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RESUMO

E no reconhecimento da obra de arte que se estabelece a consciéncia de que
aquele objeto deve durar e cabe ao restaurador conhecer antes de tudo a sua matéria: a
obra de arte. Ao curador da restauracdo de um filme € necessdrio um conhecimento
aprofundado de cinema para que este possa contextualizar a obra, com distanciamento, e
tomar os cuidados devidos visando a sua preservacao. O restaurador de som deve saber
os limites contidos nos materiais € documentos do filme que subsiste. A tecnologia, a
estética e o estilo devem ser reconhecidos dentro da histéria - individual e coletiva - dos
filmes. Cesare Brandi, em sua Teoria da restauracdo, conceitua o exercicio de
ponderagdes necessdrio antes da etapa pratica de intervengdo. As questdes apresentadas
por Brandi serdo, aqui, relacionadas ao restauro do som no Cinema Brasileiro através de
exemplos histdricos e entrevistas com o0s principais responsaveis pelas restauragoes

realizadas.
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Introducgdo

Este trabalho versard sobre a teoria da restauracdo de Cesare Brandi aplicada a
restauracdo do elemento sonoro intrinseco a um artefato' considerado artistico, o filmez,
ou a obra de arte cinematografica e filmica. Este percurso tem como pressuposto ndo sé
o reconhecimento de uma materialidade intrinseca deste tipo de objeto, como seu
tratamento dentro de uma dada cultura. Nesse sentido, estamos partindo ndo sé da
admissdo de uma funcionalidade cultural de todos os objetos, de acordo com o
pensamento de Claude Levi-Strauss, mas da insercao desses mesmos objetos em outra
cadeia de significacdo construida por uma distdncia em relacdo a funcionalidade
imediata deste objeto. Esta distancia é dada tanto por um deslocamento de sentido,
como por uma recuperacdo de um sentido considerado original por conta de uma
distancia no tempo. O primeiro caso origina, entre outras agdes humanas, a criagdo
artistica. A segunda diz de uma memoria perdida e que se quer recuperar pela
reapresentacao da experiéncia original.

A teoria da restauracdo de arte aborda diferentes aspectos desse percurso ideal, do
surgimento de um objeto até a restauragdo desse mesmo objeto, com vistas a uma nova
experiéncia com ele, guardados os devidos limites de seu contexto original. Dessa
forma, iremos enquadrar o cinema como esta arte e, além disso, escolhemos parte desse

processo: a restauragdo de som — que nao deve ser tratado dissociado da imagem.

! “Artefato (cultural): objeto produzido pelo ser humano que informa sobre a cultura de seu criador e de
seus usudrios.” SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no
Brasil, tese apresentada a Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo. 2009. Pag. 6

> A definicio de filme se faz necessiria para entendermos o objeto tratado na restauracdo aqui
investigada: “Da palavra inglesa film, que significa pelicula — especialmente cinematografica.
“Semiolégicamente, o filme é a “mensagem” ou discurso fechado percebido pelo espectador.”,
AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Papirus Editora. Sdo
Paulo, 2009. Pag. 128



Capitulo 1 — O reconhecimento do que subsiste ao especifico sonoro do filme

Quando falamos de restauracdo de som no cinema, levamos em conta muito mais
do que o especifico sonoro. O som no cinema supde um agenciamento entre varios
€ixos: silénci03, ru1’d04, ambientes, voz? (som direto, dublagem) e musica’.
Acompanhados de uma percepc¢do visual (mesmo quando a tela fica escura), resultam
em combinacgdes entre sons e imagens como a redundancia, o contraste, o sincronismo,
dessincronismo ou dessincronizacdo. E, além da concepcdo do som cinematografico,
precisaremos chamar aqui a atencdo para as partes do processo de feitura de que

depende essa analogia auditiva. Segundo David Lynch:

O som € cinquenta por cento de um filme, pelo menos. Em algumas cenas, é
quase cem por cento. Pode adicionar tanta emo¢do em um filme. Pode criar
uma atmosfera e construir um mundo mais amplo. Ele define o tom e ele
move as coisas. O som é um grande impulso para um mundo diferente. E ele
vai trabalhar com a imagem - mas sem ele, vocé vai perder metade do filme.®

3“0 cinema sonoro inventou o siléncio”, BRESSON, Robert. Notas sobre o Cinematografo. lluminuras,
2005. SP O som e o siléncio de um filme devem ser trabalhados para imprimirem ritmo, tensio, suspense,
drama e paz a um filme. E pelo siléncio que se cria o contraste e a sensagio do ouvido humano é
ludibriado pela comparacdo sonora. O siléncio tem significados opostos, exatamente por ser livre de
significacdo fixa, ampliando possibilidades de relagdo entre a imagem e o som.

* O ruido pode ser definido como o “foco” do som, sons pontuais que ajudam a construir uma
espacialidade e podem estar ligados ou néio as a¢des dos personagens conduzindo o espectador na diregdo
proposta pela narrativa. Quando off, significa: “todas as informacdes que, mesmo fora do alcance da
camera, levam o espectador a sentir ou perceber um pouco mais o que se passa dentro do quadro”,
MATTOS, Carlos Alberto. Off € fundamental para uma historia de amor e ovo frito. In: Cinemais, n. 12,
Rio de Janeiro, 1998. Pag. 182.

> O som ambiente representa a continuidade ou falta de continuidade de tempo e espago entre planos e
sequéncias de um filme. Ele pode ser utilizado como “cama” (som de fundo) ou funcionar narrativamente
para organizar a imagem em blocos sonoros estando em harmonia ou conflito com a imagem. O ambiente
pode ser composto por ambiéncias diferentes. Defini¢des discutidas e anotadas em sala de aula com o
professor Andreson CARVALHO no ano de 2008.

® A voz de um filme pode ser captada em som direto (didlogos e ambiente ligados ao plano de imagem)
ou por dublagem (em estidio). A diferenca entre dublagem e som direto se d4 na simultaneidade entre a
interpretacdo dos atores e o ambiente sonoro, assim como entre o posicionamento do microfone e
parametros de captagdo. Essas diferencas podem ser utilizadas no sentido de aproximar o som dublado do
som direto ou afastd-los. A narragdo cldssica (voz off) € um exemplo de captacdo de voz em estidio com
caracteristicas bastante distantes do som direto. Em outras ocasides, a dublagem € o recurso de “conserto”
do som direto mal captado, sendo necessdria posteriormente a corre¢do do sincronismo e inclusdo de som
ambiente, entre outras variaveis. Idem.

7 Seguindo a Declaracdo — Sobre o futuro do cinema sonoro (In: A forma do filme. RJ: Zahar, 1991), de
EISENSTEIN: “Apenas um uso polifénico do som com relacéo a peca de montagem visual proporcionara
uma nova potencialidade no desenvolvimento e aperfeicoamento da montagem”, David Tygel considera
que: “... a musica para o cinema obtém o seu significado pela justaposi¢do a imagem, aos didlogos e aos
efeitos sonoros, podendo ser estabelecida em oposi¢do ao contexto narrativo ou, ao contrario, como
consonancia e reforco deste”. TYGEL, David. Conferéncia: Trilha Sonora para Cinema. s/d. Rio de
Janeiro.

¥ LYNCH, David. Action et Reaction. Columbia University Press, 2004. P4g. 53



Mesmo que o filme nunca tenha sido uma "arte silenciosa" - a partir de suas
origens, era acompanhado por musica, efeitos sonoros, vozes de atores e cantores - a
maioria das restauragdes atribui menos importancia aos recursos € conhecimentos para a
recuperacao dela do que aos da imagem.Varios elementos sonoros distintos da imagem,
tais como cilindros, discos e fitas de seus diversos tipos foram preservadas pelos
arquivos e carecem de um nivel muito elevado de conhecimentos técnicos. Para a
composi¢do sonora de um filme, sdo gerados documentos em papel para a orientacdo do
trabalho (mapas sonoros, partituras) a ser realizado e sao necessarias condi¢des técnicas
para a gravacdo (captacao) inicial desse som e tratamentos como a transferéncia de um
suporte9 fisico para outro, mixagemlo, modulagﬁo“, amplificagéolz, restitui¢ao por alto-

falantes distribuidos pela sala de exibi¢do e a escuta em volume espacia113. Quando bem

° Fita de material pldstico que proporciona a resisténcia mecinica de uma pelicula e sobre a qual se
estende a emulsdo fotossensivel e o aglutinante das particulas magnéticas. Consiste numa tira muito fina,
cortada com a largura adequada a cada sistema (35mm, 16mm, etc.), e nos suportes fotossensiveis,
dotadas de perfuracdes para o arraste do material pelos equipamentos. Segundo glossdrio utilizado por
COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais -
um estudo de caso. Dissertacdo de mestrado apresentada a USP. Sdo Paulo. 2009. Pag. 242

' Mixagem é a justaposi¢do entre som e imagem, de forma a estarem unidos comunicando ao piiblico a
idéia terceira da semelhanga ou diferenca entre eles: “Imagem e som estdo unidos em uma danca... podem
separar-se e dangar por si s0... ocasides em que devem tocar-se... estabelecem algum contato, mas a seguir
podem afastar-se novamente”, PAINE, Frank, Mixagem do Som e Apocalypse now: Uma Entrevista com
Walter Murch. Apud. LYON, Christopher; VINSON, James; FALLER, Greg S. The International
Dictionary of Films and Filmmakers: Writers and production artists. St. James Press, 1987

"' Modulagio é o trabalho de defini¢do da variacio de altura (que distingue o som grave do som agudo),
de intensidade (qualidade fisioldgica do som que permite ao ouvido humano distinguir um som forte de
um som fraco), freqii€ncia (quantidade de ciclos da onda sonora completados pelo tempo — periodo - de 1
segundo, a unidade utilizada é o Hertz — Hz), do comprimento (distincia entre dois pontos no espaco que
mostram a mesma quantidade de rarefagdo ou compressdo das particulas do ar, responsdveis pela
percepgdo sonora humana do movimento de um corpo — que chamamos de som) e/ou da fase de onda
sonora. E essa ordenagio que dard as caracteristicas de um sinal portador (amplitude, fase ou frequéncia)
que varia proporcionalmente ao sinal modulador. Essas caracteristicas sdo definidas na concepgdo sonora
de um filme. A fisica do som aqui tratada é baseada em estudo realizado em 2009, no INSTITUTO DE
ARTES E TECNICAS EM COMUNICACAO e a apostila de Audio fundamentos.

'2 A amplificagio é relacionada ao aumento ou redugdo da intensidade de um som, por sua amplitude. Ela
equivale & variacdo de niveis de pressdao ocasionadas pela “rarefacdo ou compressio das particulas do ar”.
As leituras de niveis se fazem pelos “VUs”, que indicam a variacdo do nivel do sinal escalonados em
decibéis (dB), essa unidade equivale a menor diferenca de nivel que o ouvido humano pode perceber.
Idem.

'3 A espacializacdo do som se dd na percepcio de que o lugar do som é relativo 4 imagem fixa da tela. A
partir desse entendimento, encontramos 0s sons sincronicos com a imagem (englobados pelo continente
da tela), outros que independem da localizacdo da fonte sonora e, portanto, podem rondar a sala de
exibi¢do por estarem fora de campo. O som ndo visualizado é chamado de acusmético por BRESSON e
mantém sua relagdo com a imagem gerando a “danca” descrita por MURCH. O som fora de campo pode
ser classificado, também, como ndo diegético, quando provém de outro tempo ou lugar, justificada ou ndo
pela narrativa. A espacializacdo do som é permitida pela distribui¢do de caixas de som no espago da sala.
A caixa pode estar atrds da tela (mono); espacialmente dispostas entre esquerda, centro, direita, lateral



preservadas as sobras fisicas desse processo de criacdo, é possivel o melhor resultado da
restauracdo de som.

Guiar-nos-emos por uma vertente da teoria da restauragdo encabecada por Cesare
Brandi. Brandi produziu numerosos e relevantes textos sobre critica e histdria da arte,
estética e restauracdo. Dirigiu por duas décadas o Instituto Centrale Del Restauro (ICR)
em Roma e foi professor universitario em Palermo e Roma. Juntamente com Roberto
Pane e Renato Bonelli fundamentou o “restauro critico” nos anos 40. Seu livro Teoria
da Restauracdo, inicialmente editado em 1963, € um escrito basilar ainda nao superado
nesse campo. A vasta experiéncia pritica que ele acumulou no ICR € analisada em um
texto denso onde ele articula com profundidade e rigor as questdes ligadas a
preservacdo de bens culturais. Embasado em principios s6lidos e coesos, seu trabalho
deve sempre ser consultado para enfrentar questdes da restauracdo de modo
fundamentado e responsavel. Junto a essa teoria, percorreremos nesse trabalho a
consciéncia ética necessdria a uma restauracao, nos aproveitaremos das experiéncias de
alguns dos responsaveis pelos projetos de restauracdo realizados no Brasil e cruzaremos
teoria e prética.

A restauragdo de uma “obra de arte” dependerd de uma “diversidade de operagdes

‘ . . . 14
a serem efetuadas”. O “restabelecimento da funcionalidade”

nunca serd o principal
objetivo de uma intervenc¢do de restauro da obra de arte, pois o principal € que essa obra
15 c ~ . . .
de arte permanega como uma obra de arte ~ que contém questdes além funcionalidade.
O primeiro coroldrio escrito por Cesare Brandi em seu livro Teoria da
Restauracdo € que: ‘“qualquer comportamento em relacdo a obra de arte, nisso
compreende a intervengao e restauro, depende de que ocorra o reconhecimento ou nao

da obra de arte como obra de arte”. Até que esse reconhecimento ou recriacdo ocorra, a

obra de arte apenas “subsiste”, sendo obra de arte apenas potencialmente.

(surround), no chao para que vibre com a execucdo das baixas freqiiéncias e outros modelos de sala de
cinema ainda ndo popularizados. Ibidem.

' Para “obras de arte... que possuam estruturalmente um objetivo funcional, como as obras de arquitetura
e, em geral, os objetos da chamada arte aplicada”. BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Atelié
Editorial. Sao Paulo. 2008. P4g. 30.

' Entdo, o que é uma “Obra de arte”? E a partir do “reconhecimento de um individuo singular” que a
obra de arte passa a “fazer parte do mundo, do particular ser no mundo de cada individuo” evidenciando-
se como “um produto da espiritualidade humana”. Mesmo de um ponto de vista pragmadtico, o
reconhecimento da obra de arte como tal é mais importante do que sua esséncia ou 0 processo criativo
que a produziu. Idem. P4g. 27.



Entdo entramos em uma etapa importante no processo de restauracao: o juizo de
artisticidade. Quando qualificamos o objeto que serd restaurado como obra de arte, a
atividade da restauracdo também deverd ser qualificada e, assim, além dos
“procedimentos praticos que caracterizam a restauracao de fato”, serd necessario estudar
e articular o conceito particular dessa obra que recebeu a qualificacdo artistica. Deste
modo, é a obra de arte que condiciona a restaura¢io e nio o oposto. E no ato do
reconhecimento que as “premissas e condi¢cdes” na relagdo da restauragao com a obra de
arte sao reveladas exigindo ndo apenas a avaliacdo da “matéria através da qual a obra de
arte subsiste, mas também a bipolaridade com que a obra de arte se oferece a
consciéncia”. Ou seja, como produto humano, o restaurador encontrard a “duplice
instancia estética e histérica” que devera ser pesada e avaliada durante todo o processo
de restauro. A pesquisa comentada em nosso texto servird a essa necessidade.

A instancia estética € a que considera as caracteristicas da artisticidade e d4 a obra
o0 juizo de obra de arte, enquanto a instdncia historica trard a contextualizacdo da obra
quanto ao tempo e lugar em que foi realizada e o tempo e lugar presentes — da

restauracdo. Brandi define, portanto:

A restauracdo constitui 0 momento metodolégico do reconhecimento da obra

de arte, na sua consisténcia fisica e na sua diplice polaridade estética e
o . R T

histdrica, com vistas a sua atuac@o pratica.

Na transposi¢cdo da teoria criada para a arquitetura e outras artes materiais, ao
cinema, o reconhecimento se da a partir do material remanescente. Seja pelo encontro
dos discos com a trilha sonora original do filme Coisas Nossas, considerada perdida, ou
pela identifica¢do do chiado caracteristico do titulo Mulher, cuja trilha sonora tocava em
disco. O reconhecimento de um filme se dd quando entendemos nas suas caracteristicas

. 2 . o 17 .1 18 .
de imagem e som o contexto técnico, estético ' e o estilo "~ do artista.

16 BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2008. Pag. 30.

70 ritmo, o enquadramento, a fala, a cenicidade, a sequencialidade e a montagem, segundo AUMONT,
Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Teorico e Critico de Cinema. Papirus Editora. Sdo Paulo, 2009.
Pag. 108

18«0 estilo ¢ a parte de expressdo deixada a liberdade de cada um, ndo diretamente imposto pelas normas,
pelas regras de uso. E a maneira de se expressar prépria a uma pessoa, a um grupo, a um tipo de discurso.
E também o conjunto de caracteres singulares de uma obra de arte, que permitem aproximé-la de outras
obras para comparé-la ou opd-la.”, Idem. P4g. 109

10



O som 6tico que carrega a distor¢do nas etapas de edi¢do e mixagem do seu dudio,
do barulho e abafamento atribuidos as passagens de magnéticos perfurados19 para
magnéticos perfurados, € caracteristico do processo técnico utilizado nos filmes dos
anos 60/70 e 80, eles contém, como caracteristica, o ruido da transferéncia de
magnéticos. Fard também parte do reconhecimento diferenciar o filme que carrega a
miisica popular em sua composicio, caso do filme O Ebrio e Partido Alto, e outro, Deus
e o diabo na terra do sol, que une musica erudita com vozes em som direto, divergente
do terceiro que contém muitos didlogos, todos dublados. Como exemplo o filme
restaurado em 2009, A Hora da estrela, Suzana Amaral (1985).

José Luis Sasso, técnico de som, editor e mixador do Estudio Alamo® e
atualmente dono do estddio de som JLSZI, em entrevista cedida, conta que quando
convidado a trabalhar na restauracdo de som digital do filme Terra em transe

questionou a metodologia utilizada por Paloma Rocha e Célio Dutra:

. eu brigava com o Célio dizendo “Célio, pelo amor de Deus, isso ¢ um
filme velho. Voc€ ndo pode fazer o filme ficar sem chiado, sem ruido, chiado
¢ som. Existem limites, agora vocé€ ndo pode fazer um filme da década de 60
ficar com sonoridade do século XXI. Uma questdo de principios. Entdo nés
temos que pensar nisso de outra forma. Temos que ver isso de outra forma...*?

Além do reconhecimento quanto as caracteristicas técnicas do periodo de feitura
do filme, Sasso comenta “problemas” conceituais de Glauber Rocha que deveriam ser

respeitados:

. no Idade da Terra — que tinha um negativo de som maravilhoso em
preservacdo, — tinham outros problemas sérios inclusive conceituais do
Glauber, que era um filme que ele tava irado, tinha distor¢des e af a gente
tinha que descobrir o que € que era distor¢do intencional e distor¢do inerente
ao sistema. Encheu o s..., porque tinham coisas que o Glauber, ... no meio da
coisa ele estourava o som... Assiste ao filme, ndo preciso falar mais nada. Ele
tinha, tinham coisas que eram absurdas, era o Glauber, é o Glauber, ponto. A
gente ndo tem que ficar questionando “mas por qué?”, ndo interessa. E o cara,
ele era génio... A contribuicao que ele fez para o cinema € indiscutivel.

' E o material de gravacdo magnética sobre suporte cinematogrifico. No Brasil, mais comumente
encontrado na bitola 17,5mm (ver), mas também existente em 35 mm e 16 mm. COELHO, Maria
Fernanda Curado. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais - um estudo de caso.
Dissertacéio de mestrado apresentada a USP. Sao Paulo. 2009. Pag. 249

20 http://www.alamodub.com/, acessado em 16 de marco de 2010

2 www.estudiojls.com, acessado em 19 de dezembro de 2009

> SASSO, José Luis em entrevista cedida a 14 de agosto de 2009. As préximas citagdes sdo da mesma
fonte.
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Para Luiz Adelmo Manzano, na restauragdo de som:

... as relagdes estabelecidas na mixagem sdo aquelas que chegam a equipe de
restaurag@o. E, além disso, chegam acrescidas de problemas decorrentes do
desgaste sofrido pelo tempo.”

Quando pensamos o cinema como obra de arte tratada, € preciso refletir sobre sua
artisticidade. Isso implica neste campo necessariamente o método de feitura dessa arte e,
principalmente, as condicdes para que exista a possibilidade futura de uma determinada
manifestacdo da expressao visual e sonora dela. Pensemos, entdo, no cinema, no filme.
O que € o cinema? Esta pergunta em geral despropositada ganha aqui contornos muito
precisos, na medida em que ird restringir os limites de uma experiéncia de criagcdo e de
recepcdo. Sabemos que esses limites sdo sempre fruto de um consenso social e que aos
artistas cabe alargar ou romper. Lidaremos, porém, ndo com o que pode ser feito, mas
com o que efetivamente foi feito em determinado momento histérico e que ganhou
status de cinema por consenso da sociedade. Por exemplo, segundo Diciondrio Tedrico
e Critico de Cinema, no qual Jacques Aumont e Michel Marie organizaram
pensamentos de diferentes tedricos sobre o cinema, € discutida a defini¢do de Gilbert
Cohen-Séat (1946) e Christian Metz sobre a diferenciacao entre “fatos filmicos” e “fatos
cinematograficos”. Para fundamentar a restauracdo, devemos nos ater a todas as
defini¢es do cinema, que tratardo, inclusive, da ddplice polaridade estética e histdrica

descrita por Brandi.

Em seu sentido filmolégico geral, o filmico concerne a obra projetada diante
de um publico, no mais das vezes considerado de um ponto de vista estético.
O fato filmico consiste em exprimir a vida, vida do mundo ou do espirito, por
um sistema determinado de combinacdes de imagens (visuais, sonoras e
verbais).

Semiologicamente, o filme € a “mensagem” ou discurso fechado percebido
pelo espectador. Ele se opde ao “cinematografico”, aquele que designa, por
um lado, o aspecto social, técnico ou industrial do cinema e, por outro, o que
em um filme diz respeito aos meios de expressdo proprios & imagem
fotogréafica mével, miltipla e seqiiencial.

Deste modo, cinematografico € “tudo o que € exterior ao filme, retroativa e
prospectivamente, sua fabricacdo técnica, seu sistema de produgdo, sua
exploracdo e sua recepcdo pelo publico” e ao mesmo tempo o fato

z

cinematografico € “colocar em circulagdo nos grupos humanos uma fonte de

» MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracdo e peculiaridades do projeto JPA. Inédito: s/d.
Sao Paulo. Cedida por Alice de Andrade para a pesquisa. Fara parte do livro sobre o projeto.
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documentos, de sensacdes, de idéias, de sentimentos, materiais oferecidos
pela vida e formatados pelo filme a sua maneira” (Cohen-Séat 1946).
Christian Metz designa o fato cinematografico também como “no dmago do
filme, o que é préprio a linguagem do cinema, o que € especifico as imagens
fotograficas moveis e sonoras”. O cinematografico € o que permite aproximar
a especificidade dessa linguagem particular.”*

O essencial dessa andlise € observar o tratamento dado a técnica, a linguagem, a
idéia de concepgdo artistica e a recepcdo do espectador. Isso serd de extrema

importancia para que aqui entendamos o reconhecimento descrito por Brandi quando

N z

aplicado a arte cinematografica. Outra definicdo utilizada para essa arte é “obra
audiovisual”. Vale ressaltar a ndo aceitagdo por parte da critica desse termo, no entanto,
ao que nos cabe, o mérito dessa significacdo € explicitar que essas sdo: “obras que
mobilizam, a um sé tempo, imagens e sons, seus meios de producdo, e as industrias ou

artesanatos que as produzem. O cinema €, por natureza, “audiovisual”; ele procede de

1”25

“industrias do audiovisual”™. A simultaneidade da imagem e do som.

Hernani Heffner conta sua experiéncia como restaurador do filme Mulher, da
Cinédia, quando dependeu das “colecdes de discos da trilha original gravada pelo
. . 26 A .
sistema Vitaphone™” para encontrar os pontos de correspondéncia das entradas e saidas

. P . . .27
musicais necessdrias a edi¢do de imagens e remontagem do novo internegativo™:

O filme cuja restauracdo era essencialmente uma restauragdo de som e ndo de
imagem (ndo que ele ndo tivesse suas questdes de reconstituicdo de
montagem, mas a grande questdo era o som) que € o Mulher, que foi, talvez,
o maior desafio em termos de restauracdo de som que a Cinédia teve... o que
ele era, ndo se sabia bem, porque vocé ndo tinha nenhuma referéncia da
versdo original e af surgiu um dado importante, pelas relagdes que a gente foi
estabelecendo com a Cinemateca Brasileira, a Cinemateca Brasileira resolveu
que ela tinha os discos, as colecdes de discos da trilha original gravada pelo
sistema Vitaphone e af pela primeira vez eu tinha um dado curioso, eu tinha
uma referéncia do que era a obra pelo som, ndo pela imagem.

* AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Papirus Editora. Sdo
Paulo, 2009. Pags. 51, 52 e 128

» Idem. Pag. 25

2 Vitaphone: MORAIS DA COSTA (2008) define como: um “Sistema ainda constituido da unido entre
projetor e discos.”

*7 Internegativo: “todo tipo de material de duplicacdo negativa de cor, realizado a partir de duplicacdes
positivas, reversiveis de camera ou cdpias de proje¢do. No Brasil costuma-se usar o termo de forma
genérica para qualquer duplicacdo negativa em material intermedidrio, como o Contratipo (Reprodugdo
realizada a partir de um madster ou a partir de uma copia, que pode ser utilizado como substituto do
negativo original para a produgdo de cépias. Na Cinemateca Brasileira este termo identifica qualquer
negativo montado que ndo seja o negativo original e que apresente a versdo final editada de um filme).”
COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais -
um estudo de caso. Dissertacdo de mestrado apresentada a USP. Sdo Paulo. 2009. Pag. 242
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O filme faz parte do periodo embriondario da Chanchada carioca. A trilha musical
encontrada € caracteristica do periodo, tendo o filme diferencas para as producdes
posteriores. Jodo Luiz Viera analisa que a trilha sonora do filme foi “sonorizada com
discos que reproduziam orquestracdes e trechos de didlogos dos atores™®. No entanto,
essa observacado trata da versdo da Dona Alice Gonzaga, ndo da versao restaurada com a
trilha sonora original. Originalmente, ela era composta de trechos de diferentes cldssicos
do estilo sinfonico. Hernani Heffner comenta que ndo havia créditos para as musicas,
apenas algumas foram reconhecidas por expertos.

