelicula como material final;ridecéo digital na
composicao fotografica original; uso de cépia comatriz de restauragdo; etc.), o
projeto também imp6s o seu pioneirismo na posddiie que trouxe — bastante afinado,
inclusive, na aposta exclusiva no formato DVD -digonibilizar um filme do Cinema
Novo dentro do proprio ambiente domestico, facitia por demais o acesso a uma
obra de significativa relevancia cultural. P6deseésticar, nesse sentido, a pratica da
pesquisa sobre esse periodo do cinema brasilgiaoéa de uma cOpia de boa qualidade
que oferecia ainda extras contendo entrevistaspaysonagens envolvidos com a obra,
além de faixas de audio com especialistas que @eam situar melhor o espectador
dentro do universo do filme.

Mas o que de mais significativo provocou o DVDDRIeus e o Diabo na Terra
do Solfoi o interesse despertado junto aos herdeirasndastas do Cinema Novo, mais
particularmente, em um primeiro momento, GlaubercHaoe Joaquim Pedro de
Andrade. Concomitantemente, o interesse tambémefietiu diretamente junto a
Petrobrés, que ja havia investido nas restauragé@gd, Al6, Carnavale Aviso aos
Navegantesmas que nesse novo momento daria um passo aiagaambicioso ao
acenar para o projeto de financiar o restauroaligé toda a obra cinematografica de
dois diretores fundamentais do periodo do CinemeNNo ano de 2003, portanto, a
Petrobrds transfere recursos, via Lei Rouanet, par@stauracdo de dois filmes,
inauguradores de dois projetos distintos, a sdfestauracdo Digital da obra de
Joaquim Pedro de Andrade” e “Colecédo Glauber Rqoarabos envolvendo o restauro
digital em alta definicdo, a confec¢do de um nosgativo, além da versdo em DVD de
um conjunto de filmes.

Lancada em 2004, um ano antes do primeiro titulBa@acdo Glauber Rocha, a
restauracdo dMacunaima(1969) foi igualmente alvo de criticas, a comeagglo fato
de o filme ja ter sido restaurado apenas sete ames, ainda que somente utilizando
técnicas fotoquimicas. Uma vez que a matriz dofitta Joaquim Pedro estaria em bom
estado de conservacdo, fora dos padrdes de daté&momais habituais ao quadro
brasileiro, houve um questionamento sobre a neliside uma nova intervencéo,
sobretudo uma vez que esta se utilizava de recy@olcos. A auséncia de critérios
fundamentados na técnica e a falta de responsadglidom os gastos publicos em
projetos de restauracdo faz com que distorcbes cessa Sejam razoavelmente
frequentes, comprometendo a sobrevida de uma dadetiexpressiva de filmes que

mereceriam cuidados muito mais emergenciais. Segttatnani Heffner, o modelo
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brasileiro de projetos de restauracéo é equivoegmmico inclusivo:

O que vocé precisa, no Brasil, é construir um ootoalelo. Porque o modelo
brasileiro seguiu a logica da producdo tradiciobahsileira. Projetos
milionarios, projetos que se defendem nédo por wraa técnica — o material
esta se perdendo —, mas por uma difusa qualidéidécarhistorico-cultural.
“A obra é importante, entdo ela precisa ser reatiir mas ela precisa, de
fato, ser restaurada? Tecnicamente, ela esta em dis se perder? Muitas
dessas coisas que foram restauradas ndo. Ent&® sestido, vocé esta
restaurando o que importa, mas, do ponto de vasthistoria, tudo importa.
Entdo, esse modelo que se construiu € um modelasexsta. Ndo é um
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modelo de inclusao.

Outro aspecto da restauracdoMacunaimaque também suscitou controvérsia
foi a opcdo de remasterizar 0 som em sistema di dndlticanal 5.3, em uma
tentativa de se produzir uma espacialidade ausmmteoncepcao original da obra,
registrada em sistema mono. No entanto, segundar&aliEscorel, montador do filme,
o0 audio em sistema 5.1 acabou representando umegésolécnica pouco eficaz, uma
vez que os resultados praticos, na propria soraegida obra, sao totalmente inécuos —
iSso sem mencionar a propria questao ética queheneoadulteracdo da concepcéo
original da obra:

N&o é tecnicamente possivel transformar um som reom®.1. Vocé pode
criar um falso 5.1. Isso foi por inexperiéncia deldenderam para eles que

isso era um valor para a restauracdo. Fizeram lso fal, que ndo tem
nenhum sentido. N&o s6 fazer e gastar o dinheita faaer e nem anunciar,
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porque néo é verdade. O 5.1 é outra coisa.

A opcao de se restaurar o som aplicando um sisteufticanal inexistente no
ano de producédo ddacunaima1969) nos deixa entrever, ja em um filme que goaa
(juntamente conlerra em Transeos projetos de restauracdo envolvendo filmes de
cineastas do Cinema Novo, certa tendéncia, poe ks herdeiros responsaveis por
esses trabalhos, em aplicar solu¢des que parecaron® alvo um gosto e um padrao
sonoro-visual dirigido a um publico contemporantal. tendéncia, se parece diminuir
nos trabalhos subsequentes (a experiéncia com ,0pbrlexemplo, ndo mais se

repetiria), de modo algum ela se apaga por compleba vez sendo algo constante a

® Hernani Heffner, entrevista concedida ao autor em 22/08/2010.

86 . . . . . .

Sistema de dudio multicanal composto por cinco canais de som separados (esquerdo frontal,
esquerdo traseiro, direito frontal, direito traseiro e central frontal) além de um canal dedicado as baixas
frequéncias.

¥ Eduardo Escorel, entrevista concedida ao autor em 30/12/2010.
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manipulacdo da tecnologia, sobretudo digital, teedo vista uma suposta melhor
visibilidade e fruicdo das obras por parte dos @speres de hoje. A restauracdo que
analisaremos a seguir, do filmierra em transeé um caso interessante e exemplar do
uso das ferramentas disponiveis pela tecnologeafpe que ora visam um pouco mais
a manutencéao dartisticidadeda obra, como diria Brandi, ora se rendem a apehis
imediatos de mercado. Nessa balanca, € muitas dédaskprecisar o lado para o qual
estdo pendendo uma e outra tendéncia, pois podesutie as fronteiras entre ambas

em um tipo de atividade que envolve delicadas tamde deciséo.

3.2. Do gréo ao pixel: a restauracéo digital derra em Transe™

A escolha d&erra em Transeomo o filme brasileiro restaurado a ser analisado
envolve aspectos diretamente relacionados a egpeaife de seu processo de restauro,
que por sua vez passa por um leque extenso debgseest a0 mesmo tempo, aspectos
relativos a singularidade do filme de Glauber Roghquanto exemplar paradigmatico
do cinema brasileiro moderno. E importante saliegtee, em uma analise que trata de
restauracdo, esses dois conjuntos de aspectos estaconstante inter-relacdo, na
medida em gque 0 NOSSO interesse aqui recai masvamente sobre questdes que
afetam o conteludo formal presente na obra em queBiio em outras palavras,
veremos, a partir de questdes pontuais que surgu@amrocesso de restauro, de que
maneira 0s aspectos formais e de linguagem do fi&weconstantemente postos em
discussdo em um trabalho de restauracdo. Nessalanezitamos considerando a
restauragdo como um processo que, por menoressedisaretas que possam ser as
intervencdes aplicadas, sistematicamente colocad&tussdo aspectos visuais e
sonoros de uma obra cinematografica, ndo cabewod@npo, enxergamos a restauracao
a partir de qualquer parametro de suposta netddsid

Isso se torna ainda mais evidente e problematioo fiime como enilerra em
Transe no qual os elementos formais séo trabalhadosmemivel de sofisticacdo bem
tipico a um novo cinema surgido no final dos an@s0] sendo Glauber Rocha um dos
personagens de proa desse momento.TBmma em Transeo trabalho desconstrutivo

com a linguagem € uma questao bastante cara astande modo que elementos como

% Tanto o titulo da disserta¢do quanto o titulo deste subitem tiveram como inspiracdo os termos (grain
e pixel) utilizados por Giovanna Fossati em From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition
(2010). Foram igualmente inspiradores os termos empregados por alguns depoentes que aparecem
neste capitulo.
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a textura da imagem, o desenho sonoro, a montagemovimentos de camera, o
deslocamento espacial dos atores etc. ganham utagprismo que é muito pouco
habitual as formais mais académicas e tradiciateise fazer cinema.

De acordo com Ismail Xavier, o cinema no quiatra em Transesta inserido
conjuga a “politica dos autores” nascidanoaivelle vagudrancesa, o baixo orgcamento
das producoes e a renovacgéo da linguagem — tragosagnporiam o cinema brasileiro
moderno, “por oposi¢cao ao classico e mais plenamedustrial” (XAVIER, 1995, p.
20). Entre outros elementos, os cineastas do Cingowd incorporaram 0 uso da
camera na mao como um traco estilistico no cinesrfecddo, constituindo uma espécie
de dramaturgia do cinema moderno latino-americAnarecariedade da producéao foi,
no entanto, reelaborada no sentido que passou ati#izada como um meio de
questionamento do mito da técnica a favor da ldmedde criacdo e do dialogo com a
realidade brasileira. Isso ganhou forma precisa eorfestética da fome”, ideario
glauberiano que procurou trabalhar a carénciadeses como forma de expresséo, de
modo que a inventividade da linguagem pudesse desrouma visdo de mundo e um
olhar sobre a condicdo do pais em um momento de.@grra em transeportanto,
condensou as reflexdes sobre a crise do Cinema dlavecipou, a0 mesmo tempo, o
tropicalismo. Ismail Xavier resume brilhantemente que o filme de Glauber

representou enquanto uma sintese barroca do mamento

O filme de Glauber foi auténtico choque, principahie para artistas e
intelectuais de esquerda. A sua critica ao popuolisomo mascarada
pseudodemocratica, como carnaval; sua representasdoonflitos politicos,
gue inclui a conspiracao da direita e o projet@siguerda no mesmo barco
do “transe dos misticos”; sua figurac&ibsch de espacos e personagens
simbdlicos que representam uma unidade nacionab dadexcessos e
histerias; seu desenho do intelectual poeta-polémo figura contraditoria,
as vezes execravel, subjetividade de amarguras mé&isas e menos
consistentes do que se desejaria; todo esse padiftlo numa avalanche
que ultrapassava o espectador mais atento foi peihesdoloroso, rejeitavel,
polémico até onde um filme pode ser. Epitafio deawdpoca, autocritica e
imprecacao antiimperialista veemenfefra em Transeondensou o Cinema
Novo, em agonia, e preparou o tropicalismo. (XAVJER95, p. 70)

Ainda que nossoO interesse aqui recaia nas questi®s precisamente
relacionadas aos aspectos formaisTdea em Transeessa sumaria analise do filme
serve para nos situar melhor nas questdes propmggasalmente pelo cineasta, que por
sua vez se relacionam a um contexto politico npgidicular da América Latina e do

pais. Se estamos tratando de restauracdo, e stibrettsua dimensao ética, o trabalho

de investigacao sobre o contexto de producdo diédmendeveria ser condi¢&ine qua
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nonpara o0 momento que antecede as intervencdestdarepropriamente ditas.

