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Resumo

O restauro audiovisual acarreta uma dimensao subjetiva e & no som que encontramos
uma forma significativa de a demonstrar, devido a sua historia estética e tecnologica e a
complexidade das suas configuracdes de apresentacdo. Até hoje, ndo existe um consenso
dentro da comunidade arquivistica no que concerne as metodologias e a defini¢do do restauro
audiovisual, e as definigdes existentes orientam-se amiude em relacdo ao artefacto original
fisico sobrevivente da obra como referéncia de autenticidade. No entanto, esta conce¢édo de
autenticidade revela-se inatingivel e idealista, devido a natureza de reproducdo mecanica do
cinema. O préprio conceito de restauro no dominio audiovisual revela-se, assim,
fundamentalmente problematico e o som original meramente hipotético. Deste modo, sugiro
uma visdo do restauro congruente com o conceito do simulacro de Deleuze, o qual previlegia
a diferenca e a construcao de objetos a partir da dissemelhanca, procurando inverter a logica
de representacdo de modelos, comum na pratica do restauro. A novela madeirense Homens de
Passagem € exemplo de uma obra cujo processo de preservacao criou, acidentalmente, uma
nova versdo, e cujo som origina novas textualidades na diegese. Nesta dissertacédo, analiso
esta versao da série, disponivel no site da RTP Arquivos, e defendo que deverd também ser

preservada.

Palavras-chave: Som, Restauro audiovisual, Autenticidade, Simulacro, Homens de

Passagem



Abstract

Audiovisual restoration encompasses a subjective aspect and it is through sound that
this subjectivity can be most meaningfully demonstrated, given its complex aesthetic and
technological history and the intricacies of its modes of presentation. To this day, there is no
consensus within the archival community regarding the methodologies or definitions of
audiovisual restoration. Existing frameworks often orient themselves around the surviving
physical artifact of the work as the primary reference for authenticity. However, this
conception of authenticity proves ultimately unattainable and idealistic, due to the
mechanically reproductive nature of cinema. Thus, the notion of restoration within the
audiovisual domain is fundamentally problematic. Therefore, | propose a perspective on
restoration that aligns with Deleuze‘s concept of the simulacrum — one that favors difference
and the construction of objects from dissimilarity, thereby inverting the representational logic
prevalent in restoration practices. The madeiran soap opera Homens de Passagem is an
example of an audiovisual artwork in which preservation procedures accidentally conceived a
new version, and from whose sound new textualities emerged for its diegesis. In this
dissertation, | will analyse this version of the series, which is available on RTP Arquivos‘s

website, and | argue that it too should be preserved and not dismissed.

Key-words: Sound, Restoration, Authenticity, Simulacrum, Homens de Passagem
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Introducéo

Objeto de estudo

Quando, em 1936, Walter Benjamin afirma que —as dificuldades que a fotografia
havia colocado a estética tradicional eram uma brincadeira, comparadas com as que o0 cinema
lhe preparaval (Benjamin, 2006, p. 220), antecipa, assim, também a irresolucdo e
ambiguidade que os processos e atividades consequentes ao cinema apresentam ainda na sua
ontologia e na sua praxis. Até hoje, ndo tera surgido um consenso no que concerne as
metodologias e defini¢des do restauro cinematografico e audiovisual (Busche, 2006, p. 5) e 0s
proprios produtos de restauros sdo dispares, tanto na sua concepcdo, como na sua
apresentacdo final. Diferentes abordagens sdo prevalentes na comunidade do restauro, com
diversas concepgdes sobre o proposito e os limites do trabalho do restaurador. O conceito de
um original filmico a ser reificado e referenciado como o guia para um restauro bem-sucedido
é, em si, transiente, e a ideia de um restauro auténtico revela-se, reiteradamente, um oximoro
(Usai, 2001, p. 101). A meu ver, o som é um elemento fulcral para esta compreensdo mais
descontinua e anarquica do restauro e da heranca audiovisual, como pretendo demonstrar
nesta dissertacao.

Do mesmo modo, ao estrear, em novembro de 1994, uma nova producdo televisiva
da RTP Madeira intitulada Homens de Passagem, ndo se previa que uma digitalizacdo da série
em 2019 pudesse acidentalmente criar uma nova versdo da mesma obra, devido unicamente
ao seu som. Esta mini-novela de 5 episédios, com texto de Maria Aurora e realizada por
Antoénio Placido (Correia, 2014, p. 107), aborda o posicionamento, as pressdes e a liberdade
sexual da mulher em sociedade, assim como as dicotomias e convergéncias, por entre a vida
citadina de Mena, enquanto a cidade do Funchal passava por um intenso processo de
urbanizacdo e crescimento econémico, contraposta a vida rural de Celestina, sob uma austera
influéncia da religido nas serras da ilha da Madeira. O som desta versdo de 2019 espoletou em
mim um interesse pelo restauro audiovisual e as suas implica¢Oes, tanto na autenticidade da
obra, como dos proprios produtos do restauro, culminando na minha procura de legitimar este
acidente de digitalizagdo como parte da obra e hipotisar a sua autenticidade, com base numa
perspetiva experimental, mas historicamente fundada sobre o restauro, as suas praticas e a
heranca audiovisual e cultural.

Placido refere que a série terd recebido criticas divergentes, desde um artigo

jornalistico a estreia a elogiar a realizagdo da novela, até a sua satirizacdo num sketch do



grupo humoristico Gato Fedorento, mais de uma década depois, devido a desnaturalidade no
texto e no amadorismo da representacdo de alguns atores mais jovens — cuja primeira vez a
representar terd sido na propria série —, 0 que conduz, de facto, a alguns momentos
inadvertidamentes comicos, durante o decorrer da acdo. Além disso, ao longo da novela, o
baixo nivel de producdo, nomeadamente ao nivel do som, prejudica, ndo por poucas vezes, a
inteligibilidade da narrativa, tornando-se um aspeto incontorndvel a experiéncia do espetador.
Contudo, eu julgo que estes fatores contribuem construtivamente para a minha hipétese, como
pretendo demonstrar nesta dissertacao.

Fundamentalmente, eu julgo que Homens de Passagem ndo devera ser menosprezado
por estes aspetos técnicos, pois é parte constituinte da Histéria da escassa producéo de ficcdo
televisiva na ilha da Madeira e € um documento artistico significativo sobre a situacdo socio-
econdomica dos madeirenses na década de 90 do século XX, na medida em que retrata a
emigracdo e o movimento dos ilhéus, assim como a forma como esses fatores afetam
culturalmente o quotidiano da populacéo e as condi¢cdes materiais das mulheres, quer no meio

rural, quer noutro citadino.

Nesta dissertacdo, abordarei 0 processo de preservacdo audiovisual e
cinematografica, nas suas diferentes etapas e atividades, com especial enfoque sobre o
dominio do som, de forma a melhor compreender o contexto em que obras como Homens de
Passagem se encontram, assim como a sua copia a que temos acesso atualmente através da
plataforma online da RTP Arquivos. Comecarei por explorar o conceito de restauro
audiovisual, nas suas diferentes concecdes por diferentes autores, em diferentes épocas, 0s
materiais com que este trata, assim como 0s processos e abordagens pelos quais este se
desenrola. Aqui, o trabalho de Meyer e Read (2000), Enticknap (2005) e Usai (2001) revelam-
se de alto interesse, pela sua preocupacdo com esta mesma questdo. Incluo também algumas
obras com especial foco sobre o restauro de audio, tais como as de Kurttila (2011), de
Campanini (2014) e de Verscheure (1995), as quais, mesmo que escassas em comparacdo a
bibliografia disponivel sobre restauro meramente visual, sdo imprescindiveis para esta
dissertacdo, igualmente incidentes sobre aspetos éticos, frequentemente menosprezados
dentro da area, devido a maior relevancia conferida a componente visual.

De seguida, irei abordar a atividade de preservacdo audiovisual e cinematogréafica,
assim como as instituicdes mais conceituadas nesta comunidade arquivistica, tais como a

FIAF e a AMIA. O meu interesse nesta sec¢ao recai no compreender o contexto histérico e o



surgimento destas instituicGes, as dificuldades que enfrentam no decorrer da sua atividade,
assim como 0s principios pelos quais se regem, concomitantemente, e 0s seus eventuais
vieses, a nivel da priorizacdo de obras e da adaptacdo ao dominio digital, aspetos relevantes
para 0 caso em estudo. Depois, situarei os arquivos da RTP Madeira, sob a alcada da RTP
Arquivos, neste contexto, descrevendo as suas praticas e preocupacdes de arquivo, e onde se
encontram preservados os materiais de Homens de Passagem. O trabalho de autores como
Ricci (2008), Rehotova (2020), Enticknap (2013) e Carroll (2005) revelam-se fundamentais
para esta tematica, abordando os problemas éticos e as incongruéncias dentro da atividade
arquivistica audiovisual, para além das visbes que deram origem aos arquivos que,
atualmente, se mantém como auténticos pilares da atividade, a nivel internacional.

Apds isto, no seguimento da abordagem, incidirei no conceito de autenticidade no
dominio audiovisual, partindo da sua natureza de reproducdo mecanica. Abordarei a forma
como esta natureza afeta o conceito de original no cinema e audiovisual e, de um ponto de
vista histdrico, o seu impacto direto nas obras, nomeadamente através das diferentes versdes
que dai possam surgir, de casos onde o original primordial se torna ambiguo, e, por fim, dos
modos em que a tecnologia intrinseca a todo o processo cinematografico origina uma
multiplicidade de diferentes experiéncias e configuracGes de apresentacdo das obras. Esta
parte da pesquisa abordard tematicas como a autenticidade no restauro e a experiéncia
cinematogréafica do espetador, a partir do trabalho de Busche (2006) e Hediger (2005), assim
como as dificuldades que o restaurador audiovisual enfrenta, quando confrontado com a
natureza do cinema, como no trabalho de Enticknap (2005).

A perspetiva disruptiva e experimental que surge desta pesquisa alinha-se com o
conceito de simulacro de Gilles Deleuze, na medida em que pretende uma inversao do
platonismo e da légica representacional das cdpias, priorizando a diferenca e abordando o
restauro como uma forca motriz da criacdo de novos modelos. Desta forma, o restauro
estabelece-se como um processo que cria sempre um novo original e demonstra, através da
diferenca, que ha algo de essencial nas obras que atravessa todas as suas versdes. A obra de
Deleuze é fulcral para podermos teorizar sobre formas disruptivas e transformadoras de
abordar o restauro audiovisual. De forma complementar, procurarei também o trabalho de
outros autores e filosofos cujo pensamento sustenta, em grande medida, estas abordagens,
nomeadamente o de Bertellini (1995), de Stoddard (2013), de Usai (2001) e de Lisboa (2017;
2019), significativamente relevantes para esta dissertacdo, pelos seus olhares criticos e

disruptivos relativamente as praticas e dogmas da comunidade, fundamentados por um



conhecimento historico do cinema. Refirir-me-ei também a obra filosofica de Foucault
(1977), nomeadamente em respeito ao seu trabalho sobre genealogia, de Benjamin (2006),
com o seu ensaio incontornavel, A obra de arte na época da sua possibilidade de reproducéo
técnica, substancial para compreender a origem dos problemas que nos surgem ao lidar com
artes reprodutivas.

E também sobre casos singulares que praticam o restauro desta forma, por vezes
controversa, que pretendo debrucar-me e fundamentar a minha dissertacdo. Refiro-me aos
restauros de Metropolis (1927), realizado por Fritz Lang, ao caso de Douro, Faina Fluvial
(1931), restaurado pelo proprio realizador, assim como Touch of Evil (1958), realizado por
Orson Welles, caracterizado pela sua fratura do conceito e da intengdo do autor. Estes casos
apresentam-se disruptivos, sobretudo devido a sua abordagem ao som no restauro e a sua
relacdo com o objeto filmico, a sua autenticidade e identidade.

Por fim, discorrerei sobre o caso da digitalizacdo de Homens de Passagem de 2019,
com base na pesquisa e enquadrando-o na visdo deleuziana do simulacro. Farei também uma
andlise audiovisual deste restauro, a partir da teoria de som filmico de Michel Chion (1994,
2001, 2009), de forma a demonstrar os modos em que o _novo‘ som criou novas relagdes
entre 0 som e imagem e novas textualidades. Julgo que, nesta novela, me deparei com um
objeto passivel de ser um tubo de ensaio adequado para uma visdo ainda embrionéria e
experimental de um restauro sem rédeas, em relacdo a ambicGes a uma pura autenticidade e a
materializacdo de um original inalcancavel, sem pudores a falsificaces. Acho-a um objeto de
estudo valioso também por ver nesta obra a possibilidade desta visdo ser explorada,
justamente através e devido ao som. Tendo em conta as condi¢fes em que esta foi produzida e
as caracteristicas que a compdem, julgo ser uma candidata propicia a que dela surja algo que,
por seu lado, ndo s6 demonstre, como, por outro, também abrace a disparidade que um
restauro acarreta.

O estado da arte, no que concerne a teoria do restauro audiovisual, reflete, a meu ver,
uma certa negligéncia em relacdo a componente sonora no audiovisual e no cinema. Em
Restoration of motion picture film, os proprios autores Paul Read e Mark-Paul Mayer
admitem: —a imagem sempre foi o aspeto principal, e para 0 som sempre foi mantida uma
posicdo subordinadal, apesar de —o cinema, desde o inicio, sempre ter aspirado a ter soml*
(Read et al., 2000, p. 34). Como tal, a maioria das obras disponiveis sobre esta tematica

contém uma linguagem muito direcionada para o aspeto visual do cinema, abordando, mais

! Tradugdo livre
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frequentemente, ajustes de correcédo de cor e distor¢fes na imagem do que, por exemplo, ruido
no audio ou rumble indesejado. Como tal, isto requer um discernimento adicional de
identificacdo das obras que, apesar de abordarem o restauro de uma posicao, discutivelmente,
ocularcéntrica, discutem as questdes éticas, ontologicas e filoldgicas do restauro e tragcam
conclusdes que poderdo ser estendidas ao som.

A parte das poucas obras e autores que discutem o som, e para que pudesse ter o foco
que pretendia sobre o som nesta dissertagéo, esta situacdo obrigou-me a transpor a informacéo
presente nestes documentos igualmente para o som, quando possivel e adequado, sob a
salvaguarda de que os fatores e caracteristicas que estes tratam aplicam-se da mesma forma ao
som, devido a caracteristica habitual da pelicula dtica anteriormente referida. Assim, por
vezes colocarei citagdes que se referem apenas a imagem, mas que igualmente poderiam

abranger 0 aspeto sonoro.

Problematica

A ideia que catalizou a realizacdo desta dissertacdo surgiu na sequéncia da primeira
vez a (ue assisti a esta série minha conterranea, através da plataforma online da RTP
Arquivos?. Desde logo, no longo do primeiro episodio da série, deparei-me com uma mistura
de audio desconcertante e verdadeiramente sui generis, na medida em que os canais esquerdo
e direito, por vezes e com uma intencionalidade indecifravel, continham &udio vastamente
diferente e o canal direito, espontaneamente, reproduzia pequenos trechos de som do set, tais
como indicag6es do realizador. Inclusivamente, este mesmo episodio continha ainda uma cena
inquietante e absolutamente insolita, na qual ouvimos as falas de takes diferentes em
simultaneo. Isto levou-me, em primeira instancia, a questionar se esta mistura teria sido feita
intencionalmente, devido aos outros problemas técnicos da série. Posteriormente, comecei a
ponderar se esta mistura poderia ter sido fruto de um acidente de restauro da RTP Arquivos e
que, provavelmente, a versdo a que havia assistido ndo deveria ser igual a que teria sido
transmitida inicialmente em 1994. Esta hipétese parecia-me ser a mais plausivel, dada a
atencdo e o trabalho distinto desta instituicdo em preservar e recuperar 0 seu arquivo historico,
desde 2004 (Serafim, 2005).

Eventualmente, e devido a inquietacdo que esta mistura de audio verdadeiramente

impar me provocou, inferi que, na verdade, independentemente de esta mistura ter sido

2 Disponivel no site online da RTP Arquivos: https://arquivos.rtp.pt .
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distinta da intencéo original do realizador, teria de, de algum modo, ser reconhecida, pois, tal
COmMo eu, outros terdo assistido a esta versdo e, dado n&o existir nenhuma outro formato da
série disponivel atualmente, apagar esta versdo e troca-la por uma suposta versao _original®
revelar-se-ia uma traicdo a memdria que o espetador podera ter criado com esta série. A
versao resultante da digitalizagdo, num movimento perverso, cria uma falsificacdo que devera
ser tida como legitima, atestado pela relagdo que os espetadores com ela criaram e pela
exposi¢do publica que Ihe permitiu essa mesma relacéo, assim como a sua difusdo. Ademais,
a meu ver, desta mistura de audio resultante surgem novas interpretacdes, com novos
significados e uma interessante complexidade diegética que, ao ser desenterrada, quase parece
sugerir que esta seria a narrativa primordial da novela, uma substancia fugaz escondida por
entre a matéria da série. O _novo‘ som reveste-a de uma interessante dimensdo semidtica, na
medida em que, acoplada das representacdes e argumento, amiude, inconvincentes, nos ejeta
espontaneamente para um novo espaco na sua diegese, expondo a sua artificialidade. Na
minha Gtica, é do préprio som da novela que surge uma obra que nos revela o aparelho que a
esta a produzir.

Entusiasmado com as possibilidades que uma versdo destas acarreta, planeei,
inicialmente, que esta dissertacdo contivesse uma componente préatica, na qual produziria um
restauro de Homens de Passagem, nomeadamente do seu primeiro episédio, reconstruindo o
seu som, a partir da gravacdo de novos ambientes na ilha da Madeira, nos mesmos locais onde
a série tera sido gravada, novo foley e efeitos sonoros para a série, de forma a hipotisar a
viabilidade de um método menos ortodoxo na pratica do restauro, abracando o anacronismo
que isso acarretaria. Desta forma, o restauro situar-se-ia possivelmente num limbo ambiguo e
imaginado, a nivel temporal e antropolégico. Procedi, portanto, a gravacao destes ambientes
com recurso a gravadores portateis e comuniquei a minha intencdo do restauro, tanto a RTP
Madeira, como ao realizador da série, Antonio Placido, os quais reagiram animados com 0
resultado que dai poderia surgir, mesmo que para fins académicos.

Ao longo da minha pesquisa, tomei conhecimento de que 0S Unicos materiais
restantes da seérie consistem nas proprias cassetes master para emissdo e nas suas
subsequentes digitalizacOes, e que os direitos da série sdo detidos pela prépria RTP. Posto
isto, e dado que o meu trabalho incidiria principalmente sobre o som, notifiquei de modo
protocolar a RTP Arquivos acerca da minha intencdo de trabalho e requisitei a cedéncia de
uma copia digital dos conteudos do primeiro episodio da série, explicitando a natureza

puramente académica deste restauro e que ndo haveria qualquer tipo de exploracdo comercial
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nem de exibi¢cdes publicas deste objeto, mantendo-o apenas em circuito fechado. Porém, e
mesmo apos recurso da decisdo através da administragdo da RTP Madeira, ndo me foi
permitida a realizacdo deste trabalho, pois, de acordo com o regulamento da RTP Arquivos,
0s materiais sO poderiam ser utilizados na integra e ndo poderiam ser alterados ou
modificados de qualquer forma para quaisquer fins, sob risco de consequéncias legais.

Com desanimo, mas com um certo grau de compreensdo relativamente a este
parecer, julguei que a minha dissertagdo poderia ter perdido o seu fundamento. No entanto, e
apos muita reflexdo ensimesmada, na necessaria reestruturacdo da minha dissertagéo,
surgiram-me duvidas sobre a natureza dos objetos que tenho em maos nesta pesquisa.
Primeiro, questionei-me sobre o grau de autenticidade das copias digitais disponiveis, dado
que a serie, originalmente, teria um suporte analégico em cassete e que este processo de
digitalizacdo poderia causar, de alguma forma, alteracdes no material audiovisual. De seguida,
questionei-me sobre as proprias cassetes no momento dessa digitalizacéo e sua autenticidade.
Afinal, as cassetes degradam-se naturalmente com o tempo?® e, dado que a novela tera sido
emitida inicialmente em 1994, certamente ja teriam sinais desse desgaste no som e na
imagem. Pareceu-me inevitdvel pér em causa a autenticidade dessas cassetes por se
encontrarem degradadas, mas esta questdo agravou-se quando percebi que, mesmo no instante
de emissdo inicial, o que atingia os ouvidos e os olhos dos espetadores poderia ser
consideravelmente diferente, devido a multiplicidade de diferentes configuracdes de
equipamentos que estes poderiam ter para ouvir e ver a série em sua casa, ao contrario da
configuracdo dos cinemas, onde 0s equipamentos me pareciam ser, de certa forma,
padronizados. Ao tentar atingir uma manifestacdo material e tangivel da experiéncia auténtica
de Homens de Passagem, pareciam-me surgir, de subito, novos obstaculos para obter essa
resposta. Ademais, seria impossivel ignorar a recusa por parte da RTP Arquivos e o paradoxo
que implicava, na medida em que eu estaria a ser impedido de possivelmente comprometer a
autenticidade de um objeto que, em si, aparentava ser, de algum modo, inauténtico.

Por fim, estrondeiam derradeira e inevitavelmente as questdes que estabelecem o
fulcro da minha dissertacdo: tendo em conta a relevancia cultural e a protecdo juridica da
digitalizacdo de 2019, serd esta, de facto, uma falsificagdo? O que poderd, entdo, constituir
uma falsificacdo no dominio do restauro audiovisual? Qual sera o som original de Homens de

Passagem?

3 De acordo com o Preservation Self-Assessment Program (PSAP), publicado pela University of Illinois at
Urbana-Champaign, disponivel em https://psap.library.illinois.edu/collection-id-guide/videotape#betacam.
Acedido a 3 de julho de 2024.
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Objetivos e hipoteses

Um dos objetivos desta dissertacdo € o de, através de um especial enfoque na
componente do som, demonstrar o anacronismo, a ambiguidade e a subjetividade intrinsecos
ao processo do restauro audiovisual e cinematografico, ndo como um deéfice ou lacuna a ser
compensada, mas sim como um aspeto inescapavel do cinema, em toda a sua producéo, e sob
uma perspetiva que se baseia na reversdo do platonismo levada a cabo por Deleuze, na
tentativa de comparar as diferentes abordagens a esta atividade. A autenticidade no restauro
audiovisual revela-se algo permanentemente evasivo e 0 som é um aspeto imprescindivel para
0 meu argumento, na medida em que a sua evolucdo e modificagdo tecnoldgica ao longo das
décadas em todas as suas etapas e fases de producdo originou experiéncias audiovisuais e
expetativas que tornam um restauro de som auténtico inatingivel no cinema e inevitavelmente
interpretativo e subjetivo, por mais tecnicamente informado que seja. Chion remata que —um
espetador da década de 30 ndo _ouvia‘ os sons da mesma forma que o espetador modernol*
(Chion, 20009, p. 38).

O segundo objetivo relaciona-se com o caso de estudo, a série da RTP Madeira,
Homens de Passagem, nomeadamente com a sua versdao de 2019, produzida pela RTP
Arquivos. Pretendo demonstrar a legitimidade desta versdo no contexto da Historia e da
pratica da preservacao e restauro audiovisuais, apesar de ter tido origem num acidente durante
a digitalizagdo pela RTP Madeira. Esta versdo é também, em si, relevante por causa do seu
som e porque, exclusivamente através dele, novos sentidos e interpretagbes emergem, algo
relativamente incomum. Pretendo, deste modo, que esta dissertacdo sirva para,
potencialmente, salvar esta versdo de ser descartada, dada a sua origem acidental, e para que
esta possa ser preservada, devido a relevancia cultural e artistica que apresenta, do mesmo
modo que a versao de 1994 o devera ser.

O cinema revela-se frequentemente como uma forma de arte coletiva e julgo ser
necessario encarar o restauro como mais uma etapa nesse processo. Nesta dissertacéo, este é
um fator positivo para o restauro, catalizador para a criagdo do novo e para a proliferacdo do
cinema. Interessa-me particularmente a abordagem e analise com base no conceito de
simulacro, pois, como é minha intencdo demonstrar, creio que deste surge uma vasta

amplitude de possibilidades artisticas ao restaurador e porque esta € uma ideia que, em
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retrospetiva, ja foi indubitavelmente posta em pratica, com mais ou menos resisténcia ou
consciéncia.

Por fim, outro dos objetivos desta dissertacdo ¢ também o de contribuir e acrescentar
valor ao estado da arte no que a este assunto do restauro audiovisual concerne, na medida em
que, tal como referi anteriormente, esta € uma area ainda carente de consenso dentro da
comunidade de preservacdo audiovisual e de uma estrutura metodologica solida e
convencionada (Ricci, 2008, p. 435). Serd também um trabalho com impacto, na medida em
que existem poucas obras que abordem, de uma forma mais abrangente, o som
simultaneamente na teoria e na pratica do restauro audiovisual, e que discutam analiticamente
os efeitos do restauro nas relagfes audiovisuais, no contexto das obras. Desta forma, julgo que
a relevancia desta dissertacdo se relaciona precisamente com esta escassez de discusséo
tedrica sobre a intangibildade de autenticidade no restauro e, para além disso, de discussdo
tedrica sobre o som no restauro. Esta dissertacdo coloca-se numa posicdo incomum, na
medida em que se alia as poucas perspetivas alternativas e disruptivas sobre o restauro e se
estabelece em fundamentos relativos ao som.

Dada a situacdo de Homens de Passagem, coloquei varias hipoteses, testadas contra
as perspetivas presentes na literatura e as do proprio realizador da série. A primeira hipétese
prende-se com o simples facto de esta versdao de 2019 ser, de facto, um restauro, e para esta,
tentei encontrar uma definicdo consensual daquilo que poderia constituir um restauro ou, de
outra forma, o que é que ndo permitiria que uma versdo fosse considerada um restauro. Dado
que conclui ndo existir um consenso em relacdo a qualquer uma destas questdes, deduzi que o
facto de esta versd@o consituir ou ndo um restauro ndo seria justificacdo suficiente para a sua
legitimag&o, pois muitos restauros controversos ainda hoje séo criticamente celebrados e
preservados pela sua importancia na Historia da obra. A terceira hipétese relaciona-se com a
natureza digital desta versdo, resultante de uma digitalizacdo das cassetes preservadas em
arquivo pela RTP Madeira. A minha pesquisa demonstrou que as decisfes dos arquivos e da
comunidade de preservacdo audiovisual sobre as obras sempre foram passiveis de serem
negociadas consoante as possibilidades tecnoldgicas disponiveis e que as praticas que ha
algumas décadas atrds seriam consideradas permissiveis para a apresentacdo das obras, hoje
seriam impensaveis, uma preocupacdo que se encontrard em permanente atualizacdo. Deste
modo, ndo existe uma configuracdo estavel, una e concreta de apresentar as obras

preservadas.
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Por fim, a ultima hipotese colocada refere-se ao facto de que esta versdo é
notoriamente diferente da versdo que fora emitida em 1994, da intencdo do autor, e é
resultante de um acidente, ndo de uma decisdo humana e deliberada. Através de exemplos
histéricos do cinema, procurarei demonstrar que a multiplicidade de versdes de um filme é
uma consequéncia organica e recorrente, que a hierarquizacéo das versdes por autenticidade
acarreta consequéncias a nivel cultural e historiografico, que a intencdo do autor ndo deverd
ser tido como um fator decisivo na determinacdo da autenticidade de uma versdo, e que 0s
desenvolvimentos tecnoldgicos exacerbaram o numero de diferentes configuracdes em que
uma obra podera ser apresentada atualmente, destabilizando a experiéncia cinematogréafica do

espetador enquanto conceito tangivel e discreto.

Metodologias

Dados os objetivos e hipoteses que se colocam para a pesquisa, nesta dissertacéo,
recorrer-se-a a um campo metodoldgico assente na pesquisa bibliogréfica e no trabalho de
campo, nomeadamente, na realizagdo de entrevistas. Esta dissertacdo exige um conhecimento
rigoroso das préaticas de preservacdo e restauro, das suas tendéncias e principios éticos das
suas principais insituicdes, assim como da histdria tecnoldgica do cinema e da pratica dos
realizadores, no que concerne ao restauro, as versdes e ao uso da tecnologia na reproducdo das
suas obras, ao longo das décadas. Posto isto, basear-se-4 na acumulacdo de informacdo a
partir de uma pesquisa bibliografica que explore diferentes préaticas entre culturas e épocas, de
forma a melhor compreender o impacto da tecnologia na préatica artistica audiovisual, assim
como o trabalho dos fil6sofos e ensaistas cujo pensamento sustenta, em grande medida, as
perspetivas que desta pesquisa emergem. Por fim, as entrevistas deverdo incidir sobre estes
mesmos conceitos e perspetivas, aplicadas ao caso em estudo. A norma de citacdo adotada
para esta dissertacdo € a da American Psychological Association (APA), nomeadamente a
APA Style, 5th Edition.

Na pesquisa bibliografica — enquanto ponto de partida para a redacdo da escrita
complementar —, prop0e-se compreender o estado da arte relativo ao restauro audiovisual,
especialmente aquele que aborda o som, de forma a reunir diferentes perspetivas e abordagens
face ao processo de restauro e confrontar as contradigdes que dai surgem entre autores. Sera
também (til auscultar autores que abordam os aspetos técnicos dos processos de restauro
sonoro em especifico, de forma a estar adequadamente informado no momento de realizacdo

do restauro objeto desta dissertagdo. Procurarei, sempre que possivel, complementar a
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bibliografia com informacéo pertinente, no que respeita ao audio, ou denotar a desatencédo a
esta componente, na bibliografia. Esta pesquisa incide em publica¢Oes, ensaios, artigos e
livros sobre restauro audiovisual, com o intuito de obter perspetivas diversas a respeito dos
aspetos éticos, filoldgicos e ontologicos do restauro, incluindo visdes e abordagens mais
tradicionais, assim como outras mais disruptivas e vanguardistas que se revelam essenciais
para a natureza desta dissertacdo. Nestas publicagdes, procuro também estudos de casos
especificos que abordem as dificuldades enfrentadas durante o seu restauro, ao nivel de
questdes de autenticidade, proveniéncia de materiais e ética.
Para a analise audiovisual desta versao de 2019 de Homens de Passagem, procederei
a empregar a estrutura de estudo de som filmico sugerida por Michel Chion ao longo da sua
obra, consideravelmente dedicada a teoria do som no cinema e a relacdo audiovisual nos
filmes, assim como termos e conceitos cunhados pelo préprio. Partirei, assim, tal como sugere
Chion, de uma posicdo que reconhece a interdependéncia entre a imagem e som de um filme e
que nem um, nem o outro podera ser analisado de forma dissociada, sob o risco de nos
escapar contexto e elementos filmicos altamente relevantes para os significados e efeitos que
um filme produz (Chion, 2009, p. 5). A meu ver, analises, mais frequentes ao nivel da
imagem, que ndo discirnam esta relacdo pecam por insuficiéncia de rigor e sdo, infelizmente,
demasiado comuns. Afinal, como preconiza o autor, —o Som ndo serve; ele éI° (op. cit., p. 88).
No trabalho de campo sera empregue, principalmente, o método qualitativo, em
entrevistas presenciais ou ndo-presenciais (recorrendo, por exemplo, a reunides online via
plataforma Zoom) ao realizador de Homens de Passagem, Antonio Placido, a membros da
equipa da RTP Madeira encarregues do departamento de arquivo e preservacéo,
nomeadamente Dinarte Martins e Bruno Silva, e ao realizador portugués Pedro Costa, devido
ao seu trabalho relevante no contexto do restauro cinematografico. Estas entrevistas serdo
levadas a cabo com recurso a registo de audio (com a devida autorizacdo dos entrevistados),
dependendo do contetdo da entrevista, assim como a sua transcricdo, contextualizacao,
interpretacdo e analise de conteudo. Esta analise de conteudo seguira a definicdo escolhida
por Carmo e Ferreira;: —uma técnica de investigacao que permite fazer uma descri¢éo objetiva,
sistematica e quantitativa do contetdo manifesto das comunicacdes, tendo por objetivo a sua
interpretacao.| (Berelson apud Carmo & Ferreira, 2008, p. 269).
Estas entrevistas serdo semiestruturadas e terdo um carater informal, de forma a

permitir aos entrevistados discursarem o mais livremente possivel, com o minimo de
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condicionamentos a extensdo das suas respostas. Por se focar, principalmente, na sua
experiéncia empirica, podemos caracteriza-las como entrevistas clinicas, com questdes
abertas, seguindo a defini¢cdo, novamente, de Carmo e Ferreira, que a estabelece como sendo
—de duracdo tendencialmente longa, focada dominantemente sobre a vivencia pessoal do
entrevistado. O grau de interacdo entre entrevistador e entrevistado apresenta-se sob a forma

de um quase-monologo.l (Carmo & Ferreira, 2008, p. 147).
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1. O restauro audiovisual
1.1. Definicao de restauro audiovisual

De forma a melhor compreendermos este restauro de Homens de Passagem de 2019,
teremos primeiro que determinar o que se entende e se define por restauro na teoria. Desta
forma, poderemos também perceber se este, devido as suas vicissitudes, podera ou nao ter
esse designio. Como mencionei inicialmente, ndo existe uma definicdo de restauro aceite
universalmente na comunidade de preservacdo audiovisual e este € um termo fluido e
evolutivo (Stoddard, 2013, p. 4). Por esse motivo, e por razbes demonstrativas, passarei, de
seguida, a citar e comentar, ainda que ndo exaustivamente, algumas definicdes propostas por
autores sobre este assunto.

A primeira publicacdo que aborda o aspeto técnico do restauro cinematografico é
Restoration of Motion Picture Film (2000), de Meyer e Read, e nesta Ié-se que o restauro
abrange "todo o espetro da duplicacdo cinematografica, desde a duplicacdo mais simples com
o minimo de intervengdes, até as mais complexas com um méximo de manipula¢desl® (Read
et al., 2000, p. 1). Estes afirmam, de uma forma mais geral, que o termo restauro é empregue
quando —se criam diferencas entre 0s materiais com que se comega e 0S materiais com que se
acabal (op. cit.,, p. 1). Paolo Cherchi Usai, cineasta e teorico italiano — ao qual irei ainda
regressar no decorrer desta dissertacdo — define , por sua vez, o restauro como —um conjunto
de procedimentos técnicos, editoriais e inteletuais que visam compensar a perda ou
degradacdo do artefacto da imagem em movimentol’ (Usai, 2019, p. 275). De forma
semelhante, Raymond Borde escreve que —o restauro é a aplicacdo de tecnologias especificas
a materiais degradados pelo tempo e pela Humanidade, de forma a restabelecer um filme o
mais proximo possivel ao seu estado originall (Borde apud Stoddard 2013, p. 4). Enticknap
estabelece que o restauro

encontra alguma forma de reproduzir a experiéncia de ver um filme no contexto e
condigdes empiricas da sua produgdo e/ou rece¢do originais, em circunstancias nas
quais o filme j& ndo exista na sua forma original, as condi¢des de visionamento ja
n&o existam ou ambas estas possibilidades. (2013, p. 12)
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Busche defende que —um restauro ¢ uma interpretagdo critica, nao uma melhoria
artistica do objetol (Busche, 2006, p. 8). Finalmente, ¢ segundo o The Film Preservation
Guide, o restauro é o processo através do qual se procura a reconstrugdo de uma versao
especifica de um filme. Tal envolve a comparacéo de todo o material disponivel desta peca e a
unido de diferentes segmentos do todo deste material, de forma a constituir um produto final
que respeite a sugestdo da historia de exibicdo desta peca e, caso necessario, que melhore a
imagem ou 0 som para corrigir eventuais danos ao material. Kurttila adiciona que o restauro
devera tomar decisdes criativas informadas e que respeitem a intencdo do autor aquando da
producdo da obra (Kurttila, 2011, p. 10).

A partida, denotam-se conceitos semelhantes que atravessam as diferentes definicdes
anteriores — o artefacto fisico filmico, o original filmico e a autenticidade do filme — e sdo
estes 0s elementos cruciais na discussdo de uma eventual metodologia de restauro e do seu
propdsito. Denoto também uma grande tendéncia para se discutir o restauro audiovisual em
termos somente da imagem, algo que eu julgo ser problematico pois despreza a complexidade
que 0 som nos apresenta no contexto do restauro, como irei discutir posteriormente. Sera
importante aqui recordar que o cinema, enquanto arte reprodutiva, tal como as gravacoes
sonoras, depende daquilo que Benjamin denomina de reproducdo mecanica, isto €, necessita
de maquinas para a sua criacdo e reproducdo, além de, contrariamente a pintura, a literatura,
fotografia ou as partituras musicais, necessitam de uma maquina para serem _lidos*, ou seja, a
méaquina permeia todo o percurso da obra (Enticknap, 2013, p. 7). Julgo que estas definicdes
sdo problematicas, na medida em que almejam um original filmico intangivel que parece
nunca se materializar, nem nos artefactos disponiveis do filme — sejam eles material como
prints ou negativos —, nem no produto final do restauro, como iremos verificar. Para além
disso, enquanto tornam implicito um artefacto original que se perdeu, ndo assumem a partida
a sua auséncia e orientam-se invariavelmente por esse objeto inacessivel. Sera necessaria
aqui uma distincdo importante, e nem sempre patente na literatura de preservacdo
cinematografica, entre o original filmico, enquanto produto dos processos de producdo e
montagem cinematograficos, sob a intencdo do realizador — o filme em si® — e os artefactos

materiais fisicos disponiveis, meramente simbolicos do mesmo.

8 E ja o proprio Walter Benjamin que demonstra este objeto filmico como ideal e intangivel. Pela propria
natureza do cinema, tudo o que poderemos aceder do filme serdo apenas cdpias ou o que este denomina de
reprodugdes técnicas e, como tal, —nao faz sentido interrogarmo-nos sobre qual serd a auténtical (Benjamin,
2006, p. 216).
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Entre as diferentes defini¢cbes de restauro anteriormente apresentadas, também se
salienta o factor da degradacdo material do filme. Podemos afirmar que o trabalho tradicional
de restauro se concentra, na vasta maioria do tempo, na reducdo, eliminacdo e tratamento de
ruido ou elementos perturbadores indesejados. De um modo geral, procura-se restabelecer o
som e imagem —originaisl, o que, em si, também ergue algumas questfes fundamentais,
abordadas adiante.

Outro aspeto frequentemente abordado dentro da discussdo de preservacdo
audiovisual € o conceito da ética do restauro. Um dos primeiros autores a escrever sobre esta
tematica, Raymond Borde refere que esta se guia por um principio moral de respeito entre
restauradores pelas intencdes, pelo produto artistico em si e pelo contexto historico-cultural da
obra (Borde apud Lauber, 2019, p. 27). A International Federation of Film Archives, ou
FIAF, afirma, no seu cddigo de ética que —os arquivos filmicos tém um dever de respeito aos
materiais originais ao seu cuidado, enquanto esses materiais permanecerem viaveisl® (FIAF,
2008, p. 3), enquanto que a americana Association of Moving Image Archivists, ou AMIA, no
seu cddigo de ética, refere que faz parte do seu dever —restaurar e preservar artefactos sem
alterar os materiais originais, quando possivel (...), documentar adequadamente quaisquer
decisbes de restauro/preservacdo e fazer decisdes em linha com as intencGes dos criadores,
quando apropriadol*® (AMIA, 2023, p. 1).

No entanto, estas nogdes de ética também sofreram as suas criticas, nomeadamente
por parte de Enticknap, e apresentam algumas incongruéncias, que serdo exploradas ao longo
desta dissertacdo. Sera importante ressalvar que, apesar de estas serem instituicdes de relevo,
ndo existe ainda um consenso sobre padrbes éticos a seguir no restauro audiovisual e as
abordagens entre arquivos dedicados a preservacao e outros dedicados a fins comerciais sdo
notavelmente distintas (Lerouge & Billeaud, 1996, p. 8), mas ambas configuram préticas

comuns e edificantes na area do restauro e de relevancia para esta dissertacao.

Para o caso de Homens de Passagem, notamos que a sua versao disponivel na RTP
Arquivos podera ser considerada um restauro, de acordo com algumas destas definigdes, mas
ndo de acordo com outras. Esta, em grande medida, é uma duplicagdo digital da verséo
contida nas cassetes utilizadas originalmente para emissdo, disponiveis no arquivo, sendo que

a maior diferenca entre a versdo atual da RTP Arquivos e a da emissdo de 1994 se deve ao
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facto de que aquela possui audio stereo, enquanto que esta tem apenas audio mono*l. No
seguimento de uma acgdo massiva de digitalizacdo em 2019, por parte do arquivo da RTP
Madeira, e devido a um acidente na digitalizagdo, este audio stereo contém, no canal direito,
audio do set que era suposto ter sido omitido na mistura final, sendo que este ndo consta na
mistura mono. Afinal, o canal direito desta mistura de audio consiste nestes sons ausentes da
mistura mono, enquanto que o canal esquerdo é uma copia da mistura mono. Importard
realcar que estes sons ausentes consistem no som do set no momento das gravagoes, e que
numa cena, que decorre num café da Marina do Funchal, consiste no audio da perche gravado
originalmente em cena, dado que esta, apos ser gravada, necessitou de ADR, isto &, de re-
gravacdo do didlogo em estudio, devido ao ruido de obras nas proximidades (Placido, 2017).
Assim, a versdo da plataforma da RTP Arquivos contém, nesta cena, o dudio gravado in loco
durante as gravacdes em simultaneo com o ADR e a mistura de som final, algo que, em
primeira instancia, € extremamente incomum.

Outra diferenca realgcada, em entrevista a Bruno Silva, membro do arquivo da RTP
Madeira, é de que a qualidade de imagem desta versdo digitalizada é melhor, afirmando que
—a propria digitalizacdo também, de certa forma, melhorou um bocadinho o original. (...) NGs
emitiamos antes em SD*? e passamos a emitir em HD*3.|*

Assim, esta versdo ¢, de facto —uma duplicagdao simples com um minimo de
intervengoesl (Read et al., 2000, p. 1) e —visa compensar a perda ou degradacao do artefacto
da imagem em movimentol (Usai, 2019, p. 275), pois esta perda ¢ uma inevitabilidade
eventual, mas ndo —restabelece um filme o mais proximo possivel ao seu estado originall
(Borde apud Stoddard 2013, p. 4). Esta ambiguidade em respeito ao restauro seréd aprofundada
ao longo dos proximos capitulos, com exemplos semelhantes a este de Homens de Passagem.
Os casos de restauros que aprofundarei posteriormente nesta dissertacdo apresentam-se
também como contradi¢des diretas de algumas destas definicdes, precisamente pelas questdes

que suscitam relativamente a estes aspetos fulcrais ao restauro.