Uma das questdes mais problemdticas embutidas em qualquer definicao de arte é
justamente o da sua ontologia. Na tese baziniana, o cinema surgia como provocado pelo
mundo: a imagem se formava e se inscrevia a partir do mundo. Nesse sentido,
apresentava-se como figurativa — fator ainda reforcado pela condi¢do mais natural do

2
som ?

em sua irradiacdo a partir do filme na sala de cinema —, ja que ele é uma realidade
em si mesma enquanto a imagem apenas representa. Ha outros autores que defendem a
tese figurativa, como Pierre Francastel. Essa proposicdo € problemadtica se se tomar a
arte do cinema pelo seu resultado — vanguarda plastica, abstrata, etc. — e nao pela
inscricdo, que é em principio fisicamente motivada pela realidade em alguns casos, ndo
em todos (ha excecdes como a animacgdo e o digital). Como essa questdo deriva das
artes pldsticas e aqui o que importa € o resultado, o cinema pode se comportar como
figurativo ou como abstrato, com uma gama de gradagdes entre um lado e outro. O
figurativismo sempre foi relativo quando no cinema siao exercitadas as possibilidades
além da realidade que muitas vezes tiram de nds (expectadores e restauradores) as
referéncias e parametros da relacdo do mundo real, que designa a priori o adjetivo
figurativo. Esse sentido foi contestado por tedricos como Schefer (1999, 2000) e assim
estendido a: “imagens que nao representam nada (por exemplo, as da pintura ou do
cinema “abstratos”). Nessa ultima acep¢do, a dimensao figurativa € a da formatacao, da

producdo plastica da imagem.”3 0,

28 VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS, Ferndo. Historia do
cinema brasileiro. Art Editora, 1987. Pag. 137

» Ele se duplica, mas ndo € nem sombra, nem reflexo de seu original, é sua gravacdo (MORIN, Edgar).
In: AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Papirus Editora. S@o
Paulo, 2009. Pag. 275

0 Idem, Ibidem. Pag. 127
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Para Brandi, o que conta sdo as referéncias de uma realidade quando tratarmos a
seguir dos parametros adotados em uma restauracdo quando temos nas maos apenas

partes de uma obra.
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Capitulo 2 — Suportes sonoros do cinema brasileiro

Partiremos aos materiais que compdem um filme. Essa ndo é uma tarefa ficil,
pois, em seus mais de cem anos, o cinema carrega a histéria de uma evolugdo
tecnoldgica. Tratemos das matrizes de um filme, que sdao o primeiro material da obra
acabada. Essas matrizes sdo filmes fotogrificos, ou peliculas fotograficas
(possivelmente abreviados como filme ou pelicula) constituidos por uma base plastica
(nitrato, acetato, poliéster) flexivel e transparente que contém uma emulsao formada por
uma fina camada de material organico (gelatina) que contém cristais de prata (haletos
ou halogenetos de prata) sensiveis a luz que chega através da lente da camera. As
matrizes sd@o compostas normalmente de ‘“negativos originais de cadmera e

315

interpositivos” ” que t€m a maior qualidade de imagem. A matriz d4 ao cinema a

qualidade de uma obra de arte que tem como caracteristica a reprodutibilidade técnica,

pois ela funciona como molde, o que faz do filme um objeto multiplo:

Uma ou mais cépias em bom estado, as melhores que houver no arquivo,
poderdo entdo virar matrizes de um filme na auséncia de negativos e
interpositivos. Quando uma cépia foi transformada em matriz, ela costuma
ser chamada de cdpia de preservag@o. Outros materiais também poderdo ser
transformados em matrizes na auséncia de outros mais indicados. As matrizes
devem ser tratadas com muito cuidado, porque sdo elas o instrumento para a
preservacdo dos filmes ao longo dos anos. As matrizes ndo sdo projetadas e
s6 saem para servigos ligados a preservacdo, como telecinagem ou para a
feitura de novas cOpias ou internegativos a partir delas. H4 outros materiais
que sdo guardados mas que ndo sio considerados matrizes do filme. Copides,
sobras de negativos e trailers da época, por exemplo, podem ter seu interesse
histérico, mas ndo sdo imprescindiveis para a preservacdo daquele filme
como obra.*?

O filme depende de diferentes processos. Existe a pré-producdo (na qual
normalmente sdo feitos os registros em papel e ensaios, além do planejamento do filme)
e a documentacgdo resultante da pré-producdo. Em seguida temos a producao, quando
som e imagem sao captados, e na qual é gerado o material bruto. Posteriormente o filme
¢ editado, montado e finalizado, separando as partes que serdo aproveitadas do material
bruto e descartando o que ndo couber na concepg¢do do filme. Todo esse material deve

ser enviado a um arquivo que ird organizar e catalogar as informacdes sobre o filme.

' SOARES, Natilia de Castro. A Revisdo na preservacdo de filmes — manual bdsico. UFF 2007 Pag. 40
* Idem, Ibidem.
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Ao pensar na restauracdo de som, contudo, é necessdrio que voltemos aos
materiais formadores do processo de criagdo (sobras ou, no caso do som, materiais de
pré-mixagem), materiais esses que também tiveram uma evolucdo técnica assim como
os aparelhos de gravacdo e reprodugao na Histéria do Cinema Brasileiro.

A busca por materiais (garimpada) normalmente se d4 em arquivos filmicos. No
catdlogo de um arquivo encontraremos, entdo, fontes de informag¢des de documentacdes
em papel, modo de reproducdo, formato de projecdo e outras especificidades técnicas.
Também teremos a descri¢do do material encontrado, se € um negativo de som ou um
positivo de som, ou ainda uma pista magnética ou o material bruto magnético de %, um
disco ou uma fita magnética digital (DAT). O som final de um filme restaurado pode
originar-se de diferentes fontes. Existe a possibilidade de os negativos originais de som
estarem em estado razodvel de conservacdo ou de esse negativo de som apresentar uma
falha séria em um dos rolos que pode significar uma perda significativa de informacao.
Nesse caso, podemos listar aqui diferentes materiais onde o som de um filme é
encontrado. Os diferentes suportes dos mais de cem anos de cinema normalmente nao
sao lembrados nos estudos sobre suportes do cinema (diferentes bases, cromias e
formatos), apenas aqueles que cont€ém som e imagem sao lembrados. Intimeros suportes
que carregam importantes informacdes sonoras sao esquecidos e apenas no momento da
restauracdo precisam ser encontrados, quando ainda existirem. O técnico de som Luiz
Adelmo Manzano descreve a busca por materiais no inicio do Projeto de restauragcao

dos filmes de Joaquim Pedro de Andrade:

Aparentemente, a partir de trés versdes seria mais simples chegar-se a uma
versdo definitiva. Entretanto, as versdes ndo estavam completas, sendo duas
da Cinemateca Brasileira e uma do British Film Institute. Além disso, numa
das versdes havia narragdo em francés. Com o processo de restauro ji em
andamento, uma nova matriz do filme — um contratipo combinado, com
qualidade de dudio bem superior as anteriores, mas com narracdo em francés
- foi localizada em uma distribuidora Alema. Escolhida esta como matriz
para restauracdo de dudio (mas complementada na narracdo em portugués por
outra matriz da Cinemateca Brasileira), fizemos a restauracdo completa de
dudio, até a masterizagdo em Dolby SR-D para cépia de exibi¢do em cinema.
Pouco tempo depois, ainda com o projeto em andamento, Alice de Andrade
encontra uma matriz sonora do filme em magnético 35 mm na Europa.

O magnético de Couro de Gato encontrado, em estado delicado e em dois
rolos, foi transcrito na Franga. Como a transcrico (sic) segundo rolo, em pior
estado que o primeiro, pareceu de qualidade insuficiente, o magnético foi
inteiramente re-transcrito em um laboratério especializado na Inglaterra, pelo
técnico brasileiro Jodao Sdcrates. Em trechos de musica, a nova versio
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apresentava potencial para um resultado melhor do que aquele que tinha sido
obtido na primeira restaura¢do. Além disso, o magnético incluia um trecho de
batuque que inexistia na primeira versdo e que corresponde a musica que toca
enquanto vemos os créditos iniciais. Para a primeira versdo, tivemos que
reconstrui-la a partir dos trechos de que dispinhamos dentre as trés matrizes
existentes. Agora, tinhamos a versao original. Dessa forma, optou-se por uma
segunda restauracdo, visto que uma fonte com melhor qualidade sonora havia
sido encontrada. Para a cépia 35mm, foi feita nova masterizagdo Dolby SR-
D. Todo trabalho inicial (a primeira restaura¢do) foi desconsiderado, uma vez
que estdvamos diante de material melhor.*

Farei aqui uma pequena listagem, pois, ainda que incompleta, sugere que seja
feita uma pesquisa mais minuciosa com o estudo das diferentes tecnologias utilizadas,
assim como seus parametros e melhores condi¢des de conservagdo. Conversei com
alguns técnicos de som que se interessam pela preservacdo dos diferentes suportes e
pela pesquisa das técnicas obsoletas, e se preocupam com a “questdo do digital” que
pode gerar o desaparecimento de muitos trabalhos sonoros que desde os anos oitenta
utilizam a tecnologia digital.

A preservacdo sonora no cinema pode ser praticada por intermédio de duas
estratégias: uma, que é preventiva, implica duplicd-lo com todos os cuidados de uma
restauracdo, visando a preservacdo integral de suas caracteristicas, antes que qualquer
fator intrinseco ou extrinseco provoque a sua degradagdo e altere algum aspecto da
obra; a outra, que é paliativa, ocorre sempre que o material ja apresenta degradacdo e
sobretudo estd em risco de desaparecimento. Hernani Heffner defende que uma

preservacgdo ideal, no primeiro caso:

... leva a confeccdo do conjunto de preservacdo: interpositivo de imagem,
interpositivo de som (em acetato e poliéster), internegativo de imagem,
internegativo de som (em acetato e poliéster), cdpia combinada (de
preferéncia a cépia zero, marcada pelo fotdgrafo), escaneamento de 4k ou
resolucdo superior, transcri¢do do dudio para midia digital em 64-bits, master
videomagnética usada como base do transfer, arquivo digital usado como
base para o transfer, MO com mixagem original e outros aspectos
tecnolégicos se o filme os utilizar (DTS, algoritmos de dimensionalizag@o,
etc., o que em geral ndo é o caso do filme brasileiro).™

No segundo caso, que € o corriqueiro no Brasil, depende do estado do material e
do grau de interferéncia possivel sobre ele, produzindo uma matriz e a partir dai o novo

conjunto de preservagdo, tal como especificado no pardgrafo anterior. Sobre o critério

» MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracio e peculiaridades do projeto JPA. Inédito. s/d
** HEFFNER, Hernani em entrevista 15 de maio de 2010. Citagdes seguintes vém da mesma fonte.
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de escolha, no caso de haver muitos filmes que necessitem de uma restauracdao

preventiva, Heffner explica:

. os critérios devem ser antiguidade e processo tecnoldgicos envolvidos.
Quanto mais rara a tecnologia, mas necessdria ¢ a duplicagdo do material em
tempo habil, pois em caso contrdrio, as intervengdes a partir de aproximagdes
sempre deformam a obra.

Discorreremos agora sobre as necessidades de preservacdo especificas de
documentos sonoros. O recomendado é a conservacdo quanto ao local de guarda,
temperatura, umidade e protecdo contra acidentes (por serem bastante delicados). Além
disso, a atencdo quanto a técnica de reproducao. Em fun¢do da rdpida obsolescéncia das
tecnologias, paralelamente a conservagdo, o arquivo deve incumbir-se da digitalizacao
do acervo. Essa acdo, contudo, deve ser bem estudada, sem ceder ao deslumbramento. A
migracdo ao meio digital deve ser constante, pois sdo as novas tecnologias que mais
cedo entram na obsolescéncia. Sobre essa questdo, Robert Harris diz: "Digital ndo é o
nirvana. Ele ndo é perfeito. Ndo é para todos os fins. E isso é muito caro ".”

Outro argumento freqiiente € a dificuldade da NASA em ler os arquivos digitais
enviados pelo satélite Viking nos anos 1970, de forma que nada garante, apds a primeira
transferéncia de dados, que os arquivos terdo condi¢Oes para realizar as freqiientes e
necessarias atualiza¢des. Na histéria dos arquivos de filmes, a comparacdo imediata se
da com a campanha feita no passado em relacdo ao safety film. Carlos Roberto de Souza
aponta que compete aos arquivos preocupar-se com o digital no que diz respeito ao

acesso e a projecdo e cita Alfonso del Amo:

A preservacdo passiva do material digital simplesmente ndo é possivel [...]: a
deterioracdo fisica e a obsolescéncia garantem que ndo podemos esquecé-lo
por um instante. O filme pode se decompor e esmaecer, mas pelo menos ele
pode ser estabilizado através do bom armazenamento [...]. Talvez a unica
objecdo que se possa colocar a isso é que, no mundo real, o armazenamento
arquivistico de filmes é caro de construir e manter [...]. Comparada a essa
situacdo, a opcdo de preservacdo pela digitalizagdo, com seu inevitdvel

3 “Digital is not nirvana. It isn't perfect. It isn't for every purpose. And it is very expensive”. HARRIS,
Robert, em http://www.thedigitalbits.com/articles/robertharris/harris070102.html citado por Rafael DE
LUNA Freire em palestra sobre a Revolugcdo Digital, no Encontro Nacional de Arquivos — CINEOP -
Ouro Preto, 20 de junho de 2009. Tradugdo nossa.
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legado de nos obrigar a perpetuamente rodar os arquivos para evitar que os
~ . 36
dados evaporem, pode ser uma op¢ao pior.

A conservacao dos suportes de gravacdo sonora depende fundamentalmente do
controle de umidade, temperatura, higienizacio do local de guarda, radiagcdo
ultravioleta e campos magnéticos. A seguranga no manuseio e armazenamento também

é importante para a expectativa de vida do material. Segundo Marco Dreer”’:

... aregra geral € sempre tentar manter tanto temperatura quanto umidade em

niveis baixos e estaveis, e nunca deixar de trata-las simultaneamente, de
modo que ambos os pardmetros estejam controlados... Os padrdes 6timos de
temperatura e umidade para armazenamento de documentos audiovisuais,
seguindo recomendag¢des internacionais, sdo de 25-30% de umidade relativa
(UR) e 10°C de temperatura. No entanto, esses sdo pardmetros muito pouco
vidveis em paises tropicais, em funcdo do alto custo para a climatizagdo dos
ambientes. Portanto, a regra principal, e a0 mesmo tempo a de mais dificil
execugdo, € tentar adotar um pardmetro que se possa manter 24 horas por dia,
durante 3E{odo o ano, com minimas variagdes de temperatura e umidade
relativa.

Para melhor organizar os suportes sonoros, dividiremos os materiais listados em
suportes mecanicos, magnéticos e 6ticos. Os primeiros eram tocados em tecnologia
independente da pelicula, ou seja, esse som acompanhava filmes silenciosos. Por filmes
silenciosos denominamos os filmes “originalmente sem som” por sua imagem ocupar
todo o espaco do fotograma até as perfuragdes. Jurandyr Noronha chamava de “antiga
janela”, para diferenciar do cinema sonoro, quando a janela € reduzida em uma das

. . 3
laterais para dar espaco 2 pista de som®”. Marco Dreer escreve que:

Os formatos mecanicos de dudio dominaram o mercado praticamente desde o
final do século XIX até os anos 1980, com o surgimento do Compact Disc.
Inventado por Thomas Edison em 1877, o primeiro formato mecanico foi

%0 discurso de Alfonso DEL AMO publicado no Journal of film preservation, Journal of film
preservation, n.71, jul 2006, p.17-20. As citacdes seguintes sdo dessa fonte. Traducdo de Carlos Roberto
em sua tese de doutorado para a USP. SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a
preservagdo de filmes no Brasil, tese apresentada a Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de
Sao Paulo. 2009. Pag. 294.

37 BUARQUE, Marco Dreer, funciondrio do CPDOC/FGV (Fundagdo Getulio Vargas) e ex-aluno do
curso de cinema da UFF e ex-estagidrio da Cinemateca do MAM. Texto apresentado no VIII CINFORM
—Encontro Nacional de Ensino e Pesquisa em Informagao, realizado em Salvador, em 2008. As préximas
citacdes sdo relativas a este texto.

* Tdem.

* COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais -
um estudo de caso. Sdo Paulo, 2009. Pag. 23
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o cilindro, que teve um uso muito restrito, ndo sendo adotado pela industria
o 40
fonografica™.

Fernando Morais descreve em seu livro, O som no cinema brasileiro, aparelhos
que utilizavam essa tecnologia. Segundo sua pesquisa, os cilindros (poderiam ser de
metal) eram utilizados na tentativa de sincronizar a imagem e o som, caso do Fondgrafo,
Motoscopio, Quinetofone e Quinetofondgrafo e o Vitascopio. Sao registrados, também,
cilindros de cera, suporte utilizado no gravador portitil Dictaphone, de Edison.
Fernando informa que esse aparelho foi utilizado por Roquete Pinto na Comissdao
Rondon para registrar o canto dos indios em suas expedicdes.

Sobre a conservacgao desse tipo de material, Jeronimo Labrada, professor de som

da EICTV em San Anténio de los Banos, Cuba, recomenda o cuidado na manipulagdo:

... colocando o dedo indicador no meio do buraco central, assim abra-o com
cuidado para impedir que o cilindro rode. Nao toque nos sulcos dos cilindros
de cera, pois sdo facilmente moldados (deformando o registro sonoro). Os
cilindros de cera devem ter a temperatura do local de reproducdo antes de
serem tocados. O choque térmico da temperatura das maos pode causar que
os cilindros frios vindos de um local de temperatura controlada sofra
rachaduras®'.

Sobre o armazenamento, no caso de uma conservacdo de longo prazo, para
“materiales de valor permanente” ele recomenda que as dreas de armazenamento devem
manter-se na temperatura constante de 45 a 50°F e 20 a 30% de umidade relativa. Essas
condi¢cdes nao devem variar mais do que +5°F ou +5% em um periodo de 24 horas.
Assim como Marco Dreer, ele afirma que o local de depdsito deve permanecer escuro,
exceto no momento de acesso, e que se deve assegurar que as gravagdes nio entrem em
contato com fontes de raio ultravioleta como tubos fluorescentes sem revestimento e a
luz solar.

Apo6s os cilindros, vieram os discos de diferentes composi¢des fisico-quimicas,
desde os discos de goma-laca (quimicamente estdveis) até os de acetato, podendo conter
em sua composicdo materiais como verniz (nitrato de celulose), metal ou vidro

extremamente frageis. Alguns discos contém, ainda, zinco e gelatina, e requerem um

40 BUARQUE, Marco Dreer. Texto apresentado no VIII CINFORM —Encontro Nacional de Ensino e
Pesquisa em Informacao, realizado em Salvador, em 2008.

4 LABRADA, Jerdénimo. Texto traduzido por mim do manual de Conservacion de grabaciones de sonido
em diferentes formatos, utilizado durante o curso de preservacio da Escola Internacional de Cinema e TV
de San Anténio de los Bafios, Cuba, a 06 de agosto de 2008.
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cuidado especial. Marco propde que essas informacgdes sejam digitalizadas, pois:
« I . . ~ Al
mesmo sob condi¢des normais de uso, o grau de deterioracao dos formatos mecéanicos

¢ alto. Utilizar bons equipamentos, corretamente alinhados, contribui tanto para a

qualidade do sinal produzido, quanto para a integridade dos suportes” *.

Hernani Heffner conta a dificuldade em conseguir transcrever os discos originais
da trilha original gravada pelo sistema Vitaphone na restauracdo do filme Mulher.

Segundo ele, o encontro desses discos trouxe algumas questoes:

Que diabo exatamente € um vitaphone e que diabo exatamente é um
vitaphone gravado no Brasil? Ou seja, é efetivamente a tecnologia americana
transportada pra cd? Eu descobri rapidamente que ndo. Ou seja, toda uma
bibliografia que existia sobre o vitaphone, ela servia como pardmetro, como
referéncia, mas ela ndo era o espelho daquilo que tinha acontecido de fato
aqui no Brasil... Era um disco grandao, de dez polegadas, Celoc, como é que
toca isso? Com toda a literatura se descobria “ah... ele toca de dentro para
fora”, ao contrdrio do disco tradicional de vinil que toca de fora para dentro.
Entdo temos que arrumar uma pick-up prépria que toque de dentro para fora.
Procuramos, procuramos, procuramos e achamos uma na Ridio Nacional.
Fizemos um acerto com a Radio Nacional e o Fernandinho foi fazer as
transcri¢des a partir da pick-up que existia 14. Era uma pick-up RCA dos anos
40, profissional, que tocava de dentro para fora, mas ai o resultado dessa
transcri¢do foi muito ruim... porque o brago ndo tinha peso suficiente para
afundar a agulha dentro dos sulcos e aquilo ndo era de cinema, era de
musica... Af eu fiz uma enorme pesquisa e passei para o Roberto®: qual o
peso da agulha, onde encontrava a agulha, ai achamos um fornecedor 14 na
Inglaterra, ai se comprou a agulha na Inglaterra e ai o Roberto acabou
adaptando uma pick-up que ele tinha 14 na Rob... para tocar de dentro para
fora. Ele botou a tal agulha, botou um peso em cima do braco, ai o negdcio
afundou no disco e as transcri¢des foram feitas na Rob.**

A gravacdo magnética ja existia paralelamente aos cilindros e gramofones, mas
Silvio Da-Rin® afirma que datam do fim dos anos 40 as primeiras pesquisas de
magnéticos portiteis e, a partir dos anos 1960, o Nagra, de Stefan Kudelski,
possibilitaria a gravagdo do som direto no Brasil. Aparelhos trazidos pelo alemdo Franz

Eichhorn e pelo cineasta Joaquim Pedro de Andrade, com o qual filmaria Garrincha,

2 BUARQUE, Marco Dreer. Texto apresentado no VIII CINFORM - Encontro Nacional de Ensino e
Pesquisa em Informacao, realizado em Salvador, em 2008.

4 Roberto CARVALHO ¢ dono do estidio de mixagem Rob Filmes e Fernando FONSECA,
anteriormente citado, € funciondrio da empresa.

“ HEFFNER, Hernani em entrevista cedida a 15 de maio de 2010.

* DA-RIN, Silvio. Espelho Partido — tradicdo e transformagdo no documentdrio. Azougue Editorial. Rio
de Janeiro, 2004. P4g. 29

22



alegria do povo. Fernando Morais declara o filme Maioria Absoluta®, de Leon
Hirszman, como uma das primeiras producdes a conseguir sucesso com o som direto.
Marco Dreer informa que as fitas magnéticas podem ser compostas de acetato de
celulose, PVC e poliéster. Elas podem se deteriorar rapidamente com o tempo,
encolhendo e tornando-se quebradicas. Marco alerta que: “E bastante vulnerdvel a altas
temperaturas e altas umidades”. A informag¢do magnética ndo desaparece com o tempo.
Adequadamente produzidas, armazenadas e manuseadas, as fitas magnéticas nao
perdem suas propriedades em um consideravel periodo de tempo, além de aguentarem
ser reproduzidas centenas de vezes sem perda de qualidade significativa. Ele afirma

que:

Entretanto, uma pré-condi¢do para a sobrevida dos materiais magnéticos é
um equipamento de reproducdo sob constante revisdo, de ultima geracgdo, e
que opere o suporte adequadamente. Ademais, limpeza e desmagnetizacio
sdo importantes medidas de rotina para remover o perigo de danificar as
superficies da fita ou a deterioracio magnética da mesma.*’

Os magnéticos de ¥4 podem guardar registros de didlogo, ambiente ou musica
isolados ou apenas pré-mixados. Eles funcionam como o material bruto, assim como o
negativo de imagem ndo ordenado ou ordenado apenas como copido. Nesse sentido,
fazem parte de um passo intermedidrio do processo. Nao representam a obra em sua
configuragdo final, do ponto de vista do som. Eles sdo importantes porque guardam
tecnicamente melhor o som, mas isso ndo tem serventia se nao souber o que foi feito na
mixagem com eles. O mapa de mixagem e todos os valores fixados funcionariam como
0 band de marcagdo de luz para a imagem e ai, sim, uma vez perdido o som final (por
exemplo, o negativo de som), seria possivel reconstitui-lo a partir dos magnéticos e a
partir desse mapa.

O problema de conservacdo dos magnéticos, descreve Marco, € o aglutinante de
poliéster uretano (PEU), porque suscetivel a hidrélise, tornando as fitas pegajosas em
um fendmeno conhecido como sindrome da fita pegajosa (sticky shed syndrome), de
modo que as particulas magnéticas pegajosas ficam depositadas nas cabecas de leitura,

obstruindo-as e levando a uma significativa perda das baixas freqiiéncias.

4 Data de 1964, com o inicio das producdes em 1963.
7 BUARQUE, Marco Dreer. Texto apresentado no VIII CINFORM —Encontro Nacional de Ensino e
Pesquisa em Informacio, realizado em Salvador, em 2008.
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O conceituado técnico de som e profundo conhecedor de equipamentos e técnicas
que envolvem os ‘“velhos sistemas de gravacdao em fita lisa”, Geraldo Ribeiro, foi o
responsavel pela “reclimatizacao” das fitas de ¥4 de polegada contendo a mixagem final
do filme Eles ndo usam Black-Tie. Nesse filme, essas fitas passaram por um processo de
(13 2 [13 b ~ 2 : 7z . . ~
secagem” e “reidratacdo controlada”, pois estavam em péssimas condi¢des de
conservacdo e realmente s6 poderiam ser “passadas” uma vez — se muito, duas — pela
cabeca de leitura. Em entrevista, ele relatou que trabalhou com material em magnético

V4 de polegada e magnético perfurado 17,5 mm™:

Mexi em coisas do Leon, mexi no Matraga, mas este tipo de trabalho nao
existe nem para créditos. O processo é bastante complicado, pois passa pelo
preparo do material onde existe o som a ser trabalhado e que, via de regra,
encontra-se mal armazenado. As fitas magnéticas de 1/4 de polegada sofrem
bastante, pois suas caixas originais sdo de papeldo que absorve umidade e a
transfere para a fita. A fita, por ser uma base de poliéster com uma cola
especial onde foi emulsionado 6xido de ferro, ao absorver a umidade tem o
oxido de ferro atacado (embora ele ndo sofra oxidag@o, pois quimicamente
encontra-se ja pouco reativo a umidade). Neste processo existe a permeacio
da cola da base do poliéster para a parte superior da fita e este fato impede
que as mesmas corram livremente nas cabecas de reproducdo. Esta friccao
gerar um guincho audivel que os gringos denominam "violin string".