E para que fagcamos uma reflexdo sobre a restaudgderra em Transe
também é relevante o levantamento do contexto deetaboracdo dentro de um
conjunto de restauracbes realizadas no Brasil, agbre o qual ja tratamos
anteriormente. No entanto, € necessario ainda abmsl esse trabalho de restauracéo
no contexto das atividades culturais do Tempo Gaub

Fruto da necessidade de reunir o vasto legado datahde Glauber Rocha, o
Tempo Glauber surge em 1983, apenas dois anosaapiste de Glauber, quando
recebe seu primeiro espaco no Museu da ImagemSouodo Rio do Janeiro, dando
inicio & catalogagcdo da obra do cineasta. Em funigolimitacdes de espaco e ao
continuo crescimento do acervo, havia a necessideden melhor local para abrigar
documentos e técnicos. Por meio de verbas fedeestaduais, o Tempo Glauber ganha
sede propria em 1989, em um antigo casarao lodaliza bairro de Botafogo.

Marcada por uma trajetéria atribulada, em que &afale recursos e a
descontinuidade de investimentos publicos sdo uomstante, o Tempo Glauber se
mantém tropegamente ao longo dos anos aliandgpagieooriginal de preservar a obra
do cineasta baiano com atividades que vao desdeamesfilmes até a oferta de cursos
ligados & area de cinema. Unico centro de memodhado para abrigar a
documentacéo produzida por um cineasta brasileirbempo Glauber, por ser acao
totalmente gestada por herdeiros, principalmente (hécia Rocha) e filha (Paloma
Rocha) de Glauber, é reflexo da falta de apoiatutsbnal no Brasil a preservacdo do
cinema. O que deveria ser papel de um Estado alosseu dever de apoiar a
manutenc¢éo do legado de grandes criadores cultpessa a ser, no contexto brasileiro
de penduria e da falta de politicas publicas, tagef proprios herdeiros a iniciativa de
preservar esse patriménio. Segundo Paloma Rogbexrfibfamiliar do Tempo Glauber
acabou sendo um obstaculo para o seu proprio reconénto enquanto instituicao:

Existe uma questéo que talvez venha do tempo dduld, que é a falta da
credibilidade das instituicbes, e o Tempo Glaubea @lvo dessa
incredibilidade, sobretudo porque ndo era institoipropriamente formada,
era uma organizacgao familiar que tomava conta deaervo de um cineasta

importante e famoso, uma comoc¢do nacional, um teujgue nao foi
compreendido, que morreu sozinho, sem 0s amigas, woa obra genial,

toda dispersa... Entdo era um negdcio bastantesmnt

8 Depoimento de Paloma Rocha em debate intitulado Preservacdo, restauragdo, difusdo e memoria da
obra de Glauber Rocha, realizado no Tempo Glauber, Rio de Janeiro, 19/03/2009.
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A partir do ano de 2003, a restauracdo de filmesGkmiber passar a ser a
ocupacéo central de Paloma Rocha, que até entétapalhar em televiséo, tinha uma
participacdo coadjuvante nas atividades da ingfityi anteriormente conduzida
primordialmente por Lucia Rocha. Interessante ngteg Paloma Rocha e Alice de
Andrade, filha de Joaquim Pedro de Andrade, amhdisares e primogénitas, passam a
se destacar como coordenadoras de projetos amiscio$tados a restauracao da obra
completa de dois nomes centrais do Cinema NovaiHgortanto, uma boa articulagéo
das herdeiras em concentrar uma demanda vindaidagel incentivo para a aplicacao
nos trabalhos de restauracdo. No caso de PalocaagvVidente que € muito maior a
dificuldade de manter ativo o Tempo Glauber do prmpriamente levar adiante os
trabalhos de restauracgao.

O ano de 2010 é sintomatico nesse sentido, poimesImo tempo em que 0S
trabalhos de restauracdo séo levados adiante camireio do lancamento d& Ledo
de Sete Cabecasestaurado, € divulgada a compra, pelo MinistéiaoCultura, do
acervo completo de Glauber Rothague passaria a ser abrigado pela Cinemateca
Brasileira, em Sdo Paulo. Parece haver, portanteg espécie de descompasso
injustificado entre a falta de incentivos publicesltados para a preservacdo do
patrimonio de um cineasta como um todo e, por oiailo, uma continuidade desses
recursos voltados para projetos de restauracéidnuest A visibilidade imediata trazida
pelos filmes restaurados nédo se traduziu, no casbethpo Glauber, na extensdo de
recursos no sentido de manter a instituicdo defpgaonando.

Apéds a experiéncia combeus e o Diabo na Terra do Sal primeiro titulo a ser
restaurado como parte da Colecédo Glauber Rochiefoa em TransePaloma Rocha
justifica a escolha déerra em Transegara inaugurar o projeto pelo fato de o filme,
juntamente con® Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreir@o ter mais o seu
negativo original de imagem. A historia por traspésda do negativo remonta a uma
tragédia que talvez ndo tenha sido do conhecindmi@lauber ainda em vida. Poucos
meses antes de morrer, Glauber, em uma série deersas e trocas de
correspondéncias com Carlos Augusto Calil, ent@ionatando os cargos de diretor da

Cinemateca Brasileira e diretor da Embrafilme, Ikesdeixar sua obra sob os cuidados

% parte de uma politica governamental de aquisicdo de obras do cinema brasileiro, a compra do acervo
de Glauber Rocha pelo Ministério da Cultura foi orcada em trés milhdes de reais. Em 2009, o MinC ja
havia adquirido o acervo da Atlantida, que também teve todo o seu conjunto documental enviado para
a Cinemateca Brasileira. Ver em http://www.cultura.gov.br/site/2010/12/17/glauber-rocha. Acesso em
25/03/2011.
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da Cinemateca Brasileira. Quem recorda é o prdjmli:

O Glauber me manda uma carta, me incumbindo deucda obra dele. Ok,
eu tinha os meios para isso, perfeita legitimidaal@ fazer isso, e assumi. O
qgue eu nunca poderia imaginar é que ele morreriawondepois. Isso foi
uma das surpresas mais desagradaveis que eu.jé.tiv®uando ele morre,
passa a ser quase uma divida minha com ele, maissp uma incumbéncia
institucional, resgatar a obra do Glauber Rochai eomeca uma pesquisa
penosa para descobrir onde 0s negativos estavatorestatacao terrivel que
veio através de uma carta do Centro Nacional dertatografia, dizendo
gue os negativos deerra em Transe Dragdo da Maldaddoram destruidos

T 91
em um incéndio em Paris.

E interessante retomar a trajetéria conturbadandgativos dderra em Transe
por meio da troca de correspondéncias de Glaulmercd&ita de 13 de novembro de
1973, o cineasta escreve a Marco Aurélio Marconda®do funcionario da

Superintendéncia de Comercializacdo da Embrafilme:

(...) o negativo dferra em transencontra-se num laboratério da Alemanha,
conforme pode informar o Departamento Externo ddr&filme... Existe
um internegativo na Lider, razoavel....Estes film@srfa em transee
Barraventd sédo cem por cento meus. (Dhagao da maldade contra o santo
guerreiro...Nos Estados Unidos distribuido em 35mm e 16mm &lave
Press...Negativo na Franca com o sr. Claude Antajoe, esta disposto a
ceder um internegativo para o Brasil. Existe unerimi¢gativo na Grove
Press, nos Estados Unidos. Deve existir um intathagem Portugal, com o
sr. Antbnio da Cunha Telles, da Animatdégrafo, ou @Gimemateca
Portuguesa”. (BENTES, 1997, p. 470)

Em carta de 29 de agosto de 1979 a Celso Amoritdioediretor-geral da
Embrafilme, Glauber procura fazer um balanco dageiro de todos os seus filmes,
bem como levantar os respectivos valores de coaligegdo. Nota-se que, naquele

momento, o tom do cineasta ja € mais incisivo:

Devido aos problemas politicos, obrigado ao exlicante 6 anos, retirei a
maioria dos negativos brasileiros da Lider Cinegydifica, Rio.

Eis a situacdo atual dos negativos:

(...)

- Terra em transeesta “seqiiestrado” em um Laboratorio Alemao, pois
foi roubado e o assunto precisa ser esclarecidooc8nClaude Antoine, meu
ex-agente de vendas mundiais. Mas ndo o acusaudo.r(O protocolo sobre
0 caso existe no Depto.Externo).