1 Em 1994, a emissdo da RTP Madeira seria realizada com audio mono.

12 Standard Definition

13 High Definition

14 Citagdo de entrevista a Bruno Silva, incluida no Anexo 2 — Bruno Silva e Gil Rosa, p. xxiv.
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1.2. O restauro de audio
1.2.1. Materiais audiovisuais

Tratando-se de um contexto de restauro, para se falar da degradacéo nos materiais de
suporte do som no cinema, é necessario também abordar os materiais em si.

O primeiro material a ser utilizado para cinema era a pelicula de nitrocelulose, ou
nitrate, a qual, como todas as outras seguintes, continha uma emulsdo fotossensivel, que, ao
ser exposta a luz e, posteriormente, ser revelada, produzia a imagem do filme. Este nitrate é
um material altamente inflamavel e explosivo, que deu origem a diversos incéndios desde o
inicio da sua utilizacdo, devido a sua elevada volatilidade (BFI, 2022). Ap0s esta época,
determinou-se que a pelicula com base de acetato de celulose, ou safety film, seria suficiente
para a preservacao das peliculas a longo prazo, mas hoje sabe-se que este é praticamente tdo
instavel quanto o nitrocelulose, apesar da auséncia de risco de incéndio ou de explosédo.
Atualmente, considera-se o poliéster a base para pelicula mais estavel e resistente, com uma
expetativa de vida util muito mais longa (Read et al., 2000, p. 2). Em geral, os materiais
utilizados para cinema sdo meios instaveis, pois foram concebidos, desde a sua génese, como
um meio efémero, com o menor custo possivel, em detrimento de abordagens que visassem a
preservacao a longo prazo (op. cit., p. 31).

Relativamente aos materiais de suporte de audio em cinema, Enticknap divide a

historia tecnoldgica da seguinte forma aproximada:

= antes do sound-on-film (antes do fim da década de 20 do séc. XX)
= sound-on-film analdgico (fim da década de 20 até ao inicio da década de 90)
= soundtracks de som 6tico (fim da década de 20 até ao inicio da década de 50)
= soundtracks de som magnético (inicio da década de 50 até ao inicio da década de
90)
= som digital (desde entdo) (Enticknap, 2013, p. 116)

Antes da década de 30 e ap6s o surgimento dos coloquialmente chamados sound
films™®, os suportes sonoros consistiam, principalmente, em discos de cera cuja reproducgio
num gira-discos era sincronizada com a imagem. Por sua vez, a maioria dos filmes realizados

desde a década de 1930 até meados da década de 1950 utilizam som o6tico (optical sound-on-

15 Aqui, Campanini refere-se ao equivoco comum de que filmes como The Jazz Singer (1927) e Lights of New
York (1928) teriam sido os primeiros filmes _sonoros‘, quando isto ndo se verifica (Campanini, 2014, p. 67). Na
verdade, sdo somente os primeiros com mais sucesso comercial (Finn, 2012, p. 1).
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film ou optical soundtrack) como meio de suporte sonoro, localizado num espago de 3mm
entre a imagem na pelicula e as perfurages. Desta forma, qualquer duplicacdo da pelicula
duplica também a faixa sonora e esta sofre 0s mesmos danos que a imagem.

O uso massivo do som magnético teve o seu inicio no inicio da década de 50,
principalmente por ser mais flexivel que o som 6tico, consistindo na gravagédo do audio sobre
uma pelicula (ou fita) coberta com um éxido magnético (Enticknap, 2013, p. 121) e, para
efeitos de mistura e acessibilidade, seria frequentemente utilizado em trés faixas separadas de
audio: dialogos, musica e efeitos sonoros (Kurttila, 2011, p. 45). No entanto, seria comum
produzir também uma cépia Otica desta fita, para ser depois possivel produzir um composite
print do filme, que inclui uma mistura de final de audio e a imagem final (obtida apds o color
timing'®). Deste composite print serdo produzidas os internegativos, a partir dos quais as
cdpias para distribuicao sdo feitas (Campanini, 2014, p. 102). No final, a cdpia 6tica do audio
é mantida para preservacao em arquivo (Enticknap, 2013, p. 126).

Os sistemas de reproducao de audio para cinema também estdo equipados com filtros
padronizados e especificos, os quais sofreram modificacdes e substituicbes diversas vezes ao
longo das décadas e afetam notavelmente o carater do som. Estima-se que existem cerca de
350 diferentes combinagfes de tecnologias de reproducdo visual e de audio, resultando no
mesmo numero de diferentes formas de apresentacdo de filmes, logo, uma obra podera ter
diferentes aspetos e ser distribuida em vérios formatos, dependendo do equipamento
disponivel in loco para a projecdo e reproducdo audiovisual em cada cinema ou teatro
(Verscheure et al., 1995, p. 266).

No caso de Homens de Passagem, em entrevista ao realizador Antonio Placido, inferi
que, por se tratar de uma série de televisao produzida em 1994, as cassetes master utilizadas
para emissdo sdo de formato Betacam SP, um formato analdgico de audio e video, de fita
magnétical’, produzido pela Sony desde 1986, que se tornou um standard para a indstria de
televisdo até a adocao dos suportes digitais (Tozer, 2013, p. 458). As camaras Sony agregadas
a tecnologia Betacam SP teriam dois inputs de audio. Alias, Betacam SP tera sido

inclusivamente o formato no qual a série tera sido gravada, com audio e imagem captados em

16 Também denominado de color grading, consiste no processo que determina o contraste e a densidade da
imagem na pelicula, através do controlo, no dominio analégico, da duracdo da sua exposi¢do (Enticknap, 2013,
p. 189).

17 Segundo o Preservation Self-Assessment Program (PSAP), publicado pela University of Illinois at Urbana-
Champaign, disponivel em https://psap.library.illinois.edu/collection-id-guide/videotape#betacam . Acedido a 3
de julho de 2024.
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simultaneo para as cassetes. A serie tera sido emitida com audio mono, e imagem em formato
4:3. Atualmente, verifica-se que as cassetes de Betacam SP poderdo sofrer uma perda do seu
sinal devido & sua idade, ou devido a danos derivados de fungos ou decaimento estrutural da
sua fita. Esta informacéo é importante de forma compreendermos os materiais associados aos
artefactos de Homens de Passagem, no contexto da sua preservacdo e restauro, e

compreendermos melhor o que o processo de restauro requerird do restaurador.

1.2.2. Processo de restauro

Um projeto de restauro incia-se, segundo Leo Enticknap, por um de trés possiveis
motivos: pela redescoberta de filmes perdidos ou incompletos, por iniciativas de pesquisa
cinematografica ou por decisdo de restaurar material ja preservado em arquivo (Enticknap,
2013, p. 130). E necessaria uma boa e meticulosa preparacdo para se iniciar um trabalho de
restauro, com uma recolha extensiva de todos os materiais do filme, de forma a compreender
0 seu contexto e ser feita uma avaliacdo do estado do filme, dos melhores materiais
disponiveis e a possibilidade de se efetuar o restauro, dado que muitas obras sdo impossiveis
de restaurar, por se encontrarem em mas condi¢des. Aqui, 0 objetivo sera sempre recorrer ao
minimo de materiais possiveis, por razdes de custos e da introducdo de eventuais
inconsisténcias com a versao original final (Kurttila, 2011, p. 44).

Os materiais com que o restauro de audio lida sdo, na sua vastissima maioria,
analdgicos e estes materiais sdo depois convertidos em informagdo digital. Para tal, o
primeiro passo consiste em ter disponiveis 0s melhores equipamentos possiveis para
reproduzir os formatos dos materiais e, de seguida, ter conversores A/D (analdgico para
digital) da melhor qualidade possivel para a digitalizacdo do audio. A The Library of
Congress in the United States declarou que o standard para a digitalizacdo é uma sample rate
de 96kHz e bit depth de 24-bit, no formato Broadcast Wave Format (BWF ou .wav) (Kurttila,
2011, p. 45). A situacdo de Homens de Passagem, por exemplo, por ter um suporte Betacam
SP em fita magnética, implicaria a digitalizacdo das cassetes, atraves da sua leitura por um
leitor/gravador Sony de cassetes Betacam SP, tal como o que fora utilizado para a
digitalizacdo dos materiais da novela nas instalagdes da RTP Madeira.

No ambito do trabalho digital, as ferramentas digitais permitem uma extensdo
enorme de possibilidades de correcbes e tratamento, através de inimeros parametros

ajustaveis. Digital signal processing, ou DSP, € uma técnica que envolve a generalidade das

25



operacdes utilizadas no ambito do restauro digital, tais como filtragem, equalizacdo, analise
espetral, denoise, declick, etc, e permite a implementacdo de processos lineares e ndo-lineares
muito complexos, o que ndo € possivel no dominio analdgico (Kurttila, 2011, p. 27). Um dos
programas de software mais utilizados neste tratamento é o iZotope RX.

Nesse sentido, € necessario um cuidado ao utilizar estes softwares automaticos, pois
estes ndo discernem um ruido causado pelo desgaste, de outro ruido que faz parte da
soundtrack. Por exemplo, é praticamente impossivel o software distinguir clicks e pops de
desgaste do crepitar de uma fogueira numa cena do filme. Desta forma, um principio a seguir
podera ser 0 seguinte: o ruido inerente ao suporte material e ao equipamento de captacdo e
reproducao devera ser cuidadosamente discernido, mantido e preservado, por ja se encontrar
na exibicdo original do filme. E possivel, no entanto, também que o software induza
artefactos digitais, isto €, distor¢Ges causadas pelo seu uso inadequado ou indesejado. Parte da
preocupacdo do restauro € evitar a0 maximo o aparecimento destes artefactos no restauro e
determinar os parametros mais adequados nesse sentido (Campanini, 2014, p. 92). Por estas
razBes, € comum existirem também abordagens hibridas, combinando técnicas fotoquimicas e
digitais para a componente de imagem (Enticknap, 2013, p. 81). No entanto, atualmente, o
restauro de audio é, em grande medida, realizado por métodos digitais, excetuando casos nos
quais, por motivos éticos ou culturais, é utilizada uma abordagem anal6gica (op. cit., p. 122).

Assim que o restauro é concluido, este € transferido para os formatos desejados para
o filme ser apresentado, tipicamente salvando cépias digitais em diferentes tipos de
compressdo (para acesso geral e para arquivo) e uma cépia em pelicula, caso seja o desejado.
E pratica comum transferir um filme para pelicula depois de este ser restaurado digitalmente
(Conrad, 2021, p. 31), mas tal nem sempre se verifica. Um produto final analégico é
preferivel, mesmo em casos de restauro digital, pois é aceite que um filme em suporte de
pelicula de acetato tem uma esperanca média de vida de cerca de 100 anos e mais ainda se for
conservada em condicgdes ideais (Belton, 2002, p. 114). No caso de um restauro digital, é
desejavel que se procure preservar também os materiais digitais criados durante o projeto
(Enticknap, 2013, p. 128).

Quanto a versdo de Homens de Passagem disponivel online, e de forma a melhor
compreender 0 seu contexto, serd imprescindivel perceber o que ocorreu no processo de
digitalizacdo e a levou a ficar com esta mistura peculiar de som. Em primeiro lugar, os

leitores de Betacam SP presentes nas instalacdes da RTP Madeira tém quatro canais de &udio,
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tanto de input, como de output. Em primeiro lugar, deverei salientar que Placido refere que
este procedimento se desenrolou sem a sua presenca ou supervisdo. No momento de
finalizacdo das cassetes master da novela para emisséo, os canais 1 e 3 terdo sido utilizados
para 0 audio de emissdo?® e nos canais 2 e 4 permaneceu o som ambiente do set no editado,
que ndo tera sido emitido em 1994. No momento de digitalizac&o, e tendo em conta que todos
0s episodios comecam com som igual em todos os canais (Seja no genérico ou na
recapitulacdo do episddio anterior), por acidente, ndo terd sido reconhecido que o audio dos
canais seria diferente, e o ficheiro final foi exportado com uma mistura dos canais 1 e 3 a
esquerda e os canais 2 e 4 a direita, obtendo, assim, o0 som que temos na versdo disponivel no
site da RTP Arquivos. Podemos ver esta ocorréncia como um erro que devera ser retificado,
mas 0 meu objetivo nesta tese é demonstrar que deste acidente, surgiu um erro, de facto,

artisticamente produtivo e relevante.

No caso de Homens de Passagem, a reunido de materiais para um processo de
restauro seria uma tarefa simples, dado que o arquivo da RTP Madeira possui em preservacao
as cassetes utilizadas para emissdo, assim como copias destas. No entanto, afirmam que nédo
se encontram em arquivo quaisquer materiais brutos da série, nomeadamente, de audio ou de
imagem. Apesar da autenticidade da versdo disponivel na RTP Arquivos ser debativel, em
primeira instancia, sera necessario também reconhecer esta como parte dos materiais
associados a serie, como demonstrarei em capitulos posteriores. De seguida, seria necessario
recolher um guido da série, com argumento original da autora madeirense Maria Aurora. A
recolha de materiais brutos relativos a musica seria dificil, dado que, segundo Sandra d‘Oria,
filha do compositor Luis Filipe Aguiar, os masters das masicas, em suporte cassete DAT,
encontram-se perdidas, ap6s a morte do pai'®. Portanto, o restaurador teria de trabalhar,
admitindo um método tradicional de restauro, apenas com base no conteudo preservado nas
cassetes dos arquivos da RTP Madeira e no guido da série.

Dada a manutencéo que o arquivo da RTP Madeira efetua com os seus contetdos, as
cassetes de Homens de Passagem deverdo apresentar alguns sinais de desgaste no seu sinal,

mais a nivel da imagem, do que do som, devido as varias vezes em que terdo sido

18 O 4udio de emissdo da RTP Madeira consiste em dois canais iguais, em LR, obtendo um som mono. Alias, o
proprio leitor ja possui um canal de output dedicado apenas a mistura dos canais 1 e 3.
19 A partir de entrevista a Sandra d*Oria.
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reproduzidas, segundo Bruno Silva. No entanto, sera inevitvel o decaimento eventual destes
materiais no futuro, o qual conduzira a degradacéo irreversivel e tangivel do seu sinal. Antes
disso, eu julgo ser importante realizar-se um restauro que procure simular o melhor possivel
aquilo que terd sido a emissdo original de 1994, nomeadamente, com audio mono em
semelhanca a emissdo, algo que a verséo disponivel online na plataforma da RTP Arquivos,
evidentemente, ndo concretiza.

Neste sentido, serd importante debrugcarmo-nos sobre a atividade de preservacdo em
si e sobre a atitude e metodologias dos arquivos para com 0s seus contetdos, de forma a
posicionarmos o caso de Homens de Passagem no panorama geral e compreendermos a

postura ética e profissional da RTP Arquivos.

2. Preservacéo e arquivos

A preservagdo consiste na totalidade de atividades que sustém a sobrevivéncia e
acessibilidade a heranca audiovisual, que inclui os processos de duplicacdo, conservacao,
restauro, assim como a salvaguarda dos processos técnicos, tecnoldgicos e de apresentacéo,
para a protecdo e posterior apresentacdo de um filme ao pablico (Edmondson, 2016, p. 6). A
preservacao das obras é também uma matéria relevante a ser abordada quando se discute o
topico do restauro, pois boas praticas de preservacdo permitem uma maior longevidade dos
filmes e uma diminuicéo de eventuais trabalhos de restauro que possam ser necessarios. Desta
forma, deveremos ter o restauro em conta enquanto elemento de um propdsito maior que &, de
facto, a preservacao.

Segundo o especialista em restauro Robert Gitt, a preservacdo consiste na
transferéncia de algo de um meio ou suporte instavel para outro mais estavel. Como tal, este é
um processo continuo sem um fim determinado e em constante atualizacdo, em que se
incluem o manuseio dos materiais, 0 seu armazenamento, duplicacdo e, finalmente, o seu
acesso. O objetivo final é a extensdo da _vida util° da pega e a duplicagdo tende a ser uma
inevitabilidade. No entanto, existem casos nos quais é necessario um compromisso no que
toca a decisdo informada e consensual por varias partes (quando possivel, do préprio
realizador) das caracteristicas que se pretendem proteger e as que podem, e até quanto podem
ser alteradas, 0 que torna todo o processo algo mais humano e social do que propriamente

uma pratica meramente técnica ou hermética (Kurttila, 2011, p. 59).
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No dominio do som, entre estas decisdes encontram-se, por exemplo: a) de quais
artefactos e ruidos retirar e em que medida; b) quais materiais e versGes favorecer; c) a
necessidade de alterar a sincronia do som com a imagem; entre outros aspetos (op. cit., p. 10).
Todo este processo torna-se um trabalho tdo inevitavelmente ambiguo, subjetivo e
interpretativo quanto cientifico e rigoroso (Busche, 2006, p. 18). Alias, o restauro em cinema
apresenta, de antemdo, um problema interessante na sua pratica: ndo existe nenhum restauro
objetivamente correto. Mesmo que dois restauradores diferentes restaurassem a mesma obra,
com acesso aos mesmos materiais e igualmente informados sobre o objeto de estudo,
obteriam dois resultados diferentes, devido a todos os fatores e decisdes subjetivas envolvidas
no processo (Read et al., 2000, p. 79). A méo do restaurador e de toda a equipa de
preservacao, assim como as suas consideracOes e decisdes subjetivas, afetam o préprio filme e
a sua apresentacao, algo que, a meu ver, reforca o aspeto comunitario e coletivo do cinema, ao

longo da vida das obras, para além do seu processo de producéo e da sua noite de estreia.

Existem diversas razdes para a degradacdo ou a perda total de filmes. Uma delas é
econodmica: filmes que ja ndo sdo considerados lucrativos sdo negligenciados ou destruidos
(Read et al., 2000, p. 2). Outra razdo para a degradacdo de filmes prende-se com a
necessidade de espaco para armazenamento, levando ao descartar de peliculas. Por fim, a
medida que a tecnologia do cinema e a sua linguagem se desenvolveu, o desprezo pelos
filmes antigos, vistos como mais —primitivosl, levou a que muitos destes fossem também
descartados (Kurttila, 2011, p. 13). Ademais, inicialmente, o0 descarte dos materiais originais
das obras era comum, pela sua preservacdo ndo apresentar, antes do advento da televisdo na
década de 50, qualquer tipo de vantagem financeira para os estidios que as produziam, pois a
sua destruicdo constituia também uma medida anti-pirataria e, porque, por fim, acreditava-se
que 0s materiais rapidamente se decomporiam (Enticknap, 2013, p. 46).

O processo de preservacdo acaba por se revelar discutivelmente mais fundamental
para esta extensao de _vida util* do que o proprio restauro. Uma duplicacdo soard sempre mal
e tera um aspeto defectivo, se o material de onde esta tiver sido duplicada for, em si,
defeituoso ou se o seu contetdo audiovisual for insatisfatério. O restauro podera auxiliar

numa melhoria da qualidade do som, mas ndo € capaz de tornar algo mal captado em algo que
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soa bem?. Neste sentido, a prioridade serd sempre ter uma boa copia no momento da
preservacdo, a qual se torna a base de um projeto de restauro com sucesso.

Neste capitulo, irei abordar o contexto historico do aparecimento dos arquivos
filmicos e audiovisuais, assim como o seu desenvolvimento e algumas problematicas acerca
das suas metodologias. Por fim, irei contextualizar a atividade dos arquivos da RTP Madeira
neste plano da atividade arquivistica e comparar a sua abordagem com as instituicfes e as
praticas comuns desta area, de forma a compreendermos a relevancia da versdo digital de
Homens de Passagem que se encontra disponivel online, assim como a sua posi¢éo e interesse

no contexto da obra.

2.1. Contexto historico

O clima politico Ocidental para com o cinema, até a década de 20, era um de
desdém, sob a narrativa de que este produzia obras efémeras de baixo nivel, ao invés de algo
com meérito de ser preservado. Foi apenas devido a descoberta da degradacéo das peliculas de
nitrocelulose e ao movimento arquivistico dentro do nicho inteletual filmico europeu da
década de 20 que se estabeleceu a necessidade de se criarem estruturas de preservacdo de
filmes e que vieram a fundar essas mesmas instituicdes ao longo da década seguinte
(Enticknap, 2013, p. 16). Como tal, a pratica do restauro, inevitavelmente aliada a preservacao
destes filmes, tornou-se um interesse quase imperativo a partir da década de 30 do século
passado, na qual se comecou, principalmente, a formacdo dos primeiros arquivos de cinema e
a partir da década de 70 desse século, na qual os estudios de Hollywood e autores como
Scorcese sensibilizaram o publico para a necessidade da existéncia de programas de
preservacdo de obras de cinema (Lauber, 2019, p. 11). A histdéria das instituicdes de
preservacdo cinematografica € uma permeada de instituicbes publicas e privadas, de

tecnologias, individuos e processos que moldaram a sua préatica ao longo das décadas.

Em 1938, forma-se a International Federation of Film Archives (conhecida pela sigla
francesa FIAF), a partir de varias instituicdes europeias dessa época e, com ela, estabelecem-
se tambeém os principios de arquivo de cinema, que se mantém, em grande medida, intactos

até hoje, assim como a distin¢do do restauro enquanto atividade (Enticknap, 2013, p. 50). As

20 Esta frase vai também ao encontro também de uma ideia de Benjamin, quando afirma que: —As circunstancias
que poderao afectar o produto da reproducao técnica da obra de arte podem deixar intacta a obra em sil
(Benjamin, 2006, p. 211).
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duas entidades com mais relevo nesta area, atualmente, sdo, justamente, a FIAF, europeia, € a
AMIA (Association of Moving Image Archivists), norte-americana.

No entanto, apesar destas instituicGes serem distintas nesta area, ndo deverdo passar
em claro sem colocarmos o0s seus métodos em questdo. Um traco demarcante da perspetiva
permente nas instituicGes europeias pré-FIAF e dos pioneiros de arquivo era a sua antipatia
para com a cultura popular e mainstream, sendo que, até hoje, arquivos comerciais e 0s seus
membros estdo proibidos de se tornarem membros da FIAF, sob o pretexto de uma oposicéo a
qualquer tipo de comercializacéo da atividade de arquivo de cinema (Enticknap, 2013, p. 60).
Podemos inclusivamente verificar que foi no seio do nicho inteletual de cinema da década de
20 — 0 mesmo que veio a dar origem a estas instituicdes — que se moldou o estudo e a critica
do cinema, no sentido de priorizar e glorificar o auteur e o realizador enquanto forca criativa,
particularmente em Franca e na Alemanha, numa tentativa de se distanciar das condutas
hegemdnicas de Hollywood no mainstream (op. cit., p. 156).

A forma como estas entidades decidem a prioridade de certas obras em relacdo a
outras € um ponto importante a discutir e escrutinar. O que podemos comprovar € que a
canonizacdo critica de um filme leva-o a ser tomado como prioridade a ser preservado ou
restaurado, mesmo em casos de filmes que ndo se encontram em risco de se perderem ou que
ja tenham sido alvo de restauro, como € o caso de The Red Shoes (1948), com 0s seus dois
restauros na deécada de 80 e em 2009, respetivamente (op. cit.,, p. 79). Para reforcar a

parcialidade e tendéncia no momento de tomada da decisao derradeira, o autor afirma que

a maioria dos projetos de restauro de filmes sédo levados a cabo por instituicfes sem
fins lucrativos, ansiosas por justificar a sua existéncia aos contribuintes que as
financiam, ou por entidades comerciais, ansiosas por monetizar os seus ativos de
propriedade inteletual. (...) Por regra geral, filmes ndo sdo restaurados e depois
postos de volta numa prateleira sem alguma espécie de iniciativa de Ihes ser dada a
devida atencéo por parte uma audiéncia signitificativa.? (op. cit., p. 130)

Por sua vez, Irena Rehofova toma o caso do Czech National Film Archive (NFA)
para retratar novamente a subjetividade comum a estas decisdes pelas instituicdes de arquivo.
Comeca por referir a deliberacéo por parte do Ministério da Cultura Checo de que um ou dois
filmes restaurados digitalmente por ano seria adequado, devido aos —altos custos de projetos

de restauro digital e a capacidade das audiéncias checas de _absorver® filmes mais antigos em
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cinemas|® (Rehofova, 2020, p. 10). Além disso, fora realizada uma selecio de quase
exclusivamente longas-metragens narrativas, de uma maioria de realizadores célebres,
descrita como —o tesouro publico do cinema checo, que representa os melhores trabalhos (...)
desde 1898 até 19931 (op. cit., p. 11). Por detras destas decisbes e da consequente
apresentacdo destas obras em eventos de prestigio, denotamos uma nocdo de que estas acdes
irdo promover e legitimar a atividade do arquivo. No entanto, é clara aqui uma agédo
problemética de canonizacdo e de manipulacdo de uma memoria cultural, deixando de parte
filmes de realizadores menos conhecidos, curtas-metragens e filmes experimentais. A autora
defende que os fundos alocados para a instituicdo deverdo também ser destinados a
preservacdo e digitalizacdo de mais obras e trabalhos com menos atencdo dentro da heranga
audiovisual do pais, por ndo serem menos importantes que obras _canodnicas® (op. cit., p. 12).

Rehotova declara que

os critérios de selecdo e as escolhas relacionadas com a acessibilidade ndo séo
menos importantes e tém consequéncias culturais significativas, pois determinam
que partes da heranca cultural serdo visiveis e quais permanecerdo ocultas em
repositorios. A fronteira entre a memoria inativada e a memdria ativa (...) é
permeavel e mobil, e o arquivo tem a capacidade de a relocalizar e oferecer novas
narrativas sobre o passado. (op. cit., p. 14)

Um toépico de relevancia determinante para esta dissertacdo que a autora discute € o
da memoria e Rehofova designa como tragos essenciais da memaria, individual ou coletiva,
—o0 Seu dinamismo, variacao e instabilidadel (op. cit., p. 2), baseando-se na definigdo de Erll e

Rigney sobre memdria cultural, a qual descreve este conceito como

um processo continuo de lembranca e esquecimento, no qual individuos e grupos
continuam a reconfigurar a sua relagdo com o passado e, assim, reposicionam-se
em relacéo a lugares de memoria emergentes e estabelecidos. (...) E preferivel ver a
lembranga como uma interagdo ativa com o passado, como performativa, ao invés
de reprodutiva. (Erll et al., 2009, p. 2)

A autora recebe o passado como um acordo que, —por entre a memoria partilhada,
(...) sofre uma continua reescrita, renegociacao e recontextualizagdol (Rehotova, 2020, p. 2),

algo que corresponde com a minha perspetiva.
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Na ultima década, as mudancas no ambiente politico levaram a que, na Europa e na
América do Norte, 0s arquivos comegassem a priorizar a acessibilidade, em relacéo a todas as
outras atividades, tornando-se menos impenetraveis ao publico (Enticknap, 2013, p. 3), e
atualmente compreende-se o arquivo com uma entidade que produz e partilha conhecimento
proativamente, ao invés de uma que o resguarda ou protege sob condicdes restritivas de
acesso e circulagio (Rehofova, 2020, p. 4). Os arquivos S&0 Vistos atualmente como
produtores ativos de memoria e historia culturais, cuja atividade e politica gera consequéncias
na construcdo de identidade nacional e no entendimento individual e coletivo do contexto
socio-cultural em que estes se inserem. Sobre o poder destas obras audiovisuais, Rehofova

reitera que

todo o tipo de obras audiovisuais (...) podem potencialmente servir de
documentagéo valiosa (...) de uma sociedade na era em que foram produzidas (...).
Filmes (...) oferecem interpretacdes originais do passado e poderdo ajudar-nos a
compreender o seu significado. Ao oferecerem uma experiéncia imersiva e
emocional, permitem (...) experienciar o passado de um modo completamente
diferente ao de, por exemplo, textos escritos (...). O cinema (...) representa uma
parte significativa de um legado cultural e, como tal, participa na moldagem de um
sentimento de identidade nacional.Z (op. cit., p. 2)

2.2. Materiais em arquivo e o dilema da digitalizacéo

2.2.1. Dificuldades do digital

Como ja estabelecemos em capitulos anteriores, os materiais em pelicula, quando
conservados em condicBes 6timas como as de um arquivo, tém uma esperanca media de vida
medida em séculos. Alids, a maior parte dos arquivos determinam como boa préatica a
transferéncia dos materiais para pelicula de poliéster para fins de preservacdo (Conrad, 2021,
p. 30). No entanto, as praticas de producdo e rececdo cinematograficas estdo, em larga
medidas, dominadas por suportes e meios digitais, a nivel de formatos e de héabitos de
consumo, o que torna a discusséo da preservacao significativamente mais complexa (Martin,
2016, p. 104). Apesar de certos arquivos, principalmente na Europa, se revelarem
progressivamente mais interessados na preservacao por meios digitais (por exemplo, através
do armazenamento em formato LTO? ou na cloud) e alguns destes até ja praticarem esta

forma de preservacdo (Antoniazzi, 2021, p. 1; Conrad, 2021, p. 33), o que verificamos é que,
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ndo obstante esta hegemonia digital no cinema, nenhuma entidade arquivistica ou de
preservacdo ousa afirmar que a sua colecdo digital tenha a mesma longevidade que uma de
material analdgico e ndo existem meios digitais, seja a nivel de software ou hardware, que
assegurem um acesso a longo-prazo aos materiais (Conrad, 2021, p. 28). A tematica da
digitalizacdo tem sido a mais permente no meio dos arquivos audiovisuais na ultima década e
tem provocado mudangas significativas nas suas praticas (Rehofova, 2020, p. 3). A hesitagio
para esta transicdo digital e as justificacdes por detrds da mesma relutancia sdo elucidativas
para compreender alguns dos vieses no meio da preservacdo audiovisual.

O dominio digital, apesar de em certa medida facilitar o trabalho de preservacao,
nomeadamente, ao nivel do restauro, apresenta também algumas problematicas. Estas
traduzem-se em complicacfes de migracdo, na obsolescéncia planeada dos equipamentos, no
tamanho dos ficheiros a armazenar e os respetivos custos de armazenamento, assim como 0
bit rot (degradacdo e corrupcdo de informacdo com o tempo, a qual, mesmo que menos
frequente, continua a ser uma preocupacdo no ambito digital) (Antoniazzi, 2021, p. 10;
Conrad, 2021, p. 31).

As complicacdes de migragdo referem-se ao facto de que formatos digitais
apresentam, atualmente, uma vida Util menor a dos analdgicos, devido a transi¢do de formatos
e de software, assim como a necessidade de emulacdo de formatos e software mais antigo.
Frequentemente, a mudanca tecnoldgica decorre de um modo tdo rapido que, assim que ja
existe uma compreensao suficiente de um dado formato, esta tecnologia podera ja ter movido
numa nova direcdo (Conrad, 2021, p. 28). Isto obriga a que os materiais sejam migrados para
novos formatos, o que se revela complexo a nivel de recursos humanos e financeiros a serem
alocados para este fim, assim como de garantir que ndo se perde informacdo valiosa no
processo de traducdo. Alguns formatos digitais ja se tornaram completamente irreproduziveis,
pois o software associado esta dependente de sistemas proprietarios que —vao e véml e
entretanto se tornaram obsoletos. Também as ferramentas e software digitais poderdo ter de
ser preservadas para garantir acesso aos ficheiros digitais (op. cit., p. 34). Estas dificuldades,
segundo Antoniazzi, devem-se ao interesse mercantil das empresas de tecnologia informaética
na obsolescéncia planeada dos seus produtos, sendo que este se revela 0 maior obstaculo com
gue 0s arquivos se deparam para a sua propria sustentabilidade (Antoniazzi, 2021, p. 7). Estas
friccOes entre as entidade arquivicas e as empresas desembocam numa falta e dificuldade de
standardizacdo de formatos, assim como de codec, compression rate, metadata, e do

equipamento que reproduza os materiais (Conrad, 2021, p. 35).
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No entanto, estas sdo dificuldades de migracdo e falta de standardizacdo estdo mais
associadas ao campo da imagem, visto que o &udio foi consensualmente decidido e
convencionado a ser tratado num formato standard de BWF. O mais provavel é que o0s
problemas que possam surgir no campo do audio ainda hdo de surgir, dada a infancia deste
modo de preservacéo e restauro (Wright, 2012, p. 23). Ndo obstante, as dificuldades, mesmo
que principalmente para imagem, existem para 0s arquivos e a hesitacao para a transi¢cdo torna
todo o processo derradeiro mais lento, afetando inevitavelmente também o material de audio
contido neles.

Para mais, 0s custos associados a uma colecdo digital num arquivo sdo consideraveis.
Ficheiros digitais sdo frequentemente pesados e quando estes ndo sdo comprimidos, mais
pesados se tornam. Os arquivos encontram aqui um problema na compressédo dos ficheiros, na
medida em que um ficheiro comprimido poderd ocupar menos espa¢o, mas um n&o
comprimido mais facilmente preservaré as qualidades estéticas do contetudo (Conrad, 2021, p.
34). O custo de preservagdo de 1 terabyte ronda os 140€ e os 250€ por ano, logo, preservar
uma longa-metragem (0 que implica a existéncia de 3 cdpias, regra geral, em qualidade 4K,
ou seja, num total entre 18 a 20 TB) custaria entre 2000€ e 3750€ por ano (Antoniazzi, 2021,
p. 4). Os estudios da Warner pagam cerca de 2,5 milhdes de ddlares por ano a University of
South California para preservar 50 petabytes (50.000 TB), o que equivale a cerca de metade
do orcamento anual do arquivo do British Film Institute, um dos maiores da Europa (op. cit.,
p. 8). E de interesse relevar que, no caso da componente audio dos filmes, os ficheiros audio
digitais sdo ja tomados, geralmente, como a preservation master (no fundo, como o objeto
preservado), dado que o volume de informacdo envolvida no digital € muito menor que a
componente digital da imagem. No entanto, um negativo de som 6tico com esta master é
produzido, apenas como cépia de seguranca (Enticknap, 2013, p. 127).

Por fim, outra dificuldade notavel com que as institui¢cbes de preservacao se deparam
relaciona-se com os direitos das obras. Conflitos de interesses entre 0s arquivos e 0S
detentores dos direitos tornam o processo de preservacdo das obras significativamente mais
sinuoso, dado que ndo poderdo ser tomadas medidas para as preservar sem a autorizacdo da
entidade que detém os direitos sobre a obra. Conrad fala do exemplo do Academy Film
Archive, que fisicamente possui as peliculas das obras que preserva, mas ndo detém os
direitos dos seus conteudos (Conrad, 2021, p. 36).

No caso desta tese, 0 meu objetivo inicial incluia uma componente pratica, na qual

eu aplicaria a minha pesquisa num restauro experimental, assente numa metodologia de
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research-led practice (Smith & Dean, 2009, p. 7). Porém, apds requisitar a cedéncia dos
materiais da série para esse efeito, foi-me recusada a permissdo de alterar os conteidos de
Homens de Passagem por parte da RTP Arquivos, mesmo com fins unicamente académicos,
sem qualquer tipo de exploracdo comercial ou exibicdo publica, pois a RTP detém os direitos
sobre a série. Foi-me informado que —¢é expressamente proibida a distribui¢do publica dos
conteudos licenciados para fins ndo comerciais sob qualquer forma, meio ou tecnologia,
designadamente via internet e os mesmos s6 podem ser usados na integra ndo podendo ser
editados, alterados ou manipulados|?®.

Certamente, reconheco que a minha situacdo ndo € idéntica em dimensdo a querela
entre um arquivo e os detentores de direitos de uma obra. Contudo, e apesar de reconhecer a
legitimidade da preocupacdo do arquivo em preservar a integridade dos seus contetdos, nao
poderei deixar de notar que a investigacdo e a pesquisa artistica defrontam-se aqui com uma
adversidade complexa e frustrante, principalmente dado que, pela natureza digital do trabalho
em questdo, nenhuma alteracdo irreversivel seria realizada sobre os materiais. Ademais,
parece-me quase paradoxal uma abordagem tdo sobremaneira protecionista sobre uma copia
que, na realidade, ndo corresponde na integra a série emitida em 1994. Néo obstante, friso que
eu ndo guardo rigorosamente quaisquer sentimentos rancorosos em relacdo a esta rejeicao,
pois reconheco a anormalidade e o desvio inerentes a minha requisicao e ndo pretendo, com
este testemunho, pdr em causa a pratica e a ética de um arquivo cujo servigo publico penso ser
de exceléncia. Afinal, terei de admitir a disrupcdo e o rompimento de tradi¢cGes que a minha

tese acarreta e que, nos proximos capitulos, se tornara mais evidente.

Resumidamente, pelas razdes logisticas, tecnoldgicas, juridicas e financeiras supra
mencionadas, atualmente, ndo existe um método de preservacao digital de store and ignore,
como verificamos em métodos analdgicos, isto €, um que permita o armazenamento dos
materiais em arquivo sem preocupacdes de degradacdo ou desatualizacdo num prazo de
séculos, como é o de materiais analogicos e, por isso, a preservacdo digital ndo ultrapassa as
potencialidades e capacidades da preservacdo analdgica (Conrad, 2021, p. 34; Enticknap,
2013, p. 128).

% Citagdo de um e-mail referente a minha comunicagdo com a RTP Arquivos.
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2.2.2. Futuro digital?

Independentemente dos fatores supra mencionados, ndo poderemos considerar que a
relutancia por parte dos arquivos em transitar para 0os meios digitais se deve apenas a questoes
logisticas e financeiras. Giovanna Fossati declara que —teremos que falar ambas linguas — a
analégica e a digitall®®, que a preservacio de técnicas e métodos fotoquimicos e analdgicos é
tdo importante quanto desenvolver novas direcionadas também para o digital. No fundo,
defende que é necessario o dialogo entre as tecnologias passadas e futuras, entre diferentes
éticas e culturas para uma maior riqueza e sustentabilidade arquivistica (Antoniazzi, 2021, p.
4). Esta hesitacdo, em verdade, pde igualmente em risco, se ndo mais até, os materiais digitais,
por ndo lhes ser dada a devida atencéo e cuidado. Alias, a situacdo dos materiais digitais so se
tornard sucessivamente mais complexa, devido a uma escalada vertiginosa de producao de
material digital, criando a necessidade de preservar cada vez mais ficheiros. Ademais, cada
vez mais material auxiliar é produzido, como contetido que ndo consta na _versdo final® do
filme, assim como informacdo de efeitos especiais e 0 seu respetivo software, elementos
valiosos para a compreensao da historia das obras. Enquanto que os filme digitais poderao ser
migrados para um suporte analdgico, para terem uma maior vida Util, estes materiais

auxiliares ndo terdo essa possibilidade (Conrad, 2021, p. 39). Heftberger afirma:

—O facto de que, em geral, os arquivos de cinema tém sido muito relutantes em
adotar a digitalizagdo dos seus contetdos traz mais problemas do que solucdes.
Enquanto que as bibliotecas foram muito ativas a criar redes e a fundar estruturas
para a digitalizacdo massiva, muito tempo foi gasto pelos arquivos de cinema a
discutir a necessidade da digitalizagdo e se seria sequer possivel continuar com a
pelicula enquanto suporte analdgico na era digital.I?” (2014, p. 144)

Outro ponto que devera ser focado, e provavelmente o mais decisivo, concerne a
incerteza na disponibilidade destes materiais de médio a longo prazo. O futuro da producédo de
pelicula e da disponibilidade de scanners de pelicula no mercado sdo desconhecidos e o seu
fim j& e visto como uma eventualidade a longo prazo (Ricci, 2008, p. 434). Esta &, na verdade,
das razGes mais fortes a favor de uma digitalizacdo massiva dos materiais em arquivo
(Antoniazzi, 2021, p. 4). Contudo, neste momento, é aceite que os métodos analdgicos sao
mais baratos, mais bem compreendidos, mais faceis de conservar e mais duradouros que 0s

métodos digitais, mas isto também se deverd a uma falta de planeamento na industria e uma
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incompreensao fundamental do —potencial impacto da revolucao digitall (Conrad, 2021, p.
28). Em verdade, o esgotamento dos materiais analégicos podera vir antes que os métodos de
preservacao digital sejam completamente compreendidos e acessiveis (op. cit., p. 31), mesmo
gue uma minoria de arquivos discretos consiga manter a sua atividade com uma reserva de
materiais proprios. Os precos para estes materiais irda inevitavelmente aumentar
incrementadamente e a producdo de pelicula estd em risco de parar completamente, a menos
que os arquivos se unam, de forma a criar infrastruturas de fabrico, o que é bastante
improvavel (Wengstrom, 2012, p. 173). E perfeitamente plausivel que, dentro de uma
geracdo, no maximo, estes métodos de preservacdo analdgica serdo simplesmente
impossiveis, devido a inexisténcia de producdo de nova pelicula virgem e de servicos de
laboratdrio para tratar estes materiais (Enticknap, 2013, p. 81).

E urgente uma abordagem de preservacio que possa albergar todas estas diligéncias.
Caso contrario, ficard comprometida a sustentabilidade e relevancia dos préprios arquivos
(Conrad, 2021, p. 38). No entanto, e dadas estas emergéncias e caréncias catastroficas, a que

mais se podera dever, entdo, esta inércia?

—A lei fundamental do universo arquivistico continua a ser uma escassez de
recursos comparada a plenitude de cole¢®es (...). Os arquivos sempre tiveram de
tomar decisdes: o que colecionar, como documentar, como priorizar para a
preservacdo, como providenciar acecsso. Até recentemente, no entanto, esta area
ndo tem, em grande medida, declarado esta contradi¢do basica, preferindo, em vez
disso, circular discursos de imparcialidade e objetividade profissional.l?® (Ricci,
2008, p. 444).

Um dos aspetos que mais causa vacilo dentro da comunidade € precisamente a
dimenséo ética do digital. A projecdo analdgica em pelicula é tida, dentro da comunidade,
como o apogeu do cinema, pelas suas caracteristicas estéticas e histdricas, que defendem
serem impossiveis de ser transmitidas através de meios digitais. Este é o padrdo pelo qual
esperam que os restauradores e 0s arquivos se guiem, mas, como demonstramos, esta inércia
poderd estar a atrasar uma solucdo que venha a ser a salvacdo a longo prazo da prépria
atividade de preservacdo de filmes, e os seus proprios fundamentos sdo passiveis de ser
questionados. O que verificamos é que se defende que, se um filme foi produzido em pelicula,

devera ser duplicado para preservacao ou restaurado para pelicula, de forma a manter as suas
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qualidades estéticas, algo que se perderia se se mantivesse ou fosse transferido para um meio
digital, e cuja presenca serve como testemunho histérico do filme (Enticknap, 2013, p. 150).