Para que a fita possa ser utilizada ela deve sofrer um processo lento de
secagem mantendo ainda alguma umidade, pois, caso contrdrio, ela fica
quebradica. Este processo € feito em uma camera térmica com umidade
controlada. Existe no processo uma grande perda de oxido de ferro e, via de
regra, apos a coOpia a fita torna-se imprestavel para novas reprodugdes. Este
processo deixa o 6xido nas cabecas magnéticas de leitura e, caso ndo exista
um cuidado especial na limpeza das mesmas o som torna-se abafado, sem
brilho o que acarreta uma acentuada perda de inteligibilidade (as freqtiéncias
responsaveis pela inteligibilidade situam-se na faixa das medias altas e altas.
As midltiplas interrupcdes para limpeza implicam na necessidade de uma
edicdo posterior onde estas pausas sdo eliminadas. Via de regra, transfiro
para digital (DAT, HD, DVD, etc.) em um meio que tenha metadados®. O
time code € importante para a ressincroniza¢do do som limpo com a imagem.
Em alguns casos encontram-se armazenados os rolos de magnético 17,7mm o
que pode facilitar o restauro, pois quase sempre eram feitas as mixagens de
didlogos, de musica e de efeitos com a geragdo de um mix final para uso no

* Material de gravacio magnética sobre suporte cinematogrifico de bitola 35mm cortada ao meio no
sentido longitudinal. (17,5mm). Definicio dada em COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia
brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais - um estudo de caso. Dissertacdo de mestrado
apresentada a USP. Sao Paulo. 2009. P4g. 242.

* Metadados: Sio dados sobre outros dados. Eles identificam um objeto e facilitam sua busca,
recuperacdo e visualizag@o. Eles podem ser descritivos, administrativos e estruturais, sendo os estruturais
os mais recomendados aos arquivos por conterem informacgdes acerca da origem do arquivo de
preservacdo (suporte que o gerou) e técnicos (formato do arquivo, taxa de bits, taxa de amostragem,
equipamentos e softwares utilizados). No caso de arquivos sonoros siao salvos normalmente em wave 24
bits de resolucdo e 48 Khz de taxa de amostragem. BESSER, Howard. Metadados e Prdticas para Media
Works e Digital NYU arquivamento e do Programa de Preservacdo Cientista Senior e Library.
http://www.tisch.nyu.edu/preservation

24



Brasil e outro chamado "banda internacional" que continha apenas musica e
efeitos. Um dos problemas que a gente encontra € a relagdo sinal ruido destas
mixagens, cerca de 55 dB o que é bem ruinzinho. Isto se deve ao fato de
comegarmos com um material em magnasync ou magnatech (magnético
perfurado) com uma relagdo inicial de 70 Db. Usualmente faziamos de 3 a 4
pré-mix e cada um destes passos acrescentava ruido, ou seja, diminuia cerca
de 3 dB por passagem no final de 4 teriamos perdido 12 dB. Com a passagem
para o 6tico iam mais 3 dB pra cucuia e caimos dos 70 para 55.%°

José Luiz Sasso comenta que na restauracdo do filme O Dragdo da maldade
contra o Santo Guerreiro os trechos perdidos de dudio, que ndo existiam nas cOpias em
peliculas reduzidas em 16mm utilizadas, foram encontrados em uma fita U-Matic de
1980 que acabou por se transformar na matriz de dudio. A miusica Carinhoso, cantada
por Hugo Carvana e Odete Lara na quarta parte do filme, entretanto, estava
completamente desaparecida: “Foi a filha de Paloma quem descobriu uma versao pirata
(via internet) na Itdlia, fora de velocidade, dudio ruim e completo nesse trecho. O Sobral
conseguiu “reafinar” esse dudio, restauré-lo e coloca-lo em seu devido lugar”SI.

A gravagdo de dudio digital em fita magnética foi introduzida nos anos 1980,
sendo o R-DAT o que ganhou maior popularidade pelo preco acessivel e pela
portabilidade. Utilizado no cinema e na musica, Fernando Morais o descreve como fita
magnética de 4mm, com duas pistas e taxa de amostragem equivalente a 32 Khz e
resolucao 12 bits, sendo aperfeicoado para 48 Khz e 16 bits. No meio musical, tornou-se
padrao o formato Hi-8, utilizado no cinema apenas quando se fazia necessario utilizar
mais de duas pistas. Ele contém oito. A experiéncia de Roberto de Carvalho, da Rob
Filmes, com o formato € a de que “é usado exclusivamente para a reproducdo, quando o
som original foi mixado ou pré-mixado neste formato”. Luiz Adelmo Manzano aponta
para o problema da reutilizacdo de midias digitais, a facilidade de apagar o registro

sonoro, e alerta para falta de preservacdo dos de filmes recentes:

... produtores reaproveitando as matrizes de seu filme anterior (em fitas de
rolo ou fita DAT) num filme seguinte, motivados por miseras economias
orcamentdrias. Em decorréncia disso, as matrizes de som podem ficar
restritas unicamente ao som da cépia, a mesma que ja foi exibida diversas
vezes e que, consequentemente, ndo apresenta a qualidade original na mesma
intensidade.”

0 RIBEIRO, Geraldo em entrevista cedida a 23 de marco de 2010.

1 SASSO, José Luis em entrevista cedida a 14 de agosto de 2009. As préximas citagdes sio da mesma
fonte.

> MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracdo e peculiaridades do projeto JPA
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A fita magnética praticamente ndo € utilizada, apenas necessaria na pos-producdo
para a transferéncia de arquivos digitais mono para a cimera do som 6tico. Tal processo
tende a obsolescéncia desde a segunda metade dos anos 2000. Sao recomendadas para
backup por sua maior durabilidade. A Dolby, por exemplo, utiliza o M.O. Disc para
transferéncia do arquivo final mixado no Pro Tools para a camera 6tica responsdvel pelo
negativo de som. O M.O. é uma unidade 6ptica magnética, espécie de unidade de disco
optico, capaz de escrever e reescrever dados sobre um disco magneto-Optico. A
tecnologia foi introduzida comercialmente em 1985. Apesar de Optica, eles aparecem
como unidades de disco rigido para o sistema operacional e ndo requerem um
especial sistema de arquivo (que pode ser formatado como FAT, o HPFS, NTES, etc.).
Eles também estdao caindo em desuso. Isso significa um risco de tecnologias de leitura
para o conteido dos M.O. preservados. Patricia de Filippi comentou que é provavel que
sejam trocados por cartdes Flash e teme que os diretores e produtores ndo arquivem esse
“cartdo pequenininho” >3, Sobre a questdo da preservacdo, Manzano diferencia o Brasil

dos Estados Unidos:

Citando-se o caso do dudio, mesmo nos dias atuais, em que toda pés-
producdo de som € feita em midias digitais e o som final é masterizado para
uma midia como o Magneto Optical Disk (MO Disk), adotado pela Dolby
Laboratories, a inddstria norte-americana tornou obrigatério que a
masterizacdo seja feita também para o meio magnético, analdgico
(normalmente magnético 35mm). Isto porque o meio magnético apresenta
qualidade comprovada, além de ter servido (e ainda servir) a producdo de
filmes por décadas. Enquanto muitas midias j4 surgiram e se tornaram
obsoletas nesse meio tempo (um exemplo sdo as masterizagdes para fitas Hi-
8, atualmente sendo abandonadas), o meio magnético (por exemplo o
magnético 35mm) garante um suporte eficiente e duradouro para novas
midias que possam vir a ser criadas nos proximos anos. Dessa forma, os
estudios se encarregam de garantir que o seu investimento podera render
dividendos em anos vindouros, sempre que aparecer uma oportunidade.

A restauragdo de som dos filmes de Joaquim Pedro de Andrade alerta para
um fato que, até hoje, estd longe de ser resolvido no cinema brasileiro: a
preservacao das matrizes de som. Até a introduc¢do do sistema Dolby e a
vigéncia do magnético como sistema de trabalho, podia-se alegar que as
dificuldades eram enormes para se preservar rolos de magnético, sejam de
L4", 16mm, 17,5mm ou 35mm. O rdpido abandono de miquinas analdgicas
em face de novos equipamentos também é outro problema, algo muito
caracteristico em nosso cinema ("se é novo, é melhor, vamos trocar").
Exemplo disso é o rdpido abandono de maquinas de transcri¢do e reproducio
e gravadores como o Nagra, como se fosse infinitamente inferior ao DAT,

que o sucedeu. Técnicos de som haverdo de concordar que isso em absoluto

>3 DE FILIPPI, Patricia. Em entrevista cedida por telefone a 20 de maio de 2010.
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é fato; no entanto, se discutirmos a questdo de custo, ai sim descobriremos a
justificativa para certas realidades que se colocam.

Poderiamos pensar que, atualmente, a situagdo melhorou, afinal um filme
mixado hoje tem back upsnas midias da vez (um MO Disk com a
masterizagdo Dolby SR-D, DVDs com as sessdes de Pro Tools, fitas Hi-8).
Todavia, pensemos que, com a rapida evolucdo tecnoldgica, tais midias
podem deixar de existir em pouco tempo, talvez em menos de uma década.
Os gravadores DAT ja deixaram de ser fabricados, bem como os gravadores
DA-88, para citar s6 alguns exemplos. **

No campo do dudio digital, ao contrario do video digital, ja ha uma consolidacao
de um formato standard, amplamente utilizado no circuito profissional, que é o PCM
Wave, criado pela Microsoft junto com a IBM nos anos 1980. O Wave (ou o BWF,
utilizado nos gravadores mais profissionais) ndo opera redu¢des sonoras, enquanto no
video digital ainda ndo se deu (nem pela industria e nem pela comunidade de
preservadores) uma padronizagdo de formato linear sem redug¢do em fungdo da pouca
viabilidade para a armazenagem dos arquivos de video, dado o imenso tamanho
de storage que requerem.

Analisando a “questao digital”, Marco Dreer explica:

Do mesmo modo, os cartdes de memoria (como SD, Compact Flash etc.)
utilizados nos gravadores digitais de dudio ndo devem ser conceituados como
suportes de som stricto sensu; sdo, na verdade, genericamente, dispositivos
de armazenamento de dados digitais, podendo carregar também textos,
imagens, videos etc. A gente pode dizer, entdo, que os suportes especificos de
dudio, a excecdo do CD, estdo praticamente mortos. Uma questdo
fundamental trazida pelos gravadores digitais, determinante para a sua
qualidade, é a prépria conversdo analdgico-digital. Como o sinal é captado
analogicamente pela cdpsula de um microfone, a passagem desse sinal para o
digital € um momento critico, suscetivel a erros. Essa é uma longa questao,
que depois a gente pode conversar melhor. Outra coisa sdo os pardmetros que
determinam a qualidade do dudio digital, que sdo basicamente trés: 1) a taxa
de amostragem, que tem a ver com a resposta de frequéncia 2) a taxa de bits,
que é proporcional a faixa dindmica e 3) o nimero de canais.

Nos gravadores analdgicos tipo Nagra havia um dispositivo chamado piloto,
que era a peca responsavel em manter o sync de som e imagem. Essa questio
do sync foi sempre muito delicada no mundo analégico, pois quebrava a
peca, ja era o sync. No digital, esse piloto se tornou supérfluo, pois o
“coracdo” dos sistemas digitais € o clock, que mantém o sincronismo com

. fom 35
mais precisao .

O suporte 6tico desenvolvido como midia foi o Compact Disc (CD, CD-ROM,

CD-R, CD-RW), mas nos interessa falar do som 6tico gravado em uma pelicula. Todos

> MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracéo e peculiaridades do projeto JPA
55 DREER, Marco em entrevista cedida a 29 de maio de 2009.
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os sons de filmes projetados em pelicula tém os registros gravados fotografando uma
banda de luz modulada por acdo do som sobre sua corrente de alimentacdo, e se
reproduz, simetricamente, pela modulacio que as diferencas de densidade fotografica da
banda introduzem em um raio de luz que excita uma célula fotossensivel. A pista de
som é a banda sonora que foi gravada pelo som 6tico. Ela pode ser de Area Varidvel
(A.V.), quando a trilha é dividida em duas areas — uma transparente € uma escura.
Existem as pistas de darea varidvel unilateral, bilateral e duplo-bilateral (anexo 1).
Patricia de Filippi conta que, na restauracao, os negativos de A.V. Bilateral dificultam o
processo fotoquimico de restauragdo, pois, para a leitura do som, a informacgao deve ser
equivalente nos dois lados da “figura sonora”. Os bilaterais, no entanto, tém a
informacdo sonora duplicada. Se a parte externa do negativo for danificada, serd
possivel passar apenas uma das faixas para o positivo e transcrever essa informagao
sonora, apenas. Os negativos AV costumam apresentar problemas com as altas
frequéncias (faixa de curvas afiadas e serrilhadas), que podem ser prejudicadas pela
expansdo ou contragdo da “imagem do som”. Esse efeito € mais perceptivel com o som
da voz humana sibilante (s, ch, t,...) e se justifica pela dispersdo da luz na emulsao e
pela dispersao da gravacdo do sistema. A luz do gravador exposta ao filme precisa ter
um grau de controle de propagacdo, proporcionando uma diferenca maxima de
densidade entre as zonas claras e escuras da faixa. O fendmeno da ‘“disseminacio,
expansao ou contracdo da imagem” € particularmente preocupante em altas freqii€ncias,
nas quais a diferenca entre os vales e os picos da gravacdo, que deveria ser grande, fica
bastante estreita. Os vales ficam parcialmente cheios, gerando uma distor¢do da
modulac¢do e, consequentemente, do som. Para evitar isso, a intensidade da lampada de
exposicao deve ser consideravelmente reduzida. O problema € que, para tal, a densidade
seria insuficiente e produziria um som fraco. Durante a impressdo do lado positivo,
ocorre 0 mesmo fendmeno, o que pode compensar a distor¢do do negativo. Por isso, €
necessdrio definir densidades negativas que, em equilibrio com a densidade do positivo,
permitam a um som exato ser obtido sem distor¢des. Para concluir a compensacdo de

densidade é preciso fazer um teste de modulagdo cruzada™.

%% Essa foi uma explicacio bastante técnica que imagino que para quem ndo pesquisou a fundo seja de
dificil compreensdo. O teste de modulagdo cruzada € a inter-relacdo entre a densidade do negativo de som
e a densidade da pista de som da copia (positiva). O teste se dd quando se fotografa na pelicula de som
duas freqiiéncias fixas: uma mais grave, de 400Hz, e em cima dela (através de filtros) a freqii€ncia de
6KHZ ou 9KHz, que seria aguda como uma cigarra. No teste de modulacio cruzada sdo aplicadas sobre
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A pista de som pode ter, também, Densidade Varidvel (D. V.): nos sistemas de
som Optico em que a modulagdo do som se dé pela variacdo da densidade’” na pista de
som, percebida no sentido vertical da banda sonora (como um teclado de piano). O
contraste ¢ muito importante em faixas de densidade varidvel e as relacdes entre os
filmes negativos e positivos € geralmente calculada para ser: NxP = 1 onde N
representa o contraste™ do negativo de som (Gama) e P representa o contraste positivo
do som™. Além delas, h4 a pista de som digital, que é gravada em sistema estereofonico
e contém as informagdes em reticulas ou tramas de organizagdo e leitura numéricas. A
banda de som Dolby consiste em dois sistemas de registro de som multicanal de alta
qualidade em pelicula de 35 mm. A banda SR (anédloga) ocupa o mesmo lugar no filme
que a trilha mono. O segundo sistema, que € digital, registra o som entre as perfuracoes.
Todos os formatos de som cinematografico Dolby sdo retrocompativeis, 0 que permite
que cada sala de cinema possa projetar seus filmes segundo o padrdo para a qual foi
equipada. A banda sonora digital, tanto quanto a analdgica, se encontra na propria
pelicula. O sistema andlogo SR também age como backup do sistema digital.

José Luiz Sasso comenta a importancia do processo de cross modulation no

processo de restauracdo fotoquimica:

“Bom, Patricia, vamos comecar. Idade da Terra. Vamos procurar, vamos
fazer um cross modulation a brasileira”. J4 que ninguém tinha mais nada, af a
velha coisa que eu ja tinha aprendido 14 atrds com o Seu Carlos, com o
saudoso Renato Kouri... Quando a gente ndo tinha ainda o gerador de cross
modulation na Alamo, a gente tinha uma frase sibilante que uma dubladora

esse negativo diferentes amperagens de luz (intensidade da lampada). Esse negativo serd revelado no
tanque padrao do laboratdrio e o positivo feito com a luz padriao do laboratério (que sdo outras varidveis).
Para construir a relacdo entre as densidades do negativo e no positivo, o leitor do teste (V.U.) ird cancelar
a freqiiéncia mais baixa e deixar a freqiiéncia mais alta. Ou seja, aquela intensidade luminosa que deixou
o chiado da cigarra mais nitido, com menos interferéncia de grave, é a melhor. Explicacdo fundamentada
na apostila ndo publicada de SASSO, José Luiz. O negativo de som e o teste de modulacdo-cruzada.
Maio de 1984.

7 Densidade ¢ o fator que relaciona a quantidade de luz que chega a cada zona da imagem fotografada
com a que consegue atravessd-la. Portanto, em uma imagem fotografica, as zonas de altas luzes sdo de
baixa densidade e, as zonas enegrecidas, sdo de alta densidade. O conceito foi retirado do livro de
SCHISLER, Millard W. L. e SAVIOLI, Elisabete . Revelacdo em preto-e-branco: a imagem com
qualidade. Martins Fontes, Sao Paulo, 1995.

% O conceito de contraste em fotografia é basicamente a diferenca entre a escuriddo e a luz, porém
também se estende a cor, tons e textura, tal como 0s nossos olhos: s6 detectam a cor, 0s tons € a textura se
existir luz. Uma fotografia com contraste tem uma grande definicéio das cores e das texturas, ao oposto de
uma sem contraste. Idem, Ibidem.

% READ, Paul and Meyer, Mark-Paul. Restoration of Motion Picture Film. Caleidoscope 2000. Pag. 212
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que j4 faleceu, a Helena Samara, gravou para mim era “vocé sabia que o
sabid sabia assobiar”. A gente gravava essa frase em vdrias luzes no negativo
e copiava e a gente punha para ouvir no estidio aquela onde o esse era o mais
bonitinho, copia essa luz. Mas nos Estados Unidos também tem algumas
frases tipo “Morrissey saved my soul”’, sabe, alguma coisa assim, que era uma
coisa tosca, mas que funcionava. Enquanto a gente ndo tinha o gerador, a
gente usava isso e funcionava e eu vim a aplicar isso na restauracdo. A
primeira coisa com a Patricia foi “Patricia, a sua turma af escolhe uma frase
sibilante do filme”, se o negativo estiver com vdrias densidades por causa da
velhice dele, a pelicula estd mais deteriorada no rolo um, menos deteriorada
no rolo..., enfim, vamos ter que achar uma frase sibilante para cada rolo e ela
copiava, vinha aquele puta rolo. Eles transcreviam pelo préprio telecine,
podia ser pelo telecine, vinha para cd em CD ou vinha em fita ou em DAT.
Na época se usou alguma coisa em DAT, depois passamos tudo para CD em
wave, AIFF. Punha no estidio e ouvia, as vezes duas, tré€s horas ouvindo 14.
A mesma frase, ouve, volta, ouve de novo e ai eu dizia “bom, rolo tal a
densidade € essa, rolo tal... Fizemos isso, por exemplo, no Idade da Terra
que tinha um negativo de som maravilhoso em preservagio.”’.

Os materiais aqui descritos, as medidas de conservacdo e recuperagdo das

informacdes, servem a idéia da preservacdo da obra e a de que € nesse material que

encontraremos os principais indicios das caracteristicas originas — intencionais ou

factuais — do filme. Um interessante estudo de caso se dd na experiéncia da equipe de

restauracdo de som do filme Guerra Conjugal, de Joaquim Pedro de Andrade. O relator

da equipe comenta:

Esclarecido o problema, recomecamos pela re-montagem da versdo a ser
restaurada, a0 mesmo tempo em que tornou-se importante dirimir ddvidas
sobre as diferencgas entre as versdes no que se refere a elementos presentes na
trilha. Estabeleceu-se que a versdo de referéncia para (dindmica de) mixagem
seria a do MAM, até pelo fato de que essa divida ndo inviabilizasse a
utiliza¢io da versio ZDF®' quando possivel. E para sanar quaisquer dividas
sobre dindmica das versdes, cabia uma analise detalhada, uma recorréncia
constante as duas versdes para comparacdo, buscando-se essencialmente
perceber na versdo do MAM aquilo que na versdo ZDF parecia ndo existir
(mas que efetivamente existia). Abrindo um paréntesis, ndo se tratava aqui de
recorrer a alguém que tivesse trabalhado no dudio do filme, préitica que
tivemos, alids, que adotar em Guerra Conjugal [No caso de Guerra
Conjugal, a divida que se colocou foi quanto a forte presenca de som de
transito na trilha sonora, por vezes dificultando a compreensdo de algumas
falas. Recorremos ao auxilio do montador do filme, Eduardo Escorel, que
reconheceu o problema, atestando que era mesmo do original, resultado da
falta de recursos para uma melhor capta¢do de som do filme.] Basicamente
por comparagdo das versdes, podia-se chegar a conclusdo de qual a relacdo
correta entre os elementos sonoros. O desgaste da versio MAM contribuia

% SASSO, José Luiz em entrevista cedida a 14 de agosto de 2009
1 ZDF: Zweites Deutsches Fernsehen, canal de televisdo alemao
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para essa conclusdo, gerando a sensacdo de que havia duas versdes
. . . 62
diferentes, como se houvesse duas mixagens para o mesmo filme.

O necessdrio aqui é chamar atencdo para o anuncio de Brandi de que sdo os
materiais, a consisténcia fisica deles, que tém prioridade na emergéncia de assegurar a
transmissdo da imagem ao futuro. O material fisico da obra de arte representa o local de
manifestacdo da expressao (visual, sonora, etc.) e, dessa forma, a possibilidade futura de
uma revelacdo artistica. Para que essa consisténcia material possa durar o maior tempo
possivel deverdo ser feitos todos os esfor¢os e pesquisas e cabe ao individuo que recebe
e percebe essa revelacdo imediata a consciéncia universal que advém da experiéncia
singular do contato com essa expresséo63, ainda que isso traga certa dose de
subjetividade ao processo, a qual deve ser atenuada na medida do possivel e no limite

do humano.

2 MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauragdo e peculiaridades do projeto JPA. Inédito:
dezembro de 2007.
% BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 31
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Capitulo 3 — Preservacao filmica

Do reconhecimento de uma obra de arte surge o imperativo moral e categoérico de
que essa obra deve durar. Isso pode se ampliar ou se marcar por uma validacdo social
ampla, e dai a necessidade de sua conservacdo. E preciso atentar para dois aspectos
importantes nessa reflexdo: arte € entendida aqui como um parametro, ndo como um
valor — s6 as obras “artisticas” seriam passiveis de preservacdo, o que funciona em
arquitetura e em outros campos nos quais o consenso social recai no “artistico”, mas nao
em cinema e audiovisual, no qual o consenso atual pende mais para o histérico-
documental - resultando dai o enquadramento arquivistico da conservacao do cinema.

Utilizaremos a seguir as defini¢des que Carlos Roberto de Souza empregou em
seu trabalho através de intensa pesquisa dos encontros de preservadores de filmes de

todo o mundo. Por preservacio, entende-se:

... 0 conjunto dos procedimentos, principios, técnicas e praticas necessarios
para a manutencdo da integridade do documento audiovisual e garantia
permanente da possibilidade de sua experiéncia intelectual. O propdsito da
preservacdo tem trés dimensdes: garantir que o artefato existente no acervo
ndo sofra mais danos ou alteracdes em seu formato ou em seu contetido;
devolver o artefato a condi¢do mais proxima possivel de seu estado original;
possibilitar o acesso a ele de uma forma coerente com a que o artefato foi
concebido para ser exibido e percebido. A preservagdo engloba a prospeccao
e a coleta, a conservagdo, a duplicacdo, a restauracdo, a reconstrugcdo (quando
necessdria), a recriacdo de condigdes de apresentacdo, € a pesquisa € a
reunido de informagdes para realizar bem todas essas atividades. Essas acdes,
consideradas individualmente, sdo possiveis e necessdrias, mas ndo
suficientes para o objetivo de se atingir a preservacdo. Melhorar o artefato
ndo faz parte do processo de preservagdo. A preservacdo objetiva possibilitar
0 acesso ao patrimdnio de imagens e sons a longo e a curto prazo. Assim, o
acesso a curto prazo nao serd admitido se colocar em risco a preservagdo que
possibilite o acesso a longo prazo.**

Compreendendo a restauracdo como processo da preservagao, portanto:

A preservacdo ndo é uma operacdo pontual, mas uma tarefa de gestdo que
nido termina nunca. A manuten¢do a longo prazo da integridade de um
registro ou de um filme® depende da qualidade e do rigor do processo de

% Grifo nosso.

% “Definicdo de Filme/imagem em movimento estabelecida pela Unesco na Recomendagdo sobre a
Salvaguarda e a Conservacdo das Imagens em Movimento, votada por sua Assembléia Geral reunida em
Belgrado em 1980: qualquer série de imagens captadas e fixadas em um suporte (independente do
método de captagdo das mesmas e da natureza do dito suporte — por exemplo, filmes, fitas, discos, etc. —
utilizado inicial e ulteriormente para fixd-las) com ou sem acompanhamento sonoro que, ao serem



preservacdo executado ao longo das décadas, ndo importa sob quais regimes
administrativos, até um futuro indeterminado. Nenhum filme est4 preservado;
na melhor das hipéteses, ele estd em processo de preservacdo.®®

Carlos Alberto utiliza o termo “prospeccdo” para designar o método ou técnica
empregados para localizar e calcular as obras audiovisuais, no caso, brasileiras. E utiliza
o termo ‘“coleta” como um conjunto de operacdes para obten¢do dos filmes e
documentagdo para guarda no Arquivo. Sua defini¢do de conservagdo € a de que esta
engloba todas as atividades necessdrias para prevenir ou minimizar o processo de
degradacdo fisico-quimica de um artefato (seja ele produzido pelo arquivo ou
anteriormente existente) incorporado pelo arquivo com possiveis sinais de dano ou
instabilidade. Um principio constitutivo do processo de conservacdo € o de que ele deve
ser realizado com o minimo de intervengdo ou interferéncia no objeto.

Sobre a “duplicacdo”, explica ser o conjunto de praticas relacionadas a criagdo de
uma réplica de uma obra audiovisual (seja uma cOpia de seguranga a partir do original
ou a partir de elementos de preservacdo ja existentes), ou uma forma de possibilitar o
acesso a obra.

O processo de duplicagdo € realizado com o objetivo de se obter uma copia mais
proxima possivel do original. Esse processo é uma exigéncia necessdria, mas nao o
suficiente para o processo de restauracdo. Uma duplicata pode ser restaurada, mas nao
submetida a melhoramentos.