- O dragao da maldade contra o santo guerrgira) O negativo esta
em Paris e existe um internegativo em Nova Yorgj,[si disposicdo do Mr.
Barnett Rosset, da GROVE PRESS, que é o distribuidote-americano.
(BENTES, 1997, p. 647)

%! Carlos Augusto Calil, entrevista concedida ao autor em 11/11/2010.
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Segundo Calil, havia um temor por parte Glaubegnta@mdo pelo clima de
parandia da época, de que o regime militar pudésstuir os seus filmes, dai a sua
preocupacao em leva-los para o exterior. Em mas carta a Celso Amorim, desta vez
durante o carnaval de 1980, a impaciéncia de Gtaphea com Claude-Antoine se
justifica pelo que ja parece ser um comportameatm® transparente do seu produtor e

agente comercial no mercado estrangeiro:

(...) oDragdo, cujo negativo estd em Paris, pois Claude-Antéineprodutor
em 50% mas concorda em enviar um internegativooggéa mais de trés
[mil] délares. Aqui sé tem também um contratipoTéera em transgpois o
negativo ainda se encontra complicado na Alemaglegas a uma transa
malfeita entre Claude-Antoine e Walter Kirschnerai Vser preciso
movimentar Bonn para que o alem&o que tem o negatitregue.

O Dep. Externo tem o telegrama explicando o caos, @ Claude s6 agira
com muita vaselina, ndo posso aperta-lo porqueeatlesaparece com o
negativo. Trata-se de um sequestro cultural, ptzisd® nem nenhum agente
pode vender um negativo e sim direitos de cOpiksesmternegativos. No
meu contrato com ele ndo tem o direito de vendgathe. Ele o exportou da
Franca para a Alemanha. O Walter tirou porque compr filme, o recebeu
para fazer cOpias e depois vendeu ou depositou wno ¢taboratério. O
Claude, se ndo apresentar o negativo, devera seegsado. Mas é um
recurso complicado. E necessario leva-lo a resalvproblema e procurar
saber o que se passa, mesmo, com esse negatitars@rde um filme meu,
mas trata-se, independente disto, de um filme ocejgativo ndo pode ser
roubado pelos alemédes que, alias, amam e venerarfile®e, matriz do
jovem cinema aleméo. (BENTES, 1997, p. 667)

Pode-se notar nas missivas uma clara preocupacé&tadber com o paradeiro
dos negativos, algo que ficaria patente em can@ameéa de Paris no dia 2 de dezembro
de 1980 enderecada a Carlos Augusto Calil: “...é ecM&urélio (SUCOM) quem
deve autorizar a transferéncia para os laboratdadSinemateca. Seria bom que isso se
fizesse logo pois temo pelos destinos dos filmesBENTES, 1997: p. 669-670f2oucas
semanas depois, no dia 28 de dezembro, ainda dg B&uber volta a escrever para
Calil insistindo nas informacdes a respeito do geira dos filmes: “2Terra em transe
(negativos na Alemanha — Glaucia Camargos tem si@os8.0 dragado da maldade
contra 0 santo guerreiro.se a Embrafiime pagar um internegativo, Claudé est
acordo.”(BENTES, 1997: p. 671k, finalmente, de Portugal, e ja bastante doerntal®r
escreve para Celso Amorim no dia 8 de junho de ,1&&ifirmando que o negativo de

Terra em transeontinuava “sob a responsabilidade de Claude-ABtGBENTES, 1997:
p. 694).
Apds a morte de Glauber, Calil pressiona Claudeifiet que acaba
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“confessando” que 0s negativos haviam desapareédidesposta a carta de Calil
enviada ao Centro Nacional de Cinematografia, érghcial do cinema francés,
informa entdo que um incéndio no depdsito do labadm GTC (Société Générale de
Travaux Cinématographiques), no suburbio de Paasnoite do dia 24 de junho de
1973, destruiu, dentre varios filmes, os negatde$erra em Transe deO Dragédo da
Maldade contra o Santo Guerreifo Portanto, os negativos de dois dos principais
filmes de Glauber ndo mais existiam ja oito andesado seu falecimento, de modo que
0 seu conhecimento acerca do fato € até hoje insprek dimensao de tal tragédia nos
faz, inclusive, relativizar a precariedade tipica greservacdo de filmes no Brasil,
sobretudo os trés incéndios ocorridos na Cinemdeasileira. Se Glauber remeteu os
filmes para o exterior temendo um confisco do regimilitar, ironicamente seria
justamente fora do Brasil onde parte de sua filaf@sofreria os mais graves reveses.
No que se refere derra em Transea partir da informacéo do préprio Claude
Antoine de que haveria um mastedo filme feito sob sua autorizac&o, a investigacéo
acionada por Calil junto ao Itamaraty, aliada atonicdo do jornalista aleméo Peter
B. Schumann, permitiu que o material fosse finabmdacalizado no laboratério da

cidade de Monique e devidamente importado paraasiBNo mesmo laboratorio onde

20 programa da mostra Glauber por Glauber, organizada por Carlos Augusto Calil em 1985, na
Cinemateca Brasileira, reproduz carta remetida pelo laboratério GTC ao Centre Nationale de la
Cinématographie dando esclarecimentos sobre o tragico evento:

21 de novembro de 1983, Joinville
Concerne: “TERRE EN TRANSE”

[...] Je vous rappelle que tout le matériel de ce film avait été détruit dans I'incendie de notre dépét de la
Queue-en-Brie dans la nuit du 25 ou 26 juin 1973 avec également des élements du film: “ANTONIO DAS
MORTES”

Ces deux productions étaient a I’époque déposées au nom de: PRODUCTIONS CLAUDE ANTOINE, qui en
fut informé par nos lettres des 5 et 25 juillet 1973 don’t ci-joint photocopies.

...nous vous précisions qu’a partir d’une copie positive, nous avons pu reconstituer un contretype et un
son frangais de “ANTONIO DAS MORTES”, grdce auquel ce film pu ultérieurement étre exploité a la
Télévision francgaise.|...]

Pierre CHABAUD
Fac-simile da carta, em Glauber por Glauber, p. 63

3 Segundo o Manual de manuseio de peliculas cinematogrdficas, publicado pela Cinemateca Brasileira,
master “é um filme positivo com a versdo acabada de um filme (imagem e/ou som) destinada n3o a
exibicdo mas sim a duplicacdo, ou copiagem. Trata-se de uma matriz positiva de segunda gerac¢do”
(COELHO: 2006, p. 28).



89

ocorreu o incéndio, foi encontrado um contratipovdesdo francesa de Dragdo da
Maldade Unica matriz que restou do filme.

Portanto, para a restauragcdoleéera em Transepartiu-se do master combinado
recuperado em Berlim, uma vez sendo o material is prdximo possivel do negativo
original que tenha sobrevivido. Apesar da tragégia rondou o filme, o fato de nao
haver os negativos como base da restauracdo n&on#& vimos anteriormente,
exclusividade da obra de Glauber Rocha. Infelizeérdllgo corriqueira tal situagdo no
Brasil, de modo que a falta dos negativos forcos@enexige um esforco inicial maior
dos profissionais envolvidos ao terem que trabadhpartir de um material de inferior
gualidade.

Afora o problema da perda de seus negatifesta em Transdambém foi
vitima de um desleixo contumaz quando do seu laegeomem formato VHS, ndo
apenas uma vez, mas em duas ocasifes diferentgsadoaem 1982 pelo selo Globo
Video, a fita VHS deTerra em Transeapresentava o filme fora da sua sequéncia
original, em fungéo de, na telecinagem para VHSyradss terem sido invertidos,
especificamente o rolo 7 trocado com o rol% 94 no ano de 1993, a Editora Trés,
utilizando patrocinio da Lei de Incentivo a Cultagia Ministério da Cultura, lanca, em
banca de jornais, uma série de filmes brasileintituiada “IstoE Cinema Brasileiro”.
Parte integrante da colecal@rra em Trans& apresentado em versdo mutilada, sem o
trecho que corresponderia ao rolo 6 do filtne

Ante essas graves incorrecdes, a restauracderceem Transéambém seria a
oportunidade de reaver o ordenamento correto deeficujos espectadores, sobretudo
os das geragBes consumidoras de VHS das décad®8des 1990, passaram alguns
anos sem conhecer o filme em sua verséao integrdewlamente ordenada. Portanto,
além das motivacbes habituais de uma restaurac@mlvendo questbes de ordem
artistica, o restauro deerra em Transéraria uma demanda anterior e fundamental, a
saber, o restabelecimento de sua integralidad@reditA contratagcdo de Eduardo
Escorel como supervisor da restauracadlelga em Transetraria, na concepcao de
Paloma Rocha, uma maior seguranca para a taref@sti@belecer corretamente a

integridade do filme, em funcgéo de ter sido o madotada obra original. Escorel conta,

% 0s rolos apareciam na seguinte ordem: 01, 02, 03, 04, 05, 06, 09, 08, 07, 10, 11 e 12. “Terra em Transe
—um filme que incomoda”, documentacdo dispersa enviada por Eduardo Escorel ao autor, sem data, p.
4,

» Idem, ibidem.
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no entanto, que teve que recorrer a diversas fodeesnodo a evitar que fosse traido

pela imprecisdo da memoria:

Eu tendo montado @erra em Transeacho que a Paloma [Rocha] achou que
eu poderia ser um pouco o fiador dessa integridimd&ime, embora tanto
tempo depois, ainda mais sendo o filme que é, emmeeria dificuldade,
simplesmente vendo o filme, de assegurar que ¢&dweesa ordem certa e
gue estava inteiro. Para isto, eu assisti a algudpiss diferentes do filme,
peguei o roteiro do filme usado na filmagem, e @srimaportante de tudo foi
a publicacdo de uma transcricdo do filme, feita pora revista francesa

chamadal’Avant-Sceéne du Cinér%% que fez uma transcricdo baseada em
uma coOpia na mesa de montagem. A revista publicatgros de filmes
feitos desta forma, quer dizer, recuperava umarigésc plano a plano,
dialogos... Entdo, baseados nestes elementos, udsmps concluir, com
razoavel grau de seguranga e certeza, ckue estavabathando com o filme

integral e respeitando a montagem origl9 al.