No entanto, estas mesmas caracteristicas estéticas (cuja existéncia primordial é, em
primeiro lugar, sistematicamente discutida dentro do nicho da preservacdo audiovisual) sdo
alteradas quando um filme ¢é duplicado de pelicula de nitrocelulose para uma de acetato e, no
entanto, esta ndo € uma prética contestada, nem se afirma que isto oculta a histéria da obra
(Enticknap, 2013, p. 158). Eu julgo que isto se deve ao facto de que h& a consciéncia de que,
se esta duplicacdo ndo for realizada, existe um elevado risco derradeiro do filme se perder
permanentemente. De forma semelhante, denoto uma préatica referida por Wengstrom
aquando do restauro de um filme cujo audio teria o seu suporte num disco de shellac, com os
problemas comuns de sincronia com a imagem associados as tecnologias de audio que
utilizam estes discos (ou seja, um filme anterior ao sound-on-film), préatica esta que incluia o
restauro desse audio por meios digitais e a posterior gravacdo do audio restaurado num
negativo em pelicula (Wengstrom, 2012, p. 172). Ora, isto, por definicdo, deveria ir contra
estas diretrizes da comunidade, pois resulta numa omissdo da histdria da tecnologia do filme
nos seus materiais preservados e numa diferente experiéncia estética, dado que os dois
suportes (pelicula e shellac) tém caracteristicas estéticas diferentes a nivel de som e de
sincronia.

A mindcia na exigéncia por estas caracteristicas estéticas na exibicdo também
implicaria que as salas de cinema que exibiriam estes filmes teriam de estar preparadas muito
além do que se verifica, de facto, ao nivel do seu equipamento, de forma a acomodar formatos
de som e imagem altamente especificos e padrdes de manutencdo, manuseio e preparacdo
muito rigorosos. Poucas estdo aptas para esta tarefa, com cada vez menos salas com qualquer
tipo de equipamento de reproducdo em pelicula e com a descontinuacdo da distribuicdo em
pelicula, por parte dos grandes estudios em Hollywood em 2013 (Enticknap, 2013, p. 132). O
mais provavel é que apenas algumas salas estejam preparadas para estas exibicdes,
diminuindo a sua acessibilidade. Para facilitar o acesso a estas obras, serd necessario também
a preparagdo de uma distribuicédo digital para salas que ndo possuam equipamento de projecéo
em pelicula. Outro fator importante a mencionar € o do proprio conhecimento acerca da
utilizacdo e manuseio destes equipamentos, o qual ird inevitavelmente tornar-se mais escasso,
assim como os servigos de manutencgdo e consumiveis associados (op. cit., p. 150).

A verdadeira revolugdo do digital talvez tenha vindo na forma de uma mudanca da

nossa relagdo com o cinema, ao invés de uma de base estética. O filme digital ndo se degrada
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de cada vez que se reproduz na sala de cinema, enquanto que as audiéncias da era analogica ja
esperavam estes artefactos e detritos na propria experiéncia. N&o seria expectavel que das
colunas e do projetor saisse o filme sempre na mesma configuragdo exata, que a experiéncia
fosse igual em todas as salas, e a revolucao reside precisamente nesta nova expetativa. Como
afirma Paolo Cherchi Usai, —o verdadeiro problema com o restauro digital ¢ a sua falsa
mensagem de que as imagens em movimento ndo t€m histéria, o seu delirio de eternidade.l
(op. cit., p. 158). Lev Manovich remata: —os media digitais redefinem a propria identidade do
cinema.l (Manovich, 2016, p. 20).

A trabalhar contra-relogio, o desafio para a comunidade de preservagdo consiste em
compreender como traduzir uma experiéncia cinematografica cuja tecnologia se torna
obsoleta diante os seus olhos para um novo campo de possibilidades. A verdade € que, mesmo
que a hesitacdo dentro do nicho perdure em relacdo a transicdo digital, o mercado esta
claramente decidido na sua escolha. Estas questdes éticas sobre a preservacdo e o restauro

tornam-se cada vez mais obsoletas. Leo Enticknap afirma derradeiramente:

—A obsolescéncia do meio fisico em que quase todo o cinema do século XX foi
inicialmente produzido (...) est4 a arrastar a questdo do que constitui originalidade
para fora do dominio da ética e para dentro do da pragmaética. (...) O debate
acabou.I?® (op. cit., p. 159)

Em suma, concluimos que, caso a necessidade e a urgéncia assim o ditem, as
questdes éticas do material serdo subvertidas e esta é uma contigéncia negociavel no meio da
preservacdo e do restauro. A digitalizacdo € urgente e deverd ser tratada como um meio

igualmente valido aos meios analdgicos.

2.3. Arquivos da RTP Madeira

A RTP Madeira dispde de um arquivo audiovisual desde 1995 e este funciona em
estrita e direta comunicagdo com a RTP Arquivos, sob as suas normas e diretrizes.
Estabelecida em agosto de 1972, na Rua das Maravilhas, no Funchal, a RTP Madeira néo
disporia inicialmente dos recursos e estrutura necessarios para a preservagao, arquivo e
manutencdo dos seus contelidos nestas primeiras instalagcdes, conduzindo a degradacdo e

perda da maioria destes trabalhos, produzidos na década de 70 (Correia, 2014, p. 9). Tera sido

2 Tradugéo livre
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apenas nas suas novas instalagfes, inauguradas no Caminho de Santo Antonio, no Funchal,
em junho de 1995, que se reuniram as condi¢Oes para que essas estruturas se montassem (op.
cit., p. 148), mantendo-se até hoje em funcionamento.

O arquivo da RTP Madeira possui em preservacdo o material analégico audiovisual
dos seus conteudos, em formatos Betacam SP, U-Matic, Betacam SX e Betacam Digital,
assim como as suas digitalizacdes, cujo processo teve inicio em abril de 2019. A catalogacao
e armazenamento informéticos destas digitalizacdes sdo realizados com recurso ao software
Avid Interplay, mantendo os conteddos em formato digital STL. O armazenamento destes
materiais é efetuado numa sala controlada e climatizada, com uma temperatura de 22°C e
percentagem de humidade de 50%. Desta forma, é possivel manter um sistema store and
ignore de preservacao para estes contetdos, nos quais se incluem as cassetes de Homens de
Passagem.

A digitalizacdo €, em parte, realizada nas proprias instalacbes madeirenses, como
terd sido o caso de Homens de Passagem, assim como outras produces da RTP Madeira. No
caso de programas cuja gravacdo envolve diferentes montagens em direto, tais como
telejornais, esta digitalizacdo é efetuada nas instalacfes da RTP Arquivos, em Lisboa, atraves
do envio das cassetes, de forma a ser transferidas para o formato digital STL. Segundo Bruno
Silva, dos arquivos da RTP Madeira, os contetdos em arquivo ndo terdo sido sujeitos a
intervencdes de restauro por se ter determinado internamente que tal ndo seria necessério,
apesar de admitir, a médio-longo prazo, a deterioriacdo inevitavel e a obsolescéncia destes
materiais, devido a idade, ao desgaste derivados dos equipamentos de reproducdo, assim
como a descontinuidade dos mesmos no mercado, um aspeto supra mencionado. Afirma que,
periodicamente, terdo de rebobinar as fitas, de forma a que estas ndo se colem e, assim, se
torne dificultada a sua reproducédo. O controlo de qualidade destas cassetes é realizado através
de equipamentos proprios, de forma a determinar se a cassete esta apta a ser digitalizada. Caso
seja detetado algum dano ou defeito no material, este tera de ser reparado e tratado, para
depois poder ser encaminhado para digitalizagdo. A digitalizacdo é realizada a partir dos
materiais utilizados originalmente para a emissdo, e nunca copias destes, reservando-as
apenas para seguranga e redundancia. A eventual re-emissdo destes conteudos, originalmente
em suporte analdgico, ja sera feito atualmente através da sua duplicacdo digital. O restauro,
assim, dentro da RTP Arquivos, fica reservado aos conteudos cujo suporte é de pelicula, que
ndo constam nos arquivos da RTP Madeira.
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Quando questionado em relacdo aos procedimentos de preservacdo, em respeito aos
grau de prioridade que é dada aos diferentes conteudos, Bruno Silva esclareceu que a selecéo
dos programas a serem arquivados, devido aos menores recursos humanos em relacdo a
estrutura da RTP Arquivos no continente, é feita em comunicagdo com outros trabalhadores
da RTP Madeira, nomeadamente jornalistas. Afirma que —so6 guardamos aquilo que n0s vemos
que tem interesse de guardar para futura pesquisal. Desta forma, h4 uma preponderancia de
contetidos como telejornais, programas de informacao e programas de desporto nos contetidos
preservados em arquivo. Bruno Silva adiciona que também é dada especial atencdo aos
conteudos que se encontram em suporte analogico, de forma a que pudessem ser digitalizados,
antes de se degradarem irreversivelmente e poderem estar acessiveis, inclusivamente
referindo o caso dos conteudos em suporte U-Matic, cuja digitalizacdo necessitou de ser
encomendada a terceiros na Bélgica.

Sobre a importancia desta acdo de digitalizagdo, afirma que —a digitaliza¢ao veio
simplificar mais o nosso trabalho, porque nds, se quisermos visionar uma pega ou um
programa de forma mais rapida, através do Avid Interplay, conseguimos aceder mais rapido
as imagens do que na maquinal, sendo ja possivel denotar uma valorizagdo do aspeto da
maior acessibilidade que os formatos digitais conferem aos contetdos. No entanto, acrescenta
ainda um procedimento interessante de se relevar, que consiste, pontualmente, na regravacao
do audio de programas que, no momento da emissdo, apresentaram problemas ou defeitos no
seu som, de forma a que, no seu formato digital, este se encontre em melhores condicdes, algo
notavelmente incomum e pouco ortodoxo a nivel da preservacdo audiovisual, no contexto da
literatura que consultei, e que me parece contrariar a filosofia de algumas institui¢cées. Daqui,
concluo que a abordagem deste arquivo tem um especial enfoque na informagao contida nos
seus conteddos, isto &, naquilo que eles transmitem e no seu proprio contetdo, em detrimento
de uma autenticidade mais fiel ao momento de emissdo, justamente para valorizar este
potencial valor de pesquisa destes conteddos. Esta € uma perspetiva que poderd também ser
consequéncia de a RTP Madeira apresentar uma programacdo maioritariamente de cariz
informativo, atualmente, com escassas producdes de ficcdo, artisticas ou de uma matriz que se
baseie em material criativo original.

Assim, podemos concluir que a abordagem de preservagdo por parte deste arquivo
consiste na manutencdo e prolongamento de vida dos materiais analdgicos que possuli
armazenados, até o seu sinal se degradar irreversivelmente de forma natural, enquanto que

adota uma perspetiva de migra-los para outro suporte, nomeadamente um digital, de forma a
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garantir a possibilidade de acesso a informacdo neles contida, refletindo as tendéncias dos
arquivos europeus, como mencionei em capitulos anteriores. E aceite o perecer destes
materiais, mas reconhece-se que ha, no digital, uma forma de preservar a informagéo que
estes transmitem e, dada a hegemonia digital que hoje experienciamos, reconhece-lo como um
meio necessario de ser adotado.

Eu julgo que esta abordagem, face ao paradigma de consumo de obras e contetidos
audiovisuais atual, é bastante adequada as necessidades que os trabalhadores da RTP Madeira
enfrentam, assim como as da populacdo, que, desta forma, terd acesso aos conteidos, como
tera sido o meu caso com Homens de Passagem, atraves das plataformas online da RTP
Arquivos. No entanto, ressalvo que ndo ha ainda acesso a uma quantidade significativa dos
programas produzidos pela RTP Madeira nesta plataforma, ap6s pesquisa online, talvez
devido ao processo de selecdo e priorizacdo levado a cabo pelo proprio arquivo madeirense.
Acho necessario p6r em causa 0 aspeto subjetivo destas escolhas, as quais, mesmo que
justificadas pelos recursos humanos mais escassos que nos arquivos do continente, deverdo
estar sujeitas também ao escrutinio da populacgdo, de forma a melhor servir os seus interesses,
sob a missdo de servico publico da RTP. Uma distanciacdo da perspetiva externa popular
podera conduzir a uma abordagem unilateral com um parecer muito singular da relevancia dos
conteidos a serem preservados, exclusivo ao discernimento possivelmente inviesado dos
trabalhadores da RTP Madeira. Um dos eventuais vieses de representatividade e selecdo da
instituicdo € evidente na pesquisa de Correia, concludente de que —algumas das localidades da
regido reclamam da pouca representatividade na RTP Madeira e da fraca aposta nos diretos,
nomeadamente nas mostras de produtos regionais e outros eventos de grande importancia.|
(Correia, 2014, p. 152).

A RTP Arquivos afirma que —congrega diferentes suportes e formatos e uma grande
diversidade de contetdos (...). A sua permanente salvaguarda, valorizacdo e acesso publico
tém sido objetivos estratégicos da RTP, no cumprimento da sua missao de servico publico de
radio e televisdo.’® A RTP Madeira é uma instituicdo importante para a Madeira, com
capacidade de produzir conhecimento ao nivel da cultura audiovisual madeirense, assim como
do trabalho e contetdos audiovisuais com valor histérico e documental e, nesse sentido,
devera haver uma abertura & opinido publica, para que este servico seja cumprido, com acesso

aos conteudos que a populacdo determinar serem necessarios e significativos, de forma a que

%0 Citado da pagina _Sobre 0 Arquivo*, na plataforma online da RTP Arquivos. Disponivel em
https://arquivos.rtp.pt/sobre-o-arquivo/ . Consultado a 4 de julho de 2024.
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ndo se percam, potencialmente, obras e trabalhos culturalmente relevantes, algo que eu penso
ser, também, o interesse da propria RTP. No entanto, julgo que a atitude de preservagdo da
RTP é notavelmente louvavel, principalmente ao nivel do acesso que proporciona ao publico
e da falta de pudores em relagdo aos meétodos que adota, preferindo abordagens mais
heuristicas e com vista a se atualizarem, face as necessidades e tendéncias da populacéo.
Regressando ao caso de Homens de Passagem, e com uma maior compreensdo do
trabalho de preservagdo que foi adotado para os seus materiais, deveremos questionar-nos
sobre as implicacdes de uma suposta autenticidade destes mesmos materiais, tendo em conta a
sua natureza reprodutiva. Dada a perda de sinal que sofreu, pela sua propria producao, pelo
seu manuseio e reproducdo, devera ser ainda considerada original? Afinal, as cassetes master
sdo o produto de uma montagem prévia a partir de outras cassetes e suportes fisicos, que entdo
as origina, processos indispensaveis e que induzem inevitavelmente distorcdes e alteracBes ao
sinal, ao nivel do som e da imagem, em relacéo ao contetudo captado pelos microfones e pelas
camaras. Ademais, 0 que se experiencia na sala de edicdo é vastamente diferente daquilo que
se verifica numa televisdo em casa, multiplicado pelas diferentes configuracfes possiveis de
audicdo e visionamento nas casas e respetivos equipamentos dos espetadores. Sera uma destas
experiéncias mais auténticas? O original de Homens de Passagem torna-se, subitamente, num
objeto exponencialmente mais complexo do que a observacdo das cassetes em arquivo sugere.
Como deveremos, entdo, olhar para o conceito de autenticidade no audiovisual, face a
variacdo e a hecatombe dos materiais e das convenc@es filmicos? O que deveremos tomar

como o original de Homens de Passagem?

3. Autenticidade
3.1. O original filmico

O original no cinema, no seu sentido mais tradicional, € um objeto fugaz e intangivel,
na medida em que, ao contrario de um quadro ou uma escultura, é praticamente impossivel
observarmos e percecionarmos o original de um filme, mas sim e sempre uma duplicacdo do

mesmo. Walter Benjamin descreve que

nas obras cinematogréaficas, a possibilidade de reproducdo técnica do produto, ao
contrario do que se passa nas obras literarias ou na pintura, ndo surge como factor
externo para a sua divulgacdo em massa. A possibilidade de reproducéo técnica das
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obras cinematogréficas radica directamente na técnica da sua producao.l (2006, p.
215)

Nas instituicdes internacionais de renome, no que a preservacdo audiovisual
concerne, ndo ha uma clara distin¢do daquilo que constitui o original. O codigo de ética da
FIAF, supra mencionada, exige que —se procure ndo distorcer or alterar a natureza do material
originall®!, enquanto que a AMIA requer que os seus membros —restaurem e preservem
artefactos sem alterar materiais originais, sempre que possivell®?, sem estabelecer claramente
0 que se deve entender por original. Esta mesma auséncia é patente nos principios filosoficos
presentes em Audiovisual Archiving: Philosophy and Principles, de Ray Edmondson, obra
manifestamente de relevo no meio do restauro, publicidada oficialmente pela UNESCO
(Enticknap, 2013, p. 19). O que entra nos arquivos ndo ¢ propriamente um _original‘, no
sentido que encontrariamos na relacdo entre, por exemplo, um quadro (original) e a sua copia,
mas sim e sempre copias (Wright, 2011, p. 12).

A procura de uma determinacdo do original filmico a nivel material invariadamente
esbarra nas limitacbes que a natureza do cinema nos coloca e esta € uma contingéncia
permente no trabalho do restaurador. O original de um filme podera ser visto como o negativo
final apds todo o processo de producdo e de montagem, mas também este ndo é possivel ser
reproduzido e visto sem antes o transferir para um positivo, de forma a depois poder ser
duplicado. Aqui, aceita-se implicitamente que é o momento final de decisdo do realizador que
da origem ao original filmico, ap6s a montagem e producéo do filme, mas, em verdade, a obra
s0 poderad ser vista apds outros procedimentos técnicos que inevitavelmente degradam e
distorcem essa mesma montagem. Mesmo 0 negativo proveniente da camara, que origina
todas as cdpias consequentes e a propria montagem final, apenas pode ser visto como
—matéria-prima crual nas méos do restaurador (Busche, 2006, p. 14). Teremos que aceitar que
a duplicacdo é, desta forma, imperativa para que o filme seja visto massivamente, isto €, para
a prépria natureza do cinema.

Paolo Cherchi Usai define o original de um filme como o tipo ideal e explica-o como
—a primeira copia positiva tirada de um negativo original, no momento da sua primeira
projecdol (Usai apud Lisboa, 2017, p. 145). Esta e uma definicdo que sugere resolver o
dilema de situar ou apontar o original quando o vemos. Admitindo a degradagdo material da

montagem final do filme aquando da sua duplicagdo, o préprio realizador podera tomar

31 Tradugéo livre
32 Tradugéo livre
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decisdes tendo em conta as distor¢cdes que irdo ocorrer, por muito imprevisiveis e cadticas que
possam ser, de forma a compensar este desgaste ou até a assumi-lo. Assim, a projecdo da
primeira copia positiva — e ndo a primeira cdpia positiva em si — pode ser tida em conta como
o original de um determinado filme.

No entanto, esta definicdo é problematica na medida em que estabelece o original (ou
tipo ideal) como um modelo potencial e incorp6reo e ndo como um objeto material, e também
por ndo se aplicar devidamente a situacdo de todos os filmes, como irei demonstrar mais a
frente. Ademais, Usai considera precisamente este momento da projecéo, pois € durante esta
que se dao pequenas alteracbes e distorcdes a pelicula que a desgastam e a tornam
irreversivelmente transformada. Um segundo positivo do primeiro negativo sofreria do
mesmo problema, pois haveria também desgaste sobre o negativo no processo de
transferéncia anterior do primeiro positivo. A definicdo de Usai tenta delimitar uma
manifestacdo fisica do original filmico, mas esta definicdo revela-se questionavel, no sentido
em que a projecdo distorce e degrada a cdpia positiva e mesmo esta inevitavelmente tera
sofrido alteracdes em relacdo a montagem final e, apds a projecdo, a si mesma. Para além
disto, Usai aceita esse momento da projecdo, consequentemente, como o0 momento da
liquidacdo inexoravel do original. Esta definicdo também implica que o som original de um
filme serd aquele que é ouvido no espaco em que foi projetado, com a respetiva configuracao
dos equipamentos de reproducéo e de acordo com a acustica do proprio local.

No contexto do restauro, isto pouca utilidade nos apresenta, pois, novamente,
estariamos a trabalhar para uma referéncia idealista e inacessivel (op. cit, p. 146) e, em
relagdo ao som, isto torna-se irreproduzivel devido as caracteristicas timbricas e acusticas do
espaco e dos equipamentos, assim como devido a propria progressao tecnoldgica dos
equipamentos de reproducdo de audio, os quais alteraram, por sua vez, as expetativas da
audiéncia de como um filme deverd soar. No caso do cinema mudo, este problema é
exacerbado exponencialmente, devido as inUmeras apresentacdes e configuracGes que este
género cinematografico oferecia, por natureza. Devido a demarcada relevancia destes aspetos
especificos a0 som no restuaro, estes serdo ainda discutidos mais profundamente em
capitulos posteriores.

De forma semelhante, um artefacto ser mais primitivo na sua géenese do que outro

nao o torna mais proximo de ser o _original‘, pois, como afirma Enticknap,

um negativo poderéa incorporar modificagGes substanciais ao contetdo original da
camara durante o processo de pos-producdo. Podera ser (em termos geracionais) 0
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elemento mais proximo a esse material da cAmara, mas carecer de outro contetdo
presente em outras copias, afastadas por vérias geragcdes. Em outras palavras, um
dado elemento fisico de um filme podera ser _original® de acordo com algumas
definicOes e contextos, e noutros ndo.* (2013, p. 22)

O que verificamos é que a duplicacdo e a sua reproducdo cria, necessariamente,
diferencas e distorcbes e este € um aspeto intrespassavel ao cinema. Também Walter
Benjamin apodaria a reproducdo cinematografica de imperfeita por ndo poder conter o que
chama de —aqui e agora da obra de artel (Benjamin, 2006, p. 223), decorrente da historia a
que essa obra esteve sujeita, a nivel de transformacdes fisicas e alteracdes de proprietério, e
igualmente poria a sua autenticidade em causa, ao definir esta como —a esséncia de tudo o que
ela comporta de transmissivel desde a sua origem, da duracdo material a sua qualidade de
testemunho historicol (op. cit.,, p. 211), definicdo que espelha a problematizacdo da
degradacdo material no original filmico proposto por Usai. Nesta citacdo de Benjamin ja nos €
sugerida uma ideia sobre o que poderia, potencialmente, ser a definicdo do original filmico:
um artefacto historiografico holistico e exaustivo que, de algum modo, transmitisse toda essa
historia que trespassa o filme, com todas as suas alteragdes fisicas e materiais, em todas as

suas reproducdes e versoes.

Para o caso de Homens de Passagem, Antonio Placido oferece-nos uma perspetiva
verdadeiramente interessante no que a autenticidade da série concerne e que faz transparecer

as suas bases no teatro. Em entrevista, o realizador defende que

a autenticidade da série ndo tem tanto a ver com o audio ser mono ou Ser stereo, ou
outra coisa qualquer. Tem mais a ver com o espirito com o qual os atores todos —
quer os intérpretes, quer oS outros — se entregaram ao projeto. Ai estd a
autenticidade.®

Aqui conseguimos compreender a visao de Placido bastante focada na dimensao
representativa da série, decerto com grande influéncia do teatro. O que me parece estar aqui
implicito é que qualquer versdo da série que preserve o espirito da representacdo dos atores
sera passivel de ser considerada auténtica pelo realizador, 0 que, como irei demonstrar
posteriormente, se alinha com a multiplicidade tecnolégica de configuracfes de apresentacéo

que esta obra, pela sua natureza televisiva, acarreta. Assim, a instabilidade de uma versédo

33 Tradugéo livre
34 Citacgdo de entrevista a Antonio Placido, incluida no Anexo 1 — Anténio Plécido, p. xv.
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original Unica e concreta faz parte da sua préopria condicdo e ndo é vista como uma
imperfeicéo.

Isto podera implicar que a versdo resultante da digitalizagdo de 2019 e 0 seu som
poderdo ser auténticos de acordo com a perspetiva de Placido, visto que nao deturpam,
omitem, nem reorganizam, de forma alguma, as interpretacdes dos atores. Contudo,
configura-se um problema no que concerne a intencdo primordial do realizador no momento
de feitura da novela em relacdo a esta versdo. Poderd a intencdo do autor ser tida como o
critério categorico e universal de autenticidade de uma obra filmica ou audiovisual? Nos
proximos capitulos, pretendo abordar justamente os problemas que obras com versdes e

origens instaveis apresentam para o restauro.

3.1.1. Casos ambiguos notaveis

O conceito de original filmico idealista, enquanto objeto uno, singular e discreto,
mesmo que abstrato e conceptual, também apresenta, por sua vez, dificuldades para o
exercicio da sua ideacdo, devido a existéncia de filmes dos quais surgem varias versdes ou
cuts aquando do seu lancamento, sob a aprovacdo do realizador. Existem diversos filmes
célebres no seio da cinefilia, cujo formato _original® se encontra perdido, como consequéncia
de modificacBes por parte dos estudios, devido, por exemplo, a mas rececdes na sua estreia, a
limitacGes de meios de difusdo posteriores (como a televisdo), ou apenas a um interesse em
tornar o filme mais financeiramente viavel (Enticknap, 2013, p. 14). Por sua vez, tal como
referi num capitulo anterior, um s6 filme podera também existir originalmente em diversos
formatos, de forma a acomodar as capacidades tecnoldgicas do equipamento disponivel nas
salas. Isto implica uma multiplicidade e uma oscilacdo no seu aspeto visual e sonoro. Existe
uma grande variedade de filmes que se enquadram nesta situacdo e irei aqui abordar alguns
desses.

Um bom exemplo sera o de M (1931), do realizador austriaco Fritz Lang. A sua
copia mais longa conhecida é de 110 minutos e, enquanto um dos primeiros filmes sonoros,
este teve dificuldades em ser vendido e distribuido para outros paises. Antes da adicdo da
faixa sonora, os filmes mudos precisariam apenas trocar os inter-titles — os cartdes com texto
entre cortes em cenas — e traduzi-los para os vender a um publico de outro pais. No entanto,
para os filmes sonoros, foi necessario arranjar outra solugédo e, no caso de M, a sua versédo
francesa é maioritariamente dobrada nessa lingua, mas algumas cenas foram completamente

regravadas, em som e imagem, em francés, e com ela foram feitas algumas alteracGes a
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propria composicdo do filme, levando a que o filme fosse reduzido a 99 minutos e alguns
efeitos de foley fossem adicionados. Isto levantou questdes sobre qual seria a versao a ter em
conta para o seu restauro, levado a cabo pela Criterion Collection em 2004, e, ap0s a reunido
de todos os materiais e consulta do guido final, foi decidida uma referéncia final com os
materiais restantes, a partir da qual se realizou o restauro (Kurttila, 2011, p. 14).

Outro exemplo pertinente sera o de Extase (1933), do realizador checo Gustav
Machaty, célebre por ser pioneiro na sua encenagdo, enquanto filme ndo-pornogréfico, de
relacdes sexuais e de um orgasmo feminino, para aléem de conter diversas cenas de nudez da
atriz principal, Hedy Lamarr (entdo Hedy Kiesler) (Hediger, 2005, p. 145). Como seria
expectavel para a época e devido ao seu conteudo, o filme teve uma historia de distribuicdo
atribulada e concessdes terdo sido necessérias, de forma a que este fosse aprovado pela
censura em varios paises. Assim, diferentes paises (e até diferentes estados nos EUA)
exibiram diferentes versGes com diferentes duragdes. A titulo de exemplo, a versdo mostrada
em Nova lorque s6 teré sido lancada em 1940, consideravelmente alterada, no sentido em que
ai o filme se desenrolava numa estrutura narrativa de flashback, pela méo do distribuidor
Samuel Cummings, o qual inclusivamente se colocou entre o0s créditos dessa versdo enquanto
argumentista. O mais interessante no caso de Extase é que foi o proprio Machaty que
autorizou e aprovou todas as versdes distribuidas do filme — incluindo até a alteracdo de
Cummings — e que a versdo do mesmo de 1936 contém cenas de paisagem que ndo constam
noutras versdes, mas que terdo notavelmente sido produzidas pela mesma equipa de rodagem
(op. cit., p. 146). Este é um caso de relevo, pois insinua uma contraposi¢cdo a narrativa comum
de que a censura é o rival do artista, castradora das suas intengdes criativas. Parece-nos quase
instintiva a ideia de que o trabalho do historiador, no caso de uma obra censurada, seria o de
reunir os materiais da obra de forma a recuperar a visdo original do autor e de que a obra tera

sido exibida amputada até agora.

Tal foi o caso também com Os Verdes Anos (1963), do realizador portugués Paulo
Rocha, cujo restauro de 2015, encabecado pelo realizador Pedro Costa, contém partes
inicialmente censuradas durante o regime salazarista, obtidas a partir de uma coOpia de
distribuicdo japonesa, sendo que uma verséo do filme sem censura nunca teria sido exibida
em publico anteriormente em Portugal (Lisboa, 2017b, p. 150). Em entrevista a Costa no seu
estudio nos Restauradores, este esclarece que o restauro foi motivado por um desejo de Paulo

Rocha, ja em fim de vida, de restaurar as suas obras Os Verdes Anos (1963) e Mudar de Vida
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(1966), filmes influentes e incontornaveis no cinema portugués, pois achava as suas respetivas
copias insatisfatdrias e por 0s seus materiais se encontrarem num estado degradado.

Revelou também que Rocha sentia uma certa desilusdo com os filmes, na medida em
gue o0 seu orcamento, o equipamento, a formacdo da equipa e o nivel de producdo estariam
aquem das suas ambicdes e que procurava, de alguma forma, concretizar essas lacunas neste
restauro, sobretudo com recurso as ferramentas digitais. Desta forma, apesar de afirmar que
ndo terdo feito —nada de extravagantel®®, Costa admite que, a pedido de Rocha, tera havido
uma intervencao ao nivel dos contrastes, na densidade e no brilho da imagem, de forma a —dar
ainda mais forca aquilo que o Paulo tentou fazer nas cenasI®®. Para além disso, noutra
entrevista a Ricardo Vieira Lisboa, o realizador portugués afirma inclusivamente que, nestas
novas copias, seria até possivel discernir na imagem elementos da equipa de rodagem a
afastar transeuntes nas cenas rodadas no centro de Lisboa, algo que antes seria ininteligivel.
Por fim, desvenda que haveria também outra sec¢do de Os Verdes Anos que haveria sido
cortada pelo produtor do filme, Anténio Cunha Telles, com o consentimento de Paulo Rocha,
e que foi reposta neste restauro (Lisboa, 2019, p. 165). Lisboa, por sua vez, releva que esta
pratica de incluir material censurado, ou de outra forma inédito, é uma direta contradicdo ao
principio fundamental do ANIM®’, que declara que —é preciso restaurar alguma coisa que
tinha sido vista, alguma vez, por alguéml (Lisboa, 2017b, p. 150) e que se demonstra, neste
restauro de 2015, um meio para a reescrita do passado, movida pela vontade do proprio

realizador. Afirma que

a ideologia que rege muita da pratica reconstrutiva de que mais é melhor é
problematica, isto é, a nogdo que re-introduzir mais material (até mesmo material
gue o realizador havia cortado, assim como materiais incompletos) traz ao restauro
gualidade historiogréfica e constitui uma forma de autoridade sobre os restauros
anteriores. (2017c, p. 70)

Em regresso ao caso de Extase, concluo que determinar um certo cut como o original
do filme poré de parte outros que, pelo critério da intencionalidade artistica do realizador,
também se qualificariam como o original. Nesta situacdo, a censura atuou, a partir de uma
andlise foucauldiana, ndo como uma forga proibitiva, mas sim como uma for¢a produtiva. O
mais provavel serd que o filme fora produzido tendo em conta o0 escrutinio e as comutagdes

que iria consequentemente sofrer, devido ao seu conteudo, e de que a equipa e o realizador

3 Citaco de entrevista a Pedro Costa, incluida no Anexo 4 — Pedro Costa, p. xl.
% Citag&o de entrevista a Pedro Costa, incluida no Anexo 4 — Pedro Costa, p. Xli.
37 Arquivo Nacional das Imagens em Movimento
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conceberam o filme e a sua producdo como um conjunto de elementos e materiais que
haveriam de ser, posteriormente, alterados e reorganizados, consoante a censura de cada
regido. Este é um exemplo de como —multiplas edi¢Ges destabilizam o textol e conclui-se ndo
existir um texto singular e definitivo (Enticknap, 2013, p. 162). Assim, o filme ndo se
estabelece como uma obra una e coerente, mas como um conjunto de praticas, das quais a
censura se manifesta, ndo como infratora da visao do realizador, mas como mais uma etapa da
producdo do filme (Hediger, 2005, p. 147). Isto vai ao encontro da afirmagdo do proprio

Michel Foucault:

a origem repousa num sitio de perda inevitavel, o ponto em que a verdade das
coisas correspondeu a um discurso verdadeiro, o sitio de uma articulagéo fugaz que
o discurso obscureceu e finalmente perdeu. (...) O que se encontra no inicio
historico das coisas ndo é a identidade inviolavel da sua origem; &, pois, a
dissencéo de outras coisas. E disparidade.® (Foucault, 1977, p. 145)

Assim, e ao longo da mesma linha de raciocinio tracada ao longo desta dissertacéo,
que abrange a degradacdo material do artefacto filmico pela sua reproducdo mecanica, a
multiplicidade de versdes e a ramificacdo do original filmico, encontramos Vinzenz Hediger,
que declara o original como perdido e que prop&e o original como —um conjunto de praticasl,

isto €, como um conjunto informado e exaustivo de versées combinadas. Citando o préprio:

—nao sera possivel existir um Unico texto original. Em vez disso, parece ser util
pensar no original como um (...) conjunto de praticas empregues na producédo e
distribuicdo de filmes (...). Dividido por um conjunto de praticas, o original estara
ainda mais perdido (...), pelo menos enquanto nos agarrarmos a um ideal de
totalidade e substituirmos a procura pelo texto Gnico, singular e auténtico por uma
procura pela totalidade de todas as praticas que constituem o original (...). A
pesquisa histérica tem sempre que aceitar que o simples facto de que um conjunto
completo de factos ndo existe.I*® (2005, p. 147)

Leo Enticknap sugere que —as audiéncias nunca véem, de facto, um filme originall“°
(Enticknap, 2013, p. 22) e, excetuando a hipdtese idiossincratica e profundamente efémera
oferecida por Usai, isto parece ser uma realidade. William Routt, por sua vez, despreza até a

autoridade do original da camara e afirma a inexisténcia do original: —um negativo néo é o

38 Tradugéo livre
3 Tradugéo livre
40 Tradugéo livre

51



original do filme, apesar de talvez se aproximar a esse ideal. Um filme ndo tem originall*!
(Routt, 1997).

3.2. Versoes diferentes e evidéncia historica

Com um original perdido, fragmentado e subdividido por vérias versdes disponiveis
de um filme, surgem-nos novamente as questdes anteriores: como procedemos para restaurar
uma obra cinematografica? Que versdes utilizamos como referéncia? Como a deveremos
apresentar?

Neste sentido, Busche defende que é a responsabilidade do restaurador tornar o mais
claro possivel qual a verséo que utiliza como referéncia no seu trabalho (Busche, 2006, p. 11),
sob uma posicdo que visa resguardar também a importdncia de cada cépia individual,
enquanto veiculo da histéria material do filme, na sua degradacdo e nas suas caracteristicas —
como o tipo de pelicula utilizada, o aspect ratio, a forma das perfuracfes ou o tipo de banda
sonora — utilizando o exemplo do grdo da imagem, o qual descreve como —pura informagaol
(op. cit., p. 18). E por esta defesa da copia material que Busche alega que é necessario
desafiar o conceito tradicional de original e encontrar um mais pratico no contexto das artes

reprodutivas e adiciona que

ndo ¢ do trabalho do restaurador _melhorar® um filme antigo através dos meios da
tecnologia moderna. Se uma teoria de restauro reconhece o artefacto filmico como
objeto de testemunho historico, entdo o modo de producdo terad de ser considerado
um aspeto crucial da sua historia técnica. E necessario preservar esta historia.*? (op.
cit., p. 18)

Devido a caréncia de uma metodologia consensual para o restauro, Andreas Busche
busca indicios de como proceder a teoria classica do restauro nas Belas Artes, mais
concretamente no trabalho de Cesare Brandi. A teoria cléssica de restauro determina como
requisitos éticos fundamentais a autenticidade (ou n&o-falsificagdo), a reversibilidade e a
transparéncia (Wallmuller, 2007, p. 78). Read e Meyer designam este conceito de
reversibilidade, no contexto do cinema, por repetibilidade. Defendem que toda a intervencao
aplicada terd de permitir a execugdo de intervengdes futuras, isto €, preservando a

possibilidade de se realizar um novo restauro (Read et al., 2000, p. 80). A partida, o restauro

4 Tradugéo livre
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cinematografico podera enfrentar um obstaculo no que a sua reversibilidade (ou
repetibilidade) concerne, pois certos métodos de restauro, nomeadamente através de processos
fotoquimicos, introduzem distor¢des e degradacdo no material original, as quais, mesmo nédo
sendo imediatamente percetiveis a olho nu, sdo significativas no plano fisicoquimico (op. cit.,
p. 81)%,

Os critérios empregues na teoria classica para determinar a autenticidade de uma
obra estdo relacionados com a sua materialidade e estruturalidade, os vestigios da sua
producdo, a sua historia, funcdo e contexto especificos, assim como o seu significado e
evolucdo, a nivel historico-cultural e estético. E notavel a semelhanca desta perspetiva a de

Benjamin. Wallmuller refere que

a autenticidade é um valor que amalgama caracteristicas originais, assim como
novas caracteristicas, tais como indicios da historia individual da obra, incluindo
sinais de uso e envelhecimento. Conforme a passagem de um objeto pela Historia,
este perde algumas das suas caracteristicas originais enquanto adquire
continuamente outras novas, mantendo sempre uma autenticidade integral. (op. cit.,
p. 80)

Brandi defende que todas as intervencdes fisicas deverdo ser tornadas visiveis, de
forma a evitar falsificacdo e que, se uma obra ja ndo existe enquanto um todo, mas sim apenas
num fragmento, cada fragmento é passivel de contar um todo potencial. O objetivo do
restaurador seria, assim, preservar este todo potencial, de forma a desenvolver o potencial de
integridade do todo contido em cada fragmento. Afirma também que uma abordagem
ahistdrica que possa vir a disfarcar a passagem do tempo, na tentativa de recriar um estado
original, ¢ um —restauro por fantasial (Busche, 2006, p. 9) e que o restauro termina quando a
especulacdo comeca. Busche baseia-se na teoria de Brandi para defender a importancia do
artefacto material filmico, enquanto testemunho historico do filme, pois, —como toda a
duplicacdo fotoquimica inevitavelmente causa uma perda visivel em qualidade, essas
caracteristicas sdo, de facto, unicas e irreproduziveisl (op. cit., p. 11).

Wallmiiller, a semelhanca de Busche, afirma que, nos casos em que uma dada obra
tenha perdido caracteristicas originais, essas qualidades originais deverdo ser readquiridas,

quando possivel, e que a tarefa e os limites do restauro, seja ele analdgico ou digital, serdo

43 Isto, no entanto, ndo se verifica deste modo em todos os casos. Lisboa refere-se ao exemplo incomum da
trilogia de Star Wars, de George Lucas, a qual foi alterada pelo realizador, no que concerne a sua montagem e
efeitos especiais digitais, nos seus prdprios negativos, para a sua edicdo em DVD. Lucas argumentou que esta
seria a versdo definitiva da obra e que toda a gente iria recordar, dado que as edi¢cdes em cassete VHS (com
milhdes de vendas, na verdade) se iriam degradar e tornar-se obsoletas (Lisboa, 2017, p. 152).
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reduzir ou remover danos e erros num filme, preservando simultaneamente os defeitos
inerentes a0 mesmo e 0 seu aspeto caracteristico (Wallmaller, 2007, p. 85). No entanto e
imediatamente, depara-se com uma contradicdo, na medida em que é complexo e quase
enigmatico distinguir um defeito inerente ao filme, que estara presente em todas as copias do
mesmo, de um decorrente da sua degradacao, como por exemplo, ruidos e pops no audio, de
outro que poderd decorrer da modificacdo dos materiais, por subsequentes intervencdes
(Enticknap, 2013, p. 14). Paralelamente, se o restaurador procurar tornar a obra imaculada,
este incorre no risco de comprometer a autenticidade e o testemunho histérico do filme em
favor de gostos estéticos modernos.

O que aqui esta implicito é o paradoxo de que o filme deveré ser restaurado de forma
a ter 0 seu som e aspeto original e estar livre de distor¢des e ruidos, os quais, enquanto prova
historiografica da obra, também deverdo ser preservados, de forma a proteger a sua
autenticidade. Isto desemboca num conjunto de decisdes ambiguas e assumidamente
subjetivas para o restaurador (Rehofové, 2020, p. 9; Wallmiiller, 2007, p. 82).

Devo referir outro aspeto que torna a questdo dos defeitos particularmente mais
complexa, que consiste na apreciacdo estética da propria degradagdo por parte do espetador. E
perfeitamente possivel que a audiéncia, de forma contraria, retire justamente prazer da
aparéncia de um filme com defeitos e distor¢des visiveis, aspetos que, desta forma,
contribuem para o seu valor estético. Wallmuller aponta até que —o espetador moderno recebe
satisfacdo estética ndo de uma estase de preservacdo (e de restauro), mas sim do estado
degradado de um objeto.] (Wallmiiller, 2007, p. 82). Ademais, mesmo que certas
imperfeicGes possam ser tomadas como indesejdveis, de acordo com os gostos e habitos das
audiéncias atuais, é defensavel que estas, em verdade, sejam parte do seu testemunho
historico, cuja remocdo implicaria um fim completamente oposto ao que € tradicionalmente
pretendido com a prética do restauro (Enticknap, 2013, p. 153).

Por fim, a autora remete o seu foco para a legibilidade da obra, livre de artefactos e
ruidos que poderao distrair o espetador do proprio filme, e refere que, mais importante que as
respostas a estas questdes ambiguas e contraditdrias é que a pessoa encarregue do restauro as
faca durante o processo. Porém, eu argumento que, da mesma forma que é valido e necessério
que o restaurador tenha em mente estas questdes aquando do seu trabalho, de forma a
salvaguardar a autenticidade do mesmo, sera imperativo questionar a autenticidade do produto
final que dai sucede, fruto de decisdes que tanto sdo informadas como ambiguas e

especulativas. Afinal, e em linha com o conceito de original filmico proposta por Usali
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referido anteriormente, —a _aparéncia original° de um filme ¢é sempre apenas hipotétical
(Rehotova, 2020, p. 8). Devera a versdo restaurada ser considerada mais auténtica?