Por fim, Carlos Roberto reconhece a restauragdo como a inten¢do e acao que:

... abrange procedimentos técnicos, editoriais e intelectuais realizados com o
objetivo de compensar a perda ou a degradacdo do artefato audiovisual,
devolvendo-o ao estado mais préximo possivel de suas condi¢des originais
quando criado e/ou exibido. Compdem o trabalho de restauracio: a remocio
(no processo de reprodugdo) de alteracdes ou manipulagdes detectadas no
artefato, recuperacdo (com préticas de reconstrucdo) de elementos que lhe
faltam, e reversdao dos efeitos do tempo, do uso ou do dano no contetido

\

projetadas, ddo uma impressdo de movimento e estdo destinadas a comunica¢do ou distribuicdo ao
publico ou se produzam com fins de documentagdo; considera-se que compreendem, entre outros,
elementos das seguintes categorias:

i.produgdes cinematograficas (como filmes de longa metragem, curta metragem, filmes de
divulgagdo cientifica, documentdrios e atualidades, desenhos animados e filmes educativos); ii.
producdes televisivas, realizadas por ou para as organizacdes emissoras; iil. produgées
videogrdficas (como as contidas nos videogramas) que ndo sejam as mencionadas em i. e ii.”
SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes no Brasil, tese
apresentada a Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo. 2009. Pag. 6
% 1dem, Ibidem.

33



optico, cromdtico ou sonoro. O termo ‘“restauracdo”, aplicado aos artefatos
audiovisuais, € diferente de seu equivalente na maior parte das outras
disciplinas no sentido que ela necessariamente envolve a reproducdo de um
material original. Um filme (e qualquer suporte de imagens em
movimento/sons) pode ser limpo, reparado, editado e tratado. Entretanto,
enquanto objeto de um processo de preservagdo, o artefato como tal ndo pode
ser exibido. Outro trago distintivo das imagens em movimento fotograficas —
comparaveis aos registros fonograficos em disco ou fita — é que eles, ao ser
(sic) experienciados, sofrem danos inevitdveis e progressivos. Em
conseqiiéncia, precisam ser duplicados sobre um novo suporte cuja eventual
decadéncia por uso ou dano ndo afete a possibilidade de acesso a seu
contetido através de uma nova cépia.”’

Walter Benjamin falaria, também, sobre formas artisticas (Kunstformen), cuja
caracteristica principal é erguer-se acima das obras particulares (Kunstwerke) como o
que sobrevive, mesmo apds sua destruicdo material. Mas o argumento é que também
essa “forma” ndo € indestrutivel ou “ininterrupta”, ela também estd entregue ao

perecimento (vergehen/vergangen), que sé se pode dar na forma do tempo que

transcorre, mas também irrompe € interrompe:

Muitas obras de arte nasceram e passam. A tragédia se origina com os
gregos, extingue-se com eles e renasce séculos depois. A epopéia, cuja
origem se situa na juventude dos povos, desaparece na Europa com o fim da
Renascenca. O quadro é uma criagdo da Idade Média e nada garante sua
duracdo eterna.”®

O cinema — que € aonde Benjamin quer chegar no ensaio — €, em termos técnicos,

3

uma arte que tem como fundamento a “interrup¢ao”, ainda que imperceptivel, mas
acessivel ao “inconsciente 6tico” na forma de choques, na sequéncia de imagens. No
entanto, Brandi afirma que ‘“seria de todo inoperante adotar um ponto de vista

L . - 1, - . o 6
ontoldégico, ou gnosioldgico, ou epistemoldgico” g

e, portanto, abandonamos aqui essa
teorizacao.

No livro Diciondrio Teorico e Critico de Cinema, de Jacques Aumont e Michel
Marie, s@o escritas as definicdes institucional, intencional e estética de arte pertinentes
ao cinema, que levam em conta as diferentes formas de reconhecé-lo como tal. Para

eles, serd arte quando tiver o reconhecimento de uma instituicio ou consenso social

amplo; ou quando a obra for elaborada por alguém que pretende fazer arte e, ainda, pelo

%7 Idem, Ibid. Pag. 7

o8 BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. W. Benjamin, Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (terceira versao), In Gesammelte Schriften,
1.2, 504.

% BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 36
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fato do cinema provocar sensacdes ou emocdes de um tipo particular. Para a restauracao
do cinema, utilizamos a definicao de “inten¢@o”, ou seja, toda obra cinematografica que
se pretendeu arte deverd ser restaurada. Uma questdo que deve ser discutida € se
devemos considerar como parametro (por limitagdes técnicas, condi¢des politico-sociais
ou econdmicas) daquilo que chamamos de “obra original” o que foi pretendido alcancar
ou tdo somente a obra em seu “resultado alcancado”. Outro ponto de importincia é
afirmar que ha objetos artisticos que se resumem a si mesmos, sao Unicos, € outros que
sao multiplos em sua manifestacdo como consisténcia fisica, resultando dai uma
estratégia diferenciada. Para isso sdo necessarias movimentagdes que variam de acoes
de conservacdo a acdes de preservacdo desse material. Neste sentido, o axioma de
Cesare Brandi - restaura-se somente a matéria da obra de arte’ - deve ser bem
compreendido.

A matéria do cinema tem mudltipla dimensdo. Aqui as informagdes e a
artisticidade tém o mesmo ambito e a mesma perspectiva, ocupam 0 mesmo espago €
periodo de tempo, e tém a mesma extensdo. Mesmo assim, essa coextensividade nao
serd manifestada por completo no interior da imagem. No caso do cinema, o meio fisico
da pelicula funciona como suporte ao meio fisico da tela a qual serd mais propriamente
confiada a transmissdo da imagem e do som fotogrificos ou digitais. Ou seja, na
pelicula estd contida a estrutura da obra de arte cinema, enquanto que € na tela e demais
estruturas de uma sala de projecao que se d4 o aspecto dessa arte.

O som’' e a imagem de um filme também ocupam o mesmo espaco da pelicula e
tém o mesmo periodo de tempo, porém, na exibi¢cdo de um filme, eles ocupam espacgos
diferentes. E importante que o som de um filme cuja imagem se perdeu volte para a
pelicula, se este era seu suporte original, porque se pode reproduzir a natureza histdrica
e cultural desse som caso seja reproduzido em sala de cinema. E por isso que ele deve
voltar para a pelicula: “Nao € s6 a informacdo que se resgata e se restaura, mas a sua

~ L1 1. c o~ .. .. 72
apresentacdo publica dentro de condi¢Oes similares ao original”"~.

7% “Matéria como ‘aquilo que serve 2 epifania da imagem’.

"I “A teoria do cinema desconheceu por muito tempo o som, em razdo do modelo estético fundado na
primazia da imagem no fim da década de 1920 (ver Rudolf ARNHEIM). Ele comegou a ser levado em
consideracdo depois da guerra, em diversas perspectivas: psicoldgica ou psicofisica, formal, semidtica.”
AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Papirus Editora. S@o
Paulo, 2009. Pag. 276

& HEFFNER, Hernani em entrevista cedida no dia 27 de fevereiro de 2010.
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Fernando Morais conta, em seu livro, a histéria do filme Coisas Nossas, titulo que

sempre fora dado como perdido:

.. s@o encontrados no Rio Grande do Sul os discos com a trilha sonora do
filme, mas seguem ndo havendo vestigios de suas imagens. A gravagdo de
sons e imagens em suportes diferentes possibilitaria, mais de 60 anos depois,
essa recuperacdio cindida, parcial, do filme. Assim, pode-se hoje fazer uma
incomum descricdo que prescinde totalmente das imagens e precisa confiar
apenas nos sons e nas informacdes externas ao filmes, como textos sobre ele.
A trilha sonora encontrada ratifica muitas dessas informacdes, e faz confessar
algumas outras .

Ele relata que a trilha sonora encontrada foi langcada em CD pelo Governo do
Estado do Rio Grande do Sul. Seguindo o raciocinio acima desenvolvido, deveria ser
promovida a oportunidade de ouvirmos esse filme, assumindo que se trata de apenas
uma parte, mas que traz em si a obra de arte que subsiste.

Para Brandi, quando ha um conflito entre as instancias estéticas e historicas, a
resolucdo estard sempre com: “a prevaléncia do aspecto sobre a estrutura, quando nao

puder ser conciliado de outra maneira”’*

e alerta, ainda, que: “serd necessdria uma
refinada sensibilidade para assegurar que a estrutura alterada ndo se repercuta no
aspecto’.

Brandi esclarece em seu texto que o preterimento dessa diferenca pode resultar em
uma falsa restauracdo quando o restaurador se atém muito ao aspecto da obra (tentar
reconstituir a obra — refazimento) com os mesmos materiais como se com isso chegasse a
obra prima (primeira) e ignora que além de a matéria ndo ser a mesma por estar em outro
tempo, “por mais que seja quimicamente a mesma’, serd diversa e acabard assim por
constituir um falso histérico e estético.

O restaurador Edson Motta defende que o significante se transforma no tempo
inevitavelmente e que a passagem do tempo também atribui novos significados. Para
ele: “o erro da restauracdo contemporanea € usar como parametros a inteng¢ao do artista.
O parametro deve ser o estado atual, levando em conta o significado que a obra tem

hoje”.

DA COSTA, Fernando Morais. O som no cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Editora 7 Letras, 2008.
Péag. 108.
" BRANDI, Cesare. Teoria da Restauragdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 37
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No entanto, ao defender que as bases materiais do significante sdo a organizagdao
original do criador somada aos significantes criados pelo tempo, ele separa o tempo em

“tempo bom” e “tempo ruim”:

“Tempo bom” seria aquele que se faz presente sem destruir o significante e,
assim, o significado (ordem) do artista.

“Tempo ruim” seria aquele que traz um significado autdnomo ao significado
original .

O primeiro traria uma soma ao significado e o segundo uma substitui¢do. Como
exemplo, Edson citou um atentado a Pietd de Michelangelo, em 21 de maio de 1972,
quando “um perturbado golpeou o rosto da Virgem com um martelo”. O curador dessa
restauracdo foi um brasileiro nascido em Belém do Pard, formado em Filosofia e
Histoéria da Arte em Roma, sob orienta¢do do respeitado Adolfo Venturini. Apaixonado
pela obra de Michelangelo, foi em um curso de restauracdo em 1933 que iniciou sua
carreira no Vaticano, onde tornou-se conservador-chefe e depois diretor até 1978,
quando se aposentou. Os funciondrios o chamavam de “Professore De Campo”, mas
Deoclecio Redig de Campos (1905-1989) ndo gostava, pois jamais lecionou.”®

A decisdo por restaurar a face da Virgem foi tomada contra’’ os Brandistas
(tedrico adotado), a favor da defesa do significado de perfeicao da obra: “A Pietd foi
esculpida no melhor marmore do mundo, o marmore de Carrara, a polidez do marmore
realca a beleza, a docura e a jovialidade da Virgem. Nenhum detalhe nesta obra fica
inacabado, ela foi totalmente polida e finalizada.”’®. Seria errado, para o Vaticano,
permitir que “os vandalos tivessem um éxito permanente na Histéria”””. A “arte” ndo
pode conter cicatrizes?

Pensando na questdo da historicidade de Brandi, lembramos no cinema de

questdes polémicas como a correcdo digital de riscos® nos filmes de Joaquim Pedro de

> Restaurador Edson MOTTA em entrevista cedida, a 23 de maio de 2010. As préximas citagdes vém da
mesma fonte.

7 PIZA, Daniel. Jornal O Estado de Sio Paulo. Dia 16 de junho de 2009.

7 Cabe a nés citar outro tedrico, contririo as idéias de Brandi, que nos foi apresentado por Edson:
Salvador Mufioz VINAS, que escreveu em 2003 o livro Teoria Contempordnea de La Restauracion.
Onde defende que a escolha do objeto a ser restaurado se da pelo seu potencial simbélico e ndo trabalha
com a noc¢ao de arte de Brandi.

7S HUPKA, Robert. Pietd. Editions Arstella, 1998.

7 Restaurador Edson MOTTA em entrevista cedida, a 23 de maio de 2010.

%0 Riscos ¢ o termo descritivo para a lesdo que pode afetar o suporte ou a emulsdo e que subtrai parte do
material, em geral de forma linear. Riscos de emulsdo sdo o tipo de lesdo que afeta o lado da emulsdo da
pelicula cinematogréfica e riscos de suporte sdo o tipo de lesdo que afeta o lado do suporte da pelicula
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Andrade e Glauber Rocha. A correcdo é uma das possibilidades da restauracdo digital,
porém, ela s6 € possivel se houver a criacio de uma nova figura. Os limites da
restauracdo de uma obra se estabelecem quando ela passa a deixar de ser a obra e vira
uma recriacdo. A adi¢do s6 deve ser compreendida quando necessdria ao entendimento
da narrativa. Outro exemplo que ultrapassa os limites da restauracdo se da no filme Pais
de Sdo Sarué, de Vladimir Carvalho (1971). O filme foi restaurado pelo Centro de
Pesquisadores do Cinema Brasileiro com o acompanhamento do diretor. Quando
restauraram o som, a op¢do do diretor, com o consentimento dos técnicos, foi a de
adicionar pdassaros e outras informagdes sonoras ao ambiente, antes mais sobrio. Essa
mudanca € radical quando pensamos no conceito sonoro do filme e na época em que foi
filmado. O Centro Técnico Audiovisual promoveu a restauracdo do filme O
descobrimento do Brasil (1937), de Humberto Mauro, e os responsdveis optaram por
refazer os ambientes sonoros, eliminando siléncios € dando consisténcia dramatica a
narrativa. Refizeram, também, a propria trilha musical, reescrevendo-a a partir da
cantata, que € posterior ao filme, e modificando o conjunto original de instrumentos.
Hernani Heffner entende que: “O que ndo se admitia era tal precariedade comprometer
o valor dos autores Humberto Mauro e Villa Lobos. Por isso pretendia-se ser mais fiel a
“arte” desses autores™'. Os restauradores partiram de uma premissa errada, a de que o
filme original era o que existe hoje, sem indicar que se perdeu cerca de meia-hora do
original. A falta de qualidade do som remanescente, que é de fato muito precdrio, ja se
notava em 1937. Uma pesquisa histdrica ja indicaria isso, pois o filme foi refeito duas
vezes: uma no Cine-Som, outra no Brasil Vita Filme, mas o som ja era precario desde
1937. Hernani declara que: “E um dos maiores absurdos da restauracio brasileira.
Grandes artistas podem fazer porcarias e o estdgio técnico tem que ser respeitado acima
de tudo, se ndo vocé produz uma empulhagao histérica”.

A questdo aqui € se o restaurador da escultura deve partir da propria escultura para
restaurd-la ou aceitar sua incompletude. “Nas artes plasticas a incompletude € aceita. Em
cinema ndo. A incompletude mata a obra nesta drea. Sem narrativa nao ha filme. Por isso

se reconstituem filmes com fotos, legendas, narracido (Queen Kelly, Prado de Bejin, Que

cinematografica. Defini¢des adotadas da dissertagdo de COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia
brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais - um estudo de caso. Dissertacdo de mestrado
apresentada a USP. Sao Paulo. 2009.

$' HEFFNER, Hernani em entrevista a 27 de maio de 2010. A citagio a seguir vém da mesma fonte.
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viva México)”””. E necessdrio retornar a definicdo de filmico quando:

“Semiologicamente, o filme é a “mensagem” ou discurso fechado percebido pelo
espectador.”® E a narrativa formada por uma linguagem que se utiliza de imagens
(fotografias) sequenciadas e sons que trard o resultado, o reconhecimento da obra. Brandi
diferencia em sua teoria o refazimento da integracdo: “a integracao devera ser invisivel a
distancia que a obra de arte deve ser observada, mas reconhecivel de imediato, e sem
necessidade de instrumentos especiais, quando se chega a uma visdo mais aproximada.”
Para a restauracdo chamada arqueoldgica, hd uma contradicdo, pois prega-se ‘“‘a
necessidade de atingir a unidade cromético-luminosa dos fragmentos com as integracdes,
mas, quando puder ser assegurada com um especial e duradouro lavor, tampouco se
exclui o uso de uma mesma matéria e da pétina artificial, sempre que se tratar de
restauracdo e ndo de refazimento.”**

Assim € preciso tomarmos os devidos cuidados para que o que no cinema
chamamos de “reconstituicdo” ndo seja esse refazimento, ou seja, “a explicita ou
implicita pretensao do refazimento” de “abolir um lapso de tempo”, por querer fazer-se
“assimilar a0 mesmo tempo que a obra nasceu” ou, pelo contrdrio, “refundir por
completo na atualizacdo do refazimento também o tempo precedente”, como ele afirma.
Para isso, penso, o indispensdvel é a documentacdo das intervencdes realizadas, assim
como o registro na nova cépia do filme. Para a obra de arte cinematografica, temos que
assumir o risco do refazimento quando existem diferentes cépias incompletas. A escolha
se da entre a projecdo das copias incompletas (fragmentos as vezes incompreensiveis) ou
a junc¢do das diferentes partes que com o processo de reprodugdo transformaram-se, por
questdes da prépria reproducdo ou da histéria dessa copia, em obras diferentes entre si
perceptiveis aos olhos atentos na cépia final de restaura¢do®™.

Podemos contrapor aqui o caso dos filmes Ganga Bruta e Mulher — filmes cujo

som original estava perdido e, quando encontrados, os discos foram ressincronizados na

tentativa de se aproximarem ao miximo possivel com original — ao caso da restauracdo

82 HEFFNER, Hernani em entrevista a 27 de maio de 2010.

83 AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Papirus Editora. Sdo
Paulo, 2009. P4g. 128

¥ BRANDI, Cesare. Teoria da Restauragdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 48

%5 “A restauragdo abrange procedimentos técnicos, editoriais e intelectuais realizados com o objetivo de
compensar a perda ou a degradacdo do artefato audiovisual, devolvendo-o ao estado mais préximo
possivel de suas condi¢des originais quando criado e/ou exibido.” DE SOUZA, Carlos Roberto, A
Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes no Brasil, 2009, 6-7.
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de Tudo Azul, filme de Moacyr Fenelon, de 1952. Na restauragdo do ultimo, parte do

audio estava perdida. Francisco Moreira conta o refazimento realizado:

... um filme chamado Tudo Azul, que € uma chanchada do Fenelon de (19)52.
Esse filme é um filme que sé tinha imagem, ndo tinha som... Af um amigo
Jom Tob Azulay, ele tinha uma cépia em 16 (mm) faltando pedago com ele,
que ele pegou do Leon (Leon Hirszman). Af a gente tava naquele negécio de
achar a coépia e tal e o Jom Tob me liga e pergunta “vem cd, vocé ta
trabalhando em um filme chamado Tudo Azul?” e eu falei “T6, mas nio
estou, ja estou desistindo, porque nao tem som. Vou fazer s6 a imagem, sem
som?”... eu fiz um copido do negativo, tinha umas partes encolhidas que eu
fiz quadro a quadro af e tal... o som estava menor. Tinha pedacos de miisica,
por exemplo, que se vocé repetisse uma frase musical dava para vocé
enganar. Mas tinham pedagos ali que... O filme é com a Marlene e com o
Luis Delfino. O Luis Delfino ja morreu, a Marlene eu ndo sei. Bom, ai eu
falei com o pessoal do Centro de Pesquisadores, a Myrna e o Carlos, e falei
“o problema € o seguinte, ta faltando uma parte do didlogo da Marlene e do
Delfino. S6 que é o seguinte, os dois estdo vivos. Entdo eu tenho uma
proposta para vocés. Esses caras, 50 anos depois, vao dublar isso ai. “Como
dublar?” - “dublar, o que é que vocés preferem? Vamos dublar.”. “E tem
outro probleminha ai, vocé€s vao ter que levantar esse didlogo ai. Eu som bom
de labial, mas ndo estou conseguindo ler tudo, ndo. Tem que trazer um surdo
e mudo ai. Surdo e mudo, os caras l€éem ldbio, p6.” Af os coitados foram no
préprio CTAv. Eu fiz um VHS, ndo, uma Beta, uma Beta Analdgica. Af a
gente projetou para os caras 14, os caras passaram um dia inteiro 14 e
levantaram o didlogo todo. E tem umas coisas ali de contra-plano, entendeu?
Que ela tava falando, mas estava falando em off, vocé ndo estava vendo a
cara dela. Af eu falei e af, como é que faz? Af procuramos ver se tinha
roteiro, procuramos tudo. Sumiu tudo, ndo tem mais nada. Isso some,
desaparece. Vocé ndo tem mais noticia.

Af eu falei como é que a gente vai fazer? Entdo a gente faz o seguinte. A
gente faz o que o que estd de frente fala e aqui dependendo da resposta dele,
vocé bota ou uma exclamag¢do ou uma coisa qualquer ou entdo bota qualquer
uma interferéncia “sim”, “ndo”. Mas pelo menos, porque também nao d4 para
melhorar muito isso aqui.

Bom, isso foi uma coisa. Ai nds fomos 14 no CTAv e ai vieram os dois. O
Luis Delfino com 200 anos e a Marlene com 198 14. Chegaram sentaram 14,
mas ndo teve erro. Profissional é profissional, mesmo. O Delfino chegou 14,
ficou um dia inteiro e passou tudo, fez todas as partes que faltavam. E depois
foi com a Marlene e fez todas as partes que faltavam. Colocamos eles para
dizerem “sim” e “ndo” para completarem as partes que faltaram e ai ficou
perfeito.

S6 que o problemas era o seguinte, tinha outros personagens. Af tinha um
personagem que era o dono do, era o proprietdrio do imével onde o Luis
Delfino no filme morava e tal e de vez em quando ficava cobrando dele o
aluguel. E tinha pedacos que estavam faltando da fala dele. “E ai, como € que
faz, esse cara ja morreu.” Af por acaso eu conhecia um cara que era dublador.
Um cara chamado Guilherme Briggs que era bom para imitar vozes. Af o
mesmo processo, levamos 14 os mudinhos para levantar os didlogos, as falas
eram todas de frente. Af o Guilherme chegou e eu dei um pedaco 14 da fala
do cara e disse “ouve esse trogo, af e v€ se consegue imitar a voz desse cara”,
0 Guilherme “deixa comigo”. E falou e eu disse “ndo, t4 muito grave” e ele
chegou muito préximo, mas muito préximo. E af eu falei — entdo vamos fazer
o seguinte, porque tinham trechos que ele comegava, mas ndo acabava e
outros que ele acabava, mas ndo comecgava. Entdo eu disse, vamos fazer o
seguinte, vocé vai gravar ele todo e depois s6 um pedaco e depois eu ajusto e
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monto. Tem alguns que foi tudo, agora uns que deu para fazer junto, o cara
entrava falando e a voz dele entrava depois. Isso acho que foi a melhor
histéria que eu tenho. Porque, 50 anos depois um casal dublando um filme e
ter que botar um imitador de voz para imitar um personagem l4 e levantar os
didlogos com surdo e mudo, porque alguns didlogos eu levantei, outro
estavam impossiveis. Essa foi... Agora, o tal negdcio, o filme, pelo menos,
hoje existe gragas a essa cépia que o Jom Tob herdou do Leon que fazia ld a
cabeca da Gal e essa foi a tnica coisa que sobreviveu.™

Outro contraponto € a restauragdo recente (que estd aguardando a conclusdo da
restauracdo de imagem na Cinemateca de Bolonha) do filme Limite (1931), de Mario
Peixoto. O filme sofreu intervengdes em 1965 e 1972, quando Saulo Pereira de Mello
restaurou a imagem, e em 1978, quando José de Almeida Mauro transcreveu os discos
originais para a cOpia de restauracdo. Patricia de Filippi, em entrevista, contou que a
restauracdo de som atual utilizou discos remasterizados com as mesmas musicas,
tocadas pelos mesmos executores, a exata gravacdo. Ela recordou as restauracdes
anteriores quando o mapa sonoro foi seguido como guia, mas afirmou ser impossivel a
leitura dos discos originais 78 rotagdes (sic.).

No que diz respeito a exibicdo dos filmes restaurados, Carlos Roberto cita
Alfonso del Amo quando diz que: “a cada época os materiais e sistemas disponiveis
para reproduzir os filmes anteriores a ela sdo os mesmos utilizados para a realizagdo dos
filmes dessa época”. Segundo ele: “A introducdo do cinema sonoro, embora ainda
baseado nos principios da emulsao e de seu processamento fotoquimico, transformou o
espetdculo cinematografico anterior a ele, eliminando, por exemplo, a cor e o
acompanhamento musical dos filmes silenciosos, sem mencionar as profundas
modificacdes introduzidas na prépria linguagem cinematogrifica”. E o que del Amo
chama de “descontinuidade cultural”, defendendo que os arquivos devem preservar o

conjunto da experiéncia do cinema. Para Del Amo:

As obras cinematograficas sdo formadas por imagens e sons e as
caracteristicas de um filme sdo (ainda que ndo apenas) as de suas imagens e
sons. E sdo formadas por outros elementos técnico-linguisticos — como a
montagem e a velocidade — e por elementos intangiveis como a percep¢ao
subjetiva que cada espectador tem da cinematografia. A preservacdo do
patrimdnio cinematografico compreende todos esses elementos, inclusive os
intangiveis®’.

86 MOREIRA, Francisco em entrevista cedida a 27 de novembro de 2009.
% DEL AMO, Afonso em citagdo Carlos Roberto DE SOUZA, A Cinemateca Brasileira e a preservagio
de filmes no Brasil, 2009. Pag. 293
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Para o cinema, essa questdo é problemadtica, pois, como dito acima, a condi¢do
acabada de um filme se d4d na sala de cinema e envolve um sistema de projecdo e
reproducdo de som (assim como a acustica), iluminac¢do, nimero de pessoas presentes,
etc. Nao € s6 o meio fisico proprio a essa arte que se deve levar em conta ao restaurar, o
que estd em questdo no fundo € a idéia de que o aspecto precede a estrutura. Em artes nao
figurativas o aspecto ndo € determinante, mas nesse caso define-se o cinema como
figurativo e € certo que o aspecto original da obra é determinante para sua permanéncia.
Se ele perde trechos ou viragens, ou outro elemento qualquer, busca-se essa
reconstituicdo, seja por tradi¢do, seja por minima compreensdao da obra. A condi¢do
semidtica do filme € sua narratividade, a condi¢do semidtica da estdtua € sua forma. A
partir da conclusao de que “a unidade figurativa da obra de arte se da concomitantemente
com a intuicdo da imagem como obra de arte”, deduzem-se dois corolérios:

Primeiro, “que a obra de arte, ndo constando de partes, ainda que fisicamente
fracionada, devera continuar a subsistir potencialmente como um todo em cada um de
seus fragmentos e essa potencialidade sera exigivel em uma proposi¢ao conexa de forma
direta aos tracos formais remanescentes, em cada fragmento, da desagregacdo da
matéria”. Segundo, “que se a ‘forma’ de toda obra de arte singular € indivisivel, e em
casos em que, na sua matéria, a obra de arte estiver dividida, serd necessdrio buscar
desenvolver a unidade potencial origindria que cada um dos fragmentos contém,
proporcionalmente a permanéncia formal ainda remanescente neles”.