Uma vez que confiar somente na memoria do que s&t@o filme poderia ser
solucdo traicoeira, métodos mais técnicos e piofiass foram aplicados na
restauracdo. Segundo Eduardo Escorel, no queee eimagem déerra em Transe
foram utilizadas cinco fontes como referéncia pdemtificar tanto os danos fisicos
sofridos pelo master combinado encontrado na Albémgunanto as propriedades do que
teria sido 0 negativo original, assim como para&ifazmarcacao de luz:

1. roteiro transcrito em 1967 de uma copia feita dirpdo negativo original,

publicado pela revista Avant Scene du Cinéma® 77,
2. roteiro usado na filmagem pelo diretor de fotografiuiz Carlos Barreto,
com suas anota¢gfes manuscritas;
sobras de negativo original e copido encontradas39w®;
cOpia remontada feita a partir do negativo original

copia feita a partir do contratipo resultante deteacombinado aleméo.

Com supervisdo geral de Eduardo Escorel e supervigagrafica de Lauro

% Trata-se de um roteiro transcrito em 1967 de uma copia feita a partir do negativo original, publicado
no n? 77 da referida revista.

% Eduardo Escorel, entrevista concedida ao autor em 30/12/2010.

% Em 1997, durante uma faxina em um depdsito da PUC-MG, foram identificadas 40 latas contendo
sobras de negativo e copido de Terra em Transe. Haviam sido levadas para la por Mdrio Murakami,
assistente de montagem, no inicio da década de 1970, quando o laboratério Lider quis descartar o
material. As latas foram repassadas ao Tempo Glauber e depositadas no CTAv da Funarte (hoje
Secretaria do Audiovisual). (ver MATTOS, Carlos Alberto. “Restos de Terra em Transe revelam Glauber
intimista” em O Estado de Sdo Paulo, 1999)
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Escorel, a restauracdo derra em Transdeve também a participacdo de José Luiz
Sasso como supervisor de som e da empresa Estdiges como a responsavel pela
restauracdo digital de som e imadénAlguns documentos assinados por Eduardo
Escorel que dao conta de detalhes do filme origmatle outros envolvendo a
restauracao nos servirdo de base para a discusséstduro dderra em Transe

Em documento intituladoTerra em Transe- um filme que incomoda”, Eduardo
Escorel procura inventariar detalhes que envolvesdiime e sua restauragdao. Quando
relaciona algumas caracteristicas do negativo raigi Escorel faz a seguinte
observacao: “Conhecer a fundo o original: primeompromisso ético no processo de
restauracdo”. Em seguida, apods relacionar uma déraspectos técnicos referentes ao
filme, complementa dizendo que “o fato de ser eetope branco, ter sido filmado com
janela 1.66:1 e ter sido preservado em 12 (doze@saimple¥® foi determinante no
processo de restauracdg”

Se pegarmos o exemplo da proporcdo de &slpe(t ratio em inglés)’? 1.66:1
mencionada por Escorel, veremos que se trata depaondo do cinema europeu
utilizado a partir dos anos 1960, por isso mesnmametdo de “janela europeia”. Tal
proporgao, portanto, era algo caracteristico daposigdo de quadro visto em muitos
filmes de alguns dos cinemas de vanguarda da épogae vieram a influenciar
Glauber, sendo parte de uma visualidade tipica elagmomento. A restauracao
possibilita respeitar a proporcao de tela origoh@lum filme, uma vez ndo sendo raro
haver exibicbes, em sala de cinema ou em TV, quelamua imagem do filme,
cortando suas bordas laterais. A identidade vidaamuitos filmes do Cinema Novo,
Terra em Transéncluido, em muito depende da proporcéo de tetasaptada, pois é

naquele recorte, naquela janela, onde é estab&lacamposicdo de quadro deste ou

P A presenca de uma empresa contratada é comum nos trabalhos de restauragdo, tanto os realizados
no Brasil quanto fora, pois o uso de ferramentas digitais de restauracao, salvo poucas exce¢des, ainda
ndo é uma realidade de cinematecas e arquivos de filmes. O dominio desse tipo de tecnologia, bem
como o pleno investimento nas maquinas necessdrias para um trabalho de restauracdo digital, ainda
pertence ao campo das empresas privadas, de modo que um trabalho conjunto deve ser estabelecido.

100 . ; ~ . .
Os filmes em pelicula sdo organizados em rolos. Cada rolo de um filme 35mm corresponde, em

média, a 10 minutos de duracgao.

101 o . ~ . .
“Terra em Transe — um filme que incomoda”, documentagado dispersa enviada por Eduardo Escorel ao
autor, sem data, p. 2.

102 ~ . ~ .
A proporgdo de tela (aspect ratio) representa a relagdo entre a largura e a altura de uma imagem.

Portanto, em uma imagem de proporc¢ao de 1.66:1, por exemplo, para cada 1,66 unidade de largura
havera 1 unidade de altura.
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daquele cineasta.

Se levarmos adiante a questao da propor¢cao devézlEmos que o desrespeito
aos seus aspectos de origem, conforme concebidcap#dr, pode provocar um grave
comprometimento da fruicdo e do entendimento da,cdwbretudo quando ocorre a
reformatacdo de um filme, em pelicula, para um gapcomo o DVD, etapa final e
habitual nos projetos de restauracdo. Segundoll¥@eaer, o cinema, e as artes visuais
como um todo, passam necessariamente por uma qacep escala das obras:

A escala faz parte da obra (...) Estou preocupamtn @sto, porque é
completamente diferente vocé pegar uma obra emvemea outra escala. Um
exemplo que eu tive agora, recente: Andy Warhob Nd quem nédo tenha
visto reproducdo do Mao Tsé Tung, inclusive haasgasiersées. S6 que eu
nunca tinha visto uma versédo que ele fez, que érenoé um quadro de
qguase 5m de altura, que esta la em Berlim. Quand@miei na sala, levei um
susto. E outra coisa. (...) Entdo, vocé tem um ekemitido de como a
escala € uma dimensao estrutural nas artes viR@mitanto, fora a textura,
fora o cromatismo, fora o enquadramento etc., al@sem si, ja € um

problema, quando vocé vé em DVD, por exen’}BFo.

Portanto, um filme comoTerra em Transe cuja proporcdo de tela foi
originalmente concebida em 1.66:1, ter sua exibiigimatada em 1.33:1 — como
sistematicamente acontecia nas exibicbes em TV &eias VHS — significa ter ndo so
a proporcédo alterada mas também a sua escala, ggoise ai uma mutilacdo
significativa na dimenséao da imagem, reduzida eraxamadamente 20%. Algo que se
radicaliza sobremaneira quando da conversédo de fjara o formato DVD, pois é
evidente a diferencga abissal de dimensdes entrdalende TV e outra de cinema, ainda
que a proporcao seja mantida.

Outros elementos relativos ao filme em sua conaepgdinal também tiveram
que ser observados. A camera utilizada no filmeufoe Cameflex comprada pelo
fotégrafo Luiz Carlos Barreto em 1965 (ano antesifiimagem dderra e Transgpara
ser utilizada enA hora e a vez de Augusto Matra@®65), de Roberto Santos. Quanto
aos negativos utilizados, vale reproduzir a infay@made Zelito Viana, produtor do

filme:

O Jabor tinha comprado 30 latas de negativo phrarfiOpiniao Publicae

adiou o inicio das filmagens. Pedimos emprestadstase30 latas e
comecamos as filmagens. (...) S6 quem ganhavaicbniee equipe era o Dib
[Lutfi, operador de cdmera]. O resto todo era amaddAs 30 latas do Jabor

193 | smail Xavier, entrevista concedida ao autor em 12/11/2010.
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se foram nas primeiras trés semanas. Dai pra fratite fantastico namero,
para a época, de 67 latas de negativo, mais de i) &ranjado um a um.
Eu descobri que a técnica do Baiano era a segaisti@tas que eu levava ele
filmava. Ai comecei a racionar conforme a seqUéntiao isso € apenas
para contar que o filme foi fotografado com todasespécies de filme
existentes na praca: Gevapan 30 e 60, Dupont $@dskak Plus X, Double X
e Trix, Agfa, Orwo assim, Orwo assado. Até que umel cheguei no set
com duas latas de um filme chamado DUFIL. Someaestenmomento, Luis
Carlos protestou: nesse vamos fazer um teste! BeSSA. Era um filme

positivo da Kodak que uma rapaziada esperta fipggaera negativo (..134

Tanto o0 uso de uma mesma camera para diferentdagi®s quanto a mistura
de diversos tipos e fabricantes de filmes nos démcdo do empenho que havia daquela
geragcdo em produzir um filme ante a escassez desechabitual. No caso derra em
Transe e de muitos outros filmes daquele periodo, os thegaeram conseguidos
proximos ao momento de filmagem, no calor do momentuitas vezes vindo de
producdes maiores. Fazia-se um esforco para reeggtivos suficientes para filmar,
nao importasse sua procedéncia e seu fabricantepériosa necessidade de filmar
ficava muitas vezes a frente de cuidados técnisganeiais, 0 que gerava, de imediato,
dificuldades no laboratério no momento da revelag@o material. A mistura de
diferentes negativos, com diferentes emul§8ematuralmente gerava uma falta de
unidade visual ao filme, provocando variacdes eisi\na textura da imagem. Lauro
Escorel, que trabalhou como fotografo de cenaldeefiexplica em mais detalhes como
a precariedade de recursos provocava dificuldades @ trabalho do fotografo Luiz
Carlos Barreto:

A lembranca que eu tenho @erra em Transe& que era um filme feito com
muita, digamos, precariedade, com poucos recuidds.é um filme feito

hoje em dia em que a gente escolhe um tipo de inegaedra fotografar, a
gente compra, digamos, 120 latas daquele mesmdiveegalembranca que

eu tenho é que era um filme que usou varios nezgtixarias emulsées. Eu
me lembro do Zelito [Viana] chegar ao set dizende tinha arranjado duas
latas com alguém para a gente fazer aquela sequéppois do almoco.