A meu ver, estas perspetivas pecam por ndo assumir, por fim e claramente, um
restauro como um objeto incompleto. Busche relembra que existe uma —nog¢do comum no
restauro, em Belas Artes, de que um _restauro completo representa, ndo um estado anterior [da
obra], mas um outro estado‘l** (Busche, 2006, p. 11), mas ndo lamenta a sua lacunaridade. Ao
aceitar a multiplicidade de versdes, neste ponto de vista tidas como o material disponivel da
obra, ndo aborda esta incompletude do restauro. Sinto nesta abordagem a falta de uma
conclusdo que me parece inexoravel: o restauro apenas existira como outra versao, tdo lacunar
e incompleta como qualquer outra, que parece apenas ser sugerida na sua citacdo de Rudolf
Arnheim — —as propriedades de uma obra de arte residem em todas as suas variadas
encarnagdesl® (op. cit., p. 13). Enfim, o cinema analdgico existe sempre em mais do que uma

versdo, todas elas representacdes diferentes do mesmo (Rehofova, 2020, p. 8).

Read e Meyer, numa abordagem discutivelmente menos ortodoxa, delineam

diferentes op¢Oes para abordagens de restauro, que consistem em restaurar:

o filme no seu estado atual

o filme tal como foi visto pelas primeiras audiéncias
o filme tal como foi visto por audiéncias mais tardias
o filme conforme as intengdes do seu criador

uma versdo a ser vista por audiéncias modernas

uma versdo nova, um rework da versao original por um artista contemporaneo

N o g > w DNk

uma versdo para exploracdo comercial (Read et al., 2000, p. 71)

Daqui, destaco a visdo dos autores nos seus 3° e 5° pontos. Esta sugestdo, cuja
consensualidade no meio do restauro €, no minimo, debativel, é-me particularmente relevante,
pois defende que uma versdo, mesmo que diferente daquela que as primeiras audiéncias terdo
visto e que ndo tenha a pretensdao de ser a _definitiva‘, possa ser considerada igualmente
importante e valida numa historiografia da obra (Busche, 2006, p. 12). Alias, os autores
referem uma pratica comum de restauro de filmes mudos, nos quais os restauradores, pela sua
apreensdo em mostrar obras que poderiam ser consideradas antiquadas ao publico,

modificavam o material de forma a apelar aos gostos contemporaneos. Ora, estas alteracoes

4 Tradugéo livre
 Tradugéo livre
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tém, em si, valor histdrico ao refletir as atitudes dessa época e a sua preservacdo devera ser
também de interesse, pelo seu testemunho histérico intrinseco (Read et al., 2000, p. 88).
Existem, inclusivamente, casos excecionais de restauradores para os quais as qualidades
técnicas dos artefactos materiais ou o contexto de exibicdo inicial sdo negligenciaveis,
preferindo uma abordagem na qual o material serviria apenas como um ponto de partida para
imaginarem a sua visao da narrativa (Enticknap, 2013, p. 25).

Daqui retiro uma concluséo bastante significativa e pertinente para o caso de Homens
de Passagem: cada versdo de uma obra € igualmente valida e as diferencas entre as copias
deverdo ser sinalizadas, ndo hierarquizadas consoante uma ideia dubia da intencédo original do
autor. Isto implica que a versdo de Homens de Passagem, disponivel na plataforma da RTP
Arquivos, podera ser, de alguma forma, igualmente vélida a uma suposta versao original,
transmitida para a televisdo, na RTP Madeira, em 1994. Esta ideia, no entanto, abre-nos uma
possibilidade algo perturbadora: poderd uma versdo com um erro ou de alguma forma

adulterada, seja intencional ou acidentalmente, ser considerada igualmente valida?

3.3. Canonizagao no restauro

Sera relevante neste momento compreender como é que, na pratica e em casos reais,
estas distin¢Oes sdo feitas e explorar o problema que Busche apresenta do restauro, enquanto
melhoria do filme.

Como ja estabelecemos, o processo de priorizacdo de obras a serem preservadas
podera conferir-lhes um carater candénico. No entanto, também o préprio restauro podera ter
esta consequéncia. E a partir das demonstracbes de restauro de filmes presentes nas suas
edicdes em DVD que Nathan Carroll demonstra o aspeto da autenticidade num restauro como
um elemento de marketing muito eficaz e potencialmente nocivo. Estas demonstracdes
consistem numa comparacdo de duas versdes do filme — uma degradada e imperfeita, obtida a
partir do material disponivel do filme, e uma polida, limpa e aperfei¢coada, produto do restauro
a que foi sujeito o filme. Assim, direcionam-nos ndo s6 o olhar, mas também a nossa
preferéncia para uma versdo em detrimento da outra. Retrata a primeira versdo como
indesejavel e lacunada, isto é, como algo que néo é o filme, mas sim uma distor¢ao, uma mera
aproximacdo do filme, enquanto que a versdo restaurada ganha um estatuto de ser 6tima ou
_definitiva‘, livre de imperfeicdes e faltas de informagdo. Isto esta em linha com a nogdo de
Brandi de falsificacdo historica, sob a pretensdo de se apresentar como um estado original, e

com a sua nogdo de especulagdo. Ademais, teremos que admitir que o restauro
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cinematografico gere sempre uma diferenca entre o original e o duplicado (Read et al., 2000,
p. 84).

Este carater aparentemente _definitivo‘ da verséo restaurada revela-se, no entanto, de
uma forma contraditéria, provisorio. Se as forcas de producdo de restauro cinematogréafico se
focam na preservacao e remontagem dos segmentos mais pristinos dos materiais disponiveis
de um filme, de forma a recriar uma suposta experiéncia filmica o mais historicamente
auténtica possivel, isto implica que qualquer restauro apresentado poderd — e provavelmente
ird — ser suplantado por outro, produzido posteriormente, a partir de materiais mais tarde
encontrados em melhor estado de conservacdo que os disponiveis anteriormente. O autor
afirma que —neste sentido, o restauro cinematografico atua sob a suposicao implicita de que
melhores componentes restantes, mesmo que estes sejam apenas frames individuais, poderédo
ser achados em algum momento no futuro, nalgum arquivo inexplorado, e, assim,
incorporados materialmente no sangue da obra de arte novamente _restaurada‘l*® (Carroll,
2005, p. 18). Isto é patente no caso de Napoléon (1927), cujo projeto de restauro teve o seu
inicio em 1955, encabecado por Kevin Brownlow, e teve uma série de exibicOes
progressivamente mais longas, desde 1969 até 2000 (Enticknap, 2013, p. 41), e no caso de
The Red Shoes (1948), anteriormente referido.

Carroll argumenta que os métodos de restauro digital, através da concepcdo de que as
tecnologias digitais possuem um grau incomparavelmente superior de mindcia (Read et al.,
2000, p. 86), se tornam uma —cirurgia plastical que visa gerir artificialmente a memoria
cultural em torno de um filme através da lente dos critérios estéticos e econdmicos
contemporaneos ¢ que se baseia numa —atualizagdol do filme para uma audiéncia
contemporanea (Carroll, 2005, p. 19). Isto deve-se também ao interesse dos estudios,
detentores do copyright destas obras, em capitalizar a0 méaximo sobre este processo de
restauro e relangcamento da obra no mercado, o qual podera mesmo incentivar ou pressionar o
restaurador a, passiva ou ativamente, falsificar a historia, quando confrontado com a perda de
informagdo visual ou sonora no material filmico. Carroll afirma, no contexto das
demonstragdes de restauro que antecedem a exibicdo de uma obra restaurada e a comparam

com a sua versao degradada:

—As demonstragdes de restauro tornam claro que ja ndo nos satisfazemos com a
remocdo de danos superficiais. Ao editarmos a imagem em si, empregamos 0S
meios e a motivacgdo de fazer ressurgir o contetdo pretendido da histdria filmica,

46 Tradugéo livre
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alterando a natureza e, por consequéncia, o significado de memérias culturais. (...)
Assim, o restauro digital é, para todos os efeitos, uma nova versdo: ndo um
director s cut, mas sim um archival cut. Em contraste a visdo autonoma expectavel
de um director"s cut, 0 archival cut é um palimpsesto de préticas de restauro
analogicas e digitais, emaranhados de processos de tomadas de decisdo e memdrias
culturais.| (op.cit., p. 20)

Isto é patente também nas descricGes de Kurttila sobre os processos de tomada de
decisdo durante o processo de restauro digital, porém sem a perspetiva negativa de Carroll, a
meu ver. O restauro digital distingue-se do analdgico pelas possibilidades que cria, no sentido
em que consegue corrigir e alterar aspetos de um filme completamente inacessiveis aos
métodos analdgicos tradicionais com enorme precisdo e reversibilidade. Utiliza o exemplo do
rumble*” na banda sonora, fruto de técnicas de captagdo de som inapropriadas, resultando
numa resposta de frequéncias impropria a qual, no entanto, devido a impossibilidade dos
sistemas de reproducdo de audio da época reproduzirem frequéncias tdo graves, ndo seria
entdo problematica. Todavia, este rumble hoje é perfeitamente reproduzivel e audivel no
equipamento disponivel atualmente. Kurttila afirma que —o cliente é sempre informado destes
problemas e a escolha é sua — se preferem que o rumble seja retirado ou ndo. As audiéncias
contemporaneas tém expetativas altas, no que concerne ao som que um filme devera
apresentar, principalmente se este € distribuido comercialmente, por isso, o rumble é omitido.
A copia de preservacdo, no entanto, contera o erro. (...) E vital recriar, no dominio digital, a
cadeia original de tecnologia desde a captacdo até aos monitores num cinema, por isso,
retiramos as frequéncias que ndo serd suposto terem sido ouvidas.I*® (Kurttila, 2011, p. 50).
Acresce ainda que —se o resultado final ¢ melhor, ¢ subjetivo. No caso de sons em falta, a
primeira solucdo sera tentar encontrar o0 mesmo som no filme e preenché-lo de acordo. A
segunda escolha sera tentar encontrar o mesmo som noutro filme da mesma época, ou no caso
de esse elemento em falta ser musica, noutro suporte existente, que poderd, inclusivamente,
ter melhor qualidade (por exemplo, um disco que contenha a mesma musica) (Read et al.,
2000, p. 324). No pior cenario possivel, o som é recriado, tentando conferir-lhe as
caracteristicas apropriadas. Isto seria altamente documentado.l*® (Kurttila, 2011, p. 60).

Aqui denoto, claramente, o conceito do palimpsesto no archival cut de Carroll, na

ideia de que, tanto a cdpia de preservacdo como a versdo apresentada publicamente, se

47 Ruido principalmente de frequéncias graves, frequentemente derivado da gravacéo indesejada de vibracGes no
chéo ou de vento durante a captagdo de audio.
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revestem desse processo de tomada de decisdo intrinseco ao restauro e nenhuma delas podera
ser considerada definitiva, por diferentes razGes, respetivamente, ja demonstradas. Relevo
também a questdo que Carroll levanta, no que diz respeito a possibilidade do restaurador se
ver obrigado, seja passiva ou ativamente, a falsificar a Historia. Neste caso, Kurttila apresenta
0 exemplo do rumble ou de sons em falta como problematica a ultrapassar no restauro do
som, empregando solucBes que poderdo incorrer, discutivelmente, no dominio da falsificagdo
e da especulacdo. Esta situacdo vai ao encontro também de uma afirmacdo de Hediger, ao
falar do caso de Extase e das suas multiplas versées, que se aplica igualmente a estes dilemas
éticos do restauro digital: —nestes casos, entéo, o historiador cinematografico tera de negociar
0 seu desejo de precisao filologica com um desejo de criar visibilidade para um determinado
filmel®® (Hediger, 2005, p. 136). Novamente, esta _visibilidade podera também ser posta em
causa, pois, como demonstrei, é possivel que a sua motivacdo seja catalizada por um desejo
de capitalizacdo do estidio sobre estes restauros.

Carroll defende que o trabalho verdadeiro do restauro ndo é a conservacao arquivica,
mas sim, e em grande medida, impdr-se sobre a memdria historica e molda-la, condicionando
a perspetiva coletiva de como um determinado filme é suposto ser visto e como este se situa
num contexto histérico, pois —quanto mais afastados nos encontramos da historia, mais
auténtica a sua imagem ideal nos parecel (Carroll, 2005, p. 23), perseguindo, assim, um
conceito motriz no cinema de que existe um momento ideal historico potencial ainda por ser
capturado e representado. Declara que o esfor¢o de representar digitalmente um —real
historicol resultara em algo distinto do auténtico e do original (op. cit., p. 21) e que, na
verdade, o produto a ser vendido ndo sdo as técnicas de restauro e arquivo, mas sim novos
padrbes para avaliar a transformacao estética de obras ao longo do espaco e do tempo (op. cit.,
p. 27). O que se verifica é que ainda se encontra aberta a questdo de se 0 que se considera
restauro e é efetuado em nome do restauro, esta no facto de restaurar algo ou apenas no
modifica-lo com diferentes fins (Enticknap, 2013, p. 17).

Ricci reforga o peso e a ressonancia que o termo _restauro‘ tem publicamente, ao
abordar o facto de que muitas edi¢des de filmes em DVD utilizam o restauro como ponto de
atracéo, apesar de estas apenas consistirem, por vezes, em meras duplicagdes (Ricci, 2008, p.
435). A comodificacdo do restauro leva & multiplicacdo das versdes de autor, os director’s
cuts, vendidas pelos estudios como restauros, para todos os efeitos, pois apresentam uma

versdo atualizada e mais fiel a visdo do autor. O estudio capitaliza sobre um theatrical cut,
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para o lancamento inicial no cinema, que podera ser fabricado, apenas para criar a
possibilidade de criar um director's cut, que sera posteriormente vendido como um produto
novo, melhor, mais exclusivo e mais fidedigno a intencdo original, lucrando, por fim, com
todas as versOes disponiveis. Os estudios, assim, capitalizam sobre a integridade da obra e a

sua propria negacdo (Lisboa, 2017, p. 151).

Debrucando-se sobre o contexto cultural em que um restauro se insere, Carroll releva
um aspeto de enorme interesse, na medida em que demonstra, através de restauros produzidos
em diferentes paises, que os padrdes para o restauro sao também moldados por diferencas

culturais. O autor afirma que

0 que permanece perdido nesta exposicdo de diferenca cultural ¢ um padrdo
universal digital para o restauro que podera unificar o universo cinematografico
através da forma e da praxis. O restauro e a sua demonstracdo variam de cultura
para cultura, respondendo a diferentes procuras de mercado e consumidores. Os
critérios digitais para a imagem filmica ideal variam com a diferenca de memdrias
culturais e politicas de preservacdo (...). O que poderd passar por restaurado
digitalmente para um pais ou audiéncia local poderd ndo passar pelos padrdes
exclusivos de outro. (2005, p. 25)

Existem casos cujo restauro, tal como um de Extase, envolveria uma deciséo
inevitavelmente problematica, como, por exemplo, certos filmes do cinema mudo
dinamarqués. Seria comum estes filmes serem produzido com dois finais diferentes: um final
feliz para o publico dinamarqués e um final triste para o publico russo. Este é um exemplo
que reforca a afirmacdo de Carroll, isto é, de que a teoria do restauro carece de uma
unificacdo cultural — o mais provavel serd de que a literatura tenha sido escrita sem
conhecimento destes casos problematicos, provenientes de um contexto cultural distinto.
Aqui, é ineludivel o dilema de como apresentar o filme. Casper Tybjerg refere que a pratica
comum consistiria em apresentar os dois finais em sequéncia, mas Vieira Lisboa salienta que
esta decisdo altera significativamente a forma como o espetador recebe o filme, a sua carga
narrativa e o vinculo emocional que estabelece com o mesmo, ao ver dois finais
disruptivamente distintos (Lisboa 2017, p. 154). Ndo poderemos considerar esta experiéncia
como sendo uma que se alinha com aquele a que o publico, seja ele qual for, tenha assistido
anteriormente. Semelhantemente, misturar material divergente entre estas duas versfes daria

origem a algo que, de facto, nunca existiu (Read et al., 2000, p. 80).
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Apesar de eu ter referido anteriormente que julgo ser importante realizar um restauro
de Homens de Passagem, tentando simular o melhor possivel aquilo que tera sido a emissao
em 1994, terei de reconhecer aqui a problemética ética que esse restauro podera acarretar
discursivamente. Com a existéncia da segunda versdo disponivel na plataforma da RTP
Arquivos, uma tentativa de simular esta emissdo de 1994 poderia conferir um aspeto
definitivo a um trabalho sobre uma obra que, em verdade, neste momento possui duas
versdes, pelo menos. Serd contraituitiva a sugestdo de realizar esse restauro _auténtico‘ sem
explicitar que tal seria meramente uma aproximacao e uma representacdo incompleta da obra.
Ademais, mesmo que este restauro mais _auténtico‘ fosse publicado, por exemplo, igualmente
na plataforma da RTP Arquivos, a experiéncia de ver esta série num ecrd LCD, num portétil
ou num smartphone sera inegavelmente diferente daquela que teré sido a dos espetadores em
1994, quase certamente, em casa numa televisdo CRT. Esta da plataforma online, novamente,
ndo € uma experiéncia que as audiéncias tenham tido na altura e, assim, quaisquer pretensdes
de se aproximar da experiéncia original seriam, no minimo, dibias. No préximo capitulo
aprofundarei como a tecnologia é indissociavel da nossa experiéncia audiovisual e como esta

é uma questdo fulcral ao restauro audiovisual.

3.4. Tecnologia, experiéncia filmica e autenticidade

Serd, portanto, possivel reproduzir a experiéncia original de assistir a um filme? Este
é, em verdade, o objetivo do restaurador Jodo Socrates de Oliveira, defensor da experiéncia
filmica, caracterizando-a como um evento visceral que se desenvolve no ecra. Argumenta este
gue ndo nos poderemos separar, ao assistir a um filme, do aparelho técnico que o reproduz e,
assim, nos provoca as sensacdes intrinsecas a esta experiéncia. Isto verifica-se, por exemplo,
numa projecdo digital, algo bastante distinto de uma projecdo em pelicula de 35mm, ou da
reproducdo do audio do filme a partir de um disco de shellac, algo que distingue
perfeitamente de uma banda sonora reproduzida digitalmente.

A nossa experiéncia de um filme esta intimamente ligada a tecnologia que no-lo esta
a reproduzir e da constituicdo material do artefacto filmico (Busche 2006, p. 15). Giovanna
Fossati, no entanto, relembra que esta experiéncia ndo depende somente do aparelho

reprodutivo e releva que —¢ impossivel re-encenar o dispositivo histérico como originalmente
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era. De facto, a mesma combinacio de filme, pablico e ambiente é impossivel de recriar®?l

(Fossati 2009, p. 128). Enticknap adiciona que

o0 restaurador poderd controlar pouco ou nada em relagcdo as circunstancias de
rececdo, tanto no passado, como no presente. Um arquivista (...) ndo podera
reconstruir cinemas-palacios de 2000 lugares em todas as maiores cidades no
mundo desenvolvido, os quais seriam o local onde a maior parte das pessoas
veriam um filme imediatamente ap6s a sua producéo, e pouco podera fazer acerca
do facto de que a maioria das pessoas verdo o resultado do seu trabalho num ecra
de 42 polegadas na companhia de duas ou trés pessoas no maximo.* (2013, p. 75)

Busche concorda com esta impossibilidade de reconstituir a experiéncia de audigéo e
visionamento —originall, precisamente por o equipamento moderno produzir resultados
vastamente diferentes da tecnologia, por exemplo, da década de 20 do século XX e afirma que
—nenhum restaurador poderd criar uma ponte entre o estado _original® e o presente, nem
podera defender que recria a experiéncia de visionamento _original‘I** (Busche 2006, p. 15).
Mesmo que um restauro possa aparentar ser 6timo, é imperativo poér em causa a ideia de que
conhecemos verdadeiramente o0 som e o0 aspeto de um filme, tal como ele era, e de que o
restauro sequer se assemelha ao seu suposto original (Read et al., 2000, p. 86). Afinal, é
comum uma obra ter maltiplas copias iniciais de distribuicdo com diferentes caracteristicas
estéticas, possivelmente até com varias dessas copias preservadas até hoje, o que torna mais
complexa a determinacdo de um aspeto auténtico (Enticknap, 2013, p. 104).

Por exemplo, o restauro de um filme da década de 30 do século XX tera de enfrentar,
no caso de conter musica, um som que, pelos padrBes atuais, poderd ser estridente e
desagradavel. Isto deve-se, como antes referi, as especificidades da tecnologia de gravacao e
reproducédo de entdo, as quais teriam uma gama espetral e de amplitude reduzidas e um noise
floor mais acentuado, quando comparados aos da tecnologia atual. O restaurador tera em
méaos uma negociacdo daquilo que quererd priorizar — a fidelidade a uma experiéncia mais
proxima da original ou a acessibilidade a um maior nimero de espetadores. Ambas estas
decisbes, a meu ver, sdo igualmente validas e apresentam 0s seus respetivos beneficios e
desvantagens: a primeira podera afastar potenciais novos espetadores, que ndo conhecerdo a
obra; a segunda poderd originar uma discrepancia entre a qualidade de som e imagem,

alterando, em grande medida, esta relacdo original do filme. Neste sentido, aqui torna-se clara
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a razao pela qual o som é fundamental para o objetivo desta dissertacdo. O som € o aspeto de

maior relevancia no que a estas discrepancias historicas e tecnologicas concerne, pois

todas as etapas de produgdo do som seriam diferentes, e as caracteristicas tonais de
amplificadores e colunas seriam totalmente distintas das do equipamento de hoje.
Sem sequer incorrer sobre um relativismo historicocultural — um espetador da
década de 30 ndo _ouvia‘ sons da mesma forma que um espetador atual (...) —
teremos de reconhecer uma diferenca no som que €, sem ddvida, maior que a das
imagens.®® (Chion, 2009, p. 38)

Daqui retiro uma ilacdo de grande importancia para este trabalho: o restauro
cinematografico € e sera inevitavelmente anacronico, ao criar uma nova experiéncia a partir
de um discernimento do restaurador que, por Si, Se encontra necessariamente separado
temporalmente da obra, por muito informado que possa ser. O som, por sua vez, é 0 aspeto da
pratica do restauro em que essa anacronicidade se torna mais evidente. No entanto, este é um
aspeto que podera ou nao vir a ser assumido e tornado explicito pelo restaurador ou a entidade
que procura o restauro de uma obra.

O restauro, principalmente ao integrar a migracdo da experiéncia audiovisual para
novos meios, diferentes do original (que se revela progressivamente uma imposicao sobre a
atividade arquivistica), implicara sempre uma distancia temporal do objeto restaurado e das
tecnologias que o produziram, assim como uma sobreposicdo de conce¢des contemporaneas
ao restaurador sobre o tecido da obra, acrescentando uma dimensao temporal mais complexa a
sua textualidade. Julgo que este deveria ser um aspeto manifestado mais abertamente no
processo do restauro, tanto por ser uma inevitabilidade, como por demonstrar o aspeto de
prolongamento de vida obra que o restauro Ihe confere, pela mdo do restaurador e do
arquivista. A tentativa técnica e discursiva de esconder este gesto arquivistico e de
preservacao aproxima-se mais da falsificacdo do que de restauro, propriamente dito, ao fazer
com que um trabalho anacronico e subjetivo por natureza seja percecionado como um estado
anterior ou original da obra, sob a pretensdo de Ihe conferir mais legimitidade. A meu ver,
esta acdo do restaurador nao carece de legitimidade, mas sim de transparéncia, de forma a que
haja conhecimento, para o publico, desta transversalidade da obra, nas suas diferentes versées

e apresentacoes, ao longo da sua vida.
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Devido a estas condicdes e imposicdes da natureza cinematogréafica, concordo com a
ideia de Hediger e Carroll de que é necessario por em causa a decisdo de determinar uma
versdo (ou uma experiéncia) de um filme como sendo a original, pois esta deliberacéo
hierarquiza as versdes disponiveis da obra e altera a visibilidade e acessibilidade que estas
poderdo vir a ter. No fundo, esta deciséo separa, numa heranca artistica, 0 que € —importantel
daquilo que ndo ¢, aquilo que é canodnico daquilo que ¢ —apenas uma versdol, aquilo que
devera ser arquivado daquilo que podera ser esquecido, em detrimento de uma visdo com
maior abrangéncia e holismo, mais historiograficamente inclusiva (Hediger, 2005, p. 136).

Nathan Carroll conclui que

o trabalho devidamente de restauro cinematografico, isto é, o ato de preservar a
autenticidade histérica do cinema enquanto arte, sempre esteve aberto a
renegociacdo do aquilo que podera ser, disfarcado pela nostalgia, moralizando até
a retorica do o que podera ter sido. A dialética da autenticidade restauradora &,
com efeito, um movimento inevitavelmente duplo, tanto em dire¢do a uma imagem
historica ideal do cinema, como em direcdo oposta aquilo que nunca podera ser
representado novamente.>® (2005, p. 18)

Também a propria modificacdo dos habitos e tecnologias de consumo moldou a
forma experiéncia cultural do cinema nas ultimas décadas. Nos meados da década de 70 do
século passado, com a utilizacdo massiva da tecnologia das cassetes VHS, o consumo
doméstico de filmes mainstream tornou-se parte da expectativa da vida de um filme e a sua
eventual distribuicdo e rececdo nestes contextos irreversivelmente alteraram as abordagens de
producdo cinematogréafica, tanto a nivel de negdcio, como a nivel criativo. Agora, o filme
poderia (ou teria de) ser pensado para varias possiveis disposicoes e os diferentes contextos de
rececao revelam-se de igual importancia cultural para o espetador (Enticknap, 2013, p. 75).

Estes desenvolvimentos tecnoldgicos deram origem a alteracbes em filmes ja
produzidos, de forma a adaptar o seu contetdo para contextos domésticos. Isto € explicito, por
exemplo, na pratica de panning and scanning, que consiste no recorte da imagem do filme, de
forma a que este seja acomodado para as condi¢des especificas de novos dispositivos (por
exemplo, acomodar a imagem de um filme numa televisdo com uma proporcdo de 4:3).
Enquanto que esta préatica foi fortemente criticada enquanto uma suposta adulteracéo da obra
e da intencdo do realizador — algo que me parece expectavel —, temos também exemplos de

alguns realizadores que vieram a preferir a versdo de uma obra sua em formato panned and
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scanned em 4:3, em detrimento da sua versao inicial em widescreen. Enticknap da-nos o
melhor exemplo desta situagéo ao referir o caso de Sorcerer (1977), de William Friedkin (op.
cit., p. 140).

Por sua vez, o VHS permitiu também uma maior acessibilidade aos produtos de
restauro e trabalho arquivistico cinematografico por parte do puablico em geral. Este ja nédo
estaria restrito as exibi¢cdes em cidades grandes e centros culturais que pudessem acomodar as
necessidades técnicas e tecnoldgicas para apresentar estas obras e, assim, poderia optar por
distribuicdes massivas, amplificando o trabalho dos arquivos e a sua abrangéncia. Para além
disso, o préprio formato fisico e embalagem de VHS permitia também a incluséo de materiais
adicionais com informac&o relativa ao filme ou as escolhas de curadoria do arquivo (op. cit.,
p. 145).

No entanto, agora que temos conhecimento das tecnologias de DVD e BD, cuja
resolucdo e qualidade a nivel de audio e de video sdo vastamente superiores a de VHS,
poderemos também concluir que os padrdes de exibicdo e curadoria dos arquivos para a
distribuicdo e exibicdo de obras em meios diferentes do _original® estdo completamente
dependentes da tecnologia e dos habitos de consumo que se praticam nesse momento. Durante
a época de uso e distribuicdo massivos de VHS, este era visto como um formato aceitavel para
a distribuicdo de material arquivistico e de restauro, mas hoje isso estaria fora de questdo, com
a existéncia de outros formatos com qualidade vastamente superior. De certa forma, 0s
padrdes éticos que definem o que deverd ser uma exibicdo _auténtica® de uma obra sdo
passiveis de se serem alterados, sob concepcdes subjetivas sobre o que podera ser a maior
precisdo técnica de apresentacdo da obra, e negociados conforme as caracteristicas dos
suportes disponiveis no momento (Enticknap, 2013, p. 149), em funcdo dos beneficios que
possam trazer. Esta ilacdo podera igualmente ser aplicada ao dilema da digitalizacdo
anteriormente referido — se se esgotar todo o material anal6gico, a comunidade nédo terd opcéao
sendo aceitar o caminho da digitalizacdo e este parece ser o fim que as tendéncias

arquivisticas internacionais nos sugerem.

Enquanto que a perspetiva de Carroll pende para o fatalismo de que o restauro se
metamorfoseou numa metodologia falsificadora e dominante, eu julgo que este é um processo
que, para além de inevitavel, contribui para uma visdo mais holistica e coletiva da
manifestagdo cinematografica. Ricardo Vieira Lisboa, por exemplo, defende esta

multiplicidade de versdes filmicas como um aspeto positivo, amplificado pelas possibilidades
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que os DVD, os Blu-Ray e as torrents nos permitem. Incorpora também, assim, o espetador e
o restaurador como agentes desta multiplicacdo, na medida em que poderdo combinar e
remisturar as diversas versdes disponiveis a sua discricdo — as versGes e as combinacfes
tenderdo, assim, para o infinito e cada utilizador podera ter uma versao personalizada.
Amplifca-se, assim, também o aspeto comunitario do cinema — o cinéfilo, o espetador casual e

o restaurador tornam-se catalizadores da construcdo e do testemunho historico das obras.

—Compreender um filme ndo como uma obra una e definitiva, mas sim como um
objeto plural e mdltiplo que evidencia a historia dos seus dispositivos e a enverga
como manifestacdo da sua historiografia material é deixar de entender o filme
como o0 evento que ocorre num intervalo limitado de tempo em frente a um ecrd
para passar a entendé-lo como algo que se propaga no tempo (cuja duracdo se
distende) e no espaco dos varios momentos em que o0 espectador regressa a uma
das varias vers@es disponiveis (algumas delas construidas pelo préprio) e, mais do
que isso, como uma entidade em permanente atualizag¢do e sempre lacunarl (Lisboa
2017, p. 162)

O que verificamos é que, a medida que a tecnologia cinematogréfica se modifica,
também os habitos e os modos de visionamento os filmes se alteram, a nivel social e
ambiental, levando a que questdes sobre a valorizacdo de uma experiéncia filmica em relacédo
a outra se revelem complexas (Martin, 2016, p. 104) e, a meu ver, arbitrarias. Um espetador
que veja um filme em casa terd uma experiéncia menos auténtica que outro semelhante que o
veja no cinema? Fara sentido dizer que apenas um deles experienciou o filme? Com esta
pesquisa, sugere-se uma contradicao acerca da fugacidade ontolégica do cinema: nenhum dos
dois viu o filme e ambos o viram. Ao tentarmos colocar a existéncia do filme num sé local,
numa s6 configuragdo, rapidamente damos conta de varias incompatibilidades desta forma
supostamente una de abordar o cinema. Dada a multiplicidade de formatos de um filme, aos
quais teremos acesso atualmente, e a qual define, em grande medida, 0 modo como
interagimos com o cinema, este aspeto das diferentes possiveis experiéncias que poderemos
ter de uma obra revela-se um argumento flagrante e incisivo a favor de adotarmos uma visao

mais abrangente e com mais nuance, em detrimento de uma excludente.
Serd, neste momento, importante aplicar estas no¢Ges ao caso em maos para esta

dissertacdo. Regressando ao caso de Homens de Passagem, parece-me, finalmente, evidente

que a versdo que eu conheci da série — e, em verdade, a Unica que se encontra disponivel

66



atualmente® — tera de ser tida como igualmente vélida e digna de ser conservada,
independentemente de ter surgido a partir de um acidente técnico aquando do seu restauro por
parte da RTP Arquivos. Justamente, esta versdo tera de constar numa historiografia da obra e
fard parte da forca vital da série. Nesse sentido, a meu ver, devera fazer parte, a partir de
agora, deste arquivo da RTP, em simultdneo com outros consequentes restauros que se
possam realizar da série.

Um restauro de Homens de Passagem que pretenda ser auténtico e simular, 0 mais
proximo possivel, a emissdo de 1994 ira esbarrar num problema tecnoldgico, para além da
questdo das diferentes versdes da obra. Em entrevista a Antonio Placido, realizador da série,
este afirmou que a forma mais auténtica de experienciar a série seria na sala da edicéo,
quando acaba de ser feita, pois —¢é onde ela estd mais proxima da sua esséncial®®,
Imediatamente, no entanto, denotou a problematica inerente a esta ideia, 0 que espelha
também a problematica de um restauro que visa seguir as intencdes do autor. Esta experiéncia
mais auténtica, segundo o préprio, estaria restrita a um grupo infimo de pessoas, envolvidas
tecnicamente na série, e est em direta contradigdo com a natureza tecnoldgica da sua recegao.
A série seria transmitida via satélite (Correia, 2014, p. 74)*°, um processo que em si ja
introduziria interferéncias e distorces em relacdo a esta experiéncia da sala de edicdo
(Kindem & Musburger, 2005, p. 257). No entanto, ¢ o meio onde € _suposto® ter sido vista a
série, ao ser emitida. Para além disso, a partir do equipamento em que cada espetador
experienciou a série, assim como a sala e o ambiente em que tal se passou, configura-se
rapidamente uma multiplicidade enorme de diferentes experiéncias, todas elas originais, mas
com diferentes colunas, ecrds e espagos. Assim, a série ndo tera apenas versdes diferentes a
nivel da sua montagem — tem inimeras versdes com som e imagens diferentes, multiplicadas
por todas as configuracbes em que foi experienciada. Ndo existe uma origem estavel de
Homens de Passagem, apenas disparidade.

Sera também importante notar que a versdo da plataforma da RTP Arquivos tera,
quase certamente, sido vista, na sua generalidade, em equipamento mais moderno, e que a
tecnologia de televisdes CRT ja caiu largamente em desuso, por isso, seria insensato esperar
estas condicdes tecnologicas do espetador, principalmente quando o modo de experiéncia

_auténtico‘ para este tipo de obra é justamente num contexto doméstico. Como estes séo

57 A data, ndo existe nenhuma edicdo comercial ou publica da série em DVD ou qualquer outro tipo de formato
de consumo doméstico audiovisual.

%8 Citagdo de entrevista a Antonio Placido, incluida no Anexo 1 — Anténio Plécido, p. xiii.

59 Apenas em 1996 foram concluidos os trabalhos para a cobertura total de sinal de televisio por cabo nas ilhas
da Madeira e do Porto Santo (Correia, 2014, p. 110).
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elementos impossiveis de replicar de uma forma una, abrangente e definitiva, este sera o
ultimo prego no caixdo do restauro auténtico de Homens de Passagem. Este restauro ndo
poderd almejar ser mais que somente uma versao a adicionar as outras restantes, carregado da

subjetividade anacrénica do restaurador, como qualquer outro semelhante.

N&o existe, em verdade, um método uno e concreto para realizar um restauro
cinematogréafico e, apesar de este frequentemente ser apresentado como produtor de uma
versdo derradeira e definitiva de uma obra, devera ser tido como somente uma versao, que nao
se podera revestir de mais valor do que qualquer outra do filme. Ricardo Vieira Lisboa
declara que: —nao se pode dizer _vi o filme X‘; em vez disso, deve dizer-se _vi a cdpia tal do
ano tal do filme x* ou ainda, _vi o filme x numa cdpia com a montagem da versdo x e com as
cores da versdo y‘l (Lisboa, 2017b, p. 153). Um restauro sera sempre incompleto, devido a
propria natureza maltipla e comunitaria do cinema e é um procedimento que, a meu ver, e tal
como a censura o foi no caso de Extase, constitui mais um passo no processo social e
tecnoldgico de concepcdo e desenvolvimento da vida de uma obra, para sempre, de um modo

ramificado, em constante expansao e mutacao.

4. O restauro enquanto simulacro
4.1. Deleuze e o simulacro

Ao longo dos ultimos capitulos, procurei denotar as inconsisténcias e contradi¢es
presentes na pratica do restauro audiovisual, pela sua falta de consensualidade ao nivel de
método, ética e filologia. O meu intuito ndo é o de invalidar estes eventos dentro da area, mas
sim salientar a disparidade inerente a uma atividade que lida com um objeto que desafia o
conceito de autenticidade e experiéncia original, atravessando o dominio do material para um
mais turvo, ramificado e intertextual. Eu creio que o cinema, enquanto manifestacdo elusiva
ao conceito do original uno e discreto, devera abracar essa multiplicidade e continuidade que
acarreta. Alias, Paolo Cherchi Usai, em entrevista a Andreas Busche, considera que o termo
_restauro® é fundamentalmente erroneo, preferindo o termo _simulagao® (Busche, 2006, p. 15).
Também Lauber reconhece esta discrepancia semantica entre o significado associado a
palavra restauro e uma atividade que, por natureza, ndo recria uma Vversao ou experiéncia
passada de um filme (Lauber, 2019, p. 30). Eu concordo com o cinismo de Usai face ao

termo, mas reconheco, em simultaneo, o peso de mercado e de atracdo que este acarreta.
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Dizermos _esta em exibigdo uma simulagdo de The Godfather sugere-nos quase uma traicao,
uma especulacdo, quando, em verdade, esta palavra se relaciona mais intimamente com a
pratica do restauro, em termos pragmaticos, a nivel da aproximacdo que oferece, do que
_restauro‘. _Restauro‘ remete-nos para uma gloria restituida a obra, de alguma forma oculta do

publico, para o estado 6timo da obra, para aquilo que ela _devera ser”.

Eu julgo que o interesse em manter o uso deste termo concerne este mesmo ponto,
isto €, 0 campo de minas que € a perspetiva exterior de um publico sobre uma atividade com
pouco tempo de existéncia, frustrada por apoios institucionais insuficientes e falta de coesdo a
nivel cooperativo entre entidades arquivicas. E compreensivel que reconhecer publicamente
esta insuficiéncia intrinseca a atividade poderia possivelmente retirar-lhe credibilidade e
empobrecer a confiangca sobre esta profissdo. Stoddard refere que, dentro do circulo da
profissdo, a atividade é vista como estando mais proxima do dominio da aproximacao e da
interpretacdo, mas que, na pratica e para o publico, é utilizada como fator de marketing,
enquanto método de aprimoramento tecnoldgico (Stoddard, 2013b, p. 4). O facto de que esta
palavra terd sido utilizada recorrentemente ao longo desta dissertacdo prende-se meramente
com fatores de pragmatismo, de forma a que o discurso fosse compreensivel mais

imediatamente, mas ndo ha em mim um defensor do uso deste termo, a médio ou longo prazo.

Na minha experiéncia pessoal, verifico que, por exemplo, o Cinema Medeia Nimas,
estabelecimento de relevada importdncia de cinema em Lisboa, frequentemente exibe
restauros de filmes, sob a descri¢cdo sucinta _Codpia Digital Restaurada‘, mas com pouca mais
informacédo a esse respeito. A titulo de exemplo, no dia 27 de abril de 2024, assisti a uma
sessao de The Godfather (1972), a propdsito do seu Ciclo Marlon Brando, cuja sessao estaria
publicitada enquanto exibi¢do de _Copia Digital Restaurada 4K*, e verifiquei que o dudio do
filme estaria a ser reproduzido com uma mistura em formato 5.1, enquanto que o audio
original deste filme teria uma mistura em Mono, e apenas sucessivos restauros do filme
adicionaram a componente do audio em 5.1. Contudo, a sessao tera sido apresentada como
uma exibicdo de _The Godfather (1972)‘, enquanto que aquilo a que assisti tera sido,
claramente, uma intervencédo posterior a obra.

Né&o pretendo, com este caso, demonstrar uma situacéo de falsificacdo ou de fraude,
mas sim que a autenticidade de um filme ndo podera ser apenas medida pela sua semelhanca a
uma versdo de estreia e que um filme, pela sua propria natureza ontolégica, sobrevivera

sempre nas suas diferentes versdes ao longo das décadas. No entanto, este exemplo contribui
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justamente para 0 meu argumento de que 0 som sera um aspeto valioso para demonstrar as
inconsisténcias e negociacdes inerentes & pratica e a discussdo do restauro dentro do seu
circulo profissional, particularmente quando comparamos a forma como a ética € discutida no
som, em oposicdo a mesma discussdo em respeito a imagem. Sobre este tipo de método sobre
0 audio, Enticknap refere que
é interessante notar que esta pratica ndo atraiu a critica em geral que outras praticas
eticamente controversas atrairam, nomeadamente a _colorizagdo® de filmes
originalmente a preto e branco, a qual se tornou quase absolutamente desacreditada

entre o estabelecimento critico e nunca foi verdadeiramente aceite pelas audiéncias
de massa.®® (2013, p. 125)

O perigo deste tipo de praticas, isto é, na divulgacdo insuficiente e transparéncia na
informacdo por parte das entidades responsaveis pela exibicdo e producdo do restauro, reside
na conflacdo, por parte do pablico, daquilo que é exibido num restauro com um original que
nunca existiu. Pescetelli defende que —o que é importante ¢ que a cOpia restaurada seja
entendida como um _novo original‘, tanto de uma perspetiva estética como historica, um
passo a frente na historia da receciio da obra.I®* (Pescetelli, 2010, p. 300). Afinal, como refere
Ricci, —o regresso ao original de um artefacto arquivistico ¢ uma impossibilidade

conceptuall® (Ricci, 2008, p. 438).

A minha reinvindicacdo ndo € uma que incide sobre a autenticidade nestas exibicdes,
mas uma de maior transparéncia na linguagem e de mudanca de abordagem. Face as préaticas
dispares de restauro e as suas inevitabilidades, eu creio que é necessario abordar o restauro
ndo como uma forga representacional, mas como uma produtiva e interpretativa que renega a
hegemonia de um original inalcancavel e, em alternativa, abraca as diferentes versdes de uma
obra como o decurso normal e saudavel da sua vida, como indicio do carater inexoravelmente
comunitario do cinema, ao longo dos anos, como um palimpsesto infinitamente escrito,
raspado e re-escrito. Esta € uma abordagem que abraca a disparidade e rejeita fetiches de
representacdo, pois esta ciente que, no restauro, a autenticidade de experiéncia € fantasia, a
autenticidade de material é desonestidade, e a autenticidade do texto é ahistorica. O trabalho
de restauro nunca acaba. Novos restauros serdo sempre produzidos e as obras serdo
continuamente atualizadas, quer pelo desenterrar de novos materiais, quer por novas técnicas

e avancos tecnologicos (Lauber, 2019, p. 85). Para esta abordagem, no entanto, serd
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necessaria a total transparéncia por parte dos restauradores, ao nivel dos materiais que
utilizam, as técnicas que empregam, as lacunas que preenchem, assim como as decisdes
criativas ou interpretativas que possam tomar. Wallmiiller afirma que —o restauro ¢ sempre
uma interven¢ao que transforma o trabalho, um facto que terd de ser comunicadol
(Wallmdller, 2007, p. 88). No entanto, neste momento, esta ndo € uma pratica que atravesse
toda a &rea do restauro e da preservagdo, com muitos profissionais e entidades hesitantes ou
reservados em divulgar o seu conhecimento com terceiros (Pescetelli, 2010, p. 298). Sera
necessario ter a diferenca como fator intrinseco ao cinema e evidencia-la, ao invés de
camufla-la, pois € ela que anima a forca vital das obras e as perpetua na Histdria e na nossa

heranca cultural.