Com esses coroldrios, Brandi afirma que, quando temos fragmentos de uma obra
de arte nas maos, precisamos entender nesses fragmentos a potencialidade da forma na
obra. Somente apds essa pesquisa podemos colher informacdes de testemunhos
“auténticos” do estado origindrio. Rejeitam-se, portanto, os chamados “achismos” para
lidar com uma obra de arte mutilada. Repetimos aqui que cada caso de restauracdo € um
caso particular e cabe ao restaurador ser um profundo conhecedor daquela obra,
pertencente aquela arte, como também de sua historia. Conhecimento artistico e técnico
que deve ter como intencdo e ac¢do evitar que a intervencdo se valha de um falso
histérico ou que se cometa uma ofensa estética. Os fragmentos de uma obra multipla
como o cinema, entretanto, poderdo se completar e dai iniciar uma reconstitui¢ao.

De forma mais clara que em outras artes, percebemos ainda a importancia de outros

elementos intermedidrios entre a obra e o observador. A imagem cinematografica ndo se

42



limita ao espago da matéria transformada em imagem. Podemos perceber a atmosfera que
envolve uma sala de cinema e a luz responsdvel pelo “transporte” da imagem para a
matéria e também aos nossos olhos. A diferenca entre ver um filme com as luzes
apagadas ou acesas, em uma sala silenciosa ou com vdrias pessoas falando, com
equipamentos de 1920 ou equipamentos de 2010. Esses elementos nos auxiliam, também,
a perceber que caso conseguissemos o refazimento de um filme em relacdo aos materiais
da pelicula (uma parte da estrutura), estariamos ainda mais distantes de conseguir um
resultado no aspecto pela incompatibilidade entre as tecnologias das duas épocas. Assim
nos fica mais clara a questdo da “duplice historicidade”.

Em cinema, o principal conhecimento que cabe a um restaurador é o proprio
cinema. Como pesquisador e conhecedor da arte cinematografica, o restaurador terd a
funcdo de entender a 16gica original daquela obra. Jodao Sdcrates de Oliveira, curador de
restauracoes de filmes e diretor da Prestech Film Laboratories, em entrevista concedida
de Londres por telefone, disse que, quando elogiado pelos trabalhos que ja realizou,
chamam-no de artista. Entretanto afirma: “ndo sou um artista, no maximo eu me
equivalho ao artista”. Jodo Sdécrates lembra uma restauragdo realizada na Cinemateca
Brasileira onde trabalhou com dois filmes da fase muda de Alberto Cavalcanti, entre
eles 1926 - Rien que les Heures e 1929 - La P'tite Lilie (curta-metragem) e diz: “Eram
filmes mudos, coloridos. Entdo nds recriamos o projeto de viragem88 para nos
aproximarmos do que ele fez. Um pouco de pretensdo, se aproximar do original...”.
Agora estd em curso outro projeto de restauracdo dos filmes de Alberto Cavalcanti,
porém, em DCP (Cinema Digital). Ele se diz insatisfeito quando as condi¢cdes ndo
permitem que a restauracdo seja laboratorial: “Tudo bem que pode ajudar a permitir o
acesso ao filme, mas acho também que pode inibir e virar desculpa para que os cinemas

parem de projetar filme.”

¥ Viragem: Método usado para agregar cor ao filme branco-e-preto, muito utilizada no periodo do
cinema silencioso, em que se emprega uma solu¢do aquosa de corantes ou sais metdlicos para tingir ou
substituir a prata formadora da imagem. Retirado do Glossario de COELHO, Maria Fernanda Curado. A
experiéncia brasileira na conservacdo de acervos audiovisuais - um estudo de caso. Dissertacdo de
mestrado apresentada a USP. Sdo Paulo. 2009. Pag. 242
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Capitulo 4 — A ética na restauracdo de som

Trataremos aqui mais especificamente do processo do questionamento da ética na
restauracdo do som de um filme. Para isso, € necessdrio falarmos sobre a unidade
potencial da obra de arte para definirmos os limites da restauracdo e os limites do
trabalho aqui abordado. A instincia estética da imagem terd sempre prioridade em
relacdo a consisténcia material e a historicidade ja que depende da artisticidade a
classificacdo do objeto restaurado como obra de arte. Todavia, como dito anteriormente,
o cinema € uma arte multipla em sua manifestacdo como consisténcia fisica, resultando
dai uma estratégia diferenciada. Para isso, sdo necessarias movimentagdes que variam de
acOes de conservacdo a agdes de preservacdo de uma também multipla qualidade de
material.

Na restauracdo de um filme, estaremos sempre ligados a restauracdo paralela da
imagem e do som. Diferente em cada caso, normalmente a matriz terd os dois elementos
unidos fotograficamente em um mesmo material. O som e a imagem de um filme ocupam
0 mesmo espago da pelicula e t€m o mesmo periodo de tempo, porém, na exibi¢cao de um
filme eles ocupam espacos diferentes. E € por isso, pelas qualidades diferentes que
envolvem cada elemento da percepcao filmica como efeito sensorial diverso, som e
imagem serdo separados para que tratemos da recuperacdo do material encontrado e da
pesquisa de documentos direcionados especificamente ao dudio. Para que, com isso,
sejam estudados os parametros, tecnologias, materiais e concepgdes de captacdo e
reproducdo de cada elemento separadamente para entio serem aplicados na restauracao.

Porém, é importantissimo ponderar dentro de cada caso particular da obra de arte
que se estd restaurando qual a decis@o a ser tomada. A instdncia historica requer atencao
para dois tempos e espacos: o da formulagdo/criagao da obra de arte quando se deve levar
em conta um artista, um tempo e um lugar e o do presente, tempo e espaco em que/onde
agora se encontra. Nesse estudo ndo deve ser descartada a trajetdria da obra e os varios
espacos e “presentes histéricos que se tornaram passado, mas de cujo transito a obra

9 8

poderd ter conservado os tracos” *°. Esses tracos poderdo ter ficado no préprio dmago da

obra.

% BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. P4g. 33
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No cinema brasileiro — nosso recorte dentro da restauragdo de som — existem
diferentes exemplos de restauracdes nas quais ao final da pesquisa realizada descobriu-se
que o filme concebido pelo autor/diretor tratava-se de uma obra diversa a conhecida pelo
grande publico e cultuada pela critica. E o caso, por exemplo, de Ganga bruta, de
Humberto Mauro, cuja cdpia consagrada e analisada por Glauber Rocha, em sua Revisdo
Critica, e descrita por ele — “serd raro que, na pura significacdo nascente, a lirica
brasileira tenha se realizado melhor... do que nas seqiiéncias de Ganga bruta.” *° — ndo
tinha som. Sabe-se, porém, que a obra original continha trilha sonora: transcrita dos
discos originais por Sylvia Bahiense apenas em 1972.

Adhemar Gonzaga havia depositado na Filmoteca Brasileira’, em “doagdo néo
formalizada”, negativos originais de alguns filmes da Cinédia aos cuidados de Caio
Scheiby, dentre os quais (“separado em rolos correspondentes as diferentes cenas”) os
negativos originais de Ganga bruta (1933), de Humberto Mauro. Segundo Carlos
Roberto de Souza, “Caio reconstituiu a montagem de acordo com um cine-romance
encontrado em Cinearte e nao hesitou em considerar a fita como da maior importancia
para a linguagem cinematografica universal.” Cabe realcar que gracas a essa
reconstituicdo, Ganga bruta “renasce” e historicamente vai ocupar posi¢do de destaque
na cinematografia brasileira na Revisdo Critica acima citada. Essa serd a primeira de
uma série de intervencdes que a Cinemateca fard nesse filme, pois, em 1960, uma nova
montagem dos negativos de Ganga bruta é trabalhada em conjunto com o diretor
Humberto Mauro, com a finalidade de reunir a imagem com o som dos discos
Vitaphone originais. O projeto, porém, ndo foi concluido e retomado apenas em 1972,
com a descoberta de “uma série completa dos discos que compunham a trilha sonora”

original, guardada “num dos armdrios empoeirados” da Cinemateca. Carlos Roberto

relata o processo de feitura da versao sonora de Ganga bruta:

O achado despertara a curiosidade de Sylvia Regina Bahiense Naves —
“técnica de som interessada pela pesquisa do cinema brasileiro” —, aluna da
ECA responsavel pela gravacdo de entrevistas e espetidculos para o Museu da
Imagem e do Som. Gragas a uma colaboragdo, articulada por Paulo Emilio,
entre a Escola e o MIS, que forneceram recursos técnicos e financeiros,
Sylvia procedeu a “regravacgdo e a filtragem do som dos velhos discos”... Os
trabalhos de sincronizacdo do som com a imagem de Ganga bruta ficaram

% ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Cosacnaify, 2003; Pag. 46
I A Cinemateca Brasileira tinha esse nome em seus primérdios, quando ainda era localizada no Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo.
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por conta de Eduardo Leone e Dora Mourdo, professores de montagem da
ECA”.

O momento metodoldégico do reconhecimento da obra como tal traz a informagao
de que a obra pertence e é contemporaneo a duas instancias historicas, o que representa a
dialética da restauracdo. Fundamentado nisso, Brandi enuncia o segundo principio do

restauro:

... a restauracdo deve visar ao restabelecimento da unidade potencial da obra
de arte, desde que isso seja possivel sem cometer um falso artistico ou um
falso histérico, e sem cancelar nenhum traco da passagem da obra de arte no
tempo’”.

Na escolha do filme a ser restaurado, deve-se levar em conta 0s principios
adotados pela ética da Restauracdo. E o grau de degradacio do material e o risco de
desaparecimento que pesa nesse momento. Carlos Roberto descreve os critérios para a
selecdo dos materiais a se duplicar pelo laboratério da Cinemateca Brasileira, um
“efetivo agente salvador de materiais no limiar do desaparecimento — uma das funcdes,
talvez a principal, de um laboratério vinculado a um arquivo de filmes com fungdes
nacionais de preservacdo”. Segundo ele, quando o laboratério teve um ndmero somado
de materiais maior do que sua capacidade, a Coordenagdo Geral aderiu a critérios para a

selecdo dos materiais a duplicar:

- em primeiro lugar, a transferéncia para acetato de documentos
cinematograficos brasileiros ainda em suporte de nitrato de celulose. Dentro
dessa categoria, tém prioridade os documentos mais antigos, ou seja da fase
silenciosa (até inicio da década de 1930), entdo existentes na Cinemateca
Brasileira e na Cinemateca do MAM/RJ ou a elas encaminhados em virtude
dos trabalhos do Censo;

- em seguida, os documentos cinematograficos encontrados durante o
processo de exame dos acervos, e que apresentam grau elevado de
deterioracdo, em risco de desaparecimento (infelizmente, muitos desses
materiais apresentam condi¢des de ser processados apenas parcialmente — e
no processo salvam-se fragmentos desses filmes);

- duplicag@o imediata de partes de filmes significativos da histéria do cinema
brasileiro e que apresentam sinais graves de deterioracdo. Nesse sentido,
constatou-se que os negativos originais de som — talvez em conseqiiéncia de
processamentos apressados dos laboratérios comerciais — apresentam com
mais freqii€ncia sinais de desplastificagdo, a0 mesmo tempo que 0s negativos
originais de imagem dos mesmos filmes ainda se encontram em bom estado.

2 SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no Brasil, tese
apresentada a Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sao Paulo. 2009. P4g. 99.
% 1dem, Ibidem.
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Nesses casos, o Laboratério tem copiado imediatamente esses materiais, no
esforco de que as matrizes originais ainda produzam duplica¢des que
conservem a qualidade técnica dos originais;

- por 1tltimo, existem momentos em que materiais de terceiros sio

encaminhados a Coordenacdo do Censo especificamente para serem
duplicados e que cépias sejam fornecidas a seus proprietdrios. Verifica-se a
inexisténcia dos mesmos nos acervos das cinematecas, sua significacio
histérica, cultural e artistica e, se a avaliacdo for positiva, providencia-se seu
encaminhamento ao Laboratério de Restauragio.”

Carlos lembra que Jean-Claude Bernardet alertou para o equivoco que foi
construir uma histéria do cinema brasileiro a partir do filme de ficcdo de longa
metragem, pois a producdo de filmes brasileiros se deu em sua trajetéria com um
nimero maior de documentdrios e cinejornais. Essas obras foram, todavia,
desconsideradas pelos chamados “historiadores cldssicos”. Da mesma forma, a midia e
o publico em geral desconhecem ou julgam que sua importancia € menor.

Cabe a nés discutirmos os julgamentos, por vezes arbitrarios, segundo critérios
subjetivos, na defini¢do dos filmes a serem restaurados: a restauracao da obra, ou aquilo
sobre a qual se incide o seu direito de existir, depende na maioria das vezes de parcerias
e acordos. O restaurador transforma-se aqui em um produtor, em um captador de fundos
ou em um “relagdes publicas”. E revelado o favorecimento da captacio em detrimento
da politica da preservacdo. Carlos Roberto expde o momento em que o Laboratério de
Restauracao “parecia ‘ter chegado ao limite da caréncia de recursos e de pessoal, o que
impossibilita a condu¢do de uma politica de preservacdo do acervo cinematografico
brasileiro sem a busca de parcerias e acordos’; a comissao, entretanto, considerava esses
acordos de ‘conducdo politica delicada’ pois envolviam ‘a defini¢do de prioridades de

uso do laboratoério...””. Ele critica a:

. excessiva valorizagdo de acdes que visam a afirmag@o — e visibilidade
externa ao nivel nacional — da Cinemateca como instituicdo de grande porte,
em detrimento da preocupacdo com a competéncia técnica do trabalho
interno e a manutenc¢do dos niveis de exceléncia que, independentemente da
caréncia de recursos, caracterizavam até hd pouco tempo o trabalho da
Cinemateca Brasileira.”

A exigéncia de adog¢do de critérios se fez quando, em maio de 2000, a Secretaria

do Audiovisual convocou uma reunido em Brasilia com a participagdo da Cinemateca

% SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no Brasil, tese
apresentada a Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sao Paulo. 2009. Pag. 262.
% Idem, Ibidem. P4g. 284
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Brasileira e da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e outros
representantes de arquivos brasileiros. Segundo relato de Carlos Roberto, estavam
presentes o entdo secretdrio do Audiovisual, José Alvaro Moisés, a Sylvia Naves e o
Carlos Roberto da Cinemateca Brasileira, Hernani Heffner da Cinemateca do MAM,
Roberto Leite do Centro Técnico Audiovisual (naquele momento ligado a Funarte),
Augusto Sevé (cineasta, membro da Comissao Nacional de Cinema) e Alice Gonzaga,

da Cinédia. A medida se fez necessdria porque:

Estavam chegando [a SAv] inimeros pedidos para liberacdo de recursos a
serem aplicados na restaurag@o deste ou daquele filme, desta ou daquela obra
completa de determinado cineasta. A Secretaria queria uma avaliagdo da
situagdo e sugestdes para sua pronta resolucdo. O relato ouvido das diversas
partes indicou um problema complexo, com diferentes facetas e graus de
manifestagdo e sobretudo com perspectivas de solucido apenas a médio e
longo prazos.”®

Carlos Roberto recorda: “Pela primeira vez, no Brasil, o Estado se dispunha a
ouvir depoimentos de alguns especialistas e encarar a idéia de preservacdo do
patrimdnio cinematogrifico em seu conjunto e ndo sob a Otica de clientela para a
restauracdo deste ou daquele “filme notdvel” de algum “cineasta de renome
internacional.””’ Criado um Grupo Gestor do Plano Nacional de Conservacio de
Filmes, era iniciado o processo de unido nacional pela preservacao de filmes, a despeito
do lucro de exibigdo.

Entra aqui um parceiro imprescindivel as restauracdes posteriores realizadas
dentro e fora das cinematecas: A BR Distribuidora, empresa da Petrobras, era uma das
patrocinadoras das obras do Arquivo de Matrizes. Por ocasido do lancamento da politica
nacional de cinema da BR para 2001, em entrevista coletiva a imprensa, Luis Antonio
Viana comenta que Gilberto Gil, membro do conselho de assessoramento cultural da
BR, sugerira em uma reunido a necessidade de se fazer um Censo Cinematografico

Brasileiro e que a empresa deveria patrocinar isso, responsdavel pela junc¢do das

% HEFFNER, Hernani. Diagndstico do cinema brasileiro, texto de para a revista virtual Contracampo,
em dezembro de 2001.

7 Como Carlos Roberto de Souza escreveu no primeiro boletim do Censo Cinematogréfico Brasileiro,
colocado no sitio da Cinemateca na Internet em janeiro de 2002. SOUZA, Carlos Roberto de. A
Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes no Brasil, tese apresentada a Escola de Comunicacdo e
Artes da Universidade de Sao Paulo. 2009. P4g. 148
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Cinematecas do MAM e a Brasileira e a duplicacdo de vérios filmes com risco de
desaparecimento.

No ano de 2003 a empresa inicia o Programa Petrobras Cultural, maior programa
de patrocinio do pais que, através de selecdes puiblicas, investe em “ag¢des voltadas para
a producao, difusdo e circulagdo dos bens culturais” e na “memoria e na reflexdo sobre a
cultura e o pensamento brasileiros”. Desde a década de 1980 eles haviam iniciado os
primeiros patrocinios culturais, e nos anos 1990 foram grandes parceiros da “retomada
do cinema brasileiro”. Segundo texto no site de apresentacio: “Nosso olhar para Cultura
gira em 360°: preservamos o passado, marcamos o presente € investimos no futuro. Esta
é a cara da Petrobras.” *® Assim, no ano de 2003, foi aprovado o projeto de restauracio
da obra de Glauber Rocha, e a responsédvel pelo projeto foi a filha do cineasta, Paloma
Rocha, que dd continuidade ao acervo iniciado por Licia Rocha, sua avé. “Foram
contemplados quatro filmes, classicos da produc@o de Glauber no Brasil e reconhecidos
internacionalmente: “Terra em Transe”, “O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro”, “Idade da Terra” e “Barra Vento”.” *. A aprovacdo desses projetos
possibilitou que em um mesmo momento fossem restaurados todos, ou uma parte dos
filmes de um diretor ou produtora. A oportunidade é fundamental como possibilidade de
estudo do grupo de filmes quanto a técnica do periodo, assim como o estilo e a estética
utilizada. Ainda assim, deve-se respeitar a individualidade de cada material. Essa “busca
de parcerias e acordos” trouxe uma ‘“conducdo politica delicada”. O filme trazia Othon
Bastos e Mauricio do Vale e havia ganhado a Palma de direcio em Cannes. E “o maior
sucesso internacional do seu autor e ganhou a admiracdo de Martin Scorsese.”' ™ A
copia de exibicao teve a primeira apresentacdo no 18° Cine Ceard e entrou em cartaz em
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia. Apés um trabalhoso processo de restauragdo,
Paloma se arrepende de ter concordado com a adapta¢do do som ao Dolby 5.1, quando a
versdo original concebida pelo diretor e coerente com a estética do contexto da obra
seria um som mono. Segundo ela, foi 0 medo da aceitacao do publico e da Petrobras que

fez da copia restaurada de O dragdo da maldade contra o santo guerreiro "... um

% http://www.petrobras.com.br/pt/meio-ambiente-e-sociedade/valorizando-a-cultura/

9 Valor, 5 out 2000. In: SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes
no Brasil, tese apresentada a Escola de Comunicag@o e Artes da Universidade de Sdao Paulo. 2009. Pag.
248

'% 0 Estado de S. Paulo - Caderno 2, 23/4/08.
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Glauber de que gostam até os que detestam Glauber", diz Joel Pizzini, curador do

processo de restauragao.

Paralelamente, a Secretaria do Audiovisual patrocinou projetos pautados em
mostras, como o projeto para o qual Tania Savietto obtivera recurso para duplicacdo e
copiagem de negativos de longas-metragens relevantes da histéria do cinema brasileiro,
e, através da Lei de Incentivo a Cultura (Lei Rouanet), auxilia a Petrobras no programa
anteriormente citado de patrocinio cultural. O projeto Cldssicos da Cinédia, também
contemplado por esse processo, foi responsdvel pela restauracdo do filme Mulher e
financeiramente viabilizou que os titulos 24 horas de sonho, Romance proibido, Anjo
do lodo passassem pelo processo de duplicagdo. Sobre o compromisso com a
patrocinadora Rio Filme e arrependimentos de intervengcdo sonora resultantes da
preocupacdo com o relancamento nos cinemas, Hernani Heffner comenta sua
experiéncia com o filme O Ebrio: fez a escolha pela espacialidade nas musicas de
Vicente Celestino em Dolby SR, enquanto a fala do filme se d4 em Dolby A (mono,

mais proximo do original):

O Ebrio ia correr o circuito nacional e a gente achou que devia dar uma
real¢cada no Vicente. A botamos em SR e af isso alterava o original. Eu ndo
ficava muito preocupado porque nio era a obra original, era uma obra que
nunca tinha existido e a gente tinha matrizes para a obra original 14 em Sdo
Paulo com o [Oswaldo] Massaini'” e af a gente fez isso. E af o filme virou
um filme meio esquizofrénico do ponto de vista do som... depois do filme
pronto, a gente decidiu ndo fazer mais isso e deixar as coisas sempre mono,
sempre no canal central, mesmo processando em Dolby... mesmo que soe
mais restrito, que soe pequeno frente ao que € o som hoje em dia, a gente faz

assim.'%.

Outra parceria se deu entre a Cinemateca Brasileira e o Servico Social do
Comércio (SESC Sao Paulo), que apoiou o “primeiro trabalho efetivo de restauragao”
do laboratério da Cinemateca, em 1996: o filme Sdo Paulo, a symphonia da metropole.
O SESC arcou com os custos da restauracdo, do pagamento de direitos a Oswaldo
Kemeni e da composi¢do e execugdo da “demoli¢ao sonora”: “Sao Paulo, a symphonia

da metrépole — Uma demoli¢do sonora” € o nome do CD langado em 1999 com as

%" Oswaldo Massaini: produtor e distribuidor de filmes brasileiros.
' HEFFNER, Hernani em entrevista cedida dia 15 de maio de 2010.
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gravagOes ao vivo reprocessadas em treze faixas musicais agrupadas tematicamente. Foi
apresentada uma nova versdao do filme — concebido como filme sonoro, cuja trilha
original infelizmente foi perdida — com acompanhamento musical ao vivo. O apoio e a
intermediag¢do do musico e compositor Livio Tragtenberg garantiram o apoio do SESC,
que apreciou a idéia da nova versdo do filme ser apresentada acompanhada de uma
composi¢do de Livio Tragtenberg e Wilson Sukorski como trilha sonora ao vivo'® para
o filme em 1997. Patricia considerava a restauracdo da imagem longe de estar pronta,
mas assim mesmo ele foi projetado no Cine SESC.

A necessidade da contrapartida empresarial faz com que a escolha do que serd
restaurado, nesse momento, se afaste das prioridades apresentadas no Programa
Nacional de Recuperacdo de Antigos Filmes Brasileiros de Longa e Curta Metragem de
1982 ou dos critérios adotados pela Cinemateca durante o Censo. Segundo Fernanda

Coelho:

Historiar a implantag¢do do Laboratdrio de Restauracao justifica-se na medida
em que a selec@o dos filmes a serem restaurados passa por uma reflexao para
definir seus critérios, que estd limitada também pelos recursos técnicos do
préprio laboratério. E o caminho inverso também € verdadeiro: a politica de
restauragdo vai definir as prioridades de investimentos para o laboratério.'**

Posteriormente, ela confessa que, segundo confirmacdo de Carlos Roberto de
Souza, “o critério, neste primeiro momento, era a prestacao de servigos porque [...] era o
que dava dinheiro” 195 Contudo, acrescenta que: “Quando chegava um silencioso
brasileiro, que a gente nao tinha duplicado ainda, ele ja entrava na fila do laboratério.
Era uma coisa quase automdtica...”. O laboratério trabalhou prioritariamente com as
“duplicacdes emergenciais”, ou seja: “a Cinemateca preferia produzir matrizes do maior
nimero possivel de titulos — ainda que fosse uma duplicacdo simples, sem utilizar todas
as técnicas disponiveis para minimizar os defeitos causados pela deterioragao — do que

fazer uma restauracio complexa de poucos titulos” '°. Carlos Roberto relata que:

19 0 éxito de Sdo Paulo, a symphonia da metrépole com a performance de Livio Tragtenberg e Wilson
Sukorski manteve-se intato ao longo dos anos e nos diferentes locais em que foi apresentado, entre eles
diversos paises europeus. Apud. SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservagdo de
filmes no Brasil, tese apresentada a Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sao Paulo. 2009.
Pag. 236.

104 COELHO, Maria Fernanda Curado. A experiéncia brasileira na conservagdo de acervos audiovisuais
- um estudo de caso. Sao Paulo, 2009. Pag. 93 — Grifo nosso.

19 Entrevista com Carlos Roberto de Souza, 2009. Idem. Pag. 94

1% Idem, Ibidem. Pag. 93
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Era tal quantidade de coisa que tinha para duplicar..., que poucas vezes se
chegava até a cOpia de exibigdo... Tal op¢do colaborou em muito para que a
Cinemateca fosse classificada como um arquivo hermético, que ndo facilitava
ou ndo priorizava o acesso aos filmes dos quais era depositdria. O que, em
parte, era verdade.'”’

No texto de sua tese, Carlos Roberto comenta ainda sobre a aprovacio de filmes

de diretores renomados pelas agéncias apoiadoras. Ele continua:

O exame dos titulos enumerados acima confirma uma tendéncia
predominante, ndo apenas no Brasil, quanto ao que podemos chamar de
“projetos de restauracdo”. Existe uma rela¢do direta entre a aprovacdo de
projetos por parte de agéncias apoiadoras publicas ou privadas e a presenga
de titulos relevantes ou realizados por diretores de renome. Mencionei
anteriormente algumas excecdes: a Fapesp apoiando a duplicagdo de
cinejornais do Departamento de Imprensa e Propaganda, a Vitae financiando
a restauracdo de filmes silenciosos e longas-metragens brasileiros com
negativos em nitrato, e o acordo e o acordo conseguido pela Cinemateca do
MAM com o Centro Cultural Banco do Brasil/Rio de Janeiro. Essas
excecdes, porém, apenas confirmam a regra que acaba, por sua vez,
orientando o comportamento das cinematecas que, presas a um circulo
vicioso, encaminham aos patrocinadores sobretudo projetos para a
restauracdo de titulos conhecidos. Digamos que a principio tudo bem quando
se trata de patrocinadores privados que querem ligar seus nomes e marcas a
filmes e eventos de porte. Menos bem, entretanto, quando se trata de verbas
publicas aplicadas na preservacdo do patrimonio cinematografico. Sem
desmerecer em absoluto nenhum dos titulos enumerados no pardgrafo
anterior, os recursos concedidos pela Secretaria do Audiovisual poderiam ter
sido empregados na duplicacdo de algumas dezenas de documentdrios e
cinejornais que se deterioravam nos depésitos das cinematecas. [ronicamente,
havia sido a prépria diretora-executiva da Cinemateca Brasileira, Tania
Savietto que, de acordo com a orientagdo da SAv, encaminhara aquela lista

de longas a duplicar'®.