Entéo, a lembranca que eu tenho é que é um filrdajeaptado com varias
emulsdes, e o [Luiz Carlos] Barreto fotografand@ntlo o maior partido de

104 . . ~ . .
Zelito Viana, “Terra em Transe”, documentacdo dispersa enviada por Eduardo Escorel ao autor, sem

data, p. 3. Na fotografia, a sensibilidade é a propriedade que indica a capacidade que determinado filme
tem de registrar imagens a partir da maior ou menor incidéncia de luz. A sensibilidade determina
também o tamanho do grdao da emulsdo, que serd mais perceptivel quanto maior for a sensibilidade da
pelicula. O indice de sensibilidade é medido por uma escala padronizada ISO (ou ASA).

105 . , . e . .
De acordo com o Manual de manuseio de peliculas cinematogrdficas, publicado pela Cinemateca

Brasileira, “a emulsdao é a reunido da gelatina com os elementos formadores da imagem, também
chamados de camada fotossensivel . Em outras palavras, é nessa camada que estd a imagem do filme
propriamente dita. A imagem fotografica é formada por microscépicos graos de prata (no caso de um
filme preto-e-branco) ou de corantes (no caso do colorido)” (COELHO, 2006, p. 22).
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cada uma delas. Eu lembro, também, do Barreto mandastrucées
diferenciadas para o laboratério. A gente ndo timuodgta luz. N6s tinhamos
fotografado, basicamente, com luz natural, um pmiqude reforco, tinha
poucos refletores, entdo o Barreto, pelo que ebrense utilizou muito de
uma técnica meio jornalistica de fotografar e afdaza o laboratério “N&o,
puxa um pouco mais o filme. Hoje tem que ser 8@&.adoje tem que ser
200", quer dizer, conforme vinha... Entdo, € unmél que, pela minha
lembranga, ja com a minha experiéncia de hoje emn elridente, nessa
reflexdo, ele ja tinha, digamos, um negativo mirtegular no momento da
captaqé&.o
A fotografia do filme, assinada por Luiz Carlos ®#w, dava sequéncia aos
experimentos de/idas secaq1963), de Nelson Pereira dos Santos, em que 0 uso
exclusivo de luz natural, aliado a um estilo docotaea moda dainéma veéritg
resultou em um registro visual que se ajustou apgstas estéticas do Cinema Novo.
Glauber foi quem, inclusive, sugeriu a Nelson Rarque fosse Barreto o fotégrafo do
filme, muito em funcdo de sua experiéncia comojdobalista. No roteiro utilizado por
Barreto durante a filmagem, suas anota¢cbes matasscatificam a ideia de que o0 uso

de luz natural era uma opcéo deliberada para gréfia do filme:

Luz medida pelo verde na sombra. Luz existente daegielo rosto dos
atores. Medida tomada mais para luz exterior. Etestourado. Estourado
céu e sob o fantastico.clima absurdo. Clima de delirio... Visdo poética e
visao grén‘ical.07
Em Terra em TranseGlauber adicionou ao registro com luz nao-aréfia
camera na mao operada por Dib Lutfi, operador-siontbo estilo cinemanovist¥, que
alcancaria ali um nivel de sofisticacdo depois pouepetido, abusando de
deslocamentos virtuosos que fazem remeter a um @also de luz natural fazia com
gue a lente da camera estivesse sempre “nua”’,aedarde filtros ou qualquer tipo de
anteparo. Por sempre operar a camera na mao, biboptou por dispensar o uso de
para-sol, uma vez que este poderia pesar excessit@no equipamento, podendo

comprometer a fluéncia dos movimentos. Dispengsra-sol também fazia com que a

1% auro Escorel, entrevista concedida ao autor em 22/02/2011.

107 .
Eduardo Escorel, idem.

108 ~ A ~ . s . .
Sobre a questdo do uso da cdmera na mao no cinema brasileiro e do papel de Dib Lutfi como um

disseminador da técnica, Ismail Xavier afirma: “A apropria¢do que o cinema de autor fez da cdamera na
mao prépria a reportagem é um trago estilistico dos cinemas novos dos anos 60, de Godard ao
underground norte-americano; no Brasil, ela assume a condicao de elemento caracteristico que permeia
todo um percurso do cinema. (...) A cdmara na mao explodiu no cinema brasileiro em Os cafajestes (Ruy
Guerra, 1962), para dele ndo mais sair, consagrando fotdgrafos como Dib Lutfi — quem n3o se admira da
movimentacdo de O Desafio e Terra em Transe? —, Afonso Beato e outros, marcando ao longo dos anos
a propria dramaturgia do cinema brasileiro.” (XAVIER, 2001, pp. 65-66)
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camera ficasse mais “curta”, pois permitia a Dibtoaglar a cAmera na méo e o foco ao
mesmo tempo, uma vez que ele proprio ajustavam fofalta de um para-sol gerava,
entdo, um eventual “defeito” na imagem, o chami#ate, que ocorre quando a luz do
sol incide diretamente na lente da objetiva, gevamtia sucesséo de reflexos que se
evidenciam na imagem.

A experiéncia visual delerra em Transe sobretudo nos momentos onde
acontecem os movimentos de camera mais radicdiss fai luz do dia, como nas
sequéncias no Parque Lage, passa necessariamkentegistro dessas incidéncias da
luz sobre a lente. O que poderia ser classificatd@ocuma imperfeicdo fotografica deve
ser relativizado enquanto um recurso estético niifico de um cinema no qual a
limpidez visual nem sempre € um objetivo a serrglado. Segundo Eduardo Escorel,
quando da restauracdo do filme, a questadlate foi avaliada caso a caso, sendo

medidos os limites de sua incorporacdo ou de smnakao:

O fato de a lente ndo estar protegida pelo parasestar flmando com
camera na mao, girando para todos os lados, gecamsfantemente, em
lugares onde se enquadrava o céfia® em cima do filme. Entéo, o filme
tem muito problema de uma espécie de cortina, deapdle entrada de luz
por cima do quadro. Esse é um problema. Poderiamuteos que geraram
isso. Isso foi uma coisa que, no restauro, se@yade discutiu cada caso, se
deveria se mexer, 0 que seria possivel fazer.e(ta) Depende um pouco do
quao perceptivel é. Cerra em Trans¢inha um problema: certas coisas que
ndo eram perceptiveis, mas incomodavam. Eu achotepueo recursos, em
principio, pode-se fazer alguma coisa. Quando € uoisa perceptivel,
caracteristica da maneira como o filme foi fotogdaf e filmado, ai, em

o ~ . Q9
principio, eu ndo seria a favor de mexer, H5o.

Quando Eduardo Escorel se refere a problemas o éram perceptiveis”,
esta tratando de elementos que ndo ficam visiveisia projecdo, s6 possiveis de
serem detectados em analise pormenorizada do atlaterorigem, no caso, um master.
Portanto, o problema ditare €, na maior parte das vezes, um “ruido” que acentec
perceptivelmente numa projecdo, evidenciando umaeira especifica de registro
fotogréfico.

Em depoimento a Alexandre Vasques, o0 responsaleelrestauracao digital de
Terra em TranseFabio Fracarolli, relata que ufiare presente em uma das cenas do
filme teria fundamento em um defeito da prépria eémoperada por Dib Lutfi. Carlos
Ebert, fotografo de alguns filmes do Cinema Margif@ consultado pelo fato de ter

199 Fquardo Escorel, entrevista concedida ao autor em 30/12/2010.
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trabalhado com a mesma camera anteriormente:

Escorel ndo lembrava porque aquée estava ali. Ai, o Carlos Ebert,
fotégrafo, lembrou que aquela camera da Mapa Filinks. um problema:
qguando se colocava o filtro, ela ndo o seguravimjarente, ele pendia para
um lado ou para o outro, entdo o reflexo no figfevava unflare na imagem,
era sempre no mesmo lugar. Foi decidido mantdla®, pois o “erro
fotografico” faz parte da histéria do filme, € uegistro de que equipamentos
foram usados. (FRACAROLLI apud VASQUES, 2008, p. 15

Afora o fato ddflare ser muita vezes ser um “erro” conscientementerjporado
por profissionais da fotografia, por poder gerarresultado visual inusitado provocado
pela incidéncia da luz na lente, haveria Bera em Transesegundo o restaurador do
filme, um elemento técnico relativo a sua produgf®, ainda que pudesse ser
interpretado como uma incorre¢ao, deveria ser temmdo como parte integrante da
obra. A camera da Mapa Filmes apresentava um defgie acabou acentuando a
incidéncia ddflare, dando um aparéncia muito particular ao filme deuGer. A opcao
pela eliminacdo ddlare poderia provocar, portanto, uma adulteracdo visnaito
severa ao filme, de modo que, ao que parece, to ef@o foi retirado na maior parte dos
casos.

O laudo técnico do master aleméao produzido peler@ateca Brasileira quando
do Censo Cinematografico Brasiléitd d4 conta de outras questbes referentes a
imagem do filme sobre as quais os restauradoregtiv que se debrucar. As avarias
identificadas pelos técnicos da Cinemateca foramfiromadas por novo exame
realizado no inicio do processo de restauracacogiéinos e longos no suporte e na
emulsdo, bolor, riscos horizontais, perda de emuldanho diagonal, sujeira,
fotogramas danificados, trechos rasgados e emesdamtn fita durex, perfuracdes
forcadas etc.

Praticamente em todos os rolos had a descricdo esemra de riscos finos,
muitas vezes continuos, afetando tanto o supodatqua emulsdo do filme, algo que
mereceu intervencao simples, por meio de métodue fatoquimicos (procedimento

de “janela molhadd’) quanto digitais, cujas ferramentas permitem elémios riscos

110 . o P . . 0 o e P
A Cinemateca Brasileira é responsavel pelo Censo Cinematografico Brasileiro, que tem como objetivo

inventariar os filmes produzidos no Brasil.