Esta abordagem é j& proposta por Matthew Stoddard, na medida em que o autor
releva que esta visdo que previligia a diferenca e a disparidade se alinha com uma perspetiva
deleuziana do simulacro, sob a sua procura da reversdo do platonismo, encabegada por
Nietzsche, ideias estas que julgo serem de grande interesse para a area do restauro e para uma

nova forma de o abordar, com a qual eu concordo.

Gilles Deleuze, filésofo e ensaista francés do século XX, procura desacorrentar o
simulacro das rédeas impostas pelo platonismo, isto €, o regime representacional que visa
distinguir o dominio do inteligvel do sensivel, o objeto da imagem, e, por sua vez, a ldeia, da
cépia, do simulacro. A copia é defendida por Platio como o justo pretendente, bem
intencionado, dotada de uma semelhanca imitativa ao objeto. O simulacro, por sua vez, 0 mau
pretendente, enquanto coOpia da cépia, € descrito como estando construido sob uma
dissemelhancga, caracterizado como uma perversdo essencial ou um desvio, —um icone
infinitamente degradado, uma semelhanca infinitamente indefinidal (Deleuze, 1990, p. 257).
Resino e Souza descrevem este sistema platonico do seguinte modo:

—E a Ideia que desempenha o papel de fundamento por possuir, em primeiro lugar e
de modo flagrante, uma qualidade que cada fendmeno sé pode pretender possuir
tendo em vista uma semelhanga com ela. (...) O fundamento estabelece uma
hierarquia entre os pretendentes a partir do modo como cada um representa a ldeia.
_Cada imagem ou pretensdo bem fundada chama-se re-presentagéo (icone), pois a

primeira em sua ordem é ainda a segunda em si, em relacdo ao fundamento. E neste
sentido que a Ideia inaugura ou funda o mundo da representacao‘l (2018, p. 220)

Gilles Deleuze, por sua vez, esclarece a sua visao sobre o propdésito derradeiro desta

hierarquia platonica:
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—(...) tem a ver com selecionar entre os pretendentes, distinguindo boas e mas
copias ou, alias, copias (sempre bem-fundadas) e simulacros (sempre envoltos em
dissemelhanca). E uma questdo de assegurar o triunfo das copias sobre o0s
simulacros, de reprimir os simulacros, mantendo-os completamente submersos,

prevenindo-os de escalar a superficie, ¢ _se insinuarem* em todo o lado.I®® (1990,
p. 257)

De forma a encontrarmos o fulcro desta discusséo, verificamos que esta distin¢éo e
hierarquizacdo do simulacro com respeito a cépia, com base nas suas relacdes a Ideia, esta
patente no didlogo de Platdo, de Sofista,:

—Estrangeiro — E entdo? E o que da a impresséo de belo, (...) mas que, para quem
sabe contemplar essas criacbes monumentais em nada se assemelha com o modelo

que presume imitar, por que nome designaremos? Ndo merecerd o de simulacro,
por apenas parecer, sem ser realmente parecido?

Teeteto — Sem duvida. (...)

Estrangeiro — E a arte que produz simulacros, ndo imagens, ndo seria mais
acertado denomina-la ilusoria?

Teeteto — Certissimo.

Estrangeiro — Ai temos, pois, as duas espécies de fabricacdo de imagens a que me
referi: a imitativa e a ilusoria.l (1980, p. 27)

A logica tradicional do restauro vai ao encontro desta hierarquia platonica, na medida
em que se rege por uma logica da copia bem fundada e do simulacro traicoeiro. No entanto,
ndo é reconhecida a ldeia sequer como meramente inteligivel, mas como um artefacto
sensivel e tangivel. Na realidade, este original é ideal, pois é imaterial e imediatamente se
destroi no processo de reproducdo cinematografica, apesar de se sugerir, na literatura, ser
material. O restaurador apenas tera acesso a copias, imagens degradadas e que possuem uma
semelhanca desse original, a Ideia, inexoravelmente perdido. A légica tradicional do restauro

audiovisual é uma da copia, quando, em verdade, produz simulacros.

O simulacro ¢ salvo das profundezas pela méo de Deleuze, inspirado por Nietzsche,
defendido enquanto produtor do novo, por carregar em si uma dissemelhanga e por ser
baseado justamente na diferenca, isto €, o simulacro enquanto —sistema em que o diferente se
refere ao diferente por meio da propria diferengal (Deleuze, 1988, p. 261). O simulacro, para
Deleuze, —nao ¢ uma copia degradada. Ele acolhe um poder positivo que nega o original e a

copia, o modelo e a reprodugiol® (Deleuze, 1990, p. 262). Afirma que

8 Tradugéo livre
% Tradugéo livre

72



0 simulacro estd construido sobre uma disparidade ou sobre uma diferenca. Ele
internaliza uma dissemelhanga. E por isto que nio poderemos mais defini-lo em
relacdo a um modelo imposto sobre as copias, um modelo do Mesmo do qual a
semelhanca das copias deriva. Se o simulacro ainda tem um modelo, sera outro
modelo, um modelo do Outro (/“Autre) do qual flui uma dissemelhanca
internalizada. (...) Existe no simulacro um tornar-se doido, ou um tornar-se
ilimitado, (...) um tornar-se sempre outro, um tornar-se subversivo das profundezas,
capaz de escapar ao igual, ao limite, ao Mesmo e ao Semelhante: sempre mais e
menos em simultaneo, mas nunca igual.% (1990, p. 258)

O simulacro € prezado por inverter a l6gica basilar da sua semelhanga. Enquanto que
a copia mantém uma semelhanca imitativa ao objeto, 0 que o simulacro procura, na sua
semelhanca imitativa a copia, é a reproducdo da possibilidade do objeto se tornar outro. O
simulacro e o objeto partilham, ndo uma semelhanca, mas uma dissemelhanca interna, através
do potencial imanente do objeto para a diferenca (Stoddard, 2013b, p. 7). Este conceito do
simulacro primaz surge na linha da reversdo do platonismo, iniciada por Nietzsche, cujo fim
seria o de —recusar o primado de um original sobre a copia, de um modelo sobre a imageml
(Deleuze, 1988, p. 71), dado que —o platonismo se ocupou em excluir a diferenca e jamais se
ocupou em pensa-lal (Rezino & Souza, 2018, p. 228). Deleuze, apesar de, presumidamente,
ndo prever a aplicacdo direta do seu conceito de simulacro no contexto do restauro
audiovisual, ja sugere a expansdo deste pensamento a outras areas, nomeadamente das artes e

do cinema;

—A pesquisa de novos meios de expressao filosofica foi inaugurada por Nietzsche e
deve prosseguir, hoje, relacionada a renovacgao de outras artes, como, por exemplo,
0 teatro ou o cinema. A este respeito, podemos, desde ja, levantar a questdo da
utilizacdo da Historia da Filosofia. Parece-nos que a Histéria da Filosofia deve
desempenhar um papel bastante analogo ao da colagem numa pintura. A Historia
da Filosofia ¢ a reproducédo da propria Filosofia.l (1988, p. 10)

A ideia supra mencionada de alterar a abordagem em relacdo ao modo como
percecionamos as versdes, descentralizando a semelhanca e valorizando a diferenca entre elas,
ao invés da utilizar como critério para a canoniza¢do de um suposto original, estd também

presente na perspetiva deleuziana:

—(...) pouco importa se a disparidade original, sobre a qual o simulacro é
construida, é grande ou pequena (...). E bastante que a disparidade constitutiva seja
julgada em si, sem preconceito a qualquer identidade prévia e que o dispar (le
dispars) seja a unidade de medida e comunicacdo. A semelhanca podera entdo ser
pensada apenas como o produto desta diferenca interna. Pouco importa se o
sistema tem grande diferenca externa e pouca diferenga interna, ou se 0 inverso é o
caso, desde que a semelhanca seja produzida numa curva, e que a diferenca, seja
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grande ou pequena, ocupe sempre o centro desde sistema descentralizado.l®
(Deleuze, 1990, p. 262)

N&o deveremos confundir esta diferenca a que Deleuze se refere meramente com as
diferencas especificas e discretas entre diferentes coisas, mas sim té-la como uma diferenca
indeterminada, uma diferenca absoluta, que o proprio descreve se apresentar como —uma
expressio imediata e adequada de um Ser absoluto que compreende em si todos os seres|®’
(Deleuze, 1992, p. 175; Kerslake, 2002, p. 14). Aplicado ao restauro, isto implica que o
simulacro abraga precisamente uma disparidade, isto ¢, —ndo esta confinado a chamar a
atencdo as distingdes empiricas do passado e do presente, ou entre versdes existentes. O
simulacro leva estas distingdes a um nivel mais radical, indicando uma capacidade infinita
para a diferencal® (Stoddard, 2013b, p. 8). Assim, —o simulacro apreende uma disparidade
constituinte na coisa que ele destitui do lugar de modelol (Deleuze, 1988, p. 72). O restauro,
pensado através desta abordagem, sem hierarquias, sem uma ldeia reificada e um original

almejado, torna-se —uma condensacdo de coexisténcias e a simultaneidade de eventosI®

(Deleuze, 1990, p. 262).

Deste modo, um filme torna-se uma entidade com uma multiplicidade de versdes,
surgidas de circunstancias artisticas, politicas, logisticas ou tecnoldgicas, um palimpsesto em
permamente atualizacdo, ramificacdo e recontextualizacdo. O original de um filme, por sua
vez, podera ser visto como —uma entidade integra, carente de nada e em nada supérflual™
(Stoddard, 2013b, p. 5), isto &, como um elemento ininteligivel e inalcancavel, para sempre e
irrevogavelmente perdido. O restauro ou a simulacao, os simulacros e as versdes do filme sédo
a descendéncia do filme e a sua propria rutura, cobertas de interpretacdes anacronicas e
decisdes criativas, preservando a forca vital da obra através da nobre procura de trazer atencdo
e acessibilidade a obra, assim como prolongar ou evidenciar a sua relevancia cultural nestas
simulacgdes, enquanto simultaneamente se geram novos modelos, transgredindo légicas de
semelhanca e imitacdo, nos seus simulacros. Releva-se, assim, o aspeto comunitario do
cinema, que se estende para além da producdo e da estreia do filme, abracando todos os
intervenientes, sejam eles espetadores, restauradores, arquivistas, comités de censura,

jornalistas, programadores, produtores, académicos, ou artistas, como agentes ativos na
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apresentacdo, identidade, difusdo, transformacéo e duracdo de vida de um filme. Assim, de
modo derradeiro, nas palavras de Matthew Stoddard:
—O restauro, se for seguido através de meios diferentes, tem a capacidade de
desafiar a estase da nossa época atual. Eu argumento que ele poderd iluminar o

potencial ilimitado que atravessa todos 0s momentos no tempo e, assim, ajudar a
abrir o presente a possibilidade de um mundo alternativo.l (2013a, p. 232)

4.2. Douro, Faina Fluvial

Neste capitulo, irei abordar o caso de Douro, Fauna Fluvial, filme de Manoel de
Oliveira, cujo restauro apresenta aspetos interessantes da ideia que formulamos da identidade
de uma obra, justamente através do seu uso do som. Esta obra é um dos filmes nacionais que
mais versoes lancadas tem, sendo apresentada pela primeira vez em 1931 no V Congresso
Internacional da Critica, sob a tutela de Anténio Lopes Ribeiro, numa versdo muda. Foi trés
anos depois que esta obra estreou comercialmente, com uma versao sonorizada e com mdsica
de Luiz de Freitas Branco. No entanto, por necessidade de incluir esta banda sonora e este
filme ter sido lancado comercialmente com Gado Bravo (1934) de Lopes Ribeiro, a banda de
imagem da obra foi omitida e reduzida em partes, tornando-se incompleta, por decisdo de
Lopes Ribeiro. Esta foi a versdo mais conhecida do filme (Lisboa, 2017b, p. 158).

Na década de 1990, foram descobertos os negativos da obra em Franca, e a
Cinemateca Portuguesa, conjuntamente com o National Film Archive, deu inicio a um
restauro a ser apresentado em 1992, sob a premissa de ser o _original® mudo. No entanto, em
1995, Manoel de Oliveira toma a decisdo de produzir um novo restauro, com a banda de
imagem completa, mas com uma montagem diferente, com a intencdo de retomar a ordem
inicial dos planos, alterando a duracéo do filme dos 21 minutos da verséo de 1934 para cerca
de 18 minutos nesta nova versdo, acrescida de musica diferente — Litanie du feu et de la mer,
de Emmanuel Nunes — e a qual estreou em 1996. Oliveira estaria, efetivamente, a recriar a sua
obra.

Esta nova versao altera de forma clara a ordem dos planos, em comparacdo com as
versdes de 1931 e 1934, os quais se distinguem praticamente apenas nas dura¢des dos planos.
Também a musica de Emmanuel Nunes é mais serena e contemplativa que a de Luiz de
Freitas Branco. Vasco Pimentel, que trabalhou neste restauro de Douro, Faina Fluvial,

afirma, a respeito desta banda sonora:
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—Fui eu que remontei, plano a plano, o Douro, Faina Fluvial, quando o Manoel de
Oliveira decidiu, em 1992 (...), que era com esta musica que ele queria que o filme
fosse visto para todo o sempre. N&do me deixou, sequer, abreviar meio segundo uma
nota que fosse (ou a uma pausa, estes siléncios). Ndo senhor: em caso de ddvida,
modificava-se a duracdo dos planos. Levamos um dia inteiro nisto. Eu sugeria os
pontos onde o filme ganharia se nos interviéssemos; dessincronizava um pouco a
coisa, e mostrava-lhe como poderia ficar; e 0 Manoel é que matava a cabeca para
chegarmos ao resultado desejado: cortamos quatro fotogramas aqui, ganhamos
mais & frente, cortamos mais 12, trés planos mais adiante. E comegar...? E
acabar...? (comunicacao pessoal, 13 de agosto, 2017)l (Lisboa, 2017b, p. 160).

Este é um testemunho fulcral para percebermos um aspeto importante na abordagem
a este restauro: Manoel de Oliveira decidiu que a musica — o som — ditasse a montagem final
desta versdo. Isto ¢ verdadeiramente incomum no cinema, principalmente no cinema _mudo‘,
no qual, de um modo geral, se procura complementar a imagem com a musica e 0 som. As
sincronias e dessincronias eram referenciadas tendo como base a musica e ndo a imagem (op.
cit., p. 160).

A versdo de 1994, de Manoel de Oliveira, frequentemente intitulada pelas
institui¢des como _versdo 2 ou _Douro, Faina Fluvial 2°, distancia-se substancialmente da
versdo de 1931, apesar de ambas se apresentarem como a mesma obra. Isto é um exemplo
pratico ideal da no¢do do filme como conjunto de praticas. A edicdo ou publicacdo de uma
das versdes da obra sem o acompanhamento das outras versdes transmitiria a ideia de que
existe uma versdo original ou auténtica do filme, o que ndo se verifica. Para além disso, 0
conhecimento das trés versdes do filme, possivel atualmente gracas ao acesso da edicdo em
DVD de Douro, Faina Fluvial, permite também perceber o arco da visdo artistica do
realizador ao longo da sua carreira, a qual acompanha também um grande desenvolvimento da
tecnologia e da linguagem do cinema, desde os primérdios com o cinema _mudo®, a claridade
da obra do final da sua carreira.

Esta obra é de relevo para esta dissertacdo, na medida em que demonstra uma
abordagem incomum, ndo s6 em relagdo ao restauro, como também a relacdo do som com a
imagem, muitas vezes relegado e subjugado para segundo plano. Subverte a logica tradicional
do som acompanhar a imagem, na medida em que é a imagem, pelo veiculo da montagem, a
ser alterada, para que esta se adequasse a hova musica do filme. Para além disso, tal como na
visdo deleuziana, é uma versdo construida com base na dissemelhanca que assume a sua
disparidade para com o suposto original, tal como o simulacro, demonstrando a o potencial

infinito da obra para a diferenca. Demonstra, por fim, que o filme, ou melhor, a sua esséncia,
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podera existir em diferentes versdes, sendo que a diferenca € um fator determinante para o

prolongamento da vida desta obra.

4.3. Touch of Evil

Ainda outro exemplo relevante de se abordar é o de Touch of Evil (1958), realizado
por Orson Welles, em respeito & discussdo das versdes filmicas e das inten¢fes do autor
enquanto critério de autenticidade. Este filme terd estreado em 1958, numa versdo cuja
montagem final terd sido realizada sem o completo aval de Welles, ap0s este ter sido afastado
do projeto pelo proprio estadio, Universal (Rovelli, 2011, p. 2). Esta versdo teria,
inclusivamente, cenas gravadas adiconalmente, para além das intencdes do realizador
(Graham, 2013, p. 3) e este s6 podera ter visto o produto final apds o processo de pds-
producdo ter sido considerado terminado. Orson Welles terd ficado profundamente
descontente, escrevendo um agora famoso memorando de 58 péaginas, detalhando as
alteracbes que pretendia que fossem feitas. Serd importante notar que algumas das suas
sugestOes terdo, de facto, surtido efeito e o filme sofreu alteragdes, segundo este memorando,
antes da sua estreia, mas a maioria dos seus pedidos ndo terdo sido concretizados
(Rosenbaum, 2007, p. 259).

Ao longo das décadas seguintes, mais duas versdes restauradas do filme apareceram,
sob a intencdo de se apresentarem, a data da sua estreia, como versdes definitivas do filme,
aproximando-se da visdo do realizador. A segunda versdo, de 1976, consiste apenas no
mesmo filme, mas com a adicdo das cenas que terdo sido cortadas contra as intencdes de
Welles. A terceira versdo de 1998, no entanto, implicou a realizacdo de modificacdes
consideraveis aquilo que seria a versdo de 1958. O objetivo deste restauro seria, a partir do
memorando e das suas anotagdes, cumprir as 50 modificacdes pretendias pelo realizador,
encabecado por Walter Murch, Rick Schmidlin e Jonathan Rosenbaum, este ultimo enquanto
consultador, por ter sido protégé de Welles, que teria falecido em 1985 (Rovelli, 2011, p. 2).
Algo importante de realgar é que, em grande medida, as modificacdes de Welles referiam-se
ao audio do filme, principalmente em respeito a musica, e, desta forma, restauro focou-se
particularmente neste aspeto.

A intervencdo de Murch implicou a interpretagédo das intengdes e dos textos de
Welles, partindo dos recursos ja contidos no filme, nomeadamente a musica, dado que
nenhum material terd sido dado como perdido. O seu trabalho consistiu, principalmente, na

utilizacdo de musica de diferentes partes do filme, reconfigurando-a e reposicionando-a ao
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longo da montagem. Estas alteracdes, algumas mais subtis e outras mais notaveis, alteram
consideravelmente a relagdo audiovisual do filme, o ambiente, assim como a dindmica e o
contorno narrativo do mesmo (Rosenbaum, 2007, p. 260). Uma das destas modificacdes foi
feita no plano de abertura, uma das cenas mais iconicas do filme, omitindo a mdsica de Henry
Mancini e os créditos sobrepostos (Graham, 2013, p. 3). Esta nova introducéo teve, por sua
vez, impacto na relagdo da imagem com o som do filme, criando novos significados e
alterando de forma significativa a diegese. Irei descrever este efeito mais detalhadamente num
capitulo posterior, ao abordar a fundo e analiticamente a forma como um restauro podera
modificar a narrativa de uma obra, aplicado, principalmente, ao caso de Homens de
Passagem.

No entanto, Rovelli nota que algumas alteracGes efetuadas neste restauro extrapolam
do memorando de Welles e entram no dominio da intervengdo criativa, afirmando que —a
intervencdo de Murch estava claramente no nivel de co-autorial’? (Rovelli, 2011, p. 4). O
autor refere que as anotagOes deixadas pelo realizador ndo séo suficientes para classificar esta
acdo como um restauro que restitui o filme as inten¢bes do autor e reforca que atuar segundo
este principio conduz a resultados ambiguos. Para além disso, p6e em causa a no¢do de o
filme, alguma forma, esta incompleto, por ndo cumprir em pleno as inten¢des do realizador.
E-nos impossivel determinar exatamente que seccdes da versio de 1958 se encontram
_completas‘ e em que medida outras se encontram _incompletas‘. Dado que um filme ¢
produto do trabalho de diferentes profissionais, e ndo apenas do realizador, o resultado é
sempre uma negociacao entre os diferentes agentes que intervém na sua producdo. Alias,
mesmo que o filme cumprisse as exigéncias de Welles antes da sua estreia, o dudio do filme
ndo teria sido trabalhado diretamente por si. O autor, propriamente dito, € um coletivo de
individuos, ao invés de um realizador reificado e omnipotente.

No fundo, o restauro de 1998 é uma extrapolacdo especulativa, resultando na
restituicdo de uma versdo que nunca existiu e, apesar de ser criticada pela sua abordagem, tera
também sido, por sua vez, recebida calorosamente pela critica, enquanto intervencédo
admiravel e valiosa sobre a obra (Rosenbaum, 2007, p. 264). Atualmente, e devido a esta
ambiguidade, as trés versdes encontram-se acessiveis e sdo inevitavelmente tomadas como
evidéncias historicas do filme e com a sua devida validade artistica. Em verdade, o caso de
Touch of Evil é o oposto diagonal de Extase, em que nenhuma das diferentes versoes tera sido

incontestavelmente realizada de acordo com as intengdes do realizador, mas que, mesmo
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assim, este ndo devera ser um fator que lhes retira autenticidade. Desta forma, teremos de ser
cautelosos ao determinar, em primeira instancia, as intengbes do autor como critério
determinante para a autenticidade da versdo de um filme.

A versdo de 1998, ao restaurar a visdo de Welles, fa-lo sobre um filme que se
estabelece apenas no plano Ideal e que esta versdo apenas poderd almejar ser uma
aproximacdo. Esta ideia alinha-se plenamente com a ideia de simulacro desta dissertacdo, na
medida em que a versdo é construida com base numa dissemelhanca assumida com o filme
que Welles desejara fazer. A diferenca aqui € uma diferenca indeterminada, na medida em
gue ndo conseguimos indicar onde se encontra em concreto o que, por sua vez, demonstra o
potencial da obra para a diferenca, pois algo da sua esséncia ainda é preservado na versao de
1998, apesar da dissemelhanca que lhe é inerente. Fundamentalmente, e apesar das diferengas

indefinidas, ainda é Touch of Evil.

4.4. Metropolis

Uma das obras do cinema mais célebres pelo multiplicidade dos seus restauros é,
indubitavelmente, Metropolis (1927), filme _mudo‘ realizado pelo cineasta austriaco Fritz
Lang, com diversas versdes produzidas ao longo da sua vida, cujos surgimentos se devem a
problemas logisticos e motivacdes politicas, artisticas e historiograficas (Enticknap, 2013, p.
14). A sua primeira versao exibida ja tera sido truncada em relacdo a montagem aprovada pela
comissdo de censura em 1926 e, como era comum para filmes mudos, varias montagens
foram produzidas para distribuicao internacional 2.

A reducdo na montagem da versdo americana foi justificada com base numa possivel
conflacdo semantica: uma das cenas, a cena 103, continha planos com um monumento com a
inscricdo _Hel‘, nome de uma personagem feminina do filme. Esta cena terd ficado
apropriadamente conhecida, dentro do circulo de discussdo da obra, como ,, Hel"s Room . A
preocupagdo no momento desta montagem americana tera sido a de que o publico americano
associasse 0 nome Hel a palavra hell (_inferno® em inglés) e que este equivoco induzisse 0S
espetadores em erro e, enfim, alterasse a carga emocional da cena. Desta forma, a cena foi

cortada da montagem final americana de 1927, a qual acabaria por se revelar, posteriormente,

2 A versdo americana de Metropolis teria 3170 metros de pelicula, enquanto que a primeira teria 4189 metros e
a segunda versao alema (terceira se se contar a versdo aprovada pela censura), com fins de exibicdo doméstica e,
por sua vez, influenciada pela versdo americana, teria 3241 metros de comprimento de fita (Bertellini, 1995, p.
282).
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influente para outras versdes. A propria producdo do filme torna a situacdo das versées mais
complexa, dado que trés negativos diferentes haviam sido criados durante as rodagens,
utilizando trés camaras diferentes, ou trés takes diferentes. Existe ainda incerteza quanto a
quais negativos foram utilizados em cada versdo de 1927 (Stoddard, 2013b, p. 6). A
diversidade de versBes, montagens e a perda de material ao longo das décadas levou a que
Metropolis seja um dos filmes mais frequente e extensivamente restaurados, com cinco
projetos de grande escala desde a década de 70 do século XX e, apesar de todas estas versdes
existentes, a mais _completa‘ s6 chegaria através de The Complete Metropolis, em 2010
(Bastron, 2013, p. 8), porém, com contingénias significativas, que abordarei adiante. Alias,

em 2002, Koerber afirma:

—NMuitos terdo, a certo ponto, visto algo no ecrd chamado Metropolis. Mas o que é
que poderdo ter visto? Certamente, ndo o filme escrito em 1924 por Thea von
Harbou e realizado por Fritz Lang em 1925/26, pois esse filme deixou de existir em
abril de 1927.1" (2002, p. 126)

Por estes motivos, Enticknap defende que, quase de certeza, a versdo alema inicial de
Metropolis, em toda a sua precisdo, nunca tera sido vista novamente (Enticknap, 2013, p. 14).

Relativamente a esta truncacgéo, Bertellini afirma que este evento

ndo fora somente uma evasdo a uma piada engragada no meio de um momento
dramaético, mas que, de facto, decorrera um gesto moral e cultural de censura, com
0 propoésito de evitar qualquer exposicdo explicita de ansiedade sadica. Esta
operagdo restritiva, acompanhada de diversas condensagdes narrativas, alterou
efetivamente o balanco poético do filme. Ainda era Metropolis, mas ndo era mais
um _determinado‘ Metropolis (...). A versdo americana tornou-se outro texto, desta
vez motivado filologica e culturalmente por um aparelho interpretativo que
literalmente modificou o corpo do filme.” (1995, p. 284)

As duas versbes de Metropolis que abordarei neste capitulo apontam para uma
possibilidade deleuziana do restauro, na medida em que a dissemelhanca é declarada e
evidente no seu processo — a diferenca encontra-se em primeiro plano.

A primeira, de Moroder, demonstra o aspeto anacrénico inevitavel no restauro, com a
sua sobreposicdo de musica pop da década de 80 sobre um filme quase 50 anos mais velho,
permanecendo como uma obra incontornavel na historia do filme. Este restauro demonstrou

que a esséncia de Metropolis sobrevive em diferentes abordagens e que a sua histéria ndo
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termina na sua estreia. A dissemelhanca é permente ao longo da versdo, no confronto entre
elementos aparentemente incompativeis, e € dela que surgem novos significados e
textualidades.

O segundo restauro, de 2010, demonstra como todo o processo é passivel de ser
negociado ao sabor do desejo infinito da totalidade. As discrepancias do material, de
diferentes origens e aspetos, sdo evidentes ao longo da versdo e foi incontorndvel para a sua
producdo. Aqui, a diferenca é um fator constituinte do restauro, produzindo um objeto que se

assume, a partida, como um simulacro de um Modelo novo.
4.4.1. Restauro de Giorgio Moroder

Em 1984, fora langada uma das versfes mais notdrias de Metropolis e, certamente, a
mais controversa, principalmente por colocar em questdo a ontologia de um restauro de
Metropolis, através do seu uso do som. O produtor musical Giorgio Moroder, ap6s obter 0s
direitos sobre o filme nos EUA, concebeu um restauro com uma abordagem assumidamente
comercial, indiferente a critérios cientificos ou filolgicos. Criou nova musica para o filme,
substituindo a partitura original de Gottfried Huppertz por uma banda sonora exuberante de
synthpop e rock, estilos musicais populares na década de 80, com vozes célebres da altura,
como Freddie Mercury e Pat Benatar. Alterou também algumas sequéncias na montagem do
filme, de forma a se enquadrar melhor no ritmo sugerido pela musica, assim como a cor de
certas cenas e trocou os intertitles por legendas, para aprazer aos gostos da audiéncia sua
contemporanea.

A exibicdo do restauro de Moroder fora proibido inicialmente na Alemanha, mas tal
ndo impediu que esta versdo tenha atingido sucesso internacional e uma apreciacao por parte
das audiéncias. No entanto, recebeu duras criticas por parte de um nicho inteletual do cinema
horrorizado, que a pejorou como um atentado a autenticidade da obra e uma bastardizacdo do
filme de Lang, a nivel cultural, legal, assim como arquivistico. No fundo, esta versdo nédo foi
recebida, nestes circulos, como algo que deveria ser tido como Metropolis, o filme, e que ndo
se este objeto ndo se tratava de um restauro. Enticknap refere que —o Metropolis de Moroder
juntou-se ao Gone With The Wind de 70mm nos livros de historia e na Internet como li¢Ges de
como ndo fazer restauro de cinemal” (Enticknap, 2013, p. 44).

Como j& verificAmos ao longo desta dissertacdo, esta visdo cinge-se ainda a ideia do

original filmico como algo concreto e uno, que devera ser almejado e atingido no restauro,
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apesar de, aquando do lancamento da versdo de Moroder, haver conhecimento,
principalmente dentro destes nichos inteletuais, de que a histéria de Metropolis era plena de
descontinuidades e disparidade, entre diferentes versdes, internacionais e domeésticas, e
diferentes montagens. Alias, o proprio produtor italiano reconhece esta dissemelhanca
material, quando afirma: —Eu ndo toquei no original, porque nio existe um originall’®

(Insdorf, 1984).

Questionar 0 que podera ser um restauro _auténtico® de Metropolis conduz-nos a
questdo daquela que devera ser o seu som, isto €, a sua banda sonora, em termos coloquiais.
Af encontramos um problema fulcral ao restauro de filmes _mudos‘, que comega por este
equivoco induzido pela escolha semantica que descreve este género. Os filmes _mudos® nio
seriam, em verdade, exibidos em siléncio, mas sim acompanhados por musica e/ou efeitos
sonoros performados ao vivo na sala, assim como por eventuais narracdes ou interacdes de
atores ou outros participantes com a plateia. A abordagem a cultura de exibicdo
cinematogréafica ao nivel do som seria muito mais anarquica do que aquilo que nos parece ter
sido, atualmente. Para além disso, o acompanhamento sonoro de um filme seria muito
diferente, por exemplo, numa cidade grande, em relacdo a exibicdo do mesmo filme num
contexto rural (Enticknap, 2013, p. 21). Apesar de existirem partituras de musica para
acompanhar certos filmes, como a de Huppertz para Metropolis, parece-me incontestavel que
as performances terdo sido diferentes em todas as exibigdes dos filmes, seja por acidentes na
performance, influéncia de fatores externos a exibicdo sobre os performers ou por escolhas
interpretativas dos mesmos. Nestes casos, defender de que existe um som original para um
filme mudo sera uma afirmacdo profundamente ahistérica e deturpadora daquilo que tera sido
uma abordagem com maior varia¢do, nuance e complexidade, em relacdo a forma como o

som é utilizado em cinema, atualmente.

Enticknap alega que —o cinema mudo mais antigo apresenta um desafio particular
porque, adaptando a frase de Edmondson, uma parte consideravel das _transacdes, decisoes,
COMpromissos e processos’ que esta forma incorpora — 0 som — ndo estd contida nos
_documentos unicos originais‘; ou, pelo menos, ndo no mesmo ¢ da mesma forma que a
imageml”” (op. cit., p. 20). E comum encontrarmos diferentes versdes de um filme mudo,

distribuido comercialmente varias vezes ao longo das décadas, com diferentes bandas sonoras,
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produzidas por diferentes musicos e artistas, tal como é, naturalmente, o caso de Metropolis,
para além da versdo de Giorgio Moroder. Por exemplo, Carl Theodor Dreyer ndo tera
aprovado nenhum dos acompanhamentos musicais que tera ouvido para La Passion de Jeanne
d'Arc (1928) (Greig, 2015) e Sergei Eisenstein esperava que Battleship Potemkin (1925)

tivesse um novo acompanhamento musical a cada 20 anos (Hayes, 2012).

O restauro de Moroder encontrou um defensor em Giorgio Bertellini, particularmente
no seu ensaio disruptivo de 1995, Restoration, genealogy and palimpsests. On some
historiographical questions, texto essencial e imprescindivel para a minha dissertacao.

Bertellini defende a verséo de 1984, afirmando que

0 compositor, de facto, fez o que historiadores (e colecionadores de livros
benjaminianos) normalmente fazem: ele _encontrou’ um objeto do passado e
arrumou-o na sua propria livraria cultural, de acordo com as suas capacidades
visionarias pessoais, mas em direcdo a um entendimento e apreciacdo diferentes
do(s) texto(s) de Lang. (...) Eu gostaria de ler a reinvencdo comercial de Moroder
como uma operagdo historiogréfica, ndo apenas direcionada a mostrar, como
também a significativamente modificar o filme de Lang. O compositor parece, de
facto, tratar Metropolis (1927) como found footage e, ao reorganiza-lo numa série
de imagens re-musicadas, cria uma nova textualidade, Metropolis (1984).7® (1995,
p. 285)

O autor resvala aqui num assunto que acho de enorme importancia no contexto do
restauro cinematografico e na natureza do audiovisual: em todas as manifestacfes e versoes
de uma obra, por muito diferentes que possam ser, reside algo de inefavel da sua esséncia. No
caso de Metropolis, mesmo as diferentes versdes de 1927 contém a esséncia daquilo que tera
sido o _original® da obra, mas essa permanece no dominio do ideal, manifestando-se para nos
no palimpsesto da diversidade das suas versdes disponiveis.

No restauro de Moroder esta também patente a friccdo entre a relacdo que temos com
0 passado e a forma como este é percecionado no presente, assim como um guestionamento
da autoridade do autor. O compositor abraca estas mesmas fricgcdes e este anacronismo, pelo
contraste entre as imagens notavelmente dispares em relacdo & musica que a acompanha.
Bertellini argumenta que o protesto a esta rutura temporal por parte dos criticos desta versao
mantém-se por uma contingéncia de distancia temporal com o objeto em maos, utilizando o

exemplo das esculturas de Fidias no Partenon, apresentadas atualmente, com muito menos
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contestacdo, como obras brancas, apesar da documentacdo existente que demonstra que
inicialmente teriam sido exibidas pintadas. O autor pretende, assim, demonstrar a negociacao
que esta sempre patente nesta relacdo que temos com o passado e a histéria e com a forma que
0S representamos e restauramos.

E, na verdade, a propria histdria da obra que vem legitimar a abordagem de Moroder.
A omisséo da cena 103, por parte de entidades alheias a Lang, demonstra a relevancia
geogréfica e cultural na difusdo e expansdo de uma obra de arte, omisséo esta que veio a ser
influente na prépria forma como conhecemos o filme e como este foi distribuido e recebido.
As diferentes versdes do filme transmitem uma multitextualidade através das suas diferencas,
diferencas essas que formam, em verdade, o palimpsesto da propria historia de Metropolis e
que ndo deverdo ser confundidas como traigdes a um original inexistente (op. cit., p. 285). A
versdo de Moroder ndo devera ser vista como uma adulteracdo ou simplificacdo da obra de
Lang, mas sim como uma nova e inevitavel textualidade. Giorgio Bertellini apoia-se nas
ideias foucauldianas sobre genealogia e disparidade, as quais ditam que —a genealogia ¢
cinzenta, meticulosa, e pacientemente documentéria. Opera num campo de pergaminhos
enredados e confusos, sobre documentos que foram raspados e re-copiados muitas vezesl

(Foucault, 1977, p. 139). O autor adiciona que

esta disseminacdo das suas diferentes versfes e a cronologia das suas diferentes
rececdes criticas demonstra que o Unico texto a ser restaurado pelos estudos
filmicos ndo ¢ simplesmente uma edigdo virgem em nitrato, mas sim uma _historia
de efeitos’. Neste sentido, a genealogia de Metropolis ¢ a histéria de um
palimpsesto, no qual diferentes espetadores marcaram as suas efusividades
discursivas ou rejei¢des violentas. De facto, ndo existe uma heranca estavel a ser
preservada. Em vez disso, uma critica verdadeira podera ser feita através da
manutencdo da dispersdo de acidentes, erros, desvios ou erros de calculo que terdo
determinado a rececdo histdrica do filme. A genealogia de Metropolis, enquanto
analise de descendéncia, esta, assim, situada na articulagdo do corpo com a histdria.
A sua tarefa serd a de expbr um corpo totalmente gravado pela histéria e o processo
de destrucdo do corpo pela histéria.” (1995, p. 287)

Eu concordo com esta posic¢do de Bertellini, na medida em que a versdo de Moroder
apresenta uma importancia historica incontornavel: trouxe o filme de Fritz Lang a atencdo de
uma audiéncia que, de outra forma, poderia ndo ter contacto com a obra, e ateou as acendalhas
de uma discussdo urgente no meio do cinema, em relacdo a autenticidade das obras. Quer se

aprecie ou ndo esta versdo, ela consta na historiografia de Metropolis e representa um objeto
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de memdria cultural de relevo. Em verdade, tal se verifica na motivacdo do lancamento em
DVD e BD da versdo de Moroder, em 2011, depois de duas décadas quase completamente
sem qualquer distribuigdo, justamente pela possibilidade que Moroder ofereceu as audiéncias
americanas, em 1984, de conhecer a obra de Lang (Enticknap, 2013, p. 154).
Independentemente da apreciacdo que facamos do restauro de Moroder, este apresenta uma
determinada importancia e é por esta mesma razdo que ultrapassa possiveis julgamentos,

perpetuando-se na historia e na memoria cultural. A este respeito, Deleuze afirma:

—Aqui, talvez, jaz o segredo: trazer a existéncia e ndo julgar. Se é tdo nojento
julgar, ndo o é porque tudo é de igual valor, mas pelo contréario porque o que tem
valor podera ser feito ou distinguido apenas por desafiar o julgamento.I®® (1997, p.
135)

Por fim, Bertellini discute com suspeita o proprio conceito do restauro e pde em
causa a imparcialidade e rigor do restaurador, ao olhar para o passado, 0s seus documentos e
eventos através de uma lente, discurso e metodologias presentes. Justamente, é Michel

Foucault quem defende:

—Acreditamos na constdncia mondtona da vida instintiva e imaginamos que ela
continua a exercer a sua forga indiscriminadamente no presente, tal como o fez no
passado. Mas um conhecimento da histéria facilmente desintegra esta unidade,
retrata o seu curso flutuante, localiza os seus momentos de forca e fraqueza, e
define o seu reino oscilante. Facilmente captura a lenta elaboragéo de instintos e
esses movimentos onde, ao se virarem sobre si mesmos, implacavelmente
instauram a sua auto-destrui¢do.I®! (1977, p. 153)

Bertellini argumenta que o exercicio restaurador, obscuro nos seus fins, ndo podera
ser objetivo e neutro, e que o restaurador, na sua tarefa paradoxal anacronica de trazer de
volta o passado, como ele supostamente foi e sempre serd, enquanto objeto opaco e
consensual, preenche inadvertidamente as lacunas que os documentos e as suas textualidades
nos oferecem com contingéncias culturais contemporaneas (Bertellini, 1995, p. 280). Em
verdade, na literatura, encontra-se patente uma tentativa de distanciar a pratica do restauro do
que os autores designam de _modernizagao®, isto ¢, da modificacdo da obra de forma a
satisfazer os gostos e habitos de audiéncias contemporaneas, através de novas possibilidades

tecnoldgicas disponiveis. Esta pratica é descrita como uma falsificagdo e uma diligéncia de
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natureza comercial (Wallmuller, 2007, p. 87). Ser4, no entanto, pér em causa a ideia de que
todo o restauro ndo é, de facto, uma modernizacdo, na medida em que objetos do passado sdo
vistos através de um prisma e contexto presente. Eu julgo que ser& algo prepotente afirmar
que se € capaz de apreender uma obra, sob uma abordagem que alegadamente alcancara
ilacBes verossimeis as de uma visdo contemporanea a obra. A partida, esta ideia parece-me
incongruente, na medida em que o presente, a historia filmica e as suas vicissitudes terdo sido
moldados pelo surgimento e pelo discurso gerado a partir da obra, algo que, no momento da
sua producao, efetivamente, ainda ndo existia. Acho, assim, bastante debativel e falivel a ideia
de uma perspetiva auténtica e absolutamente assimilada do passado.

Esta _modernizacdo‘ e intertextualidade temporal ¢ um aspeto que o restauro de
Giorgio Moroder brande como escudo, ndo como fragilidade. Bertellini, por sua vez, recusa a
capacidade do presente em ler através das opacidades do passado, algo que se alinha com a
minha visao.

Efetivamente, esta abordagem rompe com a ideia do cinema enquanto sucessao de
lancamentos de filmes, de estreias e de montagens originais, oferecendo uma mais expansiva
e ambiciosa, que se alinha mais propriamente com a heuristica, e que reconhece o
prolongamento da vida dos filmes para além da sua estreia, pela acumulacdo de versdes e
acidentes sobrepostos, pelos conjuntos de praticas que os erigem, formando diferentes
palimpsestos e textualidades heterogéneas que povoam a historia do cinema, através de uma
perspetiva genealdgica. E uma visdo que abraca a disparidade, as apropriacdes e as

divergéncias como for¢a motriz do cinema.

4.4.2. The Complete Metropolis (2010)

Em 2010, estreava no Berlin International Film Festival um novo restauro de
Metropolis, intitulado de The Complete Metropolis, que visava, tal como o seu titulo sugere,
apresentar a versao de Metropolis mais completa até entdo. Este restauro foi possibilitado
gracas a descoberta de uma copia de 16mm do filme, em Buenos Aires, provenientes de outra
cépia de 35mm comprada apds o desaparecimento da primeira versdo de Metropolis. A
imagem desta fita de 16mm encontrava-se consideravelmente degradada e desgastada, nédo
pelo seu préprio estado material, mas devido ao desgaste da copia de 35mm sua progenitora,
cujas distorgdes, riscos e sujidade foram transferidas para a copia de 16mm, tornando-se
impossiveis de remover, assim como algumas alteracGes das propor¢des da imagem, devidas a

métodos impréprios de transferéncia. The Complete Metropolis conjuga as imagens das fitas
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utilizadas até entdo com as imagens desta fita de 16mm, resultando em contrastes e
discrepancias demarcadas na imagem, espontaneamente, ao longo do filme (Stoddard, 2013b,
p. 10). Esta versdo ja inclui, por exemplo, a famosa cena 103, Hel s Room.