Segundo Hernani Heffner, a justificacdo da escolha de um filme para restauracdo

€ muito importante € bem complicada:

Quando a restauracdo € paliativa, ocorre sempre que o material ja apresenta
degradacdo e, sobretudo, estd em risco de desaparecimento, que é o
corriqueiro no Brasil, vai depender do estado do material e do grau de
interferéncia possivel sobre ele, produzindo uma matriz e a partir dai o novo
conjunto de preservagdo: interpositivo de imagem, interpositivo de som (em
acetato e poliéster), internegativo de imagem, internegativo de som (em
acetato e poliéster), copia combinada (de preferéncia a cépia zero, marcada
pelo fotégrafo), escaneamento de 4k ou resolugdo superior,

transcri¢do do dudio para midia digital em 64-bits, master videomagnética

17 1dem, Ibidem. Pdg. 94
1% SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no Brasil, tese
apresentada a Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sdo Paulo. 2009. Pag. 260.

52



usada como base do transfer, arquivo digital usado como base para o transfer,
MO com mixagem original e outros aspectos tecnolégicos se o filme os
utilizar (DTS, algoritmos de dimensionalizacdo, etc., o que em geral ndo é o
caso do filme brasileiro).

A pergunta de base é: o que justifica a escolha deste ou daquele titulo, em
geral ndo tdo degradado assim, quando hd muitos outros, em estado parecido
ou pior? A resposta corriqueira e um possivel, mas discutivel critério, € a
importancia artistica e histérica da obra. Este critério tem peso social, mas
ndo se sustenta do ponto de vista conceitual e técnico. Qualquer material em
um arquivo € fundamentalmente um documento e estdo todos equiparados
nesse sentido. Logo, o critério de precedéncia deve ser estritamente técnico,
isto é, o grau de deterioracdo e de comprometimento de informacdes e
sobrevivéncia do documento. E por isso que os arquivos de filmes
desenvolveram a metodologia da atribuicdo do “grau técnico” a determinado
material e devem manter um controle sobre que e quantos materiais tem da
mesma obra. Assim gera-se um ordem de prioridades: a obra que s6 possui
um Unico material, ndo importando qual seja, e que esteja em vias de
desaparecimento, tem prioridade absoluta, sendo o documento se perde, e
este € sempre um ponto a ser evitado. Quando ha mais de um material, deve-
se atentar para quais sejam e se um dele estd mais degradado e compromete a
sobrevivéncia da obra como um todo (por exemplo, t€ém-se o negativo de som
e uma cOpia combinada, sendo esta degrada; logo € preciso restaurar, pois
sendo ndo existird mais imagem). Quando hd muitos materiais e nenhum
deles que esteja degradado compromete a sobrevivéncia da obra, a
restauracdo pode esperar. No limite se se restaura materiais em bom estado,
com discurso alarmista e ndo com inteng¢des preventivas, estd se pervertendo
o processo e cometendo uma falta ética. Isto se agrava quando se sabe que
sdo recursos publicos no Brasil e eles deveriam ser orientados para a
salvaguarda do que estd mais em risco. E por isso que os projetos de
restaura¢do dos cineastas do Cinema Novo, se justificam do ponto de vista
dos respectivos proponentes, mas ndo do ponto de vista da acdo do estado
brasileiro, via Petrobras e outras instancias de financiamento, que deveriam
ter critérios mais rigidos para a concessao das verbas.

Nesse sentido, a agdo da Cinédia, cujo acervo ficou debaixo d’dgua e iria se
perder, se justifica (estd visivel na degradacdo dos materiais, mesmo apds a
restauracdo). Ja a iniciativa da familia Joaquim Pedro é condendvel do ponto
de vista ético junto a seus financiadores, porque a grande maioria dos filmes
tinha matrizes em bom estado. Isto fica mais grave, porque os financiadores
tomaram a decisdo de promover a restaura¢do, com base na informagdo de
que essas matrizes estariam em mau estado e ai a familia incorre em falta
ética gravissima.'®

Consta no projeto de restauragdo dos filmes de Joaquim Pedro de Andrade —

assim como em outros projetos apresentados e vencedores, principalmente de diretores

do Cinema Novo — um sumdrio que se pauta pelo convencimento de retorno por parte

do patrocinador, de forma que os critérios de grau de deterioragdo dos materiais ficam

em segundo plano em detrimento do reconhecimento da “importancia artistica e

histérica da obra”. Ao tratarem esse processo de restauracdo como produto, o que

importa € a biografia do realizador, assim como prémios e publico alvo, destacando a

109 HEFFNER, Hernani em entrevista no dia 15 de maio de 2010.
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atualidade dos titulos. Existe ainda o detalhamento do retorno ao patrocinador que se da
na estratégia de distribui¢@o e exibi¢ao. Ainda encontramos nos objetivos apresentados
pelos herdeiros de Joaquim Pedro a repeti¢do da inten¢ao de “melhorar” o filme além do

original:

Todos os filmes serdo recuperados digitalmente a partir de sofisticados

processos de restauracdo, passando a ter imagens mais perfeitas do que

quando da sua produgio'"’.

Os técnicos de preservacdo muitas vezes atém-se mais as possibilidades
tecnoldgicas do que a ética da preservacdo que orienta, a partir da resposta do material
remanescente os limites para ndo deformar a obra. Sobre essa questdo, Manzano
apresenta em seu texto a liberdade dos responsdveis pela obra na alteragdo do material.
Cabe a nds uma reflexdo sobre a liberdade dos responsdveis ou mesmo do autor/ diretor
da obra: “é um consenso... o detentor da obra tem o direito de fazer todas as
modificagcdes que desejar”’. Quando a obra € alterada, faz-se uma nova versdo, uma nova
obra, ndo se trata mais de restauracdo. E o caso do filme Doces Bdrbaros, de Jom Tob
Azulay. Conhecedor de som e das possibilidades atuais para um filme que tem como
tema cantores da tropicélia, optou por relancar o filme anos depois. No Projeto Joaquim
Pedro, um projeto de restauracdo, as leis éticas da restauracdo devem estar claras e
também precisam ser legalizadas, a exemplo da carta de Veneza e a carta de
restauracdo. As medidas ndo dependem de escolha, mas das obras prontas. O filme s6
pode ser reconhecido como representante de certa época, periodo ou escola, por suas
caracteristicas originais de filme velho, caracteristicas técnicas, estéticas e de estilo.

Manzano trata a questao:

Como ponto de partida, é necessario entender que a restauracdo reproduz o
eterno debate entre a preservacdo histérica e a pritica pés-moderna de
reciclar algo que teve determinada frui¢do (dificil de se comensurar) num
momento especifico da histéria. Em outras palavras, uma vez iniciado o
processo, as ferramentas / softwares ficam muitas vezes em segundo plano,
cedendo vez a uma intermindvel discussdo sobre conceitos e premissas a
serem seguidas. Um consenso que se tem € que, quando o diretor encontra-se
vivo, tudo se torna mais simples. Isso porque o detentor da obra tem o direito
de fazer todas as modificacdes que desejar, mesmo que, para um tedrico, tais
mudangas impliquem consideragdes diferentes em relagdo a obra (como ela
era originalmente, num determinado momento, € como se tornou

"9 FILMES DO SERRO. Projeto Joaquim Pedro de Andrade. 2003. Pag. 04.
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posteriormente, podendo tornar-se outra obra completamente diferente). J4
quando o diretor ndo estd vivo, toda e qualquer decisdo precisa ser ponderada
e decidida por todos aqueles que se colocam como responsdveis pelo re-
trabalho da obra.'"!

Como Paloma, Alice de Andrade confessa arrepender-se de algumas decisdes
tomadas em prol de um resultado mercadologicamente mais acessivel. No som de
Macunaima, as miusicas foram colocadas em Dolby 5.1. Carlos Klachquim, em

entrevista cedida, comenta sua consultoria ao filme Macunaima:

Quando se fala de restauracdo tem um problema bédsico e uma pergunta
permanente: uma coisa € restaurar para tentar limpar uma deterioracio
técnica, que é 6bvio que ndo foi intencional por parte do autor — foi uma
limitag@o da tecnologia. Mas como vocé tem recursos, 4s vezes vocé comega
a perguntar se voc€ ndo estd deturpando a idéia original da obra... Bom, eu
me lembro assim de um filme particular que € o Macunaima, de Joaquim
Pedro de Andrade, foi muito interessante colaborar com ele porque eles
fizeram um trabalho fantastico nesse filme. Restauracao de imagem e de som.
Mas acontece que estdvamos trabalhando juntos com os filhos do Joaquim
Pedro, que sdo eles que estdo restaurando a obra do pai. A Alice, a Maria e o
irmdo, mas a Alice é quem pilota a turma, a irmd mais velha. Entao,
estdvamos juntos no dia do méster. J4 tinha sido limpo, digamos, o som e
tinham umas trés musicas. E eu pensei e disse, “olha, essas musicas saindo s
no canal mono, porque o filme era mono. Eu, “vamos fazer uma pequena
experiéncia, vamos colocar essa musica em todos os canais.” Sem colocar
reverbe, nada, vocé€ passa a ter um grande mono. Mas a sensacdo que dava
era linda porque tem cena que enche tudo, a trilha, porque sé tem a musica.
Eu disse “olha, eu vou lhe mostrar apenas a possibilidade, mas isso ndo é o
que seu pai ouviu.”Entdo af ja temos a dicotomia, temos a contradicdo entre
restaurar e inventar coisas: relancar. E eu digo “af ja estamos deturpando a
coisa original”. E ela disse, “mas eu assumo”. E eu disse “voc€s que sdo a
heranca do seu pai, vocés que t€m direito”. Vamos deixar o centro fixo e os
outros canais vao ficar nas suas mdos, ndo na minha. “Porque vocés sdao os
unicos que tem direito, que mais direito t€m.” E eles colocaram, colocaram
soundroad, esquerda, direita, e ficou bonito, ficou uma coisa linda”. Mas
ficou essa questdo, que € uma questdo interessante. E tinha outra questdo
interessante, o filme tinha problemas da época, embora tenha sido dublado,
em muitos pontos tinha o sinc solto, o sinc doce. Entdo o problema era mais
ou menos em vocé tentar ressincar isso. Mas eles disseram que ndo, dentro da
discussdo que tivemos, que ficasse assim como era, porque a estética dessa
época era dessa forma, era assim nas coxa, mesmo. Se vamos ressincar,
vamos tirar parte do sabor da coisa original.'"?

Sobre esse episddio, Luiz Adelmo Fernandes Manzano explica melhor os
procedimentos e “filosofia” adotada no Projeto Joaquim Pedro. Ele escreve um texto
sobre a restauracdo de som dos filmes comentando os limites adotados e as

possibilidades e questdes que envolvem a restauracdo digital, ele comenta a educacdo

""" MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracdo e peculiaridades do projeto JPA
2 KLACHQUIN, Carlos em entrevista cedida a 06 de novembro de 2009.
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auditiva do publico de cinema e a comparagcdao que se dd quando ouvimos um filme

velho, no caso, das décadas de 60 e 70:

Desta forma, um ponto fundamental a ser estabelecido de imediato, para
inicio do desenrolar do processo de restauragdo, € a filosofia a ser seguida.
No caso do Projeto JPA, como foi batizado o trabalho com os filmes de
Joaquim Pedro de Andrade, contou-se com um coordenador na parte de
dudio. Henry Dupont, técnico francés com experiéncia em outros projetos de
restauracdo importantes na Europa, foi o escolhido. Além da
responsabilidade pela escolha das matrizes, o acerto da filosofia a ser seguida
coube a ele, em comum acordo com as pessoas responsdveis pelo projeto. A
op¢ao escolhida foi bastante interessante: procurar manter-se o mais fiel
possivel ao original. A escolha significa basicamente usar todas as
ferramentas disponiveis para a limpeza de imperfei¢des que surgiram em
decorréncia do desgaste, de conservagdo por vezes inadequada, retornando-se
depois a mesma sonoridade original. J4 com relag@o ao sincronismo, a opcéo
foi manté-lo como no sincronismo original, guardando sua caracteristica de
época de realizagdo.

A polémica na questdo da volta a sonoridade original se da pela evolugdo na
cultura auditiva. Em décadas passadas, tinhamos nos filmes uma sonoridade
que era mais limitada. Embora estivéssemos acostumados a uma resposta
mais restrita de um negativo de som, s6 nos damos conta dessa limitacdo
quando a evolugdo veio e passamos a ouvir mais freqii€ncias, logo mais sons.
Hoje, com equipamentos mais sofisticados em nossas casas ou mesmo has
salas de exibicdo, estamos habituados a ouvir sons graves em cenas de acdo,
e uma voz mais equilibrada, com brilho, ao ouvirmos alguém falar ou cantar.
Buscar a sonoridade original € algo polémico porque implica aceitar algo que
a maioria das pessoas ndo tem mais como referéncia, pois ouvem com 0s
ouvidos de hoje.

Nos filmes de Joaquim Pedro, uma caracteristica 6bvia que ressalta de
imediato € a tendéncia dos filmes brasileiros em terem um som com
freqliéncias médias acentuadas, o que revela uma resposta de 6tico nos anos
1960 e 1970, além de uma tendéncia de mixagem em fun¢do das reproducdes
(geralmente deficitdrias) nas salas de projecdo. Para os parametros de hoje,
com publicos habituados a bandas sonoras mais elaboradas e equilibradas no
que diz respeito a reproducdo dos sons, os mesmos parametros de 1970
podem soar por vezes agressivos, necessitando um minimo de correcao.

Por outro lado, a opcdo de trabalhar sobre a banda sonora, limpando-se e
removendo-se imperfeicdes, depois se retornando as caracteristicas originais,
estabeleceu um procedimento claro e um pardmetro. Para quem faz a
restauragdo, isso é de vital importincia e de grande utilidade, pois caso
contrdrio nos encontrariamos numa situagdo sem limites. Se tudo pode ser
melhorado, pode-se dar o caso de se ficar eternamente mexendo, a espera de
quem decida pdr um ponto final no processo.

Por mais simples e coerente que possam parecer essas escolhas, sempre
haverd de se colocar algumas questdes que devem ser observadas. No que diz
respeito ao sincronismo, deve-se atentar para as diferencas entre as versdes
existentes e as escolhidas. A pesquisa mostra-se novamente importante, pois
presume a escolha de uma referéncia de sincronismo. No meio do processo,
pode surgir uma versdo fora de sincronismo, cuja procedéncia precisa ser
avaliada para sabermos se deve ou ndo ser levada em conta. Discute-se
muito, no caso de sincronismo, o quanto a ndo perfeicio pode ser uma
limitagdo da época e, portanto, havendo ferramentas disponiveis atualmente
para melhoria desse aspecto, dever-se-ia optar pela resincronizagdo. Por outro
lado, € necessdrio atentarmos para ndo mudar muito a obra em relacdo ao
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original e criarmos algo novo, na impossibilidade do aval do diretor (no caso,
jé falecido).

As orientacdes passadas por Henry Dupont a todos os membros da equipe eram
por vezes questionadas até mesmo pelos responsdveis pelo projeto. Henry Dupont
manteve-se sempre convicto da postura adotada e, dessa forma, educou os técnicos

brasileiros em sua primeira experiéncia com a restauracao cinematografica:

Outra quest@o delicada diz respeito a uma cultura cinematogréfica que se vé
mais preocupada em fazer do que em preservar os seus filmes e registrar os
modos como os faz, como € o caso da cinematografia brasileira. Na maioria
das vezes, no andamento da restauracio estamos lidando mais com o aspecto
da memodria do que com as evidéncias concretas. Freqiientemente, ouvir-se-
40 observacdes do tipo "lembro que era assim", "me passava a sensac¢do...",
algo complicado, tanto mais quando se fala de 4udio, aspecto filmico que
nem sempre € ficil de ser traduzido em palavras. Por outro lado, quando
passamos para o lado pratico, a falta de registros sobre procedimentos e
mesmo padrdes seguidos ao longo dos anos cria uma dificuldade a mais para
quem restaura.

Todas essas observacdes e cuidados foram observados por Henry Dupont e
todos que trabalharam na restauracdo. O tunico filme que se desviou desses
cuidados em sua totalidade foi Macunaima. E a diferenca reside na opcio
pela distribuicdo de sons dentre as caixas acusticas, o que € possibilitado, por
exemplo, pelo sistema Dolby. Explicando de outra forma, todos os filmes de
Joaquim Pedro sdo monofdnicos originalmente e assim se procurou manté-
los. Isso significa que o som do filme se concentra na tela, reproduzida
basicamente na caixa central que se localiza atrds da tela. J4 a partir da
década de 1970 — isso sem contar experiéncias em décadas anteriores -, 0
cinema adota a distribui¢do de sons pelas caixas distribuidas pela sala de
exibicdo (o que chegaria ao Brasil somente em anos posteriores). O sistema
Dolby, o primeiro a se firmar comercialmente, distribui o som em quatro
elementos: caixa da esquerda, caixa do centro, caixa da direita e caixas de
surround. Isso significa que sons especificos sdo enviados a essas outras
caixas, sobretudo musica e efeitos. O didlogo de um filme tende a
permanecer sendo reproduzido na caixa central. Nos anos seguintes, o
sistema Dolby viria a evoluir, primeiro introduzindo a caixa de sub-
woofer (para reproducdo de baixas freqii€ncias, com grande efeito em filmes
de acdo), posteriormente criando a distincdo entre sons que Vvao
para surround esquerdo e para surround direito, basicamente caixas
posicionadas nas laterais e na parte de trds da sala de cinema. Acostumamo-
nos assim ao 5.1, e logo terfamos sistemas equivalentes disponiveis em
nossas casas: o home theater.

Voltando ao caso dos filmes de Joaquim Pedro, mesmo que a op¢do desde o
inicio tenha sido masterizd-los para o sistema Dolby, a proposta era
sobretudo aproveitar outra caracteristica do sistema Dolby, que ¢ a filtragem
que se torna possivel. Com isso, busca-se otimizar a reproducido da banda
sonora nas salas da atualidade. Ndo era a idéia inicial fugir da caracteristica
dos filmes — que sdo monofdnicos —, alterando a distribuicdo dos sons dentro
da sala. Até porque o material disponivel para se fazer uma distribuicdo em
5.1 é restrito, afinal ndo temos na trilha original os didlogos (que vdo para a
caixa do centro) separados da musica (que podem ir para as caixas da
esquerda e da direita, além das de surround). Ocorre que no caso
de Macunaima, um dos primeiros filmes a serem trabalhados, optou-se por
criar uma distribui¢do em 5.1, o que na prética significa simular essa situacio
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de 5.1 em momentos quando ndo temos didlogos (sendo os didlogos também
seriam distribuidos por toda sala, o que soaria estranho). Assim, a versdo 5.1
apresentard a sonoridade em 5.1 somente em alguns momentos, sobretudo
quando temos musicas / trilha sem mistura com didlogos.

A sensagdo, para quem estd habituado com o original, é por vezes de
estranheza, pois se diferencia de um filme pensado para aproveitar a
distribuicdo em 5.1. Portanto, os outros filmes ndo seguiram a mesma
escolha, mantendo-se monofonicos. Ou seja, embora masterizados em Dolby
SR-D, ndo ouvimos, nas versoes restauradas dos filmes, sons distribuidos em
todas as caixas da sala de exibi¢do. A validade do sistema Dolby é
basicamente a filtragem, que busca mascarar chiados e melhorar a reproducao
dentro da gama sonora.'"

Ainda sobre a obra restaurada, na restauracdo das artes plasticas, Edson Motta

menciona a diferenca entre Brandi e Muios Vifias quanto a escolha do objeto destinado

a restauragao:

Enquanto Brandi entroniza a arte — s6 € restaurdvel o que € arte -, para Vifas
a escolha se dd por aquele objeto que contém maior potencial simbdlico —
representam um momento, uma cidade, um pais, humanidade ou mesmo uma
pessoa quando aquilo adquire importancia, sem utilizar a noc¢do de arte. Ele
trabalha com a hierarquia dos simbolos e com critérios técnicos''.

Dotado dessa consciéncia, o restaurador e a equipe de restauragdo devem iniciar a

pesquisa de documentos (que ajudam a identificar o contexto do trabalho nas questoes

tecnoldgica, estética e de estilo) e a pesquisa de materiais (imprescindivel a restauracio

analdgica, fotoquimica e restauracdo digital, a volta da natureza original do som e seu

reencontro com a imagem e ao processo de distribui¢do e exibi¢do desse filme). Nessas

fases estardo sempre presentes essas questdes expostas acima e as possibilidades de

escolhas e suas implicagdes em cada filme.

113

dezembro de 2007.

MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som: restauracdo e peculiaridades do projeto JPA. Inédito:

4 Entrevista Edson MOTTA cedida a 20 de maio de 2010.
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Conclusao

A opcao pela jungdo da teoria a prética ndo € leviana, mesmo que para iSSoO nao
haja o aprofundamento maximo em cada caso. Importante notificar que nao tivemos
condi¢Oes de verificar as informacgdes fornecidas nas entrevistas, elas devem ser
confirmadas antes de seu uso como bibliografia. A ideia de restauracdo de filmes no
Brasil € bastante recente e a teoria emprestada da arquitetura e de outras artes nao
fundamentou a maioria das acdes de restauragdo. Aqui a historia das restauragdes se da
pelo impulso de recuperar uma obra de arte cinematografica por técnicos e
pesquisadores que aprenderam com seus erros e acertos. Brandi também contrapde a

teoria e a pratica para sublinhar a importancia das duas etapas de uma restauragao:

.. se a restauracdo € restauracao pelo fato de reconstituir o texto critico da
obra e ndo pela intervencao pratica em si e por si, deveremos, nesse ponto,
comegar a considerar a restauracdo semelhante a norma juridica, cuja
validade ndo pode depender da pena prevista, mas da atualizacdo do querer
com que se determina como imperativo da consciéncia. Ou seja, a operagao
prética do restauro estard, em relacdo ao restauro, assim como a pena em
relacdo a norma, necessdria para a eficiéncia, mas ndo indispensdvel para a
validade universal da prépria norma.'"

A Carta de Restauracdo 1972 (anexo 2) representa o momento em que foram
elaboradas normas técnico-juridicas que sancionassem os limites dentro dos quais
deveria ser entendida a conservacdo, seja como salvaguarda e prevenc¢do, seja como
intervencao de restauro propriamente dita. A carta surgiu de: “uma praxis de restauracao
que paulatinamente havia corrigido os arbitrios dos restauros de repristinagﬁoll(’” e
de uma “consciéncia cada vez mais ampla que se adquiria em relagio aos perigos a que
uma restauracio conduzida sem precisos critérios técnicos expunha as obras de arte.” ''®
Acredito que, no que diz respeito a restauragdo de cinema no Brasil, estamos em um
momento similar, em que a conscientizacdo e o estudo das restauragdes realizadas

podem levar a um melhor preparo de técnicos e restauradores nessa questdo. Nas

palavras de Brandi:

Por isso, definindo a restauragdo como o momento metodolégico do
reconhecimento da obra de arte como tal, nés a reconhecemos naquele

5 BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 94
" Definigdo: fazer volver ao antigo.

""" BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. Artes&Oficios. Atelié Editorial. 2004. Pag. 226
"% Idem, Ibidem. Pag. 226



momento do processo critico em que, tdo-sd, poderd fundamentar a sua
legitimidade; fora disso, qualquer interven¢@o sobre a obra de arte € arbitrdria
e injustificivel. Além do mais, retiramos para sempre a restauracdo do
empirismo dos procedimentos e a integramos na histéria, como consciéncia
critica e cientifica do momento em que a intervengdo de restauro se produz...
Com isso, ndo degradamos a prdtica, antes, elevamo-la ao mesmo nivel da
teoria, dado que € claro que a teoria ndo teria sentido se ndo devesse,
necessariamente, ser verificada na atuacdo, de modo que a execugdo dos atos
considerados indispensdveis quando do exame preliminar € implicita no
reconhecimento da sua necessidade.

Por conseguinte, como a restauracdo ndo consiste apenas das intervencdes
praticas operadas sobre a prépria matéria da obra de arte, desse modo nao
serd tampouco limitada aquelas intervengdes e, qualquer providéncia voltada
a assegurar no futuro a conservacio da obra de arte como imagem e como
matéria, a que estd vinculada a imagem, € igualmente uma providéncia que
entra no conceito de restauracdo. '’

Para iniciarmos o processo da restauracao, serd necessario:

estabelecer dire¢des de indagacdes que serdo comuns a todas as obras de arte
e que nos ajudardo a reconhecer, sejam as prevencdes a fazer, sejam as
eventualidades a evitar.

A definicdo dessas diretivas de indagacdo deverd ser deduzida, ainda da
natureza da obra de arte, na sua especifica situacdo de exterioridade com
referéncia A consciéncia que a reconhece como tal. '

Seguindo a orientagdo de Brandi explicitada acima, concluimos que a intervencao
se dé de forma consciente. Devemos determinar as condi¢des necessarias para a fruicao
da obra como imagem e como fato histérico, avaliar o estado de consisténcia da matéria
e tomar a atitude necessdria para que as condi¢cdes ambientais ndo tornem precdria ou
ameacem diretamente a conservagao.

Essas sdo as trés direcdes basicas que poderdo conduzir as indagacdes referentes a
atuacdo pratica das medidas preventivas, cautelares ou proibitivas.

Cabe ao restaurador fazer valer as questdes tratadas acima, com conhecimento e
sensibilidade suficientes para tomar as melhores decisdes. E ele quem coordenard as
acdes de intervencdo em uma obra de arte. Se “a restauragdo constitui 0 momento
metodolégico do reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia fisica e na sua
duaplice polaridade estética e histdrica, com vistas a sua atuacdo pratica” 12 pertence a
ele a responsabilidade de reconhecer e fazer reconhecer essa arte com humildade para

pesquisar e obter, nas palavras de Brandi, um “restabelecimento da unidade potencial da

"9 1dem, Ibid. Pag. 101
"2 1dem, Ibid. Pag. 103
"2 Idem, Ibid. Pag. 30
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obra de arte, desde que isso seja possivel sem cometer um falso artistico ou um falso

histérico, e sem cancelar nenhum trago da passagem da obra de arte no tempo.” 122

"2 Idem, Ibid. P4g. 33
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Anexos

Anexo 1 — Sistemas de som 6tico:

Densidade Area Variavel Area Variavel Area Variavel

Varidvel Unilateral Bilateral Dupla bilateral.