111 . . . ~
O processo de “janela molhada” consiste em banhar cada fotograma deteriorado numa solucdo que

preenche os riscos e permite a plena passagem da luz pela pelicula. Isso faz com que o trabalho
posterior, de “limpeza” digital”, seja reduzido.
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de modo mais ou menos automatizado. Também foramiifidados, igualmente do

inicio ao fim, bolor nas bordas dos fotogramas, goe sua vez, nao foram alterados,
pois foram interpretados como elementos visiveisuema projecdo. Fica claro, em
documento assinado por Eduardo Escorel, quais idaveser os parametros da

restauracdo quanto as suas intervencoes:

Como regra geral, as propriedades visiveis em giioj@do foram alteradas
(sujeira na borda da janela, “reflexo” no limitgetior do quadro etc.). De
forma geral, procurou-se “corrigir’ as propriedadiesperceptiveis em

projecdo que foram consideradas como ndo correspdnda uma intencao

explicita do autot?

Tanto no caso dflare quanto no da presenca do bolor, considerou-sesgue
tratam de elementos que se referiam a maneiregpelderra em Transéoi produzido
e fotografado, sendo possiveis de serem identdga@iin uma projecao. A sujeira (ou
bolor) detectada nas bordas dos fotogramas seoiemiente das caracteristicas do
negativo original, que por sua vez foi copiado paraaster que serviu de base para a
restauracdo. O filme de Glauber, portanto, tinhanegativo que naturalmente “sujava”
com o tempo as bordas dos fotogramas, imprimindaje@ra na imagem, tornando-a
perceptivel no momento das projecoes.

Recorrendo a Cesare Brandi, ha concepc¢ao refememespeito a patina por ele
formulada, o bolor apresentado no negativo do filen& algo dos vernizes e veladuras
0S quais o teodrico italiano incentivava que fosseamtidos em muitas obras de artes
plasticas. A veladura é, segundo Brandi, um estdgiacabamento de uma pintura, um
extrato de cor ligeira que o artista aplica naysafpara “velar” ou fazer transparecer
mais a tinta que esta por baixo, podendo alterdo tama tonalidade local quanto uma
tonalidade geral. Foi intensa a tendéncia, nas attesticas, de se retirar as veladuras
quando da intervencdo do restauro, pelo fato deestauradores a considerarem
equivocadamente como “sujeiras” a serem descartddgsatica difusa da limpeza
deve, de acordo com Brandi, se contrabalancar cornaitencéo da patina presente em

vernizes e veladuras:

Desgragadamente, uma vez que um quadro tenhaisido tle modo total,
deixando sobreviver apenas o extrato de cor na mhstinta, € impossivel
julgar se de fato foram extraidas veladuras, sdaase conservava pelo

112 . . ~ . .
“Terra em Transe, um filme que incomoda”, documentacao dispersa enviada por Eduardo Escorel ao
autor, sem data, p. 5.
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menos uma parte do verniz antigo, se, enfim, uniagganesmo que escura,
nao seria preferivel a superficie pictérica lavadsstridente evidenciada pela
limpeza. (BRANDI, 2004, p. 153)

Ainda que as sujeiras depositadas nas bordas dgimdo negativo ndo fossem
intencdo do cineasta, por serem caracteristicasaderial, ao menos manté-las deve ser
um procedimento do restaurador, tal como veladguaspermanecem em uma pintura
ao longo dos anos.

No entanto, dos danos descritos no laudo, doissgraceal mereceram maiores
cuidados, sendo consequentemente motivo de mafl@xde quanto ao grau de
intervencdo necessario. No rolo 1, além dos riddestificaveis no suporte e na
emulsdo, o laudo da Cinemateca também descrevdfimm plano do rolo, um dano
grave no filme: “Ultimo plano = Paulo Martins noeal com metralhadora e
superposicao do poema do Mario Faustino: impredsague esfregaram palha de aco
no negativo*'®. O efeito do plano em questéo, em que h4 uma podigdo de uma
imagem em outra, foi provavelmente alcancado asraleéuma trucagenf. O dano
causado pela palha de aco, que riscou a emulsdoegativo, foi provavelmente
consequéncia de alguma etapa da trucagem, reswultanctha imagem bastante
danificada.

Nesse caso, 0 parametro estabelecido por Escorélal&orrigir” propriedades
visiveis no negativo foi quebrado, uma vez queigsos ndo sO se apresentavam no
negativo quanto também eram percebidos quando erialaera projetado. Muito
provavelmente a intensidade dos riscos fazia coenaginteligibilidade do poema de
Mario Faustino ficasse comprometida, de modo queestauradores optaram por
manté-la em detrimento a manutencédo das caratasigiroprias do material. Talvez
tal opcdo seja plenamente justificada. Contudo,sentratando de ponto delicado da
restauracdo, envolvendo complicada decisdo, talgsge 0 momento propicio de
aplicar, a maneira de Brandi, um procedimento quéxesse a tona a transparéncia da
intervencdo. Do mesmo modo que o bolor depositadalto nas bordas dos fotogramas

eram reveladores de um material especifico, comctaisticas proprias, proveniente

113 , . . ol
Laudo técnico de Terra em Transe, Cinemateca Brasileira, sem data.
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Técnica pioneira dos efeitos especiais no cinema, a trucagem permitia, por meio de um equipamento

chamado truca, que a imagem fosse alterada tanto em sua forma (cor e tamanho), como na ordem de
sua projecdo (congelamento, aceleragdo, inversdo). Outros efeitos, como a superposicdo de letreiros e a
fusdo, também eram possiveis através da trucagem. Com as possibilidades trazidas pelas ferramentas
eletrénicas em computador, a trucagem caiu em desuso.
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de determinada época; também os riscos aparentsgqueEncia do poema podem
identificar um modo particular de aplicar efeitas pneio de trucagem, pertencente a
um determinado momento do fazer cinema no Brakhtificando até mesmo um tipo
especifico de truca. Se, no entanto, a opcao texe garametro a inteligibilidade,
talvez fosse procedimento ético deixar transparelealguma maneira, a natureza da
intervencao.

O outro dano que também mereceu especial ateng@mtesrse descrito no
laudo técnico da Cinemateca como “riscos vertipagsos continuos*®. Tratou-se, na
verdade, de um grande risco vertical, bastantesgrasosmecando no final do rolo 2 e
avancando até o inicio do rolo 4, formando, nasvyat de Paloma Rocha, “uma
enorme cratera, verdadeira Transamazonica no mditme”**°

De acordo com Fabio Fracarolli, restaurador dodilem sua etapa digital, no
caso de um risco costuma-se utilizar uma ferrametigponivel emsoftwaresde
restauracdo digital, que cria uma espécie de masmaredor do risco. A “mascara”
analisa, entdo, a sequéncia de fotogramas daroficad a partir dai, propde uma
“solucéo digital” que cobre o risco, mantendo aelbanca entre a area anteriormente
atingida pelo risco e a granulacdo original do dillo entanto, o risco impresso no
master deTerra em Transeera espesso de tal maneira qusofiwarendo conseguia
identificA-lo como um risco, mas, ao contrario, cogendo um pleno elemento da
imagem. No caso, Cesare Brandi diria que, pelonditeento dosoftware o fundo
(risco) acabou se transformando em figura (imagem).

Fracarolli conta que tentou dissuadir Paloma aepves o0 risco, pois, do
contrario, estaria se perpetuando uma deficiéneis férramentas digitais relativa
aquele momento da restauracéo, do ano de Y0&ria prudente, portanto, a0 menos
aguardar alguns anos para que a tecnologia avengassodo a possibilitar um reparo
mais efetivo do risco, com resultados mais suakesém, Paloma argumenta que
fatores envolvendo a difusdo do filme, sobretudmm@missos com patrocinadores,

foram determinantes na decisdo da retirada do fismasamazonico”:

115 ; . . .
Laudo técnico de Terra em Transe, Cinemateca Brasileira, sem data.
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Depoimento de Paloma Rocha em debate intitulado Preservacdo, restauragdo, difusGo e memdria da

obra de Glauber Rocha, realizado no Tempo Glauber, Rio de Janeiro, 19/03/2009.

117Depoimento de Fabio Fracarolli, idem.



100

Por que optei por fazer isso [retirar o risco]?pEecisava colocar a obra para
circular de novo. Precisava ganhar a credibiliddaéetrobras, que investiu
800 mil reais pra fazer aquilo. Se deixasse uno sz meio do caminho, o
meu projeto estaria falido, eu ndo iria adiantem@c que se gasta esse
dinheiro todo e ndo tira o risco? E ainda tendorgstaurar mais dez filmes

depois. Entdo tinha essa ponderacao 168a.

Vé-se aqui que preocupacdes mais imediatas de doereavolvendo supostas
contrapartidas de qualidade com patrocinadores b@mo a carreira do filme em
festivais no Brasil e no exterior, se sobrepusexamuestdes proprias a preservacéo da
obra. A solucéo utilizada para a eliminacédo doorjgassou por longas experimentacoes,
de modo a explorar todas as possibilidadesaftware resultando em uma operacao
que, segundo Fracarolli, “durou quase que o tengoedtaurar um filme inteird".
Uma vez que a “mascara” reconhece 0 risco somdételederminada espessura, 0s
técnicos encontraram uma solucéo para “enganadcuima. Como o risco era vertical,
achatou-se a imagem verticalmente, afinando a imagéambém o risco. Colocou-se,
entdo, a “mascara” sobre esse novo risco, mais dime foi reconhecido como risco e,
finalmente, eliminado. Mas uma vez que a imagenadhiatada para que o risco fosse
eliminado, modificou-se também a proporcéao de tdtarando a resolucédo da imagem,
que perdeu qualidade. No entanto, de acordo conafelé, apenas a parte da imagem
onde se encontrava o0 risco sofreu intervencaoamirtsomente essa parte teve a sua
resolucao reduzida.

Lauro Escorel argumenta que o risco que invadaidas 12 rolos d@éerra em
Transeera um elemento incbmodo, de modo que todos cdacn que 0 Mmesmo
deveria ser minimizado, apesar de reconhecerensupusupressao digital deixava uma
"cicatriz" na imagem, um rastro provocado pela rirercdo algo agressitd
Considerou-se, entdo, que a "cicatriz” era menasege perturbadora do que o risco.
Fabio Fracarolli considera que, para olhos mais beimados, a tal “cicatriz” se
evidencia; no entanto, para um publico supostamieige, a sutura teria se tornado
imperceptivel.