Esta versdo reforca varios pontos até aqui defendidos. Em primeiro lugar, demonstra
a continuidade da vida de um filme através do restauro, através da descoberta de novos
materiais. Se, no futuro, forem encontrados novos materiais de Metropolis em melhores
condigBes que os de Buenos Aires, sera certamente elaborado um novo restauro. E clara a
tentativa de conferir um carater _definitivo‘ a esta versdo, a partir do titulo com que é
apresentada, apesar do facto de que esta — se a julgarmos pelos mesmos critérios que a
promovem — muito provavelmente, se tornara obsoleta com a descoberta de materiais mais
pristinos.

Demonstra também a negociacdo que permeia o exercicio do restauro, pois a escolha
de recorrer as imagens de Buenos Aires resulta numa experiéncia notavelmente diferente
daquela que teria sido a que um grupo muito restrito de pessoas em 1927 conheceu. Esta
contingéncia é aceite como um compromisso, de forma a poder exibir o filme na sua alegada
forma mais completa, como o préprio titulo parece sugerir, apesar dos saltos entre imagens de
diferentes proveniéncias alterar consideravelmente a continuidade narrativa, trazendo a
atencdo o aparelho e a tecnologia por detras do restauro. Poderiamos alegar que a colorizagdo
ou a modernizacdo também atuam sobre um compromisso, o de trazer uma obra a atencao de
audiéncias modernas, com alteracbes do dominio tecnoldgico — aquilo que The Complete
Metropolis propde, em verdade —, porém esta pratica € desprezada a nivel académico e

institucional, por corromper aquela que seria a _experiéncia original‘ e a intengdo do autor.

4.5. Homens de Passagem (2019)

A cébpia de Homens de Passagem que encontramos disponivel na plataforma online
da RTP Arquivos € uma que desperta de imediato a nossa atencéo para os aspetos técnicos de
producdo da seérie, derivado, em grande medida, do som que esta versdao nos apresenta. A meu
ver, este € um aspeto de elevado interesse para esta dissertacéo, pois € exclusivamente através
do som que esta versdo se destaca e ganha novas textualidades. Logo a partida, no primeiro
episadio, ouvimos som do set, surgem vozes que ndo conseguimos ver e o audio a direita
parece aparecer e desaparecer intermitentemente de um modo imprevisivel. Todos estes
incidentes afetam a nossa assimilacdo da série e a sua propria narrativa, apesar de, neste

momento, termos conhecimento que este som se deve a um erro de transcrigdo por parte da
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RTP Madeira, aguando da digitalizacdo das cassetes Betacam SP em 2019. Ndo obstante o
conhecimento desse acidente, e tendo ja estabelecido a importancia e a validade desta verséo,
sera importante analisarmos de que modo concreto este novo som afeta fenomenologicamente
0 contorno emocional, a narrativa e 0 espaco cénico de Homens de Passagem. Ter
conhecimento de que esta versao é produto de um acidente de digitalizacdo nao nos dificulta
esta andlise; alias, permite-nos até conceber trés leituras distintas da série: a do espetador sem
qualquer contexto sobre a série (se a recebermos tal como ela é), a do espetador que
reconhece este acidente (ao reconhecer a mistura stereo como uma irregularidade e o audio do
canal direito como contendo elementos suplementares, dado que sabemos a sua origem), e a
leitura projetada do espetador que vé a série na sua versdo de 1994 (com o exercicio de
reconhecer apenas o audio do canal da esquerda).

Eu creio que esta versdo de 2019, de forma ndo intencional, confere uma nova e
relevante profundidade diegética a série, a qual devera ser considerada e preservada. Aqui, a
novela, notavel desde a sua estreia pelos seus problemas técnicos (Correia, 2014, p. 107),
desenrola-se novamente, mas como uma série televisiva a beira do abismo, cuja producédo a
qualquer momento se podera desmoronar, em que o proprio tecido que separa o aparelho que
a concebe e o espetador se torna transltcido, unicamente através do som. Por sua vez, a
imagem ndo terd sofrido transformacbes consideraveis, admitindo até, tal como referi
anteriormente, um eventual ganho de qualidade, que eu julgo ser negligivel,
comparativamente a dimensdo da intervengdo no audio.

Nesta versdo, a mistura de som imprevisivel, com cortes inesperados e ruidos
inquietantes, concilia-se a naiveté da performance das personagens principais e as
inconsisténcias do argumento, originando uma série na qual, simultaneamente, assistimos a
uma narrativa e, através do som, ao esfor¢co do aparelho que a produz. Percecionamos
personagens, mas também os atores que as encarnam, tal como uma luva que parece quase
servir. Sentimos a materialidade das palavras no didlogo e a sua origem no papel impresso do
guido; ouvimos as didascalias do texto como vozes num filme mudo. Vemos néo so a novela,
como também o material de que é feita e a sugestdo de que este € passivel de ruir. Aqui, 0
som é fundamental para a minha leitura, pois é somente através dele que ouvimos as direces
do realizador, a entrega transparente das palavras de Mena, a captacdo de vozes perdidas nos
ruidos de fundo e a mistura extemporanea do audio — € ele que confere uma nova camada de

significancia a série.
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Esta versdo internaliza a dissemelhanca, na medida em que se refere a um Modelo
outro, diferente daquilo que seria o original de Homens de Passagem e a sua diegese. Ela
restaura, ndo a novela que Placido e Maria Aurora projetaram, mas sim uma novela que
demonstra como essa mesma foi produzida e que, até 2019, ndo existiria. Acima de tudo,
torna, assim, evidente o potencial infinito de Homens de Passagem para a diferenca e para
serem criados novos objetos, construidos pela dissemelhanca. A série teria tanto o potencial
inerente para ser o objeto emitido em 1994, como para se tornar este simulacro. Deste modo, a
analise audiovisual que se segue apenas podera ambicionar levantar a ponta do véu do que
esse outro Modelo de Homens de Passagem poderia transmitir, agora de algum modo
manifestada no simulacro que é a versao de 2019. Para efeitos de auxilio para a compreensao
desta analise, incluo também, no Anexo 5 (p. xxxix), figuras exemplificativas das

personagens da novela referidas adiante.

4.5.1. Analise audiovisual

De seguida, irei analisar a versao de 2019 da novela, de forma a compreender de que
modo se configura a relacdo audiovisual da série neste restauro, com base na teoria e
conceitos de Michel Chion, e comparando com uma extrapolacdo daquilo que terd sido a
versdo emitida em 1994. Isto é congruente, dado que sabemos que o canal esquerdo desta
versdo contém o audio daquilo que tera sido, em principio, essa emissao.

Ao iniciar o primeiro episddio desta versdo de Homens de Passagem, somos
saudados pelo genérico e pelo seu respetivo tema musical, composto pelo autor madeirense
Luis Filipe Aguiar, compositor de toda a masica original da série. Imediatamente, aqui o
primeiro dudio da novela é nos apresentado em mono, aspeto de grande relevo, pois cria, a
partida, a expetativa de um som monaural para a série. No entanto, logo na primeira cena ap6s
0 genérico, que nos estabelece o espaco cénico na ilha da Madeira e nos transporta para as
zonas altas da serra, a musica salta para o canal esquerdo e o canal direito € silenciado. Apesar
de este ser um efeito anormal, o deslocamento na panoramica ndo nos sugere que a musica
surge da esquerda — 0 que seria expectavel com este tipo de movimento —, pois, para além de
esta soar timbricamente equilibrada e sem a influéncia da acustica de um espaco, a imagem
mostra-nos uma sequéncia de paisagens rurais, sem surtir qualquer efeito na masica. Assim,

entendemos esta mdsica como n&o-diegética®® ou como o que Chion denomina de pit music®,

82 _Som emitido de uma fonte invisivel que pertence a um tempo e/ou espago diferente do espaco-tempo da agéo
apresentada na imagem.| (Chion, 2009, p. 130)
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Aliés, ao longo de toda a série, excetuando o geneérico, a musica € reproduzida somente no
canal da esquerda®, o que nos vai reforcando a nogdo de que, quando esta se encontra a
esquerda, a sua posi¢do ndo ¢ indicio da sua localizagdo na diegese®®. Deste modo, no limite,
este posicionamento da musica a esquerda é eventualmente entendido, nesta versdo, como
mero discurso filmico e indicio da montagem.

O som desta versdo, contudo, nem sempre tem esta disposi¢do panoramica incomum:
algumas cenas apresentam som monaural, algo que se aproxima da experiéncia da emissao de
1994. Isto apenas significa que o sinal em ambos 0s canais nestas cenas — como na casa de
Nuno, no hotel, na casa da madrinha e no genérico — é igual, criando a sensacdo de terem som

mono.

No entanto, € também frequente ao longo da série um outro indicador de retdrica
filmico, no qual ouvimos um som ambiente a surgir subitamente a direita sem uma mudanca
na imagem que a sustente, e, noutras situacdes, o seu prolongamento para além do plano que
Ihe corresponde. Nesse momento em que o ambiente surge abruptamente, antecipamos por
reflexo a emergéncia da sua fonte na imagem e este som, a0 permanecer, aponta para um
lugar outro, prometido num plano seguinte (Chion, 2009, p. 102). Tal ocorre em dois
momentos fulcrais no primeiro episddio: nos planos da cidade antes da cena da casa de Nuno,
acompanhados pelo som urbano, que surge ainda antes, durante o plano geral da baia do
Funchal; e no plano de Mena a entrar em casa da madrinha pela primeira vez.

No primeiro, ap6s varios planos contrapicados de edificios e fachadas no centro da
capital, finalmente associamos o ruido a uma origem, quando nos mostram uma estrada e um
carro a arrancar — neste momento de associacdo, da-se um fendmeno que Chion denomina de

sincrise®. Um som que se manifestava como sendo offscreen®’ e cuja fonte se antecipava,

8 Musica ndo-diegética. Provém de uma analogia ao espago que a orquestra ocupa no teatro (Chion, 1994, p.
131).

8 Isto é também uma confirmagcéo de que a mistura pretendida para a emissdo em 1994 consiste apenas no audio
presente no canal esquerdo.

8 Os Ginicos momentos com musica onscreen, ou screen music, surgem no terceiro e quarto episodios, nos quais
nos € mostrada a fonte que emite a muasica — 0 musico no bar, no terceiro episodio, e a aparelhagem que € ligada,
no quarto episodio.

8 Chion descreve este processo como —o forjar de uma relagdo imediata e necessaria entre algo que vemos e algo
que ouvimos em simultaneol (Chion, 1994, p. 132), criando uma améalgama dos dois e tornando impossivel
perceciona-los isoladamente (Chion, 2009, p. 112).

8 —Um som cuja causa ndo é visivel simultaneamente na imagem, mas que facilmente imaginamos estar situado
no mesmo tempo que a agdo no ecra e num espago contiguo ao que € mostrado na imagem.| (op. cit., p. 130)
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torna-se onscreen®, numa translacio sob o plano da diegese. Pouco depois, o plano muda
para outro local na baixa funchalense, mas o som permanece continuamente. Apesar da
imagem se transformar, o espaco mantém-se, em parte, naquele tro¢o de estrada no centro da
cidade e escutamos 0 movimento dos restantes automdveis e transeuntes, mesmo quando,
contraditoriamente, mudamos de cena e ja estamos dentro da casa de Nuno. Todavia, e antes
do som ambiente da cidade parar abruptamente, ouvimos a direita algo particularmente
absurdo, que reescreve totalmente a diegese da série: — ‘T4 a gravarl.

O segundo destes momentos, com Mena, comega exatamente com uma expressao
igualmente inquietante, ouvida, novamente a direita, sem origem aparente na imagem:
—Acao!l. Ouvimos, confundidos, esta exclamacdo ainda no decorrer de um plano de Mena a
comprar flores e d&-se novamente um momento de sincrise, pois é de seguida, no momento
em que mudamos de plano, que associamos este som inesperado ao espaco do plano da
protagonista a subir a rua, abrir a porta de casa e a entrar. Ambas as sequéncias sdo
significativas, pois introduzem, pela primeira vez, a equipa técnica, que se encontra offscreen,
na diegese da novela — o aparelho que produz a série pertence, a partir deste momento, a sua
narrativa. Primeiro, manifesta-se como uma incerteza e concedemos a serie o beneficio da
duvida; no segundo momento, poucos minutos depois, cimenta-se por absoluto a sua posicéo
na narrativa. A equipa técnica adquire um papel cénico na prépria série que produz, tornando-
se uma personagem mistica que Michel Chion designa de acousmétre, isto &, um elemento
omnipresente, omnisciente, panoptico e omnipotente, cuja posicdo fora da imagem balizada
pela camara lhe confere poder sobre o que ela nos mostra. E uma personagem invisivel,
recorrente e que, em teoria, a qualquer momento é capaz de surgir no ecrd (Chion, 2009, p.
466).

Subitamente, surge-nos na mente a sombra de pessoas por detras do olho simbdlico
da série, da mesma forma que imaginamos e ouvimos internamente o som implicito das
palavras e dos labios nos filmes mudos. Ouvimos estas suas palavras de direcdo, aos atores e
uns aos outros, e formamos imagens mentais sobre o0 seu aspeto, quantos poderéo ser, as suas
posturas, 0s equipamentos que envergam e 0 espago que ocupam. Se existe assim uma versao
em que ouvimos estes sons extraordinérios e acidentais que governam a nossa aten¢do, como
ndo sonhar ainda com outra em que temos também os planos da equipa e estes rumores

transcendem o offscreen, brotando para dentro da imagem?

8 _—Um som cuja fonte vemos (ou acreditamos ver) na imagem, no momento em que o som é emitido.l (op. cit.,
p. 130)
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Esta cena de entrada em casa é também notavel, pois todo este som de cena — que
inclui as diregBes do realizador, mas também o som da rua, dos passos, das chaves a tilintar —
encontra-se apenas a direita, portanto, acidentalmente. Isto significa que a emissdo em 1994
nem sequer teria este audio presente. Contudo, aqui poderemos constatar que o som desta
Versao como que enriquece a imagem e a cena, ao conferir-lhe a materialidade dos objetos
com que Mena interaje®®, nomeadamente, o portdo, o chdo e as chaves. Estas sdo sensacdes
que a imagem, por si, ndo transporta naturalmente, mas que o som dissimuladamente Iho
permite, num fendmeno que Chion denomina de valor acrescentado®. Ademais, isto é ainda
mais notavel antes do fim do plano, no qual se ouvem pequenos rumores ininteligiveis a
direita e, de seguida, o &udio a direita extingue-se de rompante, como se a equipa que
ouvimos a murmurar, ao reconhecer o seu acidente, lhe retirasse o chdo e nos deixasse
cruelmente num véacuo sensério. Observamos Mena, apenas acompanhada pela musica a
esquerda, a abrir uma porta muda, desprovida da tatilidade que o chdo, o portdo e as chaves
pareciam carregar. Em poucos segundos, temos puro discurso filmico que reverbera para o
resto da série.

O aparecimento de vozes da equipa offscreen ocorre novamente na série,
nomeadamente no quarto episddio, durante a escapada romantica de Eduardo e Mena ao Porto
Santo, enquanto passeiam de buggy, numa cena em que ouvimos a voz de Antonio Placido
com outras direcOes a equipa: —Corta... Puxa um bocadinho atras...I e, no fim da cena: —Cena,
ficou.l. Deste modo, ¢ reforcada ainda mais esta nogdo da equipa, enquanto acousmétre,

pertencer a diegese e do enredo da novela incidir também sobre a sua producao.

Ainda no primeiro episddio, esta versdo de Homens de Passagem oferece-nos outro
momento extraordinério, desta vez na cena do café, na marina do Funchal. Esta cena, como
referi anteriormente, necessitou de ADR, realizado posteriormente em estidio, devido ao
ruido de obras que decorriam nas proximidades do set. No entanto, nesta versao estdo
presentes ambos os dudios — um com o ADR, musica e efeitos sonoros a esquerda e 0 som
direto da perche a direita —, 0 que causa choques e dessincronias durante as falas de cada

personagem e uma frequente ininteligibilidade do seu discurso. Esta € uma experiéncia

8 Chion designa estas —qualidades de um som que dirigem a nossa atengo a natureza fisica da sua origeml de
materializing sound indices. (Chion, 2009, p. 127)

% —O valor expressivo e/ou informativo com o qual o som enriquece uma dada imagem, criando uma impressao
definitiva (imediata ou recordada) de que este significado emana naturalmente da imagem em si.l (Chion, 1994,
p. 130)
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efetivamente desconcertante e incomum, por nos encontrarmos, de subito, diante de uma voz
duplicada a surgir da imagem de uma s6 personagem, com 0 mesmo texto.

Imediatamente, projetamos uma sobreposi¢éo temporal sobre esta cena, ao combinar
dois momentos de fala incompativeis no plano do tempo; somos novamente atirados para o
dominio do aparelho e da producéo da novela. Esta instancia, pejada de um discurso filmico
intrusivo, faz-nos imaginar o processo que levou a este resultado, desta vez para |4 do set,
para dentro da sala de montagem, mas a narrativa e o diadlogo prosseguem sem qualquer
compasso de espera. Ao regressarmos ao didlogo de Nuno e Raquel, deparamo-nos com
momentos em que a sua linguagem se perde completamente, entre colisbes da sua voz com a
sua dupla. Entre o esfor¢co de tentar compreender as suas palavras e a confusdo de
compreender 0 motivo desta justaposicdo de sons, dissipa-se o significado do texto; a
linguagem e a imagem tornam-se estranhos uma a outra. Nesta cena, o nosso foco é colocado
sobre a propria retorica filmica e as ansiedades, o discurso das personagens fazem-se
secundéarios. No meio deste excesso logorreico, Chion afirma que —chegamos a um ponto em
que as vozes — mesmo se continuarmos a atribui-las aos corpos que sdo nomeados — comegam
a adquirir uma espécie de autonomia, numa profusdo barroca e descentradal®® (Chion, 2001,
p. 73). A voz torna-se incorpOrea e 0 corpo, nos momentos espontaneos de sincronia,
denuncia-se como —o fantoche trazido a vida pela vozI®? (op. cit., p. 89).

Esta cena funciona como um palimpsesto, em que varios momentos histéricos de
producdo da série se encontram e se tornam patentes a nossa percecdo. Chion aborda uma
ideia semelhante, mas aplicada ao cinema mudo, defendendo que o cinema sonoro, na
sequéncia das técnicas de pds-sincronia, dobragem e mistura que empregou e deu a conhecer
ao longo dos anos, criou no espetador um mistério e uma suspeita de que o som no cinema
encobre uma camada que tenta ser ouvida — um filme mudo por debaixo de um som que nos
quer convencer ser-lhe inato. O autor descreve o cinema sonoro como —tanto um sistema que
sobrepde camadas incompativeis da Histdria, como um sistema em que qualquer combinacéo
de elementos envolve também uma re-divisdo. O cinema sonoro é _audio-divisional‘, uma arte
do palimpsestol®® (Chion, 2009, p. 137). O caso da cena da marina é um exemplo do que
poderia acontecer se retirdssemos a mordacga desse filme mudo e finalmente o pudessemos
escutar, em simultaneo com o som que o constringe. Por este motivo, julgo que esta cena é

verdadeiramente impar e excecional.

% Tradugéo livre
9 Tradugéo livre
9 Tradugéo livre
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No quarto episodio, temos mais um momento em que esta versdo confere um novo
significado a cena, nomeadamente, depois de Celestina chorar sozinha na sua cozinha, num
dilema moral entre a sua lealdade, aos olhos de Deus, ao seu marido ausente e 0 seu desejo
sexual urgente. Aqui, vemo-la num impasse entre ficar em casa ou ir em busca do homem que
a persegue até entdo, antes de desabar em lagrimas de angustia. Ouvimos o seu choro
enquanto esta se encontra s6 na cozinha, porém, entretanto, o plano muda e este som
permanece. Agora, vemos um grupo de jovens a dangar e conversar em casa de Nuno, num
ambiente folgado de festa, enquanto ouvimos musica pop no canal esquerdo e os solucos de
Celestina no canal da direita. Esta simultaneidade cria um efeito evidentemente interessante,
porém, desconfortavel, provocando uma relagdo audiovisual de contraste, entre o que é dito
(neste caso, chorado) e o que é mostrado (op. cit, p. 473) e conferindo uma nova

profundidade narrativa a esta cena.

O ultimo momento que eu julgo relevante de ser discutido surge no quinto e ultimo
episodio da novela, no principio da cena de tentativa de vinganca a Mena, por parte de Nuno.
A partida, o inicio desta cena €, indepedentemente desta versio, distinto por si s6, no seu uso
do som. Desde o fim da cena anterior e durante a transicdo para esta, ouvimos, como pit
music, um tema de Luis Filipe Aguiar, parte da banda sonora original da série, e, apds o
dissolve entre cenas, aparece Nuno, sentado sozinho no sofg, a beber um copo de whisky. A
musica permanece engquanto Nuno bebe e, entretanto, alguém bate a sua porta. Reconhecendo
este bater, Nuno agarra um comando e, apontando-o a esquerda, baixa o volume da musica na
sua aparelhagem, que se encontra fora do plano. Este € um momento bastante interessante
pela mudanca da posicdo que a musica ocupa na narrativa: parte como pit music, ou como
ndo-diegética, e, com esta acdo de Nuno, torna-se offscreen. Isto causa-nos uma sensagao
peculiar e entusiasmante, na medida em que sentimos esta transmutacédo do papel da musica,
sem nunca a vermos manifestada no ecrd. Além disso, cria-nos algumas davidas excitantes:
sera que a musica de Luis Filipe Aguiar faz parte do universo em que as personagens vivem?
Sera que elas ouvem esta musica? E um movimento misterioso e sedutor, um cruzamento
incomum de fronteiras que Chion descreve como —possivelmente a coisa mais poeticamente

fatidica que se pode fazer no cinemal®* (op. cit., p. 135).

% Tradugéo livre
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O que esta versdo de 2019 vem adicionar a esta cena é igualmente cativante. Na
transicdo entre cenas, a pit music de Luis Filipe Aguiar situa-se, como nos viemos a habituar
desde a primeira cena da série, a esquerda. Porém, como ja estabelecemos, esta posi¢do na
panoramica ndo a estabelece diegeticamente a esquerda e entendemo-la como ndo-diegética; o
som da casa de Nuno, por sua vez, encontra-se igualmente no canal esquerdo e direito, logo,
temos uma percecdo monaural. Contudo, aqui, a acdo de Nuno transforma o significado do
facto de a mdsica estar a esquerda. Inesperadamente, esta ndo s6 ndo é pit music e nao-
diegética, como suporiamos, como também passa, de facto, a estar localizada espacialmente a
esquerda — aqui inverte-se a ldgica imposta até a0 momento e a posicdo panoramica
posiciona-a a esquerda na diegese. Emerge uma coeréncia espaciotemporal em cena que
implica existir evidentemente uma aparelhagem a emitir madsica a esquerda. Este € um detalhe
gue, com menos atencado, até nos poderia escapar mas que efetivamente altera a logica filmica
sob a qual a série assenta e concede-lhe um certo grau de plasticidade, reforcando novamente
a ideia de uma série em producdo — € como se sentissemos a dindmica criativa e as

experiéncias da equipa a operar ativamente, neste momento.

Contudo, serd importante ressalvar que este restauro nao € inédito na sua construcao
de novos significados através do som. A titulo de exemplo, a versdo de Touch of Evil de 1998
concretiza um efeito diegético semelhante, nomeadamente no seu uso da mdsica. Na sua
famosa cena introdutoria, teriamos, na versdo de 1958, um som constituido principalmente
pela pit music composta por Mancini a acompanhar o longo plano que estabelece a cidade
fronteirica e 0 seu ambiente polvoroso noturno, antes da explosdo que mata Linnekar e
espoleta toda a narrativa do filme. Ora, a versdo de 1998 exclui esta musica ndo-diegética e
apresenta-nos uma sucessao de sons que procuram descrever o que estaria a decorrer em cada
um dos espacos tangentes a camara e que nos sao sugeridos em offscreen, de forma a
corresponder aos proprios pedidos de alteracGes de Welles apos ver a versdo de 1958.

Ao longo da cena, ouvimos uma cacofonia de diferentes estilos musicais que,
juntamente com o seu tratamento timbrico e de reverberacdo, caracteriza a dindmica e a
efusividade dos bares noturnos daquele quarteirdo, mas também nos d& uma sensagdo de
localizacdo e proximidade dentro do espago cénico. Ouvimos uma orquestra com
instrumentacao latina, cujo som nos indica que esta estara a atuar dentro de um dos salGes da
cidade, mas, no momento em que Linnekar entra no seu carro, comegamos também a ouvir

rock"'n"‘roll a partir do rédio do seu carro. Durante o decorrer da cena, 0s volumes destes dois
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elementos musicais vdo oscilando, quase sempre paralelamente ao movimento da camara,
dando origem a sensacdo de um ponto de escuta coincidente com o olho simbélico na cena
(Rovelli, 2011, p. 4), localizando-nos no espago. Assim, a musica do carro torna-se onscreen
e a musica dos bares offscreen, ambas diegéticas. Este restauro contrasta em grande medida
na forma como a musica é utilizada, em relacdo a versdo de 1958, pois, nesta cena inicial,
toda a musica seria ndo-diegética, logo, ndo procuraria caracterizar diretamente a cidade que
vemos nem pertenceria ao espaco pro-filmico. Desta forma, o som cria novos significados e

uma nova profundidade a diegese a esta cidade na fronteira do México.

Em suma, e retornando a Homens de Passagem, esta versdo de 2019, como resultado
de um acidente da digitalizacéo realizada pela RTP Madeira, altera, inadvertidamente, a forma
como a narrativa da novela madeirense se desenrola, 0s espacos que esta ocupa e as pessoas
que a constroem. Julgo que sera importante notar que toda esta transmutacdo e
enriquecemento, todos estes novas textualidades, sdo obtidos, Unica e exclusivamente, atraves
do som, algo verdadeiramente inusitado e, por esse motivo, digno de ser discutido e
investigado. Tal como ja referi, considerar esta versdo um restauro podera ser controverso, tal
como no caso de Touch of Evil, mas esta enquadra-se em determinadas perspetivas sobre o
que podera constituir um restauro. N&o julgo que este enquadramento, no entanto, lhe confira
mais ou menos valor, pois, sobretudo, serve como evidéncia de que, no cinema, a obra
sobrevive ao longo das décadas em diversas versfes, com as suas diferencas entre elas, que
poderdo provir de acidentes, intervencdes artisticas, censura, perda ou novas descobertas. A
obra é criada, cresce e é difundida a inUmeras maos em diferentes momentos e reconhecer
apenas 0 seu momento de estreia como fator excludente de validade ou autenticidade faz-nos
perder uma enorme riqueza que brota do potencial para a diferenca que a obra contém.

Esta versdo apresenta-nos também uma qualidade notoéria, na medida em que
transporta em si outra versdo que ndo conseguimos ouvir. Se de alguma forma,
conseguissemos ignorar o canal direito de 4udio, teriamos a versdo da série _auténtica‘ da
série. No entanto, espelhando o fado dessa mesma procura ingldria pelo auténtico ideal, ao
vermos esta versdo, essa versdo original é elusiva — escapa-nos quando julgamos té-la
capturado, como que um peixe num aquario, com a intrusdo inescapavel do som. Temos uma
versdo que nos direciona a nossa aten¢do ao seu processo de producdo, de montagem, de

mistura, e as méos que nela intervieram, desde 1994 a 2019. Assim, encaixa-se perfeitamente
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no conceito de cinema sobrexposto de Chion, —um cinema em que a retorica filmica em si se
tornou a estrelal®® (Chion, 2009, p. 59).

O que, em 1994, seria uma novela sobre triangulos amorosos, dicotomias urbano-
rurais, o papel e pressdes sociais da mulher, torna-se também uma série sobre um conjunto de
pessoas que procura produzir essa mesma novela, acumulando todos os erros pelo caminho
como marcas indeléveis no tecido da obra. O espaco e o tempo de Homens de Passagem séo
expandidos de uma forma indeterminada e fascinante, envoltos no mistério do invisivel e do
acusmatico, e exige-nos a imaginacdo de projetar o que estard a acontecer por detras do olho
simbdlico da camara, seduzindo-nos para fora do ecrd. Para além de constituir um marco na
producdo de ficcdo audiovisual na Madeira, € uma obra que nos sugere que o acidente e o
erro, ao contrario do que 0s nossos receios nos fazem crer, poderdo ser agentes produtivos

para a arte.

4.6. O passo em frente

Friedrich Nietzsche, no seu ensaio Sobre o Uso e Abuso da Histdria para a Vida,
alerta para a estagnacdo que uma veneracdo indisputada da Histéria conduz a Humanidade, e
gue a condena a viver mumificada por entre os confins do passado, tracando um pararelo com
a atividade do antiquario. O autor afirma que —uma pessoa devera ter o poder e, de tempos em
tempos, usa-lo para quebrar um passado e dissolvé-lo, de forma a ser capaz de viver.|*®
(Nietzsche, 1874, p. 13) e que —devemos Seriamente desprezar a instrugdo sem a vitalidade, o
conhecimento que enerva a atividade, e a Histéria como um excesso dispendioso de
conhecimento e um luxo.I*” (op. cit., p. 1). Nietzsche, no entanto, acautela-nos para a critica
em excesso da Histdria, —pois, dado que somos agora o produto de gera¢des anteriores, SOmos
também o produto das suas aberragdes, paixdes, erros, e até crimes. E impossivel soltar-se

desta corrente por inteiro.I*® (op. cit., p. 13).

O restaurador, o preservador e o arquivo audiovisual, de igual modo, terdo de tomar a
mesma atitude e a mesma cautela em relagdo a sua atividade, na medida em que é tangivel o
horizonte da liquidagdo dos materiais que estes arquivos sustentam, assim como as

tecnologias necessarias para 0 seu manuseio, duplicacao e a sua reprodugéo e o conhecimento
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da sua utilizacdo. Esta area tera de estar progressivamente mais confortavel com a perda dos
seus artefactos materiais e com a sua migracdo e transformacgdo para outros meios. Seréo
necessarias discussoes, até agora restritas aos circulos da preservagdo sem a inclusdo das areas
académicas dos estudos de cinema e histéria dos media (Enticknap, 2013, p. 15),
possivelmente para além da zona de conforto destes profissionais, sobre a ado¢do de novas
metodologias e perspetivas, até agora, pouco ortodoxas (op. cit., p. 162). Novas formas de
abordar o cinema e a sua histéria j& terdo sido discutidas justamente dentro da &rea dos
estudos de cinema, particularmente na obra de 2007, The New Film History: Sources,
Methods, Approaches, que explora, tal como sugeri no capitulo anterior, uma visdo mais
holistica sobre a historia de filmes, através da andlise critica de fontes primarias, tanto
filmicas, como nao-filmicas (Chapman et al., 2007, p. 7).

Historicamente, os métodos e abordagens de restauro foram continuamente refinadas,
atualizadas ou substituidas por inteiro, motivadas por criticas de novas geracdes de
profissionais (Wallmuller, 2007, p. 81), e a digitalizacdo e a contagem regressiva da esperanca
de vida dos materiais trouxeram ao de cima questdes ainda nao resolvidas, no seio da area da

preservacdo audiovisual. Como afirma Jenkins:

—Para muitos, teorizar recupera a previsibilidade e a estabilidade a um mundo
abalado por mudancas radicais, enquanto que, para outros, a teoria alimenta a
mudanca, direcionando as energias soltas pela revolucdo digital a alterar a natureza
da vida politica ou identidade pessoal. As nossas fantasias e medos sobre mudanca
moldam tanto as nossas teorias (...), como também as nossas teorias ajudam a
dominar esses medos e concretizar essas fantasias.I*® (2003, p. 237)

No caso da preservacdo audiovisual, € Paolo Cherchi Usai, mesmo que ainda apenas
cingido ao aspeto da imagem, o porta-voz da assolacdo daquela que é a base desta atividade,
demonstrando em simultdneo o seu aspeto criador, ao sugerir 0os passos em frente e a

abordagem a ser tomada, de queixo erguido:

—A Unica alternativa possivel é a mudanga radical de perspetiva: desistir de toda a
reinvindicacdo de ressuscitar a Imagem Modelo, assim como todas as ambigdes
subjacentes a sua tentativa (incluindo o termo técnico _restauro‘, que ¢ uma
contradicdo flagrante desse objetivo). A preservacdo da imagem em movimento
sera redefinida como a ciéncia da sua perda gradual e a arte de lidar com as
consequéncias, tal como um médico que aceitou a inevitabilidade da morte, mesmo
enguanto continua a lutar pela vida do paciente. Ao monitorizar o progresso da
degradacgdo da imagem, o preservador assume a responsabilidade de acompanhar o
processo até a imagem ter desaparecido totalmente, ou de garantir a sua migracdo
para outro tipo de experiéncia visual, enquanto interpreta o significado da perda
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para o beneficio das geracfes futuras. Neste processo, o preservador — em nada a
menos que o espetador — tem um papel criativo que é de algum modo comparavel
ao trabalho do criador da imagem.|*®° (2001, p. 105)

Aqui jaz a verdadeira nobreza do trabalho do restauro ou da simulacdo: impulsionar
0 contacto entre o passado e as vicissitudes do presente. O preservador € o individuo que
permite o prolongar de uma obra amortecida para além da efemeridade do seu suporte
material, concretizando parte do seu potencial infinito para a diferenga, que de outra forma
poderia para sempre sucumbir as profundezas da desmemoria. E quem estende e evidencia a
relevancia cultural de uma obra e permite o seu didlogo com o seu presente, que o interpreta,
metamorfoseia e 0 regenera. E esta tarefa deverad ser evidenciada no préprio trabalho do
restauro, pois é com o indicio contemporaneo e anacronico da méo do restaurador que se
alcanca este destino a que a preservacao se propde (Ricci, 2008, p. 441). Pescetelli declara:
—Neste sentido, é possivel definir o restauro audiovisual como a _arte de ndo
esquecer. Talvez, sera um desejo muito humano o de reverter o tempo e
ultrapassar a lei da impermanéncia que existe por detras do dialogo do restaurador
com o passado: um desejo de permitir que objetos culturais vivam num presente

eterno, que a teoria de restauro contemporaneo nega, mas que esta devera, pelo
menos, considerar como uma possibilidade tedrica.l%! (2010, p. 303)
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Conclusao

O facto de, até hoje, ndo se ter chegado a um consenso relativamente a concecdo do
restauro assemelha-se a sina da propria atividade arquivistica — uma procura por escavar a
obra por entre os detritos e a sujidade, sem nunca saber se alguma vez a poderemos ver ilesa.
Esta ambiguidade filologica permitiu que muitas obras recebessem tratamentos que
prologaram a sua vida e as eternizaram, apesar dos meios possivelmente pouco ortodoxos
para la chegar. No entanto, parece-me quase contraditorio falar em ortodoxia sobre uma area
cuja melhor ambicéo concluimos que ndo podera passar da aproximacao informada — aquilo a
que os ingleses chamam de educated guess. O som é o fator onde esta interpretacdo e esta
subjetividade se tornam mais evidentes, devido a sua historia tecnoldgica no cinema e pelas
suas transformacdes ao longo das décadas, de forma muito mais demarcada do que a imagem.
A tecnologia de audio afeta todos as etapas da producdo cinematografica e hoje apenas
poderemos especular sobre o que podera ser o som auténtico de uma obra e como esta devera,
de facto, soar. A procura do som auténtico no restauro audiovisual estd proxima da
especulacdo e da fantasia. No fundo, o restauro atua verdadeiramente na sombra da
interpretacdo, para sempre tangente aos seus objetivos e, apesar de esta parecer uma
deficiéncia da sua parte, eu julgo que aqui reside a sua maior virtude e o seu potencial infinito
para o prolongamento da vida das obras.

O cinema, desde a sua génese, opera sob praticas descontinuas e que desafiam um
conceito de autenticidade artistica obsoleto, mas no que certas faccdes da comunidade
arquivistica teimam em ferrar unhas e dentes, desconsiderando as premonicdes que Walter
Benjamin j& previa para a sétima arte, na primeira metade do século XX. O que verificamos é
que a natureza cinematografica analégica é uma da perda e de pensa-la. E da perda do
momento que se capta e que, no momento em que o reproduzimos, ja algo de indeterminado
dele se dissipou, e é da perda gradual da sua matéria. Nesta dissertacdo, pretendi retratar outra
perda — a do original. Dada a inexorabilidade das migracdes de formatos e a irrefredvel
degradacdo dos materiais, julgo que sera necessario dar o passo em frente e admitir a
inatingibilidade do original filmico, o que nédo significa que ndo o possamos sonhar. E eu
julgo que € justamente aqui que o sonho poderd atuar melhor: sobre o filme ideal que
escutamos com o ouvido interno e vemos com o olhar ilimitado da mente. O restauro
enquanto simulacro deleuziano funciona de forma semelhante, na medida em que é construido
com base, ndo nesse filme ideal, mas na nossa inexoravel disrup¢do do mesmo, para sempre

distantes da matéria temporal da obra. E uma versdo baseada na diferenca a ela intrinseca,
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uma diferenca produtiva e ndo lacunar — um potencial infinito para a criacdo de novos
modelos.

Concluo também que os arquivos ainda detém o poder de deixar certas versdes ou
obras inteiras na penumbra, de acordo com 0s seus principios e vieses, e por isso devemos
reconhecer 0 peso das decisbes destas instituicdes na nossa memoria coletiva cultural, pois
aceitar de forma acritica o seu trabalho poderd conduzir & canonizacdo e a priorizacdo de
certas obras, em detrimento de outras, consoante o0 parecer subjetivo e enviesado dessas
instituicOes. Este viés € evidente nas decisdes relativas ao dominio digital, por parte de
algumas instituicGes, cuja hesitacdo € justificada com base na possibilidade da perda de
informac&o no processo de digitalizacdo. Varios autores salientam a necessidade dos arquivos
se adaptarem ao digital o mais cedo possivel, pois esta viragem ja se revelou uma
inevitabilidade e, dado que a maior parte destas instituicdes estdo inseridas em sistemas
economicos capitalistas, foi o mercado, através da obsolescéncia dos equipamentos e da
abundéancia de mais-valia no dominio digital, que ja determinou o caminho a seguir.

Nesse sentido, satudo a RTP Arquivos e a RTP Madeira pela abordagem pragmaética
mas eficaz do seu processo de preservacdo, privilegiando a digitalizacdo e o acesso publico
dos contetdos, como por exemplo na sua plataforma online, acima de preciosismos teoricos e
estéticos relativos aos materiais analégicos, sem desprezar a necessidade de ter os meios para
o0s preservar adequadamente. A meu ver, esta instituicdo presta um servi¢o publico de valor,
na sua preservacdo e disponibilizacdo de contetdos audiovisuais que servem de auténticos
documentos histéricos, artisticos e antropoldgicos numa sociedade e num mundo em
constante transformacgdo. E reconhecido que, acima de tudo, estas séries, filmes,
documentarios, reportagens, reality shows, debates, partidas desportivas, entre muitos outros
contetidos, representam uma fonte valiosa de informacdo e que algo da sua esséncia é
preservado e prolongado no dominio digital.

E esta esséncia que eu julgo ser de maior interesse no &mbito da preservacdo. Existe
algo de inefavel em cada versdo das obras, em cada _novo original‘, que parece atravessa-las e
embui-las do carater da obra. Este é um aspeto que parece também nunca se perder,
indepentemente da migracdo de formato imposta a um restauro. Ao longo das diferentes
versdes de Touch of Evil, de Metropolis, de Douro, Faina Fluvial, ou de Homens de
Passagem, reconhecemos aspetos partilhados cujo limite é dificil definir e que ndo poderao
ser reduzidos aos elementos discretos que tém em comum. Julgo que este € um ponto que

merecera mais pesquisa no futuro, de forma a melhor compreender as fronteiras daquilo que
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ainda podera ser considerado uma versdo de uma determinada obra e o que podera, mesmo
que de forma aproximada, caracterizar essa esséncia.

O que nos sobra das obras é o palimpsesto que delas resulta e agora posso concluir
que sempre o foi. Todas as versdes a que, a qualquer dado momento, temos acesso, sao esta
folha raspada uma e outra vez sobre um original que nos é sugerido mas que é, afinal,
inatingivel. Com o tempo, estas folhas tornar-se-do gradualmente mais ténues e terdo de ser
raspadas novamente, com 0 mesmo vigor de quem o raspou anteriormente. O restauro revela-
se, assim, uma negociacdo eterna com este fado inexoravel de uma substancia destinada a se

desvanecer.

O caso de Homens de Passagem, pelas suas vicissitudes e pela instabilidade da sua
origem, é um que eu julgo ilustrar cabalmente o argumento desta dissertacdo, principalmente
por fazé-lo gracas ao seu som. Os defeitos que a tornaram suscetivel a duras criticas e
satirizacdo por terceiros e a instabilidade da sua origem formaram a base que permitiu que
esta versdo de 2019 ganhasse novo significado e interesse. Sdo aspetos que foram tomados
como imperfeicdes, mas que nesta dissertacdo servem para demonstrar o potencial infinito da
obra para ser outra e se transformar. O acidente que originou esta versao ndo € um erro a ser
suprimido e retificado, mas uma consequéncia organica do processo cinematografico, do qual
0 restaurador e 0s espetadores fazem parte, de igual modo com o realizador, os produtores, 0s
atores, a guionista e a restante equipa técnica. Torna-se clara a comunidade ampla e
abrangente que construiu esta versdo e que esta ativamente envolvida na Historia da obra.
Esta versdo ndo devera ser considerada uma falsificacdo ao nivel do restauro, na medida em
que o restauro audiovisual historicamente se regeu por normas que 0 aproximam mais da
falsificacdo do que do restauro tradicional e transparente.

O restauro, até hoje, pelos seus processos intrinsecos, sempre procurou fazer-se
passar pelo original, algo que, pelas definicbes de restauro tradicional, configuraria
falsificacdo (Pescetelli, 2010, p. 300). Ademais, o conceito de falsificacdo no audiovisual
perde forca quando confrontado com a multiplicidade de versdes diferentes e auténticas que
uma obra podera ter. Esta problematica prende-se também com as expetativas que o proprio
nome _restauro‘ implica e as suas conotacdes com a atividade de preservacéo nas Belas Artes,
assim como 0s seus conceitos de autenticidade e falsificagdo. Penso que trabalhos de
investigacdo futuros deverdo debrugar-se sobre esta questdo semantica do restauro

audiovisual, de forma a conceber uma nova possivel denominacéo para a atividade ou admitir
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uma eventual homonomia com divergéncia semantica consciente, do mesmo modo que a
palavra _produtor® poderd pressupor diferentes cargos e significados, consoante a atividade
artistica.