Anexo 2 — Carta do Restauro 1972

Carta do Restauro 1972'%

Com a circular n. 117 de 6 de Abril de 1972, o Ministério da Instrug@o Publica divulgou a Carta de
Restauragdo de 1972 a todos os Superintendentes e Chefes de Institutos autdnomos, com a disposicio de
cumprir escrupulosa e obrigatoriamente, para todas as intervencdes de restauro em qualquer obra de arte,
as normas contidas na mesma Carta e nas instru¢des anexas, que aqui sdo publicadas na integra.

Anotagdo a Carta de Restauro

A consciéncia de que as obras de arte - entendidas na acep¢do mais vasta que vai do ambiente
urbano aos monumentos arquitetdnicos e aqueles da pintura e da escultura, e do remanescente paleolitico
as expressoes figurativas das culturas populares - devam ser tuteladas de modo organico e igual, leva
necessariamente a elaboracdo de normas técnico-juridicas que sancionem os limites dentro dos quais deve
ser entendida a conservagdo, seja como salvaguarda e prevencdo, seja como intervencdo de restauro
propriamente dita. Nesse sentido, constitui uma honra da cultura italiana o fato de que ao concluir-se uma
praxis de restauro que paulatinamente havia corrigido os arbitrios dos restauros de repristinagdo, haver
elaborado, ja em 1931, um documento que foi chamado Carta de Restauro em que, apesar da finalidade se
restringir aos monumentos arquitetdnicos, podiam ser facilmente extraidas e alargadas normas gerais para
qualquer restauro, mesmo de obras de arte pictdricas e escultdricas.

Infelizmente, essa Carta de Restauro nunca teve forca de lei e quando, em sequéncia, pela
consciéncia cada vez mais ampla que se adquiria dos perigos a que um restauro conduzido sem critérios
técnicos precisos expunha as obras de arte, pretendeu-se, em 1938, acautelar essa necessidade, seja
criando o Instituto Central de Restauro para as obras de arte, seja encarregando uma Comissdo ministerial
de elaborar normas unificadas que, a partir da arqueologia, abarcassem todos os ramos das artes
figurativas; tais normas, que poderiam ser sem divida definidas como excelentes, permaneceram também

123 Tradugdo livre dos estudantes: Cristina Prats; José Aguiar, Delgado Rodrigues, Nuno Proenca,

com base no apéndice incluido em: Cesare Brandi, Teoria del restauro. Turim: Piccola Biblioteca Einaudi,
1977 (2° edicdo). Ha a versdo do Iphan no endereco virtual:
http://www.icomos.org.br/cartas/Carta_do_Restauro_1972.pdf, acessado em 15 de maio de 2010.
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sem forca de lei, como instrucdes internas da Administracdo, e nem a teoria nem a praxis que em seguida
foram elaboradas pelo Instituto Central de Restauro foram alargadas a todas os restauros de obras de arte
na Nacao.

A falta de aperfeicoamento juridico dessa regulamentacdo de restauro ndo tardou em revelar-se
deletéria, seja pelo estado de impoténcia em que nos deixava diante dos arbitrios do passado também no
campo da restauro (e sobretudo de demolicdes e alteracdes de ambientes antigos) seja, na sequéncia das
destrui¢des bélicas, quando um compreensivel, mas nem por isso menos repreensivel, sentimentalismo
perante monumentos danificados ou destruidos, acabou por exagerar e reconduzir a repristinagdes e a
reconstru¢des sem as precaucdes nem distingdes que tinham sido o mérito da acdo italiana de restauro.
Nem se previam menores danos por causa das exigéncias de uma mal compreendida modernidade e de
um urbanismo grosseiro, que no crescimento das cidades e com o pretexto do trafego levava precisamente
a ndo respeitar o conceito de ambiente que, ultrapassando o critério restrito de monumento singular, tinha
representado uma notédvel conquista da Carta de Restauro e das normas seguintes. Em relagdo ao campo
mais controldvel das obras de arte pictéricas e escultéricas, se bem que mesmo na falta de normas
juridicas, uma maior cautela no restauro evitou danos graves, como as consequéncias das deplordveis
limpezas integrais infelizmente ocorridas no estrangeiro, no entanto, a exigéncia da unificacdo de
métodos revelou-se imprescindivel, até para intervir com legitimidade em obras de propriedade privada,
obviamente ndo menos importantes para o patrimdnio artistico nacional do que

as de propriedade estatal ou publica.

Carta de Restauro 1972

Art. 1°. Todas as obras de arte de qualquer época, na acepcao mais vasta, que vai dos

monumentos arquitetdnicos aos de pintura e escultura, mesmo se em fragmentos, e dos achados
paleoliticos as expressdes figurativas das culturas populares e da arte contempordnea, pertencentes a
qualquer pessoa ou institui¢do, para os fins de sua salvaguarda e restauro, sdo objeto das presentes
normas, que adotam o nome de "Carta de Restauro 1972".

Art. 2°. Além das obras indicadas no artigo anterior, sdo equiparadas a elas, para assegurar sua
salvaguarda e restauro, os conjuntos de edificios de interesse monumental, histérico ou ambiental, em
particular os centros histdricos; as coleg¢des artisticas e as decoracdes conservadas em sua disposi¢do
tradicional; os jardins e parques que forem considerados de particular importancia.

Art. 3°. Entram também na disciplina das presentes normas, além das obras definidas nos artigos 1°
e 2°, as operagdes destinadas a assegurar a salvaguarda e o restauro dos vestigios antigos relacionados
com pesquisas terrestres e subaquaticas.

Art. 4°. Entende-se por salvaguarda toda e qualquer medida conservativa que ndo implique a
intervencdo direta sobre a obra; entende-se por restauro toda e qualquer interveng@o destinada a manter
em eficiéncia, a facilitar a leitura e a transmitir integralmente para o futuro as obras e os objetos definidos
nos artigos precedentes.

Art. 5°. Todas as Superintendéncias e Institutos responsdveis pela conserva¢do do patrimonio
histérico-artistico e cultural elaborardo um programa anual e pormenorizado dos trabalhos de salvaguarda
e de restauro, assim como das pesquisas subterraneas e subaqudticas a serem realizadas, seja por conta do
Estado, seja de outras Instituicdes ou pessoas, que serd aprovado pelo Ministério da Instrucdo Publica,
mediante parecer conforme do Conselho Superior de Antiguidades e Belas Artes.

No ambito desse programa, ou depois da apresentacdo do mesmo, qualquer intervencao nas obras
referidas no art. 1° deverd ser ilustrada e justificada por um relatério técnico em que constardo, além das
vicissitudes da conservacgdo da obra, seu estado atual, a natureza das intervengdes consideradas essenciais
e as despesas necessdrias para lhes fazer frente.

Esse relatério serd igualmente aprovado pelo Ministério de Instrucdo Publica, com parecer prévio,
para os casos urgentes ou duvidosos e para aqueles previstos na lei, do Conselho Superior de
Antiguidades e Belas Artes.

Art. 6°. Com relagdo aos fins a que, pelo art. 4°, devam corresponder as operacdes de salvaguarda
e restauro, proibem -se indistintamente para todas as obras de arte a que se referem os artigos 1°, 2° e 3%

1. completamentos em estilo ou analdgicos, ainda que com formas simplificadas e mesmo quando

existam documentos grificos ou pldsticos que possam indicar qual era o estado ou devia ser o
aspecto da obra acabada;
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2. remog¢des ou demoli¢cdes que apaguem a passagem da obra através do tempo, a menos que nao
se trate de alteracdes limitadas, deturpadoras ou incongruentes, em relagdo aos valores histéricos
da obra, ou de completamentos em estilo que falsifiquem a obra;

3. remogdo, reconstrucdo ou recolocagdo em lugares diversos dos originais; a menos que isso seja
determinado por superiores razdes de conservagao;

4. alterag@o das condigdes acessdrias (accessorie) ou ambientais nas quais chegou até os

nossos tempos a obra de arte, o conjunto monumental ou ambiental, o conjunto decorativo, o
jardim, o parque etc.;

5. alteracdo ou remocdo das patinas.

Art. 7°. Em relacdo aos mesmos fins a que se refere o art. 6° e indistintamente para todas as obras a
que se referem os artigos 1°, 2° e 3°, admitem -se as seguintes operacdes ou reintegracdes:

1. acréscimos de partes acessdrias com funcdo estitica e reintegracdes de pequenas partes
historicamente confirmadas, executadas segundo os casos, ou determinando de modo claro o
perimetro das integracdes, ou adotando material diferenciado, embora harmonico, claramente
distinguivel a olho nu, em particular nos pontos de ligacdo com as partes antigas, além disso
assinalados e datados onde possivel;

2. limpezas que, para as pinturas e esculturas policromadas, ndo devem nunca atingir a pelicula da
cor, respeitando a pitina e eventuais vernizes antigos; para todas as outras categorias de obras, ndo
se deverd chegar a superficie nua da matéria de que sdo feitas as proprias obras;

3. anastiloses documentadas com seguranca, recomposicdes de obras fragmentadas, sistematizagao
de obras com lacunas, reconstituindo os intersticios de pouco importincia com técnica claramente
distinguivel a olho nu, ou com zonas neutras realizadas a nivel diverso das partes originais, ou
deixando a vista o suporte original e, no entanto, nunca integrando ex novo zonas figuradas nem
inserindo elementos determinantes para a figuratividade da obra;

4. modificacdes e novas inser¢des com finalidade estdtica e conservativa na estrutura interna, ou
no substrato, ou suporte, contanto que o aspecto, depois de completada a operacdo, ndo sofra
alteracdo, nem cromdtica nem para a matéria, tal como é observavel a superficie;

5. nova ambientagdo ou sistematizacdo da obra, quando ja ndo mais existam ou tenham sido
destruidas a ambientagdo ou a sistematizagdo tradicional, ou quando as condi¢des de conservagdo
exigirem a remogao.

Art. 8°. Qualquer intervencdo na obra, ou mesmo na drea envolvente, para os efeitos do disposto
no art. 4°, deve ser executada de tal forma, com tais técnicas e materiais, que possa garantir que, no
futuro, ndo tornard impossivel uma eventual nova intervencao de salvaguarda ou de restauro. Além disso,
toda a intervencdo deve ser previamente estudada e justificada por escrito (dltimo pardgrafo do art. 5°) e
do seu andamento deverd ser elaborado um didrio, que serd seguido por um relatério final, com a
documentagdo fotografica de antes, durante e depois da interven¢do. Deverdo, ainda, ser documentadas
todas as pesquisas e andlises eventualmente realizadas com o auxilio da fisica, da quimica, da
microbiologia e de outras ciéncias. De toda esta documentacao serd conservada uma cépia no arquivo da
Superintendéncia competente e uma outra cépia serd enviada ao Instituto Central de Restauro.

No caso de limpezas, num lugar possivelmente situado numa drea préxima da zona em

intervencdo, deverd ser conservada uma amostra do estado anterior & intervencdo, enquanto no
caso das adicdes, as partes removidas deverdo, se possivel, ser conservadas ou documentadas num
arquivo-depdsito das Superintendéncias competentes.

Art. 9°. O uso de novos procedimentos de restauro e de novos materiais, em relacio aos

procedimentos e materiais cujo uso estd em vigor ou, pelo menos aceite, devera ser autorizado pelo
Ministro da Instrucdo Publica, segundo parecer fundamentado do Instituto Central de Restauro, ao qual
também competird promover agdes junto do préprio Ministério para desaconselhar materiais e métodos
antiquados, nocivos ou, de qualquer modo, ndo testados, sugerir novos métodos e o uso de novos
materiais, definir as pesquisas que se devam providenciar com equipamentos e com especialistas que ndo
fazem parte do equipamento e do pessoal a sua disposicao.

Art. 10°. As medidas destinadas a preservar de agentes poluentes e de variagdes atmosféricas,
térmicas e higrométricas as obras a que se referem os artigos 1°, 2° e 3°, ndo deverdo ser tais que possam
alterar sensivelmente o aspecto da matéria e a cor das superficies, ou que exijam modificacdes
substanciais e permanentes do ambiente no qual as obras foram transmitidas historicamente. Se, contudo,
esse tipo de modificacdo for indispensdvel para o fim superior da conservagdo, essas modificacdes
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deverdo ser feitas de modo a evitar qualquer divida sobre a época em que foram executadas, e das
maneiras mais discretas.

Art. 11°. Os métodos especificos que devem ser utilizados como procedimento de restauro
especialmente para monumentos arquitetdnicos, pictdricos, escultéricos, para os centros histéricos no seu
conjunto, mas também para a execugdo de escavagdes, estdo especificados nos anexos a, b, ¢ e d das
presentes instrugoes.

Art. 12°. Nos casos em que seja dibia a atribui¢do das competéncias técnicas, ou em que surjam
conflitos nesta matéria, o Ministro decidird, em func@o dos relatérios dos superintendentes ou diretores de
institutos interessados, ouvido o Conselho Superior de Antiguidades e Belas Artes.

Anexo A - Instrugoes para a Salvaguarda e o Restauro das Antiguidades

Além das normas gerais contidas nos artigos da Carta de Restauro, no campo das antiguidades é
necessdrio ter presente as exigé€ncias especificas relativas a salvaguarda do subsolo arqueolégico e a
conservagdo e ao restauro dos achados durante as exploracdes terrestres e subaqudticas, em referéncia ao
artigo 3°.

O problema de elementar importancia da salvaguarda do subsolo arqueoldgico estd
necessariamente ligado a série de disposicdes e de leis referentes a expropriacdo, a aplicacdo de vinculos
especiais, a criacdo de reservas e parques arqueoldgicos. Simultaneamente com as varias medidas a serem
tomadas nos diversos casos, deverd sempre, no entanto, ser preparado um cuidadoso reconhecimento do
terreno, para recolher todos os eventuais dados de relevo na superficie, os materiais ceramicos esparsos, a
documentacdo de elementos eventualmente emergentes, recorrendo, além disso, a ajuda da fotografia
aérea e das prospeccdes (elétricas, eletromagnéticas, etc.) do terreno, de modo a que o mais completo
conhecimento possivel da natureza arqueoldgica do terreno permita a elaboragcdo de directrizes mais
precisas para a aplicagdo das normas de salvaguarda, da natureza e dos limites dos vinculos, para a
elaboracdo de planos diretores e para a vigildncia no caso de execucdo de trabalhos agricolas ou de
construgdo.

Para a salvaguarda do patrimdnio arqueolégico submarino, relacionada com as leis e disposi¢des
que vinculam as escavacgdes subaquaticas, orientadas para impedir a violacdo indiscriminada e irrefletida
dos restos de navios antigos e da sua carga, de ruinas submersas e de esculturas afundadas, impdem-se
providéncias muito especiais, a comecar pela exploragdo sistemdtica das costas italianas por pessoal
especializado, com o fim de chegar a compilagdo rigorosa de uma Forma Maris com a indicag¢do de todos
os restos € monumentos submersos, quer para fins da sua tutela, quer para a programacdo das
investigagdes cientificas subaqudticas. A recuperagdo de restos de uma embarcacio antiga nao devera ser
iniciada antes que tenham sido preparados os locais e 0 equipamento especial necessdrio que permitam a
recuperacdo dos materiais recuperados do fundo do mar, todos os tratamentos especificos de que
necessitam sobretudo os madeiramentos, com longas e prolongadas lavagens, banhos com substancias
especiais consolidantes, com um determinado condicionamento do ar e da temperatura. Os sistemas de
levantamento e de recuperacio de embarcagdes submersas deverdo ser estudados caso a caso, em funcgdo
do estado particular dos restos, também tendo em conta as experiéncias adquiridas internacionalmente
neste campo, sobretudo nas ultimas décadas. Nestas condi¢des particulares de achado - assim como nas
exploracdes arqueoldgicas terrestres normais - deverdo ser consideradas as exigé€ncias especiais de
conservagdo e de restauro dos objetos segundo o seu tipo e a sua matéria: por exemplo, para os materiais
ceramicos e para as anforas, deverdo ser tomadas todas as precaugdes que permitam identificar eventuais
residuos ou vestigios do conteddo, constituindo dados preciosos para a histéria do comércio e da vida na
Antiguidade; deve ser exercida, além disso, uma aten¢do particular na verificacdo e fixacdo de eventuais
inscricdes pintadas, em especial no corpo das anforas.

Durante as exploragdes arqueoldgicas terrestres, enquanto que as normas de recuperacdo e de
documentacdo entram mais especificamente para o quadro das normas relativas a metodologia das
escavacdes, no que diz respeito ao restauro, devem ser tomadas as precaucdes que, durante as operacdes
de escavacdo, garantam a imediata conserva¢do dos achados, especialmente se forem facilmente
pereciveis, e a ulterior possibilidade de salvaguarda e restauro definitivos. No caso de serem encontrados
elementos soltos de decorag@o de estuque, ou de pintura, ou de mosaico ou de opus sectile, é necessario,
antes e durante a sua remocao, manté-los unidos com aguada de gesso, com gazes e adesivos adequados,
de modo a facilitar a sua recomposicdo e restauro em laboratério. Na recuperacdo de vidros, é
aconselhdvel ndo proceder a nenhum tipo de limpeza durante a escavacdo, pela facilidade com que podem
lascar. No que diz respeito as cerdmicas e terracotas € indispensdvel nio danificar, com lavagens ou
limpezas apressadas, a presenca eventual de pinturas, vernizes, inscri¢des. Impdem —se cautelas especiais
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na recolha de objetos ou fragmentos de metal, sobretudo se oxidados, recorrendo, além de sistemas de
consolidacdo, eventualmente também a suportes adequados. Especial aten¢do deverd ser prestada a
possiveis tracos ou impressdes de tecidos. Entra sobretudo no quadro da arqueologia pompeana o uso, ja
ampla e brilhantemente experimentado, de se obter decalques dos negativos de plantas e de materiais
organicos pereciveis, mediante o emprego de aguada de gesso, nos vazios que permaneceram no terreno.

Para os fins da aplicacdo destas instrucdes torna-se necessirio que, durante a execugdo das
escavacdes, seja garantida a disponibilidade de restauradores prontos, quando necessirio, para uma
primeira intervengdo de recuperacdo e fixacao.

Deverd ser considerado com particular aten¢do o problema do restauro das obras de arte destinadas
a permanecer ou a ser recolocadas, depois da remocao, no lugar original, especialmente as pinturas e os
mosaicos. Foram experimentados com €xito vdrios tipos de suportes, de estruturas e de adesivos, em
funcdo das condi¢des climdticas, atmosféricas e higrométricas, que, para as pinturas, permitem a
recolocacdo nos ambientes adequadamente cobertos de um edificio antigo, evitando o contato direto com
a parede e facultando uma montagem facil e uma conservagdo segura. Devem, de qualquer modo, ser
evitadas integragdes, dando as lacunas um matiz semelhante a do reboco em bruto, assim como se deve
evitar o uso de vernizes ou de ceras para reavivar as cores, porque estdo sempre sujeitas a alteracdes,
bastando uma limpeza cuidadosa das superficies originais.

Quanto aos mosaicos, é preferivel, quando for possivel, a sua recolocagcdo no edificio do qual
provém e de que constituem parte integrante da decorag@o; neste caso, depois da remog¢do - que, com 0s
métodos modernos pode ser feita também para grandes superficies sem efetuar cortes - o sistema de
consolida¢do com alma metdlica inoxiddvel tem resultado, até agora, como o mais adequado e resistente
aos agentes atmosféricos. Pelo contrdrio, para os mosaicos destinados a serem expostos em museu, ja é
largamente utilizado o suporte «em sanduiche» de materiais ligeiros, resistente e manejavel.

Exigéncias especiais de salvaguarda dos perigos derivados da alteracdo climdtica sdo necessdrias
para os interiores com pinturas parietais no local (grutas pré-histéricas, timulos, pequenos ambientes);
nestes casos ¢ necessdrio manter constantes dois fatores essenciais para a melhor conservagdo das
pinturas: o grau de umidade ambiental e a temperatura ambiente. Estes fatores sdo facilmente alterados
por causas externas e estranhas ao ambiente, em especial pela afluéncia de visitantes, por iluminagdo
excessiva, por grandes alteracdes atmosféricas externas; torna-se por isso necessdrio estudar precaucdes
especiais também na admissdo de visitantes, mediante camaras de climatizacdo colocadas entre o
ambiente antigo a proteger e o exterior. Tais precaucdes ja foram aplicadas no acesso a monumentos pré-
histéricos pintados na Franca e na Espanha, e seriam desejdveis também para muitos de nossos
monumentos (tumbas de Tarquinias).

Para o restauro dos monumentos arqueoldgicos, além das normas gerais contidas na Carta de
Restauro e nas Instrugdes para o procedimento dos restauros arquitetonicos, serd necessario ter presentes
algumas exigéncias em relacdo as técnicas antigas particulares. Antes de mais nada, quando para o
restauro completo de um monumento, que comporta necessariamente também o seu estudo histérico, for
necessdrio efetuar ensaios de escavagdes para descobrir as fundacdes, as operacdes devem ser realizadas
com o método estratigrafico que pode oferecer dados preciosos sobre as vicissitudes e as fases do préprio
edificio.

Para o restauro de paredes de opus incertum, quasi reticulatum, reticulatum e vittatum, se se
utilizar a mesma qualidade de tufo e o mesmo tipo de blocos, as partes restauradas deverdo ser mantidas
num plano ligeiramente recuado, enquanto para os muros latericios, serd oportuno cinzelar ou riscar a
superficie dos tijolos modernos. Para o restauro de estruturas de opus quadratura foi experimentado de
modo vantajoso o sistema de refazer os blocos com as medidas antigas, utilizando, além disso, lascas do
mesmo material cimentado a superficie com argamassa misturada com pé do mesmo material para obter
uma entoagdo cromadtica.

Como alternativa ao recuo da superficie nas integragdes de restauros modernos, pode-se, de modo
util, efetuar um sulco de contorno que delimite a parte restaurada ou inserir uma barra fina de materiais
diversos. Igualmente, pode-se mesmo recomendar em muitos casos um tratamento superficial
diferenciado dos novos materiais, mediante incisdes adequadas das superficies modernas. Por fim, serd
conveniente colocar em todas as zonas restauradas placas com a data, ou gravar siglas ou marcas
especiais.

O uso do cimento, com superficie revestida de pé do préprio material do monumento a restaurar,
pode também ser (til para a reintegracdo de bases cilindricas de colunas antigas de marmore, de tufo, ou
de calcdrio, estudando o tom mais ou menos rigoroso tendo em conta o tipo de monumento; em ambiente
romano, o0 miarmore branco pode ser integrado com travertino ou calcdrio, em ligacdes ja experimentadas
com éxito (restauro de Valadier do Arco de Tito). Nos monumentos antigos e em particular naqueles da
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época arcaica ou cldssica, deve-se evitar a proximidade de materiais diversos e anacrénicos nas partes
restauradas, que também se torna estridente e ofensivo do ponto de vista cromdtico, enquanto que podem
ser utilizados vdrios meios para diferenciar o uso do préprio material com que foi construido o
monumento e que é preferivel manter nos restauros.

Um problema particular dos monumentos arqueolégicos € o da cobertura de paredes arruinadas,
para as quais €, antes de mais nada, necessario manter o perfil irregular da ruina; foi experimentado o uso
de uma camada de argamassa mista a base de fragmentos de vaso moido, que parece dar os melhores
resultados, quer do ponto de vista estético, quer em resisténcia aos agentes atmosféricos. Quanto ao
problema geral da consolidag¢do dos materiais arquitectonicos e das esculturas ao ar livre, devem-se evitar
experimentacdes com métodos ndo suficientemente comprovados, que podem produzir danos
irrepardveis.

As medidas para o restauro e a conservacdo dos monumentos arqueoldgicos devem, alids, ser
estudadas também em relacdo as diferentes exigéncias climdticas dos vdrios ambientes, particularmente
diferenciados em Itdlia.

Anexo B. Instrugdes para o Procedimento de Restauros Arquitectonicos

Dado que as obras de manutencdo executadas a tempo asseguram longa vida aos monumentos,
evitando que os danos se agravem, recomenda-se o maior cuidado possivel na vigildncia continua dos
iméveis para se tomarem medidas de cardter preventivo, também com a finalidade de evitar intervencdes
de maior amplitude.

Recorde-se, ainda, a necessidade de considerar todas as operacdes de restauro sob um perfil
substancialmente conservativo, respeitando os elementos acrescentados e evitando, de qualquer modo,
intervengdes inovadoras ou de repristinacao.

Sempre com o objetivo de assegurar a sobrevivéncia dos monumentos, deve ser atentamente
examinada a possibilidade de novas utiliza¢des dos antigos edificios monumentais, quando estas nio
sejam incompativeis com os interesses histdrico-artisticos. As obras de adaptacdio deverdo ser limitadas
ao minimo, conservando escrupulosamente as formas externas e evitando alteracdes sensiveis das
caracteristicas tipoldgicas, do organismo construtivo e da sequéncia dos percursos internos.

A redagdo do projeto para o restauro de uma obra arquitetdnica devera ser precedida de um atento
estudo do monumento, conduzido a partir de diversos pontos de vista (que examinem a sua situa¢do no
contexto territorial ou no tecido urbano, os aspectos tipolégicos, as emergéncias e qualidades formais, os
sistemas e caracteristicas estruturais, etc.) relativamente & obra original, assim como o0s eventuais
acréscimos ou modificacdes. Serdo parte integrante deste estudo pesquisas bibliogréficas, iconograficas e
em arquivos, etc., para obter todos os possiveis dados histéricos. O projeto deverd ter por base um
completo levantamento gréifico e fotografico, a interpretar também sob o aspecto metroldgico, dos
tracados reguladores e dos sistemas proporcionais, e compreenderd um estudo cuidadoso e especifico para
verificar as condi¢des de estabilidade.

A execugdo dos trabalhos inerentes ao restauro dos monumentos, que sdo, em geral, operacdes
delicadissimas e sempre de grande responsabilidade, devera ser confiada a empresas especializadas e, se
possivel, conduzida por «administracdo direta», em vez de contabilizada «a medida» ou «por
empreitada».

Os restauros devem ser continuamente vigiados e dirigidos para garantir uma boa execugdo e para
que se possa intervir de imediato sempre que se apresentarem fatos novos, dificuldades ou derrocada de
paredes; por fim, para evitar, em especial quando s@o utilizados a picareta e o martelo, que desaparecam
elementos anteriormente ignorados ou que eventualmente tenham passado despercebidos nas
investigagcdes prévias, mas por certo Uteis para o conhecimento do edificio e para a condugio do restauro.
Em particular, o responsavel pelos trabalhos, antes de raspar pinturas ou eventualmente remover rebocos,
deve verificar a existéncia pelo menos de qualquer vestigio de decoragdo, e qual era a granulacdo e a
coloragdo originais das paredes e abébadas.