Consumindo centenas de horas de trabalho dos estaminadores, o caso do
risco impresso no master derra em Transeontém suficientes elementos para que

possa ser plenamente aplicavel a concepcao dealamuBrandi. O risco continha uma

s Depoimento de Paloma Rocha, idem.

119 Depoimento de Fabio Fracarolli, idem.

129 E_mail de Lauro Escorel enviado ao autor em 08/03/2011.
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espessura tal que acabou se torndiiglora, empurrando a imagem parafundo e
constituindo uma lacuna. No caso das artes plastiRrandi incentivava o uso de uma
técnica que procurava atenuar a presenca da laeuvitendo a sua total supressao, uma
vez que esta denunciava a artificialidade da ietegéio bem como a sua falta de
transparéncia. Portanto, seguindo uma concepi@mliang a intervencdo no risco de
Terra em Trans@oderia ter se pautado, a nosso ver, por “pincslagais suaves, de
modo a dosar melhor a tendégura/fundq suavizando sua presenca lacunar. A opcao
pela total supressdo do risco ndo s6 agrediu & partimagem onde o risco estava
depositado, criando a tal “cicatriz’, como tambénocprou disfarcar um dano de
origem, impresso na pelicula. Aqui, mais uma vdrarsparéncia apregoada por Brandi
poderia se fazer valer, e ao menos um formato coni@vD poderia ofertar essa
possibilidade, dando condi¢cdes aos espectadorsiiagao filme tanto com a limpeza
digital do risco presente quanto também uma vdtafsem intervencoes.

Outro ponto motivador de debates no restaurdedea em Transdoi o plano
final, em que Paulo Martins (Jardel Filho), no cadb quadro, mira a metralhadora
para um céu repleto de nuvens. Numa estética Iiigiote cinemanovista, de luz
estourada, as nuvens originalmente pouco aparecaiesunjtando em um plano de
reduzido contraste. Segundo Paloma Rocha, aposhigdex da versdo restaurada do
filme no Festival de Berlim, alguns presentes res&e questionaram o0 que seria um
contraste excessivo na imagem do referido planqgu® comprometia a concepcao

fotografica pouco nuancada de Glauber.

Aguelas nuvens vinham de um master muito contrastadtdo vocé nao
tinha onde puxar... O final do filme é estouradamo Paulo gritando com
uma metralhadora e tal, num contraste muito fontss o master ndo oferecia
mais a separacdo daquele contraste, e ai no Uitimato o Joel Pizzini
falou: “Recorta o Paulo Martins”. Porque ou o fundoha ou o Paulo
Martins sumia. Acho que foi uma decisdo tomadardestd um limite muito
complicado do que é fazer a obra prosseguir, ja rfie tinha negativo

original mais. Entdo essa fica sendo a versdostaum de 2005
Talvez pelas proprias caracteristicas do matetatatvez em funcdo de um
descuido na sua copiagem a partir do negativonaligdp master acabou apresentando

um contraste desmedido, entrando em choque comat@t&cepcao visual da obra —

algo que se radicalizou ainda mais no plano fioalde um brilhante céu invade
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Depoimento de Paloma Rocha em debate intitulado Preservag¢do, restauragdo, difusdo e memoria da

obra de Glauber Rocha, realizado no Tempo Glauber, Rio de Janeiro, 19/03/2009.
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praticamente todo o quadro. Mais uma vez, dianteadempasse de ordem técnica e
estética, Paloma Rocha se pautou por parametrosrypadvem a difusdo da obra para
tomar uma decisao dentro do que seria “um limitéoncomplicado do que é fazer a
obra prosseguil®’. Lauro Escorel argumenta que, uma vez que O m&sgerum

material que limitava a reconstituicdo da luz ordido plano, procurou-se ao menos
manter a imagem do personagem de Paulo Martingelidiauro aponta também que,
ao contrario do que muitos espectadores da épatmnptazer crer, o plano na verdade

nao era tdo estourado assim:

No plano final, utilizamos toda a informagao exiséeno master. As nuvens
apareciam mais do que as pessoas se lembravama mascacio de luz
procurou ser fiel a figura do Jardel Filho no plakais do que nuvens, o
grao/ruido digital € o que me incomoda, mas ndovéiguaneira de fazer

diferente.123

A intervencao utilizada para manter Paulo Martiparante no plano fez com
gue artefatos digitais surgissem na imagem, comgiemdo a integridade dos graos
(oriundos da pelicula) presentes na imagem. Ofatutedigitais sdo “ruidos” digitais
que surgem na imagem quando um elemento destammeamente interpretado como
uma mancha ou um risco, por exemplo. No caso dwgdiaal, o esforco por manter
visivel a figura de Paulo Martins fez com que d&ogrda imagem se acentuassem, de
modo que osoftwarecomecou a interpretar cada grdo como sendo umeciesfe
Sujeira, dando origem aos tais artefatos digitais.

A adulteracdo das caracteristicas dos graos origihaa pelicula pelas
ferramentas digitais € algo que merece cautelafildra comoTerra em Transeque se
integra a uma maneira de se produzir cinema incanglm determinadas
irregularidades, como, por exemplo, a propria gesg@o do material filmico, corre o
risco de se aveludar com o uso displicente da legiso digital contemporanea.
Segundo Lauro, ha uma tendéncia por parte dosctécmie laboratério de hoje de
interpretarem a manipulacdo dos gréos da pelicelaspferramentas digitais como
sendo algo “inerente ao processo”. Seria precisgurgdo ele, manter vivo um
conhecimento acerca do que era aquela granulagdorté@mente presente em muitos
filmes do passado, a fim de que procedimentossteaestauro sejam a regra.

122 Idem, ibidem.

123 E_mail de Lauro Escorel enviado ao autor em 08/03/2011.
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Uma coisa que eu acho meio tragica é que a nowgd®r os engenheiros
gue dominam o mundo digital, eles ndo tém, diganaogultura visual
cinematogréfica. E eles trabalham s6 com os padidesngenharia. Entdo
eles incorporam muitas coisas como se fossem i@reao processo. (...)
[No restauro deEles ndo usam black-jiginham feito uma calibragem na
maquina que nao era para ter sido feita; tinha deavidigamos, uma
interpretacdo de que o grdo do filme era excessivporque estavam
comparando um negativo de 1980 com o0 negativo d#),2Que evoluiu
muito. Quer dizer, a estrutura do grao se alteresses 30 anos. Entao,
qguando se filma hoje em dia, o grdo é super fimtd& um técnico achou
que o0 material estava granulado demais e ai rasolgeocessar
eletronicamente o grdo — tentando me ajudar — paranuir o gréo,
aproximando do gréo de hoje. E fez um borrdo. Emjéiando se descobriu
isto, foi s6 escanear de novo o material, sem maahcoisa digital, e ali,
digamos, a gente conseguiu achar o caminho daagpddrmaterial. (...) Os
filmes do Cinema Novo tinham uma tendéncia a subsgfo por falta de
luz mesmo. Mas a gente achava o maximo. Ai vocéavar esse filme hoje
em dia e vocé comeca a querer dar contraste, esmcongrdo... Ai ja entra
uma discusséo, ndo €? Agora, eu estou aqui ainBdpardo [Escorel] esta

aqui, mas daqui a poucc%.z.‘.1

Como vimos na série de exemplos envolvendo a rest@o delerra em Transe
cuidados no procedimento de restauro deverianosgdos quando da intervencdo em
qualquer material produzido em pelicula, sob pendascaracterizar um padréo visual
e sonoro tipicos de uma época. Uma vez que asrfentas digitais ainda se revelam
sensivelmente distintas dos padrdes fotoquimicopdii@ula, mantendo-se inclusive
inferior quanto a sua resolugdo, € compromissoo étio restaurador se manter
consciente das diferencas e limites encontraveie eambos. Ainda que as novas
plateias venham a naturalizar o padrdao do regidigital nos préximos anos, o
conhecimento acerca do que foi a dimenséo vissahera de um filme comterra em
Transe— sua composicéo de gréos, sua fotografia conedtaurada, sua instabilidade
visual, enfim, seu padrdo fotografico que incorptirsegularidades” — deve ser

perpetuado o quanto possivel através de trabathossthuracao.

2% L auro Escorel, entrevista concedida ao autor em 22/02/2011.
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Consideracoes finais

Por envolver decisbes que interferem em obras boe em contextos
historicos e artisticos muito particulares, a mastgdo de filmes sempre foi atividade
complexa e minuciosa. Os limites entre o que s$emna intervencao justa e bem dosada
daquilo que venha a ser uma abordagem arbitraléseuidada sdo muitas vezes pouco
nitidos. Tal dificuldade se amplifica quando dagdda das ferramentas digitais, as
quais permitiram, em tese, um nivel de interveng@® obras quase que ilimitado. No
entanto, a capacidade interventiva sem precedelatedigital veio a contaminar, em
igual medida, a esfera ética da restauracdo deedjlnintensificando ainda mais a
proeminéncia dos debates em torno dela. A capaeidadnfluir em todos os detalhes
gue envolvem elementos estéticos e formais de Ummaaainematogréfica fez acender o
alerta para os profissionais do setor acerca dogadtu de distorcdo que um trabalho de
restauro pode ocasionar em um filme. Se o digitalxe contribui¢cdes incontestaveis
para a atividade, ao mesmo tempo fez com que auragsfio de tornasse pratica ainda
mais delicada, muito em funcdo do amplo espectimodsibilidades aberto pelas novas
ferramentas.