As cassetes master de emissdo de Homens de Passagem irdo, inevitavelmente, se
degradar e tornar-se-ao irreprodutiveis, € 0s materiais e equipamentos analogicos onde estas
foram produzidas tornar-se-ao inoperaveis, mas cépias digitais suas irdo permanecer. Anos
mais tarde, estas mesmas cépias poderdo tornar-se obsoletas pelo aparecimento de novos
formatos digitais e também elas poderdo desaparecer. Com os devidos cuidados, a migracdo
fard parte da Historia de Homens de Passagem e a vida da obra perdurara, chegando a novos
espetadores, cujo contexto sociocultural sera ainda mais diferente do das personagens do que
0 meu.

A maior finalidade que esta tese podera ter é a de motivar a preservacdo da versao
resultante da digitalizacdo de 2019, pela relevancia cultural e artistica que espero ter
transmitido nesta dissertacdo. Da minha parte, partilhei-a com amigos e entes queridos, de
forma a poder, pelo menos pelo artificio da memoria, conseguir que esta versao perdure e seja
recordada. N&o posso deixar de reconhecer o quanto o simples facto de uma tese de mestrado
ter sido realizada em prol da preservacdo de uma versdo de uma série demonstra, por si, a
importancia que esta representa. Julgo que, para além desta versdo ser preservada, e por
questdes historiograficas, também devera ser produzido um restauro que se procure aproximar
da versdo que tera sido emitida em 1994 e das intencdes de Antonio Placido, de forma a
termos disponivel um conjunto de versdes 0 mais completo possivel. Julgo que esse restauro
seria 0 primeiro passo para o tentar concretizar. Assim, esta dissertacdo serve também como
carta aberta dirigida @ RTP Arquivos e como pedido para a preservacdo e reconhecimento
desta verséo.

Julgo que pesquisas e trabalhos futuros deverdo incidir sobre outros casos de estudo,
isto é, de objetos audiovisuais cujos restauros e versdes lhe conferiram nova profundidade e
significados, pois este & um assunto escassamente explorado na literatura e com muito
potencial artistico e filosofico. Afinal, € a comunidade que faz o cinema e é a comunidade que
fez Homens de Passagem, em todas as suas versdes, e onde me incluo agora enquanto voz
ativa de reconhecimento desta versdo. De novos restauros e novas versdes surgirdo novas
significancias e interpretacdes e dependera dessa mesma comunidade estar 1& para as receber e

compreender.
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E a comunidade que prolonga as obras indefinidamente e que torna os filmes n&o no
momento discreto do instante da sua estreia, mas sim num vasto continuo estendido ao
infinito, do qual surgirdo outras versdes. Mantenho a esperanca de que, se esta dissertagéo for
lida nos proximos anos, a versao de 2019 de Homens de Passagem que aqui descrevi ainda se
encontre acessivel e disponivel ao publico. Caso ndo esteja, espero que seja encontrada, anos
mais tarde, num registo esquecido num armario e que se recomece todo 0 processo de

celebracdo, de critica, de esquecimento e de luto novamente e para sempre.
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O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

Anexo 1 — Entrevista a Anténio Placido

Realizador de Homens de Passagem

Data: 22 de maio de 2024

Local: A Confeitaria [nas.madalenas], Funchal
Hora de inicio: 17h20m

Duracéo: 1h20m

Jodo Borges (JB): Ha uma coisa que eu gosto, particularmente — sou fascinado por
iSs0 —, que s@o obras nas quais se reconhece o aparelho que as esta a produzir, no fundo. Acho
muito interessante quando ha esta camada da obra em que quase que transparece todo o
processo que estd a acontecer atras da camara e, em Homens de Passagem, sinto isso. Sinto
quase a relacdo dos atores, da para perceber que sdo atores da Madeira, sdo atores

madeirenses.

Antonio Placido (AP): Sabes... E curioso, porque, na altura, quando se decidiu fazer
isso aqui, na RTP Madeira, eu tinha acabado de chegar da minha formacédo. Vinha ainda com
as ideias... Alias, para quem estd um bocado ligado a realizacdo, percebe que a série tem
muitos cuidados técnicos, a preocupacdo em ndo cruzar planos, a preocupacdo em aplicar
zooms oportunos, travellings, quando tinha que ser. Tudo aquilo que eu tinha aprendido em
termos técnicos, eu quis que fosse muito rigoroso nisso, portanto, na altura era académico,
tinha acabado de fazer a minha formacdo, vinha com as ideias todas bem claras, e ha um
episodio curioso ao longo da gravacao. Os colegas aqui da RTP Madeira, que nunca tinham
passado por uma experiéncia daquelas, foi a primeira experiéncia assim. Portanto, aquilo foi
inovador para toda a equipa: técnicos de som, operadores de camara, todos eles nunca tinham
feito uma série dramatica, foi a primeira vez. E alguns deles ja estavam na RTP ha mais
tempo — _donos‘, entre aspas, daquilo, do conhecimento todo — e eu, as vezes, apanhava-os a
conversar, a dizer: —quando se sentarem para montar isto, nunca mais vai saber como montar
isto...l. Eles estavam enganados, porque tinha a sequéncia toda na minha cabega. Aliés, foi
curioso quando eles, depois, no fim, disseram: —epa, surpreendeste-me, que eu pensei que tu
nao ias conseguir ligar estes planosl. Para mim aquilo era... Independentemente do guido, e
tinha aquilo muito bem preparado, eu tinha a montagem toda dos planos ja feita previamente

na minha cabeca. Isso foi interessante.

ULHT - ECATI



O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

JB: Entdo, basicamente, aparece primeiro o guido e, a partir dai, h4 todo o

planeamento?

AP: Sim, sim, sim, tem que ser, tem que haver um guido, porque a planificacéo...
Pelo menos, eu trabalho assim, apesar de eu ter tudo na cabeca, as coisas tém que estar todas.
E como um esquema matematico: tenho as cenas, tenho o posicionamento das camaras, esta
camara fica aqui, aquela fica ali, esta fica aqui, esta cdmara faz um zoom, esta esta fixa,
aquela faz uma panoramica, ou faz um travelling e tal, tal, e assim sucessivamente, portanto
aquilo tem que estar... Até porque eu dava isso aos operadores de camara, eles sabiam
exatamente 0 que é que tinham que fazer numa determinada deixa, num determinado

momento, portanto, isso estava tudo esquematizado.

JB: Lembra-se qual era o orgamento, para fazer a série?

AP: Nao, mas ha um aspecto curioso nisso. Como foi a primeira série na qual a RTP
Madeira apostou, e nessa altura, com a nomeacao do entdo diretor, que tinha sido nomeado ha
pouco tempo — que foi o diretor que me convidou, logo a seguir a isso, para ser chefe da
producdo da RTP Madeira, e que queria fazer uma viragem naquilo que era a RTP Madeira
até ai —, eu creio que era um orcamento relativamente elevado para aquilo que a RTP Madeira
tinha feito até ai. Foi o maior orcamento de sempre, mas ndao me lembro dos valores. Mas 0
que é curioso é que, na altura, o produtor, que era 0 Ramos Teixeira, sugeriu uma
possibilidade, ou pds-me a vontade, perante a possibilidade de contratarmos um ou dois atores
nacionais. E a ideia ndo me entusiasmou por ai além, para mim nédo era importante, eu queria
mesmo fazer uma obra que fosse totalmente da Madeira, que fosse identitaria na maneira de
falar... que fosse totalmente de Madeira. Mas é que ndo me entusiasmou, também nédo disse
gue ndo, mas eu disse que ndo era necessario. NOs tinhamos cé atores que podiam fazer isso, e
para aquilo que eu queria. Depois tivemos uma reunido com o diretor, e o diretor também me
deixou a vontade, mas ficou contente de eu ndo exigir que viessem atores, portanto, secundou-
me nessa ideia de fazermos s6 com os atores da Madeira e pronto. Passamos a fazer s6 com
atores da Madeira. Mas havia a possibilidade econdmica de tratar de trazer um ou dois atores

do quotidiano.
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JB: Eu acho que essa questao da identidade da série ser completamente madeirense é
algo que funciona na série. E um dos pontos fortes que se sente completamente. Isto porque
eu ja vi muitas coisas, principalmente de cinema, que se passam na Madeira, ou utilizam a
Madeira como elemento, mas ndo ha aquela questdo... Ndo tem nada de Madeira, SO
paisagem. Sente-se mais a Madeira como o sitio, como o cenario, mas ndo se sente a questao

de identidade cultural da Madeira, mesmo permente na prépria obra.

AP: Talvez por essa razdo de que estamos aqui a falar, é que durante muito tempo
mesmo, para surpresa minha, as pessoas abordavam-nos na rua — a mim, quando sabiam que
era realizador —, mas aos atores, e perguntavam quando é que a gente continuava... Quando é
que davamos continuidade, quando é que faziamos nova série, quando é que davamos
continuidade a histéria, quando é que voltavamos a fazer algo do género. Durante muito

tempo isso, éramos questionados sobre isso.

JB: Como foi feita a selecdo da equipa em si?

AP: Isso é extremamente facil: era a equipa que havia, n6s ndo tinhamos muita
possibilidade, foi escolhido. Tinhamos para ai duas pessoas que eram as pessoas que estavam
h& mais tempo na iluminacgdo, tinhamos para ai ou um que era 0 mais antigo, outro que era 0
mais antigo no som, e, basicamente, foi isso, a nomeacdo ndo competiu a mim. Na RTP
Madeira, isso estava bem, portanto, eu fazia uma revisdo da equipa e quem definia quem era a
equipa era o responsavel da area operacional, mas a escolha foi por aqueles que tinham, em
principio, mais experiéncia para poderem corresponder aquilo. Na altura foi, por exemplo, o
Barreto que esteve na iluminagdo, que era o operador que tinha mais estatuto. No som... Eu
acho que no som estiveram envolvidos dois operadores, que eram o Sousa e 0 Ricardo
Ferreira. Pelo menos o Ricardo Ferreira lembro-me claramente e acho que o Sousa também
fez alguns episodios, fez algumas gravacbes, nomeadamente no interior, mas eram,
claramente, os dois. Os operadores de camara, lembro-me que era o Paulo Sena... O Paulo
Sena esteve sempre em todas e as vezes havia um ou outro — normalmente a equipa tinha trés
operadores de camara, ponto final. Excecionalmente, houve uma outra gravacao de estidio
em que podera ter havido mais um operador, mas a equipa base era de trés operadores. Eu
creio que era 0 Camara Gouveia, o Paulo Sena sim, e ndo sei quem estaria na outra camara, ja

ndo me consigo lembrar, esses dois lembro. Os assistentes... A maior parte dos assistentes
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continuam na RTP, a assistente de realizacdo era a Angela Morna, a anotadora na altura era a
Isabel Vasconcelos e o produtor da série foi 0 Ramos Teixeira. E pronto, assim, no essencial
era essa... A edicdo foi feita sempre por um operador, isso era uma questdo mais ou menos de
principio, porque também ha uma certa identidade na edicdo e a qualidade do editor também
tem muita influéncia no produto final. Nomeadamente, ha la uma coisa que hoje em dia seria
extremamente facil de fazer e que foi um desafio — é importante falar disso — que eu fiz ao
editor na altura. Eu estou a vé-lo... Ndo me estou a lembrar do nome dele, mas estou a vé-lo
perfeitamente, que era um excelente editor, nos sistemas pelos quais trabalhdvamos na altura.
N&o era 0 computador que usam agora, e que ele fez na perfei¢do e que, na altura, duvido que
mais algum conseguisse fazer aquilo. A uma determinada altura, hd uma cena quando o
predador persegue a rapariga do campo no meio da floresta, que ela estd a apanhar lenha e ele
vai atrés dela. Primeiro, escondido atrds da arvore e, depois, corre sobre ela, agarra-a, ela
deixa cair a lenha e beija-a. Essa cena tem uma sequéncia que foi muito dificil de fazer e nem
toda a gente conseguia fazer aquilo. Se te lembrares disso, € um slow motion — mas ai é que
estd — o slow motion ndo tem sempre a mesma velocidade. Comeca, é desfragmentado... Ou
melhor, é fragmentado, vai aumentando gradualmente a velocidade, até terminar no beijo em
plano real, sem o slow motion. Isso deu trabalho e nem toda a gente conseguia fazer isso na
altura, e, se observares, se tiveres a oportunidade, observa que esse slow motion ndo tem
sempre a mesma velocidade. Aparece, tau, tau, tau, tau, até acabar na velocidade normal. E o
Fernando Patricio, ele nunca dizia que ndo! Ele nunca dizia que nada era possivel, ele dizia:

—vamos tentar, vamos tentar...I. E & conseguia e conseguiu, fez esse trabalho muito bem.

JB: Que influéncias é que a série teve a nivel de realizacdo?

AP: Olha, como eu comecei por dizer ha bocado, a realizacdo daquilo foi para mim
muito académica, eu tinha acabado de fazer a minha formacéo como realizador e eu apliquei
ali praticamente tudo o que eu tinha. Quis aplicar ali praticamente tudo o que eu tinha
aprendido, mais 0s meus préprios conceitos estéticos. Eu ja vinha do teatro, ha mais tempo —
continuo a fazer teatro agora, estou ligado ao teatro —, fazia fotografia e procurei naquela série
dramaética aplicar uma determinada estética que eu tentava perseguir nessa altura, mas que
depois — e para responder a tua questdo — tive muito poucas oportunidades de voltar a fazer,
porque foram pouquissimas as hipdteses que existiram depois disso. Nunca mais voltamos a

fazer assim uma série. Bastante mais tarde, fiz uma série documental e dramatizada, com
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partes dramatizadas e partes documentais em dois episodios, que foi sobre a [Imperatriz]
Sissi. Estive na Austria, estive na cidade de Suica onde ela foi assassinada a fazer imagens
para isso, mas durante todo esse tempo e depois, ndo voltamos a fazer nada daquilo, e a
estética que se aplica num dramatico, numa série, num filme, poucas vezes é aplicado noutras
coisas, embora eu tenha tentado sempre aplicar... Na maior parte das coisas que eu fiz, eu
penso que para alguém com olhar atento, vai perceber que havia uma intencdo e que havia
uma estética. Mas, voltando um bocadinho atrds, uma das ideias que eu quis aplicar nessa
série era uma dindmica de telenovela e uma estética de cinema. Eu ndo sei se consegui, ha
momentos em que consegui... Nao sei se foi perceptivel ou se foi visivel, mas eu quis fazer,
quis um pouco criar isso. Nao segui nenhum padrdo, mas quis que houvesse ali, em alguns

momentos, alguma coisa de telenovela e alguma coisa de cinema.

JB: Sim, acho que as Unicas partes em que se sente mais o0 aspeto de telenovela sdo
mesmo as gravadas em estdio, as interiores. Ai sente-se mais essa espécie de dindmica. Caso
contrario, sim, ndo ¢ muito comum em telenovelas ter a questdo tdo... Como é que eu digo
isto...? Especialmente as cenas exteriores ndo tém a mesma sensagdo, ndo sabem tanto a

novela, no fundo.

AP: Pois, eu tive essa preocupa¢do, se consegui ou ndo, nao sei... Também depois
nunca cheguei a falar muito com as pessoas sobre isso, mas eu tive, pelo menos, essa
intengéo. E depois, lembro-me de uma outra coisa que, na minha opinido — mas ficou sempre
comigo isso —, funcionou muito bem, que foi aproveitar uma casualidade de iluminagdo de um
momento e utiliza-la, na minha opinido, muito bem, para dar uma mudanca de plano. Ha uma
altura em que ha uma cena de carro, em que um deles vem — ndo sei se ndo era 0 Nuno —, mas
alguém vinha de carro, o operador de cdmara ia sentado dentro do carro, com a camara
contrapicada, a dar a cara da personagem — que eu ja ndo lembro quem era —, e o carro, ao
fazer uma curva, entra um flash de sol, e eu aproveitei esse flash de sol para dar a mudanca...
Nao foi pensado, ndo foi propositado, foi mesmo... na edi¢do eu disse: —ep4, espera 14, ¢ isto
mesmol. Portanto, o sol a entrar de frente para a camara, estas a imaginar? De repente vira e 0
sol entra pela janela e foi aproveitado para fazer, e acho que funcionou muito bem. Portanto,

temos que ter uma certa abertura para essas situagoes.
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JB: Claro, claro, acho que faz todo o sentido. As vezes, ha esses acidentes que

acabam por funcionar bem. Acho que a mim acontece a mesma coisa.

AP: E nesse, claramente, 0 nosso equipamento era o basico, ja nessa altura...

JB: Lembra-se o que era o equipamento de som?

AP: Era uma perche.

JB: Era uma perche o tempo todo?

AP: Nao, houve cenas de mesa em que os microfones foram disfarcados, ou no meio
da fruta, ou qualquer coisa. Havia uma cena, por exemplo, que ndo estava a conseguir resolver
0 problema do som, porque eu queria um travelling, em movimento, com eles a conversar, e
ndo dava para por a perche. Ndo dava para por, porque eu queria um plano Unico de
aproximacdo, e ndo queria que aparecessem microfones. N6s ainda ndo tinhamos os
microfones... Aqueles muito pequenos, ndo €? Mas, nessa altura, ndo, os microfones e a lapela
eram por fora, e eu ndo queria que aquilo aparecesse. Eu queria um plano Unico desde o
fundo, imagina, desde ali da esquina, vir a conversar até grande plano, um plano geral... E
isso... —Na&o ha uma maneira de fazer, ndo se consegue fazer, ndo sei 0 qué... E mesmo se
fosse um microfone de lapela, tinha cortes, porque aquilo era transmitido e a distancia que
ficava, ndo sei 0 quél Eu disse: —OK, néo se preocupe. Vamos gravar com a perche toda a
conversal. Eles fazem o percurso todo com a perche, pde-na onde quiserem Eu quero que a
pessoa fique perfeita. E se calhar foi das cenas em que a pessoa ficou mais perfeita. Meteram
a perche a altura, mesmo a frente deles, e eles gravaram a conversa até aqui. —OK, muito
obrigado. Agora ndo quero nada de som, vocés vao para la e fazem exatamente 0 mesmo

discurso até aquil. E foi isso que aconteceu. Portanto, foi playback. O som estava gravado.
JB: A sério? E ndo houve problemas de sincronia?
AP: A Unica coisa que mudou foi... Eu tive que alterar uma... Estou-me a lembrar

agora disso, por causa da tua questdo. Quando eles passam de um plano inteiro para o plano

proximo, eu tive de fazer ai um corte, e ai, portanto, ja teve que sair, ja foi metida a perche.
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Portanto, eu mudei o plano, salvo erro. Eles vinham até ai em plano conjunto, e depois, passo
para o grande plano de um e para o grande plano de outro. Sé ai, no fim, esté resolvida a
situacdo. Acho que foi isso s6 que teve que acontecer. Na altura em que mudou o plano, passa
de plano conjunto para grande plano de um e de outro. Foi gravado no Cani¢o, numa unidade
hoteleira. Acho que se percebe que eles vém a andar assim, no percurso externo do hotel. Nao
sei como é que se chama aquele hotel, mas foi gravado la. Alias, ha um cenario que foi

gravado la num apartamento que eles nos cederam.

JB: Sim, é a casa do Nuno. A primeira, ndo €? Aquilo é no hotel.

AP: Sim, é um hotel, sim. Que é onde ele, depois, faz uma festa.

JB: Entdo... também ha aquela cena na Marina que foi regravada em estudio.

AP: Nos tinhamos comecado a gravar na Marina uma cena, antes daquele grande
aluvido que houve em outubro de 1993. E depois, tinhamos de concluir. Havia 14 uma cena
marcada no mesmo sitio. E aquilo estava tudo em obras, estavam as maquinas a trabalhar, ja
depois do aluvido. Alias, o bar até estava fechado. Ja ndo me lembro bem, mas acho que
tinham marcado um encontro ali. Essa cena foi gravada s6 com figuracdo e o empregado de
mesa veio também. Portanto, eram todos os figurantes ai. E quando a gente foi para edicéo,
aquilo era um barulho de fundo impensavel. Estdo as maquinas a trabalhar... Entdo, eles
vieram ao estudio, passamos as imagens e eles gravaram. E € muito pouco perceptivel que foi
assim. Se calhar alguém mais atento ou mais ligado pode perceber, mas o publico em geral

ndo tera percebido.

JB: E foi gravado em estudio na RTP, o som?

AP: Sim. Eles vieram, sentaram-se numa mesa, conforme estava 14, foi posto o

microfone e foi gravado o som.

JB: O som e a imagem eram gravados em que material? Os suportes eram Betacam
SpP?

ULHT - ECATI
I



O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

AP: Sim.

JB: Ou seja, 0 som e a imagem eram gravados em simultdneo para o mesmo

suporte?

AP: Sim, sim. J& ndo era gravado com o gravador a parte.

JB: E em p6s-producdo — o master, vamos dizer assim —, o produto final tambeém era

em Betacam?

AP: Sim. Certo, certissimo.

JB: Houve alguma gravacéo de ambientes?

AP: Sim. Sim, sim. Sim, estou convencido que sim. Agora ndo me estou a lembrar
assim de nenhum momento, mas estou convencido. Pessoalmente, sempre gostei muito do

som ambiente.

JB: E algum tipo de foley, de efeitos sonoros?

AP: Era 0 som dos microfones. Nao posso garantir a 100%, mas neste momento nao
me estou a lembrar. H& la uma cena... H& um grito, mas de qualquer forma foi gravado. Ha
uma cena que eu também achei particularmente interessante, em que alguém na aldeia, do
outro lado da aldeia, a uma certa distancia, houve o grito dela quando recebe a noticia da
morte do marido. E que ela vira a cara e eu faco um zoom... J4 ndo me lembro se é um zoom
violento, se é zoom alto ou zoom minimo, mas zas! Para o sitio... Esse som é gravado. O som

do grito dela depois é gravado em estudio.

JB: Havia alguma coisa, especificamente em relacdo ao som, que teria feito

diferente?

AP: Eu acho que, tendo em atencao o que nds tinhamos a nossa disposicao na altura,

dificilmente seria diferente. A ser feito agora, estou convencido que sim, que as estratégias
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seriam completamente diferentes. Em funcdo do que existia do equipamento e das pessoas

com as quais tinhamos de contar, dificilmente seria diferente.

JB: Ha algum outro aspecto, fora do som, que teria feito de forma diferente hoje em
dia?

AP: Eu, honestamente, ndo sei dizer isso porque eu ndo pensei nisso e ja ndo me
lembro. J& ndo me lembro... Provavelmente, se houve alguma coisa, ocorreu na altura da
edicdo, por exemplo, mas j& ndo me lembro se isso aconteceu. Sinceramente, ndo sei. Mas é
possivel que sim, porque nds pretendemos sempre melhorar alguma coisa. E possivel que,
durante a edicdo, eu tenha dito: —isto podia ter sido feito assim, ou assadol, mas nédo sei dizer,

honestamente.

JB: Em relacdo a rececdo e as criticas a série em si...

AP: Em termos populares, aqui... Em termos escritos, a Madeira ndo tem essa
tradicdo de critica, até hoje. Saiu uma critica [de Antdnio Loja] no Expresso, que é muito
interessante. E ai é acima de qualquer suspeicdo. Ninguém devia nada a ninguém... Mas era
mais por ele ser da Madeira e ser importante também dar alguma visibilidade a nivel nacional.
Agora, as pessoas, sim, nds tivemos muitas abordagens nesse sentido. A perguntarem quando

é que continuavamos a série, quando é que faziamos mais episodios.

JB: Ou seja, havia, de facto, a nivel social...

AP: Acho que sim, houve um marco. Acho que sim. E é curioso falar com algumas
das pessoas que entraram ai. Eles diziam que durante muito tempo eram abordados na rua a
perguntar quando é que continudvamos. Falando nisso, a nivel nacional, uns anos mais tarde,
o Ricardo Araujo Pereira e os Gato Fedorento brincaram com aquilo. Alias, eu... Eu ri-me, eu
estava em casa e ri-me com aquilo. Mas, eles pegaram... E uma questio de guifo. Sim, eles
pegaram com as questdes de guido. Mas na minha modéstia opinido, ndo faz muito sentido.
Eu lembro-me perfeitamente. Pegaram com uma questdo do café, do dialogo que eles tém no

café entre o Nuno... Pegaram um bocado nisso. E claro. N&o sei até que ponto é que se...
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Porque aquilo é... A Aurora até se riu com aquilo. Dispararam. Pronto. Com a questdo de

realizacdo, que pode ter sido realizacao, eu também achei que néo fazia muito sentido.

JB: Como € que acha que esta série se insere no contexto social, politico, econémico
da Madeira, na altura? A questdo que tinha falado anteriormente da cena erética € um ponto

que eu acho relevante, no sentido em que essa cena na altura seria vista como ousada.

AP: Eu tinha consciéncia disso e queria mesmo fazer isso. Se ha coisa na qual eu
penso, nas coisas que eu faco, € de deixar uma marca. Que possa ser uma marca, no sentido
em que possa tocar alguém. Ser completamente irrelevante a mim ndo me interessa em nada.
Inicialmente, pensei em fazé-la mais ousada do ponto de vista da nudez. N&o aparece nada de
nudez, mas esta la toda a sensualidade. Depois, optei por pedir, sobretudo a Ester, que era a
atriz, para que, na expressao, na interpretacdo facial, transmitisse essa carga erdtica, que eu
acho que ela conseguiu bem. Era importante isso. Era importante marcar uma posigéo. Sair
daquele provincianismo que caracterizava... Alids, em conversas assim, houve algumas
pessoas que referiram isso. Sair daquele provincianismo, daquela forma social de
conservadorismo. Foi importante esse ponto de vista. Eu tentei aventurar-me um pouco, e ai é
mais no texto da Aurora. Posso dizer, e como ela infelizmente j& ndo esta connosco, ela quis
passar também uma mensagem ambiental, que acho que estd bastante forte. Eu acho que
houve pessoas que, antes de verem aquilo, ndo tinham sequer visto imagens das [llhas]
Desertas, provavelmente. Nds temos l& algumas cenas, num barco, numa gruta, etc. Portanto,
foi importante passar essa ideia da conservagdo das espécies — do cuidado ambiental a ter.

Desses dois pontos de vista, acho que foi absolutamente interessante.

JB: Também pergunto isto no sentido em que ha uma abordagem a algo que era

muito comum na altura, que era a questao da imigragao.

AP: A auséncia, sim. E um aspecto muito comum & identidade e & cultura
madeirense, a ideia da imigracdo. Também esta muito presente. Esses louros vao todos para a
Aurora. Porque ela teve essa preocupacgdo a nivel do guido. Mas sim, essa parte é também
uma parte relevante do ponto de vista social e econémico. Mas a imigracdo continua a ser
uma forma das pessoas conseguirem atingir um nivel de vida aceitavel. E sim, também desse

ponto de vista, acho que a série teve algum relevo.
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JB: Alguma vez houve alguma edicéo fisica, DVD, alguma coisa do género, da

série?

AP: Néo. Que eu saiba, ndo.

JB: Como ¢é que foi a promocao publica da série? Foi feita algum tipo de agédo de

promocao nesse sentido?

AP: Eu acho que foi apenas nos canais internos, na prépria RTP, que faz
autopromocdes. E, na altura, terd saido noticias na imprensa local, quer no Diério, quer no

Jornal da Madeira. Eu penso que ha registos disso.

JB: Houve alguma intervencéo da parte da RTP na série? Intervencdo no sentido de

controlo criativo?

AP: Né&o, nada. Nunca ninguém da RTP — e acima de mim s6 tinha dois, que era o
produtor da série (o chefe de producdo na altura), o Ramos Teixeira e o diretor — nunca
nenhum deles opinou sobre nada. Houve essa discussdo no inicio sobre a possibilidade de

termos ou ndo um ou dois atores nacionais. E ficou resolvido que néo.

JB: OK, agora esta € a parte que sinceramente mais me interessa, que € a parte mais
filos6fica. A minha tese fala muito das questfes da ética e do restauro, porque pela minha
pesquisa, pelo menos uma tese que eu defendo, € de que o restauro ndo tem particularmente
um metodo uno, concreto. O restauro de cinema e audiovisual ndo tem um método uno e
concreto, por causa da prépria natureza do cinema. E que, na verdade, a palavra restauro nao é
adequada. A palavra que eu defendo é simulacdo. Toda esta ideia de trabalhar sobre Homens
de Passagem vem do facto de que eu vi a série no site da RTP Arquivos — que hoje, por acaso,
em entrevista, soube que a sua digitalizacdo foi feita mesmo c4, no arquivo da RTP Madeira.
A série originalmente é em mono, certo? A versdo que existe no RTP Arquivos € em stereo.
E, para além disso, ha uma parte muito interessante. A versao que estd 14 é em stereo e 0
canal da direita tem 4udio que eu apenas consigo presumir que nao era suposto estar la.

Incluindo, por exemplo, na cena da Marina, tem o audio original. Tem as duas faixas ao
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mesmo tempo. H& o audio gravado no estudio, a esquerda, e 0 audio da cena na Marina, a
direita — 0 audio gravado em cenario. A mesma coisa em certas cenas em que Se ouve 0 Som
do set, por exemplo: —cortal, —agaol, coisas do género... Mas esta ¢ a questdo: esta foi a
versdo que eu Vi, que é a Unica versdo que esta disponivel. Nunca houve nenhuma edigcdo em
DVD. A questdo é que, depois de ver essa versao, fiquei bastante confuso, porque nunca tinha
visto nada do género, que usasse o som desta forma. E, obviamente, a primeira questdo que
me coloquei era se tal era suposto, no fundo. Eu quero ser muito cuidadoso aqui, porque 0
mais importante que eu quero defender aqui é... Nesse momento de confusdo em que ainda
ndo tinha uma resposta concreta, a série tinha uma dindmica e uma identidade muito
diferentes. O que eu achei extremamente interessante é que, no meio da série, a0 mesmo
tempo que temos, por exemplo, a situacdo de ndo atores madeirenses, dos quatro principais,
temos essa sensacdo de que isto sdo pessoas normais a fazer, claramente, uma personagem
que é extremamente proxima do que eles ja sdo e da sua personalidade. Temos essa
identidade, ja. Mas, ao mesmo tempo, ha esta ideia, como eu tinha dito, do aparelho que esta a
produzir a série também estar a mostra, de certa forma. Neste caso, através do som. Na série,
eu sentia muito o aparelho que produzia a série nos atores. Sentia essa — vamos dizer — rudeza
e a proximidade ao ver a série nos atores. Mas o som tornou a questdo muito mais
interessante, ao ter essa mistura de audio que ndo era suposto. Porque, a mim, mostrava
também o que estava a acontecer atras da camara. No fundo, dava esta ideia de uma série que

estava toda a ser construida, enquanto a estamos a Vver.

AP: Para um académico como tu, podera ser interessante, com certeza. Mas digo ja
que isso ndo era suposto ser assim. Eu penso que isso deve ter sido na gravacdo. Na

digitalizagdo... Devem ter deixado o canal aberto ou qualquer coisa.

JB: Exatamente. Eu ndo estou a pdr em questdo que ndo era suposto ser assim,
originalmente. Mas, neste momento, que opinido é que tem em relacdo a isto acontecer e a

haver esta versdo na RTP Arquivos?

AP: Bem... Eu para te responder a isso, deveria responder sem toda esta introducgéo
que tu fizeste. E, se me abstiver desta intervencdo, diria que houve, claramente, algum erro na
copia. Houve, claramente, um acidente que permitiu isso. Eu ndo me lembro nunca, dos

visionamentos que fiz antes de ir para o ar e mesmo depois de estar no ar, de isso ser
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percetivel. Como a RTP Madeira trabalhava na altura e trabalhou durante muitos anos em
mono, muitos anos mesmo... Ja depois de eu ter saido da RTP — e eu sai em finais de 2013 — ¢
que passou a ter stereo. Quem tratou o som, tratou de uma forma displicente. Digamos
assim... —Isto ndo interessa... Como noés ndo trabalhamos em stereo, pode ficar aqui
perfeitamente, ndo se vai ouvirl. Poderei dizer isso agora, a posteriori. Se foi isso ou ndo, ndo
sei, mas podera ter sido isso. N&o era previsivel, naquela altura, quando é que a RTP teria

stereo.

JB: Como é que acha que seria a experiéncia, se acha que sequer é possivel, a

experiéncia original de ver esta série?

AP: Ndo sei como responder a isso...

JB: Sente a abertura para que essa variagdo do ambiente em que € visto ndo retira em
nada, ou inibe em nada a autenticidade da experiéncia de ver a série? Por exemplo, as pessoas

verem todas em salas diferentes, em televisdes diferentes.

AP: Eu acho que isso depende exatamente de como cada um olha para aquilo. O
ambiente sim, e aquilo que é o capital de cada espetador. Mas isso, para mim, acontece
sempre. Um determinado filme, uma determinada série vista por seis, sete, oito pessoas, cada
um deles vé de um angulo diferente. Tem a ver com o qué? Com as influéncias, com 0s

conhecimentos, com a disposicao de cada um e também com o ambiente.

JB: E a nivel técnico, tecnoldgico, ha alguma forma que se sinta que seja mais

auténtica?

AP: O mais auténtico seria sempre no local do trabalho. Seria sempre no sitio onde

acabou de ser feito. E onde ela estd mais proxima da sua esséncia.

JB: Entdo, aceita inevitavelmente que, no momento em que é emitido, ja ndo é igual.

AP: E dificil. N&o sei, eu acho que n3o tenho... Isso é um desafio que estas a fazer,

portanto, eu nunca tinha pensado dessa forma. E estas a criar ai... Estas a levar isso para um
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campo metafisico. E um pouco... Em que a série acaba por ser uma entidade quase idealista.
E volto a dizer, vai depender muito daquilo que cada pessoa €. Porque vai depender da forma
como as pessoas estdo no mundo, da forma como as pessoas olham para 0 mundo que as
rodeia e para as coisas. Algumas procuram sempre ver para além daquilo que esta realmente
ali e outras ndo, limitam-se a ver aquilo que é possivel ver de imediato, numa analise

imediata.

JB: Sente que existe algum artefacto, material, fisico, associado ao filme, que

poderia considerar o original?

AP: Ah, sim. A cassete original para onde foi passado, onde foi primeiramente
gravado. Certo. Cada um dos episddios foi gravado numa cassete s6. Agora ndo sei como é
que estd, provavelmente esta tudo transcrito e digitalizado. Essas cassetes, na verdade. O que

eu me lembro era uma cassete por episodio.

JB: Pelo 0 que eu estive a ver hoje no arquivo, as cassetes estdo la.

AP: Ndo foram para o arquivo central?

JB: Nao, estdo ca. H4 um arquivo mesmo ca.

AP: Sim, isso ha, mas pensei gque ja tinham mandado tudo o que era para 0 arquivo.

JB: No fundo, o que me disseram & é que a sala do arquivo é uma sala climatizada,
controlada, exatamente pela preservacdo dos materiais. Mas o que me foi transmitido é que,
pela prépria natureza dos materiais e pela propria reproducdo e isso tudo, sdo materiais que

estdo degradados, estdo gastos naturalmente...

AP: Estou em crer — desculpa interromper-te — que, mesmo essas cassetes que hoje
sdo tidas como originais, algumas delas ndo serdo, porque € bem provavel — ndo estou a dizer
que aconteceu assim — que tenham sido feitas cOpias de seguranca e que algum original tenha
desaparecido, porque de vez em quando desaparecem coisas. Nem é garantido que sejam

originais.
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JB: Pelo que eu percebi, aquelas sdo originais. Eles ndo tém interesse em guardar
copias. Pelo que eu percebi, eram mesmo as originais. Ou seja, o original seria essas que

foram usadas para a emissao, no fundo?

AP: Sim. Eu ndo sei se as originais ndo foram as que foram usadas para a transcri¢cao
do equipamento e que depois nao foi feita copia para a emissdo, mas também néo sei dizer
isso. As vezes acontecia isso. N&o sei, por acaso ndo sei. O original era guardado e depois
eram feitas cOpias para a emissdo, exatamente porque a cassete estar ali guardada deteriorava

a cassete.

JB: Para esta série, ou para uma versdo da série ser auténtica, o audio tera de ser em

mono?

AP: Eu acho que a autenticidade ndo tem muito a ver com... A autenticidade da série
ndo tem tanto a ver com o audio ser mono, ou ser stereo, ou outra coisa qualquer. Tem mais a
ver com o espirito do qual estavam os atores, e os atores todos, quer 0s intérpretes, quer 0s

outros, se entregaram ao projeto. Ai esta a autenticidade.

JB: E uma Gtima resposta. E exatamente isso que eu queria ouvir.

AP: Ser em mono ou stereo... Olho para aquilo e ouco em stereo. Posso dizer:
—pronto, isto ouve-se melhorl ou —ouve-se piorl, mas ndo tira nada da autenticidade que esta
la. Esta expressa, da minha parte, esta expressa em cada plano que eu primeiro gravei e depois
que cortei. Em cada atitude dos atores, em cada atitude dos técnicos, ai esta a autenticidade.
Eu ndo tenho qualquer tipo de pudor com autenticidade e experiéncias originais e o original.
Eu ndo tenho qualquer tipo de pudor com isso. Ndo tenho mesmo pudor nenhum em pegar
num determinado texto que é original, olhar para ele e dar-lhe uma visdo muito pessoal. Eu
sei que isto € um bocado complicado de se dizer e é muito discutivel, mas quer a nivel
teatrico, quer a nivel de televisdo, foi o que eu fiz até agora. Eu acho que eu ao pegar num
texto, num guido e gravar — ao por em cinema, ao pbr em televisdo — estou a ser co-autor.

Porque héa ali um autor, mas eu sou também autor. E desse ponto de vista, acho que ndo vem
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mal nenhum ao mundo. Eu sei que, mais uma vez, isto € muito discutivel... Em reinterpretar

aquilo que esta a minha frente.

JB: Com certeza. Eu sou muito a favor disso.
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Anexo 2 — Entrevista a Bruno Silva e Gil Rosa (RTP Madeira)

Técnico do Departamento de Arquivo da RTP Madeira e Diretor de Programacéo
Data: 22 de maio de 2024

Local: Arquivo da RTP Madeira, Funchal

Hora de inicio: 11h20m

Duracdo: 37m

Jodo Borges (JB): Portanto, em que formato € que se encontram os materiais de
Homens de Passagem?

Bruno Silva (BS): Isto foi gravado em formato Betacam SP — o suporte em que foi
gravado o programa. Agora estou a Ver...

Gil Rosa!?? (GR): Portanto, os 5 episddios foram todos no mesmo suporte.
BS: Né&o, ndo, cada um tem um suporte...

GR: Mas é tudo Betacam SP.

BS: Sim, o tipo de suporte é todo Betacam SP.

GR: Claro que hé cassetes diferentes e niUmeros de processos diferentes.
JB: No fundo, estas cassetes estdo c4, certo?

BS: Sim, sim. Estdo aqui em arquivo.

GR: Ja foram digitalizadas. Sim, mas o suporte existe. O suporte original que foi

exibido existe.

BS: E temos as copias também do programa.

102 Syb-diretor de Contetidos da RTP Madeira.

ULHT - ECATI
XVii



O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

GR: Nao temos € os brutos, se calhar. Temos brutos disso?

BS: Nao... ndo temos nada disso. NOs ja passamos isto para o formato digital, para o
software com que nos trabalhamos — o Avid Interplay. Ja temos isto no formato digital.
Temos em cassete e em formato digital.

JB: E esta digitalizacéo € feita ca ou é feita na RTP Arquivos?

BS: Os programas geralmente n6s fazemos c4, na Madeira. S0 o0 que € gravado em

pecas, como os telejornais, tem que ir para Lisboa, para ser passado para o formato digital.

JB: Ou seja, esta como é de ficcdo e é produzida c4, foi digitalizada ca?

BS: Sim, sim. E todos os programas, de modo geral, todos os programas s&o.

JB: Aqui no arquivo, como € que é feita a preservacao do material?

BS: Ha o0 armazenamento das cassetes: as cassetes tém de estar com uma temperatura
de 22°C e com uma percentagem de humidade de 50%, para ndo criar humidade nas fitas e

ndo haver deterioracdo das préprias fitas. S&o as regras de armazenamento das préprias fitas.

JB: Alguma vez foi preciso alguma intervencdo de restauro ou algum cuidado em

algum suporte?

BS: O restauro esta mais direcionado para os filmes. E nos aqui ndo temos esse
formato de filmes. S6 14 na RTP, em Lisboa, é que tém filmes. Porque o que é que acontece
com o filme? Depois de um certo tempo, as proprias fitas dos filmes comecam a deteriorar e a
criar o vinagre!®, que ¢ um acido que corroi as fitas. O filme comeca a deteriorar-se e ai

necessita de restauro.

103 A pelicula de acetato decomp@e-se num processo que se chama, coloquialmente, de sindrome do vinagre
(vinegar syndrome), devido ao cheiro caracteristico a vinagre que decorre deste processo, e que é impossivel de
se travar (Read et al., 2000, p. 2).
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GR: Ou seja, para estas, nunca foi necessario fazer restauro?

BS: Nao, ndo, ndo. O que pode acontecer é que as fitas poderiam ficar agarradas, e
de vez em quando temos que rebobinar as fitas, para elas ndo pularem. Mas elas véo perdendo

a sua qualidade com os anos.

JB: Isso também é um ponto interessante para falar, que é como é que essa

degradacéo se nota.

BS: Isso tem a ver... As fitas, ao andar para a frente e para trds nas maquinas, vao
esticando, véo dilatando e véao-se também deteriorando. E 0 que pode acontecer é causar 0s

dropouts na imagem, a imagem com saltos.

JB: Para este arquivo, para 0 processo de preservacdo, hd alguma espécie de

prioridade para os materiais e programas que sao escolhidos?

BS: O que nos estamos a dar prioridade neste caso, para serem digitalizados, sdo 0s
programas de informacdo, os telejornais, diarios, programas de desporto, os Domingos
Desportivos!® e o que temos aqui em formato Betacam SP, que é o formato mais antigo
neste momento. Daqui a algum tempo néo irdo existir maquinas para n6s podermos visionar
essas cassetes. Estamos a dar prioridade a estes suportes, para também eles j& estarem

disponiveis no formato digital.