Uma exigéncia fundamental do restauro é respeitar e salvaguardar a autenticidade dos elementos
constitutivos da obra. Esse principio deve sempre guiar e condicionar as escolhas operacionais. Por
exemplo, no caso de paredes inclinadas, mesmo se necessidades imperativas apontem para a demoli¢do e
reconstru¢do, deve-se previamente examinar e tentar a possibilidade de endireitar as paredes originais
sem as substituir.

Assim, a substitui¢do de pedras danificadas s6 deverd ocorrer em fungdo de exigéncias gravissimas
e comprovadas.
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As substituicdes e as eventuais integracdes de paramentos parietais, se por acaso for necessdrio e
sempre nos limites mais restritos, deverdo ser sempre distinguiveis dos elementos originais, diferenciando
os materiais ou as superficies novas; mas em geral parece preferivel fazer ao longo do perimetro da
integracdo um sinal claro, persistente e continuo, como testemunho dos limites da intervencdo. Isto
podera ser obtido através de uma pequena ldmina de um metal adequado, com uma série continua de finos
fragmentos latericios ou com sulcos visivelmente mais largos e profundos, segundo o caso.

A consolidag@o das pedras ou de outros materiais deverd ser tentada experimentalmente quando os
métodos amplamente testados pelo Instituto Central de Restauro oferecam garantias efetivas. Deverdo ser
tomadas todas as precaucdes para evitar que a situacdo se agrave; do mesmo modo, todas as intervengdes
deverdo ser postas em pratica para eliminar as causas dos danos. Por exemplo, logo que se notem pedras
fendidas por grampos ou pernos de ferro que com a umidade aumentam de volume, convém desmontar a
parte afetada e substituir o ferro por bronze ou cobre; ou, melhor ainda, por aco inoxiddvel, que apresenta
a vantagem de ndo manchar a pedra.

As esculturas de pedra colocadas no exterior dos edificios ou nas pragas, devem ser vigiadas,
intervindo quando for possivel adotar, através da praxis supracitada, um método comprovado de
consolida¢@o ou de protecdo, ainda que sazonal. Quando isso for impossivel, convira transferir a escultura
para um local abrigado.

Para a boa conservacdo das fontes de pedra ou de bronze, é necessario descalcificar a dgua,
eliminando as incrustacdes calcdrias e as prejudiciais limpezas periddicas.

A pétina das pedras deve ser conservada por evidentes razdes histdricas, estéticas e também
técnicas, pois costuma desempenhar uma fungdo protetora, como fica demonstrado pelas corrosdes que se
iniciam a partir das lacunas da péatina. Podem ser removidas as matérias acumuladas sobre as pedras -
detritos, po, fuligem, guano de pombos, etc. - usando apenas escovas vegetais ou jactos de ar com pressao
moderada. Por isso, deverdo ser evitadas as escovas metdlicas e raspadores, assim como sdo sempre de
excluir os jactos com alta pressdo de areia natural, de d4gua e de vapor, sendo

desaconselhadas, também, as lavagens de qualquer natureza.

Anexo C. - Instrugées para a Execugdo de Restauros Pictoricos e Escultoricos
Operagdes preliminares

A primeira operag@o a realizar, antes de toda intervengdo de restauro em qualquer obra de arte
pictérica ou escultérica, € um reconhecimento cuidadoso do estado de conservacdo. Nesse
reconhecimento inclui-se o exame dos vdrios estratos materiais de que a obra pode ser composta - e se sao
originais ou acrescentados - e a determinag@o aproximada das vdrias épocas em que as estratificacdes, as
modificacdes, os acréscimos foram produzidos. Serd, entdo, redigido um relatério que serd parte
integrante do programa e a introducdo ao didrio do restauro. A seguir, deverdo ser executadas as
fotografias da obra, indispensdveis para documentar o estado anterior a intervencdio de restauro; essas
fotografias serdo feitas, dependendo do caso, além de com luz natural, também com luz monocromatica,
com raios ultravioletas simples ou filtrados, com raios infravermelhos. E sempre aconselhdvel fazer,
mesmo nos casos que ndo revelem superposicdes a olho nu, radiografias com raios X. No caso de pinturas
méveis, também o verso da obra deverd ser fotografado.

Se a partir da documentag@o fotografica, que deverdo ser anotadas no didrio do restauro, forem
detectados elementos problemadticos, esses deverdo ser assinalados.

Depois das fotografias, deverdo ser retiradas amostras minimas que correspondam a todos os
estratos até o suporte, em lugares nio capitais da obra, para efetuar seccdes estratigraficas, sempre que
existirem estratificacdes ou for necessario verificar o estado da camada de preparacao.

Dever4 ser assinalado o ponto preciso do levantamento na fotografia com luz natural e registrada a
anotagdo com referéncia a fotografia no didrio de restauro.

No que se refere as pinturas murais, ou sobre pedra, terracota ou outro suporte (imdvel), serd
necessdrio verificar as condi¢cdes do suporte em relagdo a umidade, definir se se trata de umidade por
infiltracdo, condensag¢@o ou capilaridade; retirar amostras da argamassa e do aglomerado da parede e
medir o grau de umidade. Sempre que se note ou se suponha que nelas existam formagdes de fungos,
deverdo ser realizadas andlises microbioldgicas.

O problema mais particular das esculturas, se por acaso ndo se tratar de esculturas pintadas ou
envernizadas, serd o de verificar o estado de conservacdo da matéria de que foram feitas e, eventualmente,
efetuar radiografias.
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Precaugdes a serem tomadas ao executar uma intervencao de restauro

As andlises preliminares deverdo ter dado meios para orientar a intervengdo de restauro na direcdo
certa, quer se trate de simples limpeza, de fixa¢do, de remog¢do de novas pinturas, de transposicdo, de
recomposi¢do de fragmentos. Contudo, a mais importante andlise para a pintura, a determinacdo da
técnica empregada, nem sempre poderd ter uma resposta cientifica e, por isso, o cuidado e a
experimentacdo dos materiais a usar no restauro nao deverdo ser considerados supérfluos para um
reconhecimento genérico, feito sobre base empirica e ndo cientifica, da técnica utilizada na pintura em
questao.

Acerca da limpeza, esta poderd ser realizada sobretudo de dois modos: com meios mecanicos ou
com meios quimicos. De excluir, no entanto, qualquer meio que tire a visibilidade ou a possibilidade de
intervencdo e controle direto da pintura (como o sistema Pethen Koppler e similares).

Os meios mecénicos (bisturi) deverdo ser sempre utilizados com o controle do microscépio
binocular, mesmo que nem sempre sob sua lente.

Os meios quimicos (solventes) deverdo ser de tal natureza que possam ser imediatamente
neutralizados, além de voléteis, ou seja, de modo a que nio se fixem de forma duradoura nas camadas da
pintura. Antes de utilizd-los, deverdo ser realizadas experiéncias para garantir que ndo irdo corroer o
verniz original da pintura, onde as secgdes estratigraficas revelarem uma camada pelo menos presumivel
como tal.

Antes de proceder a limpeza, qualquer que seja o meio empregado, € necessdrio, no entanto,
controlar minuciosamente a estabilidade da pintura, seja qual for o seu suporte, e proceder a fixacdo das
partes desprendidas ou periclitantes. Essa fixa¢ao poderd ser realizada, conforme o caso, ou localmente ou
com uma solucdo aplicada uniformemente, cuja penetracdo possa ser assegurada por uma fonte de calor
constante e ndo perigosa para a conservacgio da pintura. Mas seja como for executada a fixagado, é regra
estrita a remog¢do de qualquer trago do fixador da superficie pictérica. Para esse fim, depois da fixacdo,
devera ser feito um exame minucioso com o microscépio.

Quando for necessdrio proceder a uma velatura (prote¢do) geral da pintura, por causa de operacgdes
a serem realizadas no suporte, € taxativo que essa velatura seja feita depois da consolidag@o das partes
levantadas ou periclitantes, e com um adesivo facilmente soldvel e diverso do utilizado na fixac¢do das
partes levantadas ou periclitantes.

Se o suporte da pintura for de madeira e estiver infestado por carunchos, térmitas etc., deverda
submeter-se a pintura a acao de gazes adequados para eliminar os insetos sem danificar a pintura. Deve-se
evitar a impregnacio com liquidos.

Sempre que o estado do suporte ou o da imprimadura, ou ambos - para pinturas méveis - exigir a
destruicdo ou a remoc¢do do suporte e a substituicio da imprimadura, a imprimadura antiga deverd ser
removida por inteiro 2 mdo com o bisturi, j4 que ndo seria suficiente desbastd-la, a menos que s6 o
suporte esteja deteriorado e a imprimadura esteja em bom estado. A conservacdo, quando possivel, da
imprimadura € sempre aconselhdvel para manter a conformacao origindria da superficie pictérica.

Na substituicdo do suporte ligneo, quando for indispensavel, é de excluir a substituicdo por um
novo suporte composto de madeira maci¢a e sé é aconselhdvel efetuar a aplicacdo sobre um suporte
rigido s6 quando se estiver absolutamente seguro de que esse suporte ndo terd um coeficiente de dilatacdo
diferente daquele do suporte removido. No entanto, o adesivo que fixa o suporte na tela da pintura
transposta deverd ser facilmente solivel, sem dano nem para a pintura, nem para o adesivo que liga as
camadas pictdricas a tela de transposicao.

Se o suporte ligneo original estiver em bom estado, mas haja necessidade de retificar, reforcar ou
taquear, deve-se ter presente que, onde ndo for indispensavel para a frui¢do estética da pintura, é sempre
melhor ndo intervir sobre uma madeira antiga e j4 estabilizada. Se for feita a intervencdo, deve-se fazé-lo
com regras tecnoldgicas precisas, que respeitem a direc@o das fibras da madeira. Deverd ser retirada uma
amostra dessa madeira, identificar a espécie botinica e determinar o coeficiente de dilatacdo. Qualquer
adi¢do deverd ser realizada com madeira seca e em pequenos segmentos, para a tornar o mais inerte
possivel em relacdo ao antigo suporte sobre o qual se insere.

O reforco, qualquer que seja o material com que for executado, deve fundamentalmente assegurar
os movimentos naturais da madeira sobre a qual se vai embutir.

No caso de pinturas sobre tela, a eventualidade de uma transposi¢cdo deve ser feita com a
destruicdo gradual e controlada da tela deteriorada, enquanto para a eventual imprimadura (ou
preparacdo) deverdo ser seguidos os mesmos critérios utilizados para as pinturas sobre madeira. Quando
se tratar de pinturas sem preparacdo, em que uma cor muito liquida tenha sido aplicada diretamente sobre
o suporte (como nos esbo¢os de Rubens), a transposicao nio serd possivel.
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A operagdo de reforco da tela (reentelar), seja como for executada, deve evitar compressoes
excessivas e temperaturas demasiado altas para a pelicula pictérica. De excluir sempre, € do modo mais
taxativo, a aplicagdo de uma pintura sobre tela num suporte rigido (maruflagem).

Os chassis deverdo ser concebidos de forma a assegurar ndo apenas a tensao certa, mas também a
possibilidade de a restabelecer automaticamente, quando, por causa de variacdes térmicas e
higrométricas, a tensdo vier a ceder.

Providéncias a ter em conta na execugdo de restauros de pinturas murais

Para as pinturas méveis a determinacdo da técnica pode dar lugar, por vezes, a uma pesquisa nao
resolvida e, com os conhecimentos atuais, irresolivel, mesmo para as categorias genéricas de pintura a
témpera, a 6leo, a encdustica, a aquarela ou a pastel; para as pinturas murais, executadas sobre argamassa
ou diretamente sobre marmore, pedra etc., a definicdo do medium?2 utilizado ndo serd as vezes menos
problemdtica (como para as pinturas murais de época cldssica), mas, por outro lado, ainda mais
indispensdvel para proceder a qualquer operacdo de limpeza, de fixacdo, de separagdo ou de
descolamento. Quando for necessdrio atuar através de separagdo ou de descolamento, antes da aplicacdo
das gazes protetoras por meio de um adesivo solivel, é necessdrio assegurar-se que o diluente nio
dissolvera ou atacard o medium da pintura a ser restaurada.

Além disso, se se tratar de uma t€émpera e, em geral, das partes a témpera dos frescos, em que
certas cores ndo podiam ser aplicadas completamente a fresco, serd indispensdvel uma fixacdo preventiva.

As vezes, quando as cores da pintura mural se apresentarem polvorentas num estado mais ou
menos avancado, serd também necessdrio um tratamento especial, de modo a remover a menor parte
possivel da cor polvorenta original.

Quanto a fixacdo da cor, € necessario procurar um fixador que ndo seja de natureza orgénica, que
force o menos possivel os tons originais € que ndo se torne irreversivel com o tempo.

O pé6 deverd ser examinado para ver se contém formagdes de fungos e quais causas podem ser
atribuidas a sua formagdo. Quando se puderem conhecer as causas e encontrar um fungicida adequado,
serd necessdario certificar-se de que ndo danificard a pintura e de que podera ser facilmente removido.

Quando for preciso necessariamente proceder a remocdo da pintura do suporte, entre os métodos a
escolher, com probabilidades equivalentes de éxito, devera ser escolhido o strappo, pela possibilidade que
oferece de recuperar o esboco preparatdrio, no caso dos frescos, e também porque liberta a pelicula
pictérica de residuos de um estuque degradado ou com patologias.

Relativamente ao suporte sobre o qual recolocar a pelicula pictérica, este deve oferecer as maiores
garantias de estabilidade, inércia e neutralidade (auséncia de pH); além disso, devera poder ser construido
com as mesmas dimensdes da pintura, sem suturas intermedidrias, que inevitavelmente apareceriam na
superficie pictdérica com o passar do tempo. A cola com que se fixard a tela aderente na pelicula pictérica
sobre o novo suporte deverd poder ser dissolvida com a maior facilidade com um solvente que ndo
danifique a pintura.

Quando se preferir manter a pintura transposta sobre tela, naturalmente reforcada, o chassis devera
ser construida de tal modo e com materiais tais, que tenha a maxima estabilidade, elasticidade e
automatismo para restabelecer a tensdo que, por qualquer razao, climatica ou ndo, viesse a variar.

Quando em vez de pinturas se tratar de remover mosaicos, serd necessirio assegurar que as
tesselas, quando ndo constituem uma superficie completamente plana, sejam fixadas e possam ser
aplicadas de novo na sua posi¢do original. Antes da aplicagdo das gazes e da armacdo de sustentacdo, é
necessdrio verificar o estado de conservacdo das tesselas e, eventualmente, consolidd-las. Particular
cuidado devera ser dedicado a conservacdo das caracteristicas tectdnicas da superficie.

Precaugdes a ter na execugdo de restauros de obras escultéricas.

Depois de verificada a matéria e eventualmente a técnica com as quais as esculturas foram
executadas (em marmore, pedra, estuque, cartdo, terracota, terracota vidrada, barro, barro pintado, etc.),
onde ndo haja partes pintadas e seja necessdria uma limpeza, é de excluir a execucdo de lavagens tais que,
ainda que deixem intacta a matéria, danifiquem a patina.

Por isso, no caso de esculturas encontradas em escavagdes ou na dgua (mar, rios etc .), se houver
incrustagdes, essas deverdo ser removidas preferivelmente com meios mecanicos, ou, se com solventes,
estes dltimos deverdo ser de tal natureza que nio ataquem a matéria da escultura e tampouco se fixem
sobre ela.
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Quando se tratar de esculturas de madeira, em que esse material esteja degradado, o uso de
fixadores devera ser subordinado a conservag@o do aspecto original da matéria lenhosa.

Se a madeira estiver infestada por carunchos, térmitas etc., serd preciso submeté-la a acdo de gases
adequados, mas sempre que possivel, deve-se evitar que seja impregnada por liquidos que, mesmo na
auséncia de partes pintadas, possam alterar o aspecto da madeira.

No caso de esculturas reduzidas a fragmentos, o uso de eventuais pernos, suportes etc. deverd ser
subordinado a escolha de um metal inoxiddvel. Para os objetos de bronze, recomenda-se um cuidado
particular na conservagdo da pétina nobre (atacamitas, malaquitas etc.) sempre que por baixo ndo existam
sinais de corrosao ativa.

Cuidados gerais para a recolocag@o de obras de arte restauradas

Como linha absoluta de conduta, ndo se deverd jamais recolocar uma obra de arte restaurada no
lugar original se o restauro tiver sido ocasionado pela situagdo térmica e higrométrica do lugar como um
todo ou da parede em particular, e se o lugar ou a parede ndo tiverem sofrido intervengdes tais
(saneamento, climatizacdo etc.) que garantam a conservagao e a salvaguarda da obra de arte.

Anexo D - Instrugoes para a Tutela dos «Centros Historicos»

Afim de caracterizar os centros histoéricos, devem ser levados em consideracdo nio apenas o0s
antigos «centros» urbanos tradicionalmente entendidos, mas também, de um modo geral, todos os
assentamentos humanos cujas estruturas, unitidrias ou fragmentdrias, ainda que parcialmente
transformadas ao longo do tempo, tenham sido feitas no passado; ou, entre aqueles sucessivos, os que por
ventura tenham adquirido particular valor de testemunho histérico ou acentuadas qualidades urbanisticas
ou arquitetdnicas.

O cardter histérico diz respeito ao interesse que tais estabelecimentos apresentam como
testemunhos de civilizagdes do passado e como documentos de cultura urbana, mesmo
independentemente de seu intrinseco valor artistico ou formal, ou do seu particular aspecto ambiental, que
possam enriquecer e exaltar no futuro o seu valor, pois ndo apenas a arquitetura, mas também a estrutura
urbana possui, por si propria, significado e valor.

As intervengdes de restauro nos centros histéricos t€m a finalidade de garantir - com meios e
instrumentos ordindrios e extraordindrios - o permanecer no tempo dos valores que caracterizam esses
conjuntos. O restauro ndo se limita, por isso, a operacOes dirigidas a conservar apenas os caracteres
formais de obras de arquitetura ou de ambientes singulares, mas também se alarga a conservagdo
substancial das caracteristicas de conjunto do inteiro organismo urbano e de todos os elementos que
concorrem para definir tais caracteristicas.

Para que o organismo urbano em questio possa ser adequadamente salvaguardado, também na sua
continuidade no tempo e no desenvolvimento em seu interior de uma vida civil e moderna, é necessario,
antes de mais nada, que os Centros Histdricos sejam reorganizados no seu mais amplo contexto urbano e
territorial e em suas relagdes e conexdes com futuros desenvolvimentos: isto também com o fim de
coordenar as acdes urbanisticas de maneira a obter a salvaguarda e a recuperaciio do centro histérico a
partir do exterior da cidade, através de uma adequada programacdo das intervengdes territoriais. Podera
ser configurado assim, através dessas intervencdes (a serem aplicadas mediante os instrumentos
urbanisticos), um novo organismo urbano, em que se subtraiam do centro histérico as funcdes que ndo
forem compativeis com a sua recuperagcdo em termos de saneamento conservativo.

A coordenacdo deve ser considerada também em relacdo a exigéncia de salvaguarda do contexto
ambiental mais geral do territério, sobretudo quando este tiver assumido valores de particular significado
estreitamente ligados as estruturas histdricas, tais como chegaram até nés (como, por exemplo, a coroa de
colinas a volta de Florenca, a laguna veneziana, as divisdes de terras em centtirias do Vale do P9, a zona
dos trulli apulianos, etc.).

No que respeita aos elementos singulares através dos quais se efetua a salvaguarda do organismo
em seu conjunto, devem ser levados em consideracio tanto os elementos construtivos como os outros
elementos que constituem os espacos exteriores (ruas, pragas, etc.) e interiores (patios, jardins, espacos
livres, etc.) e outras estruturas significativas (muralhas, portas, penhascos, etc.) assim como eventuais
elementos naturais que acompanham o conjunto, caracterizando-o de modo mais ou menos acentuado
(perfis naturais, cursos d'dgua, singularidades geomorfoldgicas etc.).

Os elementos construtivos que fazem parte do conjunto devem ser conservados ndo apenas nos
seus aspectos formais, que qualificam a sua expressdo arquitetdnica ou ambiental, mas também nas suas

71



caracteristicas tipoldgicas, como expressdo de funcdes que caracterizaram, ao longo do tempo, o uso
desses proprios elementos.

Qualquer intervencdo de restauro deve ser precedida - para verificar todos os valores urbanisticos,
arquitetonicos, ambientais, tipolégicos, construtivos etc., - por uma atenta operagdo de leitura histérico-
critica, cujos resultados ndo sdo dirigidos tanto para determinar uma diferenciacfio operativa - dado que
em todo o conjunto definido como centro histdrico serd necessario trabalhar com critérios homogéneos —
quanto, antes, para individualizar os diversos graus de intervencdo em nivel urbanistico e edilicio,
qualificando o necessdrio "saneamento conservativo".

A esse propésito, deve-se precisar que por saneamento conservativo se deve entender, antes de
mais, a manutencio das estruturas vidrias e construtivas em geral (manuten¢do do tragado, conservagdo
da rede vidria, do perimetro dos quarteirdes etc.); e além da manutencdo das caracteristicas gerais do
ambiente que comportam a conservacdo integral das emergéncias monumentais e ambientais mais
marcantes e significativas e a adaptacdo dos outros elementos ou organismos construtivos particulares as
exigéncias da vida moderna, considerando apenas excepcionalmente as substituicdes, mesmo parciais,
dos préprios elementos e apenas na medida em que isso seja compativel com a conservacio do cariter
geral das estruturas do centro histdrico.

Os principais tipos de interven¢do urbanistica sdo:

a. Reestruturagdo urbanistica. E entendida como verificag@o e, eventualmente, a corrigir, quando
necessario, as relacdes com a estrutura territorial ou urbana com a qual forma unidade. E de particular
importancia a andlise do papel territorial e funcional que o centro histérico desenvolve ao longo do tempo
e no presente. Nesse sentido, deve-se dedicar especial aten¢do a andlise e a reestruturacdo das relagdes
existentes entre centro histérico e desenvolvimentos urbanisticos e construtivos contemporaneos,
sobretudo do ponto de vista funcional, com particular referéncia & compatibilidade de fungdes diretoras.

A interven¢do de reestruturacdo urbanistica deverd empenhar-se em libertar os centros histéricos
daqueles destinos funcionais, tecnoldgicos ou, em geral, de uso que provoquem um efeito cadtico e
degradante deles préprios.

b. Reordenagdo vidria. Refere-se a andlise e a revis@o das liga¢des vidrias e dos fluxos de trafego
que incidam sobre a estrutura, com o fim predominante de reduzir os aspectos patolégicos e de reconduzir
o uso do centro histérico a fungdes compativeis com as estruturas do passado.

Deve ser considerada a possibilidade de instalagdo de equipamentos e de servigos publicos
estritamente ligados as exigéncias de vida do centro.

c. Revisdo do mobilidrio urbano. Concerne as ruas, as pragas e a todos os espagos livres existentes
(patios, espacos interiores, jardins, etc.) com o objetivo de obter uma ligacdo homogénea entre edificios e
espacos externos. (versdo do IPAHN, Brasil: ¢) Revisao dos equipamentos urbanos - Isso afeta as ruas, as
pracas e todos os espacos livres existentes (pdtios; espagos interiores, jardins, etc.) com o objetivo de
obter uma conexao homogénea entre edificios e espagos exteriores).

Os principais tipos de intervenc¢do edilicia sdo:

1. Saneamento estdtico e higiénico dos edificios, tendente a manutencio da sua estrutura e a um
uso equilibrado da mesma; essa intervencdo deve ser realizada em fung@o das técnicas, das modalidades e
das diretrizes a que se referem as instrucdes para conduzir restauros arquitetonicos.

Neste tipo de intervencdo é de particular importancia o respeito das qualidades tipoldgicas,
construtivas e funcionais do organismo, evitando as transformagdes que alterem suas caracteristicas.

2. Renovagdo funcional dos organismos internos, a permitir s6 onde for indispensdvel para fins de
manuten¢do em uso do edificio. Nesse tipo de interven¢do é de importancia fundamental o respeito das
qualidades tipoldgicas e construtivas dos edificios, proibindo-se todas as intervengdes que alterem as suas
caracteristicas, assim com os esvaziamentos da estrutura construtiva ou a introducdo de funcdes que
deformem excessivamente o equilibrio tipolégico-construtivo do organismo.

Os instrumentos operativos dos tipos de intervencdo supracitados sdo essencialmente:

- planos diretores gerais, que reestruturem as relagdes entre centro histérico e territério e entre o
centro histdrico e a cidade no seu conjunto;

- planos de pormenor relativos a reestruturacdo do centro histérico nos seus elementos mais
significativos;

- planos de execucdo setorial, referentes a um quarteirdo ou a um conjunto de elementos
organicamente reagrupaveis.
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Filmografia

Anjo do lodo, Luiz de Barros (1951)

Coisas Nossas, Wallace Downey (1931)

Couro de gato, Joaquim Pedro de Andrade (1962)

Descobrimento do Brasil, O, Humberto Mauro (1937)

Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha (1964)

Doces Bdrbaros, Jom Tob Azulay (1977)

Dragdo da maldade contra o santo guerreiro, O, Glauber Rocha (1969)

Ebrio, O, Gilda de Abreu (1946)

Eles ndo usam black-tie, Leon Hirszman (1981)

Ganga bruta, Humberto Mauro (1933)

Garrincha, alegria do povo, Joaquim Pedro de Andrade (1962)

Guerra conjugal, Joaquim Pedro de Andrade (1975)

Hora da estrela, A, Suzana Amaral (1985)

Hora e a vez de Augusto Matraga, A, Roberto Santos (1965)

Idade da terra, A, Glauber Rocha (1980)

Macunaima, Joaquim Pedro de Andrade (1969)

Maioria absoluta, Leon Hirszman (1964)

Mulher, Octavio Gabus Mendes (1931)

Pais de Sao Sarué, O, Vladimir Carvalho (1971)

Partido Alto, Leon Hirszman (1982)

Prado de Bejin (Bezhin lug), Sergei M. Eisenstein (1937)

P’tite Lilie, La, Alberto Cavalcanti (1927)

Que viva México (Da zdravstvuyet Meksika!), Sergei M. Eisenstein (1979)

Queen Kelly, Erich von Stroheim (1929)

Rien que les heures, Alberto Cavalcanti (1926)

Romance proibido, Adhemar Gonzaga (1944)

Sdo Paulo, a synphonia da metropole, Adalberto Kemeny e Rudolf Rex Lustig
(1929)

Terra em transe, Glauber Rocha (1967)

Tudo Azul, Moacyr Fenelon (1952)

24 horas de sonho, Chianca de Garcia (1941)
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