Esta dissertagdo procurou, portanto, se inserisene®ntexto de questdes,
situando a restauracao de filmes como atividadengese pauta por parametros de
neutralidade, mas que, ao contrario, sempre sedi@z de uma intervencédo que atua,
por mais sutil que esta venha a ser, sobre aspsmhosos e visuais de uma obra. E por
tal motivo que procuramos aqui fazer uso de umadalgem ética da restauracéo,
incorporando, para tanto, alguns conceitos origieate concebidos por Cesare Brandi
tendo em vista 0 campo das artes plasticas, massgumostraram por demais
convenientes para a sua aplicagdo no universona@gens em movimento. No atual
momento de convergéncia digital em que vivemosjual toda a cadeia de atividades
cinematograficas € cada vez mais dependente daisasdigitais, a reflexdo trazida
por Brandi ganha em urgéncia e relevancia, dadaiaa atualidade bem como a
capacidade que tem de oferecer algumas pistasagasta medida das intervencdes de
restauro.

A restauracao de filmes, conforme os ensinamento8rdndi aplicados nas
artes plasticas, devera se pautar tanto pelo tespetoncepcéo de origem das obras
quanto, concomitantemente, pela conservacdo dasasna@o tempo impressas no

material. Com a veloz e inexoravel passagem do mdotbquimico para um novo
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mundo digital, tais desafios se amplificam, sendpep do restaurador conhecer em
profundidade as capacidades e limites de cada lew.de

Ao tratarmos da restauracédo @erra em Transeprocuramos estabelecer um
didlogo entre os conceitos de Brandi e algumas t@e®stécnicas pontuais que
apareceram ao longo do trabalho de restauro de,fiteis como: o uso de diferentes
negativos para a filmagem, a incidéncia do efeddlate na imagem, a presenca de
bolor no alto do quadro, o aparecimento de um ssp&sco horizontal ao longo de dois
rolos inteiros, o céu estourado ao final do filne ®rocuramos demonstrar que esses
sdo elementos que dizem respeito, de certa formapaamaneira de se fazer cinema
durante um determinado periodo no Brasil, e quesrdeportanto, ser interpretados
como caracteristicos daquela obra. Por ser umutapiindamental dentro do que
Ismail Xavier conceitua como sendo um “cinema keasi moderno”, no qual
inventividade, renovagcdo de linguagem, “politicas dautores” e baixo orcamento
caminhavam em paralelderra em Transga instaura de antemédo um desafio para o
trabalho de restauro, na medida em que sua safjaticformal e sua insubordinagcéo aos
padrdes narrativos tradicionais exigem uma bemdiosdervencao.

Ademais, também merece atencao a tendéncia algonepoomo ficou evidente
no depoimento do fotégrafo Lauro Escorel, a umarpretacdo equivocada por parte de
profissionais contemporaneos sobre o que serialimitacdo técnica da obra — algo
que se evidencia na questdo da granulacaeda em TranseAltamente granuladas,
as diversas peliculas utilizadas no filme de Glaimeha compdem mais um elemento
gue informa a respeito do cinema praticado no gerigue em muitos momentos tratou
de incorporar irregularidades. O olhar contemparapeuco treinado ao que seria uma
concepcao visual mais granulada e menos “aveluddda” filmes, poderia tender,
portanto, ao ndo reconhecimento das irregularidadgsanto elementos indicadores de
um certo cinema, introduzindo, ao contrario, congm@s estranhos a obra a ser
restaurada.

Alguns depoimentos, sobretudo os de Carlos AugDatib e Francisco Moreira,
chamaram a atencdo para a particularidade quevenaohtividade de restauracao de
filmes no Brasil face ao que é atualmente praticatetudo nos contextos europeu e
norte-americano. Se por um lado a comparacao ndossenta se levarmos em conta o
preparo dos profissionais envolvidos e o aparelindartécnico necessario, uma vez que
o Brasil avanca nesses quesitos a largos passooupm € flagrante a diferenca

observada nos resultados finais dos trabalhospreuit funcdo da grande precariedade
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dos materiais brasileiros utilizados para a reat#io de filmes. O descuido e o
despreparo com a preservacao de filmes no Brgsdyado pelo descaso publico quase
sistematico ao longo de anos, fez com que a gramaleria dos materiais filmicos
chegasse ao momento de sua restauracdo em altdegdaterioracdo, quando muito.

N&do sdo muitos os filmes brasileiros restaurados gontaram com seus
negativos originais como matrizes de restauracadefa em Transese difere desse
conjunto em funcdo de ter tido seus negativos wiests em pais estrangeiro, ndo
podemos afirmar, contudo, que os materiais queesdlaram em solo brasileiro
estivessem em condi¢cdes adequadas de conservagidios Kmes brasileiros, mesmos
restaurados, apresentam uma imagem bastante dégradeitima do tempo, da méa
manipulagdo e sobretudo da conservagdo precat@anrgndo a restauracdo feita no
Brasil quase que uma atividade em muito distinigudia que é praticada em paises
cujos restauradores contam com materiais em bordaesiie conservacdo. Essa
restauracdo “a brasileira”, digamos assim, trowxsigo, no entanto, alguns aspectos
positivos, como o fato de ter tornado os restauesdbrasileiros profissionais mais
experimentados do que a média dos seus colegasgstos, por terem que lidar com
desafios ainda maiores. Muitos dos materiais atiliis pelos restauradores brasileiros
se encontram em um grau de deterioracdo tamanho&gué raro serem considerados
descartaveis pelo técnico estrangeiro, uma vezegtee costuma trabalhar a partir de
parametros outros de conservacao.

N&o obstante tal dificuldade inerente a atividag®rasil, € importante observar
certa continuidade dos projetos de restauracd@iso e até os anos 1990 as iniciativas
se davam muito pontualmente, se pautando mais @alpirismo e menos pelo
conhecimento cientifico, as restauracbes hoje ssolidaram no Brasil como uma
pratica onipresente, ainda que possam ser muigsionfem numero frente ao que é
realizado em determinados paises estrangeiros. merda de editais publicos, o
surgimento de empresas privadas dedicadas a prhgoa como a multiplicacdo do
namero de profissionais envolvidos na atividade f#ores que confirmam essa
tendéncia.

Ainda é de se lamentar, entretanto, certa circig&rrdos projetos mais
substanciais de restauracao voltados sobretudmpagandes nomes do Cinema Novo.
N&o ha de se contestar a enorme importancia donmeowd cinemanovista para as artes
brasileiras, algo inclusive reiteradamente enfdbzaeste trabalho, sendo inegavel,

portanto, a necessidade de restaurar esse corjantiones. No entanto, dois fatores
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principais hdo de ser considerados a fim de queordinuidade da atividade de
restauracdo de filmes no Brasil ndo sofra sobressaD primeiro deles diz respeito
justamente a uma grande fatia da cinematografsiléira que se encontra alijada dos
projetos de restauracdo. Ainda estamos aguardapgiiqs que nao se restrinjam a este
ou aquele periodo da historia do cinema brasilevas que abranjam cinematografias
as mais diversas, de modo a beneficiar a pluradiddtendéncias bem como a plena
continuidade das atividades de restauro. O segtatdg diretamente relacionado ao
primeiro, questiona a real necessidade de se rastado e qualquer titulo, sem que se
leve em conta aspectos primordiais de conservag#opor sua vez colocam em jogo a
sobrevivéncia mesma de um filme. Se no Brasil alicdo média de deterioracdo dos
filmes é alta, seria a0 menos pouco justa a dede&e restaurar indiscriminadamente
um filme que se encontra em bom estado de congeryagb pena de colocar em risco
varios outros titulos que supostamente necessitagia intervencdo imediata. Parece
haver uma espécie de distorcdo nos editais pubfioogue se refere aos parametros
aplicados para os filmes a serem contempladosnpervencdes de restauro, de modo
que muitos projetos acabam por se beneficiar dedifuso conceito de relevancia
artistico-cultural que insistentemente paira naseénhas.

Se a continuidade dos projetos de restauracaa ggdaente, ndo se observa no
Brasil, entretanto, um circuito consistente de giifu dos filmes restaurados. No
contexto europeu, iniciativas vindas da internehe Europa Film Treasuré$® por
exemplo, sdo ndo somente portais de divulgacaoilaesf raros, mas sobretudo
importantes janelas para os filmes restauradosna@o que o fato de serem obras
restauradas constitui o seu principal atrativo.uidg Hernani Heffner, trata-se da
tltima etapa de uma cadeia que pode envolver,y@nglo, uma primeira exibicdo no
festival de Pordenone, seguindo para o circuitdedéivais como Berlim, Cannes e
Veneza, entre outros, passando para o lancameni/&re pela exibicdo em canais de
TV, e, finalmente, desaguando na intefffeEm que pese sua envergadura histérica e
artistica monumental bem como o provavel orcametoado de sua restauracao,
Metropolis (1927) é caso exemplar da amplitude que pode @dcam circuito de um
filme restaurado em contexto europeu — algo que géd atestado em recente exibi¢cao

do filme no Teatro Municipal do Rio de Janeiro cacompanhamento de orquestra.

122 \ier em www.europafilmtreasures.eu. Acesso em 27/03/2011.

126 Hernani Heffner, entrevista concedida ao autor em 22/08/2010.
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Mesmo que alguns dos filmes restaurados de Gldrbehna e Joaquim Pedro
de Andrade tenham recebido exibicdo em festivaispews, essa ainda ndo é uma
pratica consolidada, ocorrendo apenas eventualmete um ou outro titulo. Do
mesmo modo, as outras possiveis etapas do cirdeitam filme restaurado acima
mencionadas ainda estdo por acontecer no Brasjlieoiria ndo sé trazer beneficios
imediatos para a difusdo dessas obras, como sdbreglorizaria em grande medida a
propria atividade de restauracdo de filmes no pais.

Por fim, é vital aqui destacar a relevancia dosogeentos colhidos para o
amadurecimento das questfes propostas para elséghé&rapermitindo iluminar um
conjunto de temas pertencente a atividade da restw de filmes no Brasil e a
restauracdo de maneira geral ainda escasso enthtsl@cadémicos. Espera-se, com
isso, que as informacdes aqui disponiveis possartrilwoir para o debate e para as

reflexbes acerca da preservacao e da restauragéimeeno Brasil.
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