JB: Ou seja, ha uma prioridade de ser digitalizado, como forma de preservagdo, no
fundo.

BS: Exatamente. NOs anteriormente demos prioridade ao que tinhamos em formato
de bobine, passamos para o tipo de suporte que € o Betacam Digital, que € um suporte mais
recente, as U-Matic, que era um formato de cassete que os colegas usavam para as gravacgoes
para 0 exterior — as camaras usavam esse formato, as U-Matic —, foram também ja

digitalizadas. Tiveram que ir para a Bélgica que passaram a ser digitalizadas, e ja se

104 programa semanal da RTP Madeira sobre os principais eventos desportivos da Regido, com especial
incidéncia sobre o desporto amador e o futebol madeirense.
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encontram em formato digital. Agora, estamos a dar prioridade aos Betacam SP, que é um
formato, neste momento, mais antigo. Passamos para as SX e para as digitais... Isto € um
processo moroso. Lisboa esta a dar a prioridade ao filme, é o formato mais antigo que eles la

tém, também para tentar salvar todo o contetdo, de forma a ndo se perder o que existe, enfim.

JB: H& entdo uma comunicagdo sempre direta com a RTP Arquivos?

BS: Sim, sim. Trabalhamos sempre em consonancia com isso.

JB: Mas, por exemplo, o arquivo de RTP Madeira, segue as mesmas diretrizes?

BS: Seguimos as mesmas regras e as mesmas diretrizes, ndo somos tdo... Embora
estejamos aqui na Madeira, cumprimos as mesmas normas e seguimos as mesmas regras.
Tanto a nivel de arquivo e documentacdo... E de igual forma, nés seguimos as mesmas

normas.

JB: E a nivel dos conteudos que véo para arquivo, ha algum tipo de contetdo, algum
programa que ndo seja, de alguma forma, tdo importante de ser arquivado, ou tudo € possivel

de ser arquivado?

BS: Nem tudo... Isto é assim, n6s geralmente fazemos uma sele¢do daquilo que
devera ser arquivado. H& coisas que ndo interessa guardar. S6 guardamos aquilo que nds
vemos que tem interesse de guardar para futura pesquisa, no arquivo, e ai é feita a selecdo. E
assim, os colegas vao para a rua gravar as imagens, nos fazemos a selecdo dos originais e
guardamos aquilo que tem interesse. E alguns colegas, jornalistas, também déo a sua opinido e

dizem: —isto tem interesse de guardarl e também isto ja nos ajuda.

JB: Ou seja, todo o processo de selecdo é muito subjetivo — hd uma discussao entre

as pessoas, nesse sentido?

BS: Exatamente, trocamos impressdes uns com o0s outros. Aqui funciona assim, neste
caso da selecdo, em Lisboa ja é um colega documentalista que faz a selecdo e o proprio

arquivo. Também o numero de pessoas é maior do que aqui em Madeira. Apos fazer a
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selecdo, V& 0 que € que interessa e ai guarda as suas imagens. NOs aqui, geralmente, temos
uma comunicacdo com os jornalistas e isso é uma forma, também, de nos ajudar no processo

de arquivo.

JB: Certo, perfeito. Nos proprios objetivos do arquivo, de todo o processo de
preservacdo, ha uma prioridade clara entre 0 acesso aos materiais e a preservacao? Entre estes
dois aspetos, ha algum deles que a RTP dé uma prioridade? Por exemplo, a preservacdo dos

materiais?

BS: Sim, isso € uma prioridade, exatamente. A preservacao e a sele¢do de tudo o que

interessa, guardar em arquivo, € uma prioridade bem presente.

JB: Certo, certo. Mas, no caso das Betacam, a um certo ponto sabemos que a médio

e longo prazo ja ndo vai deixar de ser um formato viavel...

BS: Ja ndo ¢, atualmente. Apds a vinda do digital, o sistema Betacam deixou de
existir. J& ndo ha maquinas, os materiais estdo descontinuados. A digitalizacdo vai simplificar
mais 0 nosso trabalho, porque nos, se quisermos visionar uma pecga ou um programa de forma
mais rapida, atraves do Avid, conseguimos aceder mais rapido as imagens do que na maquina.

NOs tinhamos que ir a procura, € um processo mais...

JB: No fundo, ha mais uma prioridade em preservar o conteddo em si do que

propriamente o material.

GR: Sim, a preocupacéo é as duas coisas, no fundo. E preservar o que existe, em
termos de suporte, por exemplo, o suporte original das coisas. E, obviamente, que a transicéo

para o digital...

BS: E, ap6s ser digitalizado, os originais mantém-se em arquivo. NGs nédo

destruimos. O RTP mantém sempre 0s originais.

ULHT - ECATI
XXi



O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

JB: A nivel de programacdo, no caso desta série em especifico, de Homens de
Passagem, houve, entretanto, algum interesse em haver uma reprogramacdo, passar de

novo...?

BS: Ja foi passado. O que é que nés fizemos...? Isto foi inserido num programa que

era relacionado com...

GR: Que se chamava Puxa Para Tras, ndo é?

BS: Exatamente, o Puxa Para Tras.

GR: Nos temos aqui, as vezes, alguns conteidos que trabalhamos numa perspectiva
de recordar um bocadinho a nossa memoria, 0 que temos do ponto de vista do nosso arquivo.
E, portanto, nos ja fizemos isto varias vezes. Aliés, o programa depois, nos anos seguintes, foi
re-emitido. E depois disso, mais recentemente, voltamos a falar disso num primeiro programa

dos Homens de Passagem.

BS: Alias, na altura... Isto é assim. O que é que a colega fazia...? A colega, a
jornalista que estava a fazer este programa, inseriu 0s programas nesse Puxa Para Tras e
reunia as pessoas, € intervenientes...

GR: E este conteudo, como outros contetdos, é sempre suscetivel de, a qualquer
momento, nds recuperarmos uma parte, ou todo, para voltarmos a recordar um bocadinho

aquilo que foi e que € um bocadinho deste legado, que existe aqui.

JB: Certo, certo. E essa emissao, por exemplo, se fosse feita hoje, seria feita a partir

dos materiais digitalizados ou seria...

GR: Hoje em dia, obviamente, hoje em dia é mais facil ir 1& buscar...

BS: J& ndo poderia ser em cassete. A cassete deixou de existir.
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JB: Nao sei se sabem exatamente o estado destas cassetes em especifico, em
Betacam. Mas, por exemplo, se tivessem de fazer uma estimativa do estado em que estdo

estas cassetes... Estdo, por exemplo, totalmente diferentes? Estdo degradadas?

BS: Estou a perceber o que se esta a dizer. Se elas ainda estdo operacionais.

GR: Se nos quiséssemos pegar na cassete tivesse uma maquina as lesse, isso daria.

BS: O que é que acontece..? NOs quando enviamos as cassetes para serem
digitalizadas em Lisboa, antes de elas irem para a digitalizacdo, h4 uma maquina que faz o
controlo do proprio suporte da cassete em si, para ver o estado da cassete. Se a maquina
detetar alguma anomalia na cassete, informa, e ai a cassete é tratada, de forma a poder ser
digitalizada. Por exemplo, n6s enviamos os Domingos Desportivos para serem digitalizados,
s0 que houve programas que foram gravados com problemas de som. Os colegas, 0 que é que

estdo a fazer...? Estdo a gravar novamente o programa e a tratar o som de forma...

GR: A gravar? Isto é, digitaliza-10?

BS: Néo, a gravar novamente o programa para a seguir digitalizar. E um processo

moroso. Estdo a gravar novamente.

GR: A gravar em tempo real, praticamente.

BS: Sim, sim. Estdo a gravar novamente para a seguir, entdo, digitalizar, para

melhorar os niveis do som.

GR: No fundo, é preservar e ir sempre a procura daquilo que vai ser digitalizado e

vai sendo guardado. Estar sempre muito proximo, o mais proximo do original possivel.

JB: Mas, por exemplo, essas Betacam, quando foram enviadas para a digitalizacao,

para o arquivo... Quando é que foi feita essa digitalizacao?
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BS: Nos inicidmos este processo da digitalizacdo a partir de 2019. Foi a partir de
abril de 20109.

GR: Ateé ai, quando nos precisavamos de usar, de repetir, de fazer qualquer coisa, era
sempre através da cassete. A partir do momento em que esta digitalizado, esta aqui e,

rapidamente, qualquer pessoa consegue olhar, consultar internamente, obviamente.

JB: Sim, essa parte da acessibilidade €, sem duvida nenhuma, logo uma vantagem.

GR: Conseguimos ter acesso aos contetdos e depois podemos usa-los em funcéo da

forma querem usar.

JB: Mas, por exemplo, quando essa digitalizacdo foi feita, notou-se que, de facto,

havia uma diferenca na imagem ou no som?

BS: Sim, claro. Isto foi evoluindo. Nos, primeiramente, emitiamos em 4:3. Passamos
a seguir para 0 16:9. Seguimos para 0 HD. Neste caso, ja estamos no formato digital HD e é
claro que a imagem sofreu bastantes alteragdes ao longo deste tempo e a qualidade melhorou

bastante.

GR: A propria digitalizacdo também, de certa forma, melhorou um bocadinho o

original.

JB: Sim, exato. Ao ver a série na RTP Arquivos, ndo estou a ver com a mesma

definicdo que, originalmente, em 1994, viram na televis&o.
BS: N6s emitiamos antes em SD e passamos a emitir em HD.
JB: A nivel do préprio material, na prépria cassete, havia alguma espécie de... A

imagem estava deteriorada de alguma forma ou havia quaisquer artefatos que se notassem de

desgaste, por causa do tempo, quando foi feita a digitalizac&o?
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BS: E assim... Nds ndo podemos passar nada para o sistema digital em mau estado.
Tém de ser coisas em boas condigdes.

GR: Sim, no fundo h& uma validacdo de qualidade, ndo é? E se tiver OK, é
digitalizado. Se n&o estiver, vamos ter que arranjar a forma de o tratar, de olhar, de o cuidar,
para poder, de facto, ser... Alias, como disse, no arquivo, esta disponibilizado para toda a
gente. Na parte do arquivo da RTP, tem que estar com qualidade.

BS: Isto aqui no sistema da Avid, as coisas ja tém que entrar com uma qualidade...

JB: Claro, no fundo, a questdo € se, de alguma forma, na altura, se notava que estava

diferente, que se notasse o desgaste da fita...

GR: N4&o, isso penso que ndo. Aliés, se calhar até os equipamentos também séo

melhores, as maquinas sao melhores, se calhar até se notava algum ganho.

BS: O que vai para a digitalizacdo, sdo sempre as cassetes originais, nunca as copias.

A cOpia é uma cdpia, e ai ja perde qualidade.

JB: Ou seja, € a cassete que foi usada para a prépria emissao na altura.

GR: Sim, as copias sdo sempre uma salvaguarda.

JB: E se, neste momento, reproduzissemos as cassetes, seria possivel notar alguma

espécie de desgaste ou dropout?

BS: E claro que sim, porque as cassetes ja foram utilizadas por diversas vezes. Ja
foram emitidas e foram novamente re-emitidas. E as fitas vdo tendo algum desgaste ao
rebobinar as proprias cassetes. Aquilo estica as fitas, vai desgastando e vai havendo
problemas com dropouts na imagem. Mas é pouca coisa. SO que temos que avancar mais
rapido possivel. Porque a seguir também as proprias fitas tendem-se a deteriorar. E um

processo de deterioracdo. N&o tanto como os filmes. No caso dos filmes, os filmes é um
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processo mais acentuado. E um processo do vinagre que vai deteriorando as fitas e vai

corroendo as outras fitas.

JB: E no som?

BS: E mais ao nivel de imagem, n&o tanto ao nivel de som.

JB: E essas cassetes de emissdo, na altura em que ainda era feita a emissdao em

cassete, eram sempre usadas para a emissao?

BS: Fizemos cépias. Na altura faziamos sempre uma colpia de reserva. Caso

houvesse algum problema na emissdo, n6s poderiamos recorrer a copia de reserva.

JB: Neste processo de digitalizacdo, neste caso, que é o de uma série de ficgdo, e que
naturalmente é diferente de um telejornal ou algo do género, h4& um contacto com o
realizador? Quando isso é feito, ha algum pedido de input nessa digitalizacdo? Ou se € so

feita...

GR: Nao, nessa parte, o realizador ja ndo entra. Estamos aqui em questdes técnicas
gue tém a ver com o audio, com o video, com o suporte em si. O realizador ja ndo entra. S
entraria, eventualmente, no tipo de programa que nés fizemos quando recuperamos alguma
das coisas. Quando entra o realizador, d4 o seu aporte: —vamos usar esta parte, vamos usar
aquela...l. No processo de digitalizagdo, de arquivo e tudo mais, j4 ndo entra, como em
qualquer um dos programas.

JB: Houve alguma edicdo desta série vendida comercialmente?

GR: Que eu saiba, ndo. Mas julgo que ndo. Mesmo que se houvesse, n0s saberiamos.

BS: Até porque isto tem direitos da RTP.

GR: Os direitos sdo todos da RTP, porque isto € uma serie da RTP.
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JB: Os detentores de direitos séo completamente a RTP?

GR: Sim, é uma série produzida pela RTP.

JB: Mas a nivel de reproducdo mecénica, quando e emitido, todos estes direitos sao
da RTP?

GR: Sim, sdo todos da RTP. Porque foi totalmente produzida pela RTP.

JB: Esta série em especifico teve impacto na forma como, aqui na RTP ou na
Madeira, a producao de ficcdo é feita? Houve um impacto direto por causa da producéo desta

série?

GR: Repare, eu ndo tenho experiéncia dessa altura, mas tenho a ideia que sim. Alias,
a série, na altura, foi muito falada, aqui na Madeira. E esse impacto deve ter existido dentro da

propria RTP. Parece 6bvio, ndo é?

JB: Qual é arelevancia a nivel cultural que sentem que esta série tem para Madeira?

GR: Eu acho que ela tem uma importancia de ser, praticamente, o primeiro grande
trabalho a este nivel. Quanto a nivel nacional, a RTP ja fazia muitas coisas. Foi, praticamente,
a primeira grande producdo, pelo menos, a nossa escala regional, com esta dimensdo. Ela
teve, de facto, essa relevancia numa estrutura como € a RTP Madeira. E com as dificuldades
que sdo inerentes a dimensdo de uma estrutura destas, conseguir-se, na altura, fazer uma coisa

dessas... Ndo é muito facil.
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Anexo 3 — Entrevista a Dinarte Martins (RTP Madeira)

Técnico do Departamento de Digitalizacdo da RTP Madeira
Data: 22 de julho de 2024

Local: RTP Madeira, Funchal

Hora de inicio: 12h45m

Duracdo: 18m

Jodo Borges (JB): Que equipamentos é que utilizam neste departamento para as

digitaliza¢des?

Dinarte Martins (DM): Temos a méaquina de Betacam SP, que é analdgica...
Basicamente, estas outras maquinas aqui ja sdo digitais, num formato digital, um SD. Néo é
um HD. Por exemplo, estas chamam-se digitais, mas € a fita que era digital. Sdo todas SDs,
umas analdgicas, outras digitais, s6 que este é um formato de fita superior a esta. Estas sdo

[Betacam] SX. Estas cassetes, por exemplo, sdo analdgicas, PAL.

JB: Esta cassete é Betacam SP? E que o Homens de Passagem é todo em Betacam
SP.

DM: Betacam SP, exatamente. Ou seja, esse programa estd todo gravado nestas

cassetes. Estas maquinas, em principio, Iéem isto tudo, Iéem os dois formatos.

JB: E esta é completamente analdgica?

DM: Sim, analdgica. Isto € analdgico. Isto funciona através de um painel e de cabos,
ndo esta nada informatizado. Ou seja, nos, através de placas de video, transformamos isto em
ficheiro digital para digitalizar a cassete. Na altura, tinhamos uma forma de gravagdo dos
canais de audio... Gravavamos sempre 0 som da emissdo em duas pistas: 0 comentario e 0
som ambiente em L, e comentario e som ambiente em R. Ou seja, acaba por ser um mono.
NOGs acabamos por trabalhar sempre o mono. Trabalhamos com stereo, mas é quase sempre

mono.
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JB: E sempre mono? Neste momento, a emissdo ainda é em mono?

DM: E mono. Eu fago sempre a edicdo em mono, com os dois canais iguais. O
processo €, pura e simplesmente, ligar a maquina, injetar os sinais para aqui, tem as duas
placas de video, através do computador... Temos também um conversor anal6gico-digital, por
causa da central, que é toda digital. Ou seja, isto acaba por ser um ficheiro digital, apesar do

conteudo ser analdgico.

JB: E o computador em si tem um cartéo de captura?

DM: Nao, ¢ a placa de video mesmo.

JB: Liga-se diretamente a placa de video do computador?

DM: Exatamente. E depois, a exportacdo depende do que € o contetdo. Por exemplo,
estamos agora a arquivar estes contetidos todos... Como € para arquivo, ns arquivamos como
original, ou seja, gravamos como PAL. Apesar disto, posso converté-lo a seguir. Depois
pegamos nisto e, aqui, na exportacao, nos escolhemos qual € o tipo de ficheiro que queremos.
Podemos exportar em HD, 1920 por 1080... Temos o 720, que € o PAL. E depois disto, depois
do que n6s queremos... Se € digital, se & SP, se é SD, ou coisa parecida... Isto vai para 0
arquivo, vai para a emissao, coisa parecida. Por exemplo, estou a trabalhar num programa que
é s imagens da década de 70, imagens que estdo em PAL... em bruto, algumas daquelas

imagens.

JB: Eu vi que, pelo menos, ao exportar os conteudos, tém estes pardmetros de video.

Quais sdo os parametros ao nivel do audio?

DM: Exato, entdo é.... Aqui... podes exportar até 8 canais, mas exportamos sempre

os dois.

JB: Sim, sim. Portanto, vejo que é 48kHz de sample rate, 24 bit... E exatamente isso.
E em relacdo aquela questdo do audio que estava a falar... Por exemplo, as cassetes, tém dois

canais de audio?

ULHT - ECATI
XXiX



O Som Auténtico no Restauro Audiovisual: O Caso de Homens de Passagem e o Simulacro | Jodo Borges

DM: Pode haver cassetes SP que tém os 4 canais de audio iguais. Ou pode ser pista
1 e pista 3 — que era 0 som do microfone, declaracfes — e pista 2 e 4, 0s sons ambientes. A
informacdo, para questBes de arquivo, trabalhdvamos s6 com dois canais. Pista 1, som do
jornalista e pista 2, os sons ambientes. Tem imagens e sons ambientes, separados para a pista
2, para questdes de arquivo. Se eu precisar dessas imagens, as imagens estdo limpinhas, néo
tém a voz do jornalista. Nos programas de emissdo, os dois canais estdo sempre iguais. Eu
vou trabalhar num programa, por exemplo, com 3 ou 4, 5 ou 6 pistas de audio. Tenho que
separar tudo o que € a voz do jornalista, a voz do entrevistado, e essas coisas todas, que € a
versdo clean para o arquivo. VVou separar, mandar aqui para a pista 1, a pista 2. Depois, na
pista 3 e 4, vou deixar tudo o que é sons ambientes. De hoje para amanhd, se alguém precisar

daquele programa, sabe que, na pista 3 e 4, estdo todos os sons ambientes.

JB: Esta a dizer que, por exemplo, o canal 1 e 2, normalmente, vém iguais, por ser

em mono. Mas alguma vez acontece virem diferentes?

DM: Depende do contetdo do programa. Por exemplo, aquelas entrevistas antigas do
aeroporto, tém cassetes 14 em que o0s 4 canais sao todos som ambiente. Ndo tem comentarios

nenhuns I4. Tudo que é contetido bruto, ou se néo for trabalhado, por assim dizer...

JB: Eu pergunto isto, porque também j& vi, na RTP Arquivos, séries em que o0 som é
mono, a maior parte do tempo, mas, de vez em quando, no canal da direita aparece o som, por
exemplo, do set, o realizador a dizer —cortal ou algo assim, mas apenas no canal da direita. Ou

seja, claramente ali € um audio que néo...

DM: Era o som ambiente do video. Nessa situacdo, os audios estavam separados.
N&o estavam em mono, estavam em stereo. Na maquina, posso mandar o audio para qualquer
output e separa-los. Se eu carregar neste botdo MIXING e puser para a pista 1, no final, ja ndo
tenho os audios separados. Esta tudo em mono. Imagina que, aqui, a pista 2 era o Gil Rosa a
dizer —despacha-te 14 com issol. Se ndo fosse com os audios separados, aparecia no ar. Eu

posso manipular isto.
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JB: Sim, claro, eu perguntava mesmo sé nesse caso. Nestas séries, pelo menos
quando vi, 0 som quase que me sugeria que elas tinham uma mistura stereo, a um certo ponto.

E isso ndo é necessariamente verdade.

DM: Pode ser, mas pode ser azar. Pode ter acontecido. No fundo, na edi¢do ou na
exportacdo do programa, o editor ndo limpou aquele audio. N&o devia ter aquele audio e

aquele audio devia estar...

JB: Ou seja, isso € no momento em que fizeram a cassete final de emissdo. Fizeram

0 master, vamos dizer, final do programa.

DM: Sim, exatamente. Na altura, nem era exportacdo, era gravacdao. Foi um lapso.
Nessa fase — nos anos 60, 70, 80, alguma coisa parecida —, ndo havia nada de digital ou esta
informatica toda, era tudo cassete. NOs chegadvamos a um ponto de dizer aqui nas maquinas
que eu quero gravar e fazia aqui, num bot&o, o mix, ou seja, por tudo mono. Podemos escolher
assim tudo para a pista 1. Isto era na gravacdo, ndo podiamos manipular mais isto. E tinhamos
um rapaz da central, na altura, com 300 mil cabos... Andava aqui com cabos de audio, cabos
de video, cabos de audio, e dizia: —nao, isto € o que é... Nao, OK... Isto vai entrar na pista 3,

na maquina 2...I. Tudo manipulado com o cabo.

JB: Ou seja, aquele som n&o seria emitido, por exemplo,

DM: Por norma, ndo. Nao seria emitido. Ao fim e ao cabo, seria uma falha.

JB: Sim, estou a perceber. Fica |4 quase como uma espécie de... O termo que se usa

em producdo é o balde do lixo. Fica 14, ndo se vai usar isto, mas fica ali... Nao é para usar.

DM: E assim, pode ser usado. Posso pegar aquele ncontetdo e fazer um best-of do

programa...

JB: Sim, é isso. Ha4 uma decisdo que, depois, pode fazer.
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Anexo 4 — Entrevista a Pedro Costa

Cineasta

Data: 17 de outubro de 2024

Local: Escritorios da OPTEC Filmes, Lisboa
Hora de inicio: 20h15m

Duracdo: 31m

Jodo Borges (JB): Eu li sobre o restauro de Os Verdes Anos e de Mudar de Vida e
interessou-me particularmente saber que algumas das praticas me pareceram muito Unicas ou
quase subversivas daquilo que, pelo menos academicamente, é explicado que € um restauro.
Li que havia alguns planos que tinham sido alterados na cor, de acordo com o0s desejos do
Paulo Rocha. A que é que se deveu este restauro e em que contexto é que o proprio Pedro foi

chamado para trabalhar?

Pedro Costa (PC): Ja nessa altura, eu tinha alguma experiéncia de trabalho nos
meus préprios filmes, sobretudo, porque tinha acabado de entrar com trés filmes numa
companhia, que € a Criterion. E o trabalho na Criterion € melhor que nos outros sitios, mas €
muito vasto, no sentido de encontrar acompanhamentos para os filmes — entrevistas,
suplementos, making-of™s, 0 que for — e tem também um outro complemento muito sério para
eles, que é té-los disponiveis nos seus Blu-rays, DVDs e no canal. E sdo também, no meu
caso e em bastantes dos filmes que eles adquirem, distribuidores theatrical em sala. Por isso,
exigem cépias, versdes, na melhor qualidade possivel. Portanto, eu tinha, sobretudo, alguns
dos meus filmes em pelicula e outros em video. Os em video ndo tinha sequer pensado sequer
em restaurar. Sao filmes relativamente recentes, dos anos 2000, mas em pelicula. S&o filmes
mais antigos, tém negativo, cdpias e estavam... O estado era...

Enfim, os filmes estavam conservados, na altura, no laboratorio Tobis, que era o
laboratdrio pablico portugués, onde toda a gente tinha armazenado em deposito os filmes, até
eles passarem para o0 ANIM. Foi nesse momento que o ANIM consolidou os seus cofres e a
sua conservacao foi estabilizada. Depois, os filmes, copias e negativos, tudo passou para la.
Dos trés primeiros filmes que eu fiz em pelicula 35mm, tinha comecado a fazer na Tobis, por
14, por minha iniciativa — mas com o apoio do proprio laboratério, uma espécie de restauro.

Fiz um telecinema, que é um bocadinho diferente do que hoje se chama uma digitalizac&o.
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N&o é laser: um telecinema era uma passagem da pelicula, do rolo de pelicula, da fita, a,
primeiro, video e depois sim a digital, mas num processo HD, nem sequer 2K. Portanto, tem a
ver com as linhas e pixels, portanto, estava um bocadinho antes do 2K, porque ainda estava
em desenvolvimento. Estdvamos na altura em que o 2K e 0 4K estavam a surgir. Tinha feito
esses telecinemas, tinha feito uma correcdo de cor razoavel. Com tempo, um pequeno ajuste
no som, mas feito apenas pelos técnicos de som. Portanto uma espécie de equalizacdo
minima, o que nos permitiu ter uma versao dos trés filmes em digital, enfim, mais limpa, de
facto, porque, houve uma pequena limpeza, depois a tal corregéo de cor, corre¢do do som, e
os filmes estavam em versdes digitais, enfim, possiveis.

Foram esses que foram entregues a Criterion, e a Criterion, aceitando, disse-me:
—talvez vamos adapta-los aos nossos padrdesl. E entdo, eu fui 14, também por outros motivos
— um festival, coisa assim — e eles propuseram-me trabalhar 14 — uma semana ou duas, ja ndo
sei — na correcdo de cor, outra vez, nos filmes, fazendo algum trabalho de som. Mas esse
também, um pouco mais dentro dos técnicos, era uma coisa muito mais, enfim, que nédo
precisava do meu apoio, da minha supervisdo. A cor sim. E eu fiz a cor de novo, depois, eles
fizeram la alguns ajustes no mastering do telecinema que nés tinhamos. Mudou alguma coisa,
sim. Apareceu, sobretudo, na minha correcdo de cor, porque trabalhdAmos de outra maneira, e
eu aproximei-me, acho eu, daquilo que eu queria, ou que me parecia ter sido o trabalho
original. Entendi assim, pronto, e assim ficou, 0 que me deu alguma experiéncia nesse
momento.

Enfim, ca, comecei a perceber um pouco disso. Comecei a conhecer as pessoas ai dos
restauros e tal, do laboratdrio, e, por isso, porque talvez tenham falado, conhecia bem o Paulo
Rocha. De vez em quando, almogavamos, e sabendo ele desta minha coisa de Los Angeles...
O Paulo era uma pessoa muito dada a tecnologia do cinema e estava sempre muito atento a
estas coisas todas, e, alias, passou para o digital sem dificuldades, sem aquela espécie de dor,
aquele sofrimento muito estranho, —ah nao, o cinema, a magia, ndo sei qué...l. Ele ndo tinha
nada disso, eu também n&o. E, portanto, veio aqui comigo e disse-me: —vocé que sabe umas
coisas, andou la em Hollywood e Criterion, e ndo sei qué... Eu estou mal, ja ndo duro muito
tempo...l. Ele estava um bocadinho doente, e ja estava, assim, um pouco desanimado. —Queria
deixar os meus filmes, tenho muita pena se eles ndo ficarem possiveis para sairem em Blu-
ray, e gostava de deixar de uma forma a coisa...I. Pronto, e disse-me: —gostava que me
ajudasse pelo menos no trabalho com os filmes a preto e branco, Os Verdes Anos e 0 Mudar
de Vida, e depois, talvez, os trés primeiros a cores, llha dos Amores, llha de Moraes, A
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Pousada das Chagasl — que é um filme curto — —a partir dai sdo outras coisas, ai eu acho que
ha pessoas que podem tratar disso, ndo sei qué...I. E eu disse-lhe: —sim, claro. Quando tiver
tempo, entre filmes, entre o meu trabalho, clarol. Pronto, foi isso que aconteceu.

E claro que houve um trabalho, um esforco de producéo, ou seja, arranjar dinheiro
para esta coisa. Apesar dele ser o produtor dos seus proprios filmes, quase sempre, enfim,
tirado os dois primeiros... Portanto, ele préprio investiu algum dinheiro nisso. Nao chegava
para as coisas — ja na altura eram bastante caras — e ele ndo tinha, como eu, uma Criterion,
nem nada nada por tras. Portanto, investiu ele proprio, e nds — eu e um distribuidor portugués
que é a Midas — eu e o Pedro Borges fomos a Gulbenkian, e a Gulbenkian decidiu apoiar e
investiu bastante. Quase que pagou o0 que nés queriamos fazer, que era Os Verdes Anos e 0
Mudar de Vida.

O restauro, portanto, foi do zero, do negativo de imagem... Portanto, do negativo de
camera, para uma versdao digital de 2K, na altura, feita ca, em Portugal. E assim foi,
comecamos pelo Mudar de Vida, porque Os Verdes Anos estavam em pior estado. Ou seja, 0
negativo estava com mais problemas: riscos, cortes, aquelas coisas mais chatas, que iam
precisar de um restauro mais violento. O som também estava muito pior, mais complicado, e
decidiu-se que o Mudar de Vida estava mais capaz e mais s6lido, podiamos comecar mais
depressa, e assim foi. Eu fiz uma semana de correcdo de cor na Tobis, na sala de cinema.
Corrigimos a cor a preto e branco, depois seguiu-se um trabalho mais longo de restauro, de
limpeza. O wet gate primeiro, que é uma limpeza direta, quando o filme é posto na primeira
maquina, e depois h4 uma intervencdo maior ou menor, consoante a economia — se ha mais
dinheiro pode-se fazer mais tempo, se h4& menos, menos — de pixel clean, que mesmo a
maquina que faz, para limpar os pontos, tudo. Isso foi feito, comegou na Tobis, depois a Tobis
fechou, foi vendida. Foi uma catastrofe, uma histéria que da para fazer... Foi vendida mal e
porcamente, alias, escandalosamente, e o trabalho foi passado, digamos, para uma companhia,
para uma empresa, que hoje é a empresa que esta a fazer o plano de restauro dos filmes
portugueses todos, que é a Irmalucia. No Bairro Alto, o Carlos Almeida, que é o principal
responsavel...

Passdmos por ai, depois eu passei para Os Verdes Anos com ele, e fizemos
basicamente a mesma coisa: correcao de cor, iam limpando, correcdo de cor, bobina a bobina,
etc. Um vai e vem... E também com 0s nossos tempos, nem sempre tinhamos tempo para fazer
as coisas... Ou seja, tinhamos uns dias, depois pegavamos dois dias. Foi um trabalho assim.

Mas isto para dizer que foi um trabalho de amor, no fundo, porque Os Verdes Anos e Mudar
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de Vida, apesar de tudo, no cinema portugués sao muito especiais, e depois sdo filmes que
tanto eu — pronto, eu tinha esse compromisso com o Paulo — como o Carlos Almeida, toda a
Irmalucia, e a propria Tobis, que eram. Na altura ha que dizer, é tudo pessoal — e ainda séo —
bastante jovem. Pessoal que sai da escola de cinema, que sai das escolas técnicas e tal, e terem
logo assim, & frente, Os Verdes Anos e um Mudar de Vida... E um privilégio, quer dizer. N&o
é como restaurar uma porcaria comercial qualquer. D& gozo de trabalhar, e portanto, tive eu,
claro, uma grande sorte.

Claro que o Paulo, evidentemente, por intermediario, teve uma sorte monumental,
porque toda a gente gostava dos filmes dele e toda a gente deu ao litro, entre aspas. Tivemos,
sobretudo, n‘Os Verdes Anos, que estava em muito mau estado, meses a trabalhar, na cor,
sobretudo na limpeza, no som, muito, muito no som, etc. Pronto, isto para dizer que, digamos,
num caso e noutro, a versdes que nos parecem razoaveis, boas, enfim... Cada um tem a sua
opinido, podiam ser melhor, talvez, podiam ser diferentes, seguramente, na sua ética. Agora, 0
que eu lhe posso dizer é assim... O que o Paulo queria ou ndo queria... O Paulo falou-nos
sempre de uma grande decec¢do, ao nivel do que ele gostava de ter feito, e ndo fez, mas é
evidente que isto é uma memoria que qualquer realizador tem, que é misturada, que é sempre
fazer qualquer coisa que ndo se faz. Um filme. NOs partimos para fazer um filme, e depois
acabamos a fazer outro, completamente diferente. Agora, é claro que, filmando em 1963, em
Lisboa, durante seis semanas, ou aquelas cinco semanas, numa coisa tdo complexa como Os
Verdes Anos, ou depois como o Mudar de Vida, complicada, com tantos décors, com tantos
atores. Para um primeiro filme de um jovem, principiante, com muita ambic¢do, mas, pronto,
trabalhando com técnicos, ndo digo incipientes, mas, pronto... Alguns com muita prética,
outros menos, sobretudo, com muito pouco material e equipamento. Eles ndo gravaram som

direto, ndo podiam, ndo tinham.

JB: Sim, exato. O som é todo pds-sincronizado...

PC: Faziam a imagem rapidamente, hd muito poucos takes. Nos acabamos por ver
algumas coisas, e ha dois, trés takes de cada plano. Como sempre, eles tinham muita, muita
pressa. Era uma producdo relativamente pobre, e, portanto, é evidente, na memoria do Paulo,
h& um lado de producdo muito precéario, que o dececionou, que o entristeceu. Pronto, isso
mistura-se com um sonho que ele quereria em cada cena, enfim Basta ver entrevistas dele,

por exemplo, eu fiz uma longuissima entrevista, que ¢ um livro, quase, no catadlogo da
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Cinemateca, sobre o A llha dos Amores, em que ele fala sobre todos os planos, e a maneira
como ele fala dos filmes, que podem ser super eloquentes, e belissimo, tem um bocadinho de
fantasia, um bocadinho de realidade. —Isto era apocalipse, ndo sei qué... Aquilo era, um
naufragio, ndo sei o que aquilo era...l. E n°‘Os Verdes Anos também era assim, ou seja, a
ualtima parte do filme, o crime, a chegada do rapaz, a subida da altura, o crime, 0 assassino e
da mocga, e depois a descida, ou o inferno, aquela espécie de baile dos carros, uma espécie de
Cristo... E claro, contado pelo Paulo, ¢ uma coisa que nio esta 14, ele o que nos disse... —Eu
gostava de ter tido mais buzinas de automdveis.] mas disse que aquilo ia ser uma coisa
musicalmente esplendorosa, entre buzinas e gritos, e ndo sei o qué... Os passos dele na escada,
e depois vamos ouvir... Aquilo é relativamente pobre, portanto, nés... Eu ndo me atrevi, e
também ndo fui mandatado, em qualquer espécie de loucura criativa, ou vertigem criativa,
nesse momento. Nem eu, nem o Carlos Almeida, que trabalhdmos os dois. O que noés
pudemos fazer, e acho que tentamos fazer bem, foi levar o filme para, talvez, uma verséo de
imagem... Porque o som passou-nos um bocadinho ao lado.

O som estava em tdo mau estado e tem uma caracteristica que é... A guitarra do
Carlos Paredes era muito dificil de timbre. As pessoas da Cinemateca preferiam envia-lo para
um tipo chamado Michael Paulito, que é o maior tipo do restauro do som. Foi o que fez O
Padrinho. E a pessoa que faz mais restauros assim, mas ele faz tudo, em Los Angeles.
Portanto, o som foi para 14, e veio, realmente, sem ter intervengdo nenhuma bizarra ou
estranha. Veio, tecnicamente, muito mais percetivel, a guitarra ndo esta saturada, ndo esta
agudissima, e até alguns dialogos tornaram-se muito mais compreensiveis, 0 que é espantoso,
porque ele é americano, ndo fala portugués, mas a préatica que deve ter, deu-lhe um... Portanto,
a nossa coisa foi mais na imagem, e ai tentdmos intervir. Bom, além da limpeza, tentamos
uma coisa que foi ndo estabilizar o filme demasiado, que as vezes — ja deve ter visto muito —
sei que aquilo, a mim, perturba-me ao cabo. Ha uma espécie de tentar que o filme fosse como

é hoje.

JB: Sim, sim, mesmo os titulos no inicio...

PC: Tudo isso, tudo o que deve mexer... Por exemplo, ndo mexemos no genérico.
Limpou-se 0 genérico, mas o genérico € o original. Enfim, o filme oscila um pouco, ndo o
deixamos oscilar como estava, porque era impossivel entender. Quer dizer, depois tentamos

intervir no contraste, na densidade, no brilho, enfim, nos valores cromaticos, todos os que
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existem, de maneira a dar alguma forca, algum vigor, nas cenas que eram fotograficamente,
mais interessantes. Tentamos que elas realmente fossem interessantes, fotograficamente, e
algumas... No bar, no parque... Ha coisas melhores, outras coisas piores. Normalmente, 0s
interiores de casas sdo mais bacgos. Para além de eles ndo iluminarem muito, ndo iluminavam
muito bem, ndo se preocupavam muito com algumas coisas. Mas ndo fizemos nada de
extravagante, ou seja, ndo fizemos o que muitas vezes se faz, mascaras para tirar coisas. Nisso
ndo fizemos nada. As vezes havia o que ha em filmes: microfones, reflexos, coisas que as
pessoas tiram — ndo havia esse tipo de coisa. Foi realmente, como eu digo sempre, uma

intervencéo ao nivel do brilho, do cromatismo.

JB: Pela parte que eu li, houve quase uma espécie de pedido de, de alguma forma,
concretizar no restauro o que o Paulo Rocha ndo conseguiria concretizar no momento da

producdo. Isso aconteceu?

PC: Houve essas conversas com o Paulo, minhas dele, privadas, enfim, mais intimas,
dessa dececdo, mas que é, no fundo, a de todos os realizadores. Ou seja, eu lembro-me de
dizer ao Paulo: —isso também eu sinto, ndo posso ir mais longe, ndo conseguimos, porque o
ator, porque eu, porque o tempo, porque o clima, etc.l. E também disse, ou tentei dizer-lhe
que — nada que ele ndo soubesse, ele sabia mil vezes mais do que eu —, apesar de tudo, o
digital, do meu ponto de vista, serve para algumas coisas... Neste sentido, do restauro, pode
proporcionar algumas coisas, mas ndo serve para outras, ou seja, fazer apéndices, aparecerem
coisas novas. Em digital, € uma ma escolha, seriam mas opcdes, e isso ndo resultaria. Disse
que sim, podia ter um vigor, uma vitalidade, que o Paulo tinha selado nos filmes dele. As
vezes é muito juvenil, as pessoas correm, andam, falam muito, deixam-se, sob as escadas, e
gue isso se sentisse na forma, na cor do filme, através do contraste, a densidade, as sombras
mais sombras, as caras mais iluminadas, ou melhor iluminadas, etc, e pouco mais que isso, € 0
som... Portanto, sim, de uma forma mais proxima possivel, ndo podemos fazer mais do que

isso, de uma muito boa cdpia 35mm, saida de um laboratério em 1963, enfim.

JB: Lembro-me de ler que o Paulo Rocha tinha referéncias para a cor, para aplicar a

esses dois filmes, quase que para se assemelharem mais aos filmes do [Kenji] Mizoguchi.
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PC: Nao sei, ndo me lembro de tudo o que falamos, mas com certeza, de vez em
quando faldvamos de referéncias, pictorais, nao sé de filmes de quadros, de tudo, ou no som
também. E claro que isso vinha sempre a baila, e o Paulo ja conhecia muito bem o cinema
japonés, portanto, muitas grandes influéncias dele s&o japonesas. Mas de outras coisas, 0
Renoir, por exemplo. O Renoir era para ele uma coisa absoluta, e se ha coisa que o Renoir
pode, enfim, instigar, é outra vez, como eu digo, uma vitalidade, uma coisa, uma aceleracao
as vezes dos tempos, dos planos e tal, e isso pode ser... A gente pode fazer isso tendo um
bocadinho mais de contraste, tendo um bocadinho mais de brilho, sei la... O brilho que néo
estava |4 na cara da Isabel Ruth, o brilho nos olhos, por exemplo. E uma coisa que pode dar
ainda mais forca aquilo que o Paulo tentou fazer nas cenas e tal. Pronto, era mais a esse nivel,
ndo se fez nada. O que eu acho que ha de diferente nestes dois restauros, € que € uma
colaboracéo entre dois realizadores, e costuma ser o préprio realizador a fazer, ou, na maior
parte dos casos, técnicos, que tiveram pouco a ver com a rodagem do filme ou nenhuma,
originalmente.

O Carlos Almeida agora estd com uma equipa de I4 na Irmalucia, a restaurar
imensos filmes com os quais ndo tém qualquer relagdo, a ndo ser essa versdo. Ndo sabe o que
é que foi a rodagem, a menos que se ponha a ler e tal, mas também nédo ha tempo para isso.
Portanto, o que é diferente aqui é que eu conhe¢co bem o Paulo Rocha, conheci-o bem.
Conheco bastante bem os filmes, ainda os conhe¢o melhor agora, falei muitas vezes com ele,
fiz esse livro catdlogo com ele, sobre A llha dos Amores, portanto é um filme que eu conheco,
de tras para a frente. Claro que tenho ideias préprias sobre isso, e ele reconheceu em mim, se
calhar, nos meus filmes, alguma coisa proxima. Pronto, isso € a Unica coisa, € a coisa mais
diferente ou especial que pode ter dado aos restauros, espero que algum beneficio, ou algum
bonus, mas pouco mais. O que eu posso afirmar que tiveram foi que, na Tobis, na Irmalucia,
todos, mas toda a gente que teve um bocadinho de intervencdo neste filme, neste estado,
trabalharam sempre mil vezes mais do que deviam, do que podiam, porque foi uma sorte
trabalhar nesse filme. Como podia ter sido um azar trabalhar no outro. Estou a dizer, sorte
para reforcar esta ideia de que foi um privilégio... Foi uma sorte... Foi uma dadiva comecar
com estes dois, porque o papel que eles tém no cinema portugués também... E porque todas as
pessoas que trabalharam nos filmes, nessa altura, eram muito jovens. Eram pessoas entre os
20 e 0s 40 anos, todas. Portanto, tinha uma relagdo com essa juvenilidade, com essa juventude
dos filmes, e do préprio Paulo, que era um tipo, apesar de ter ja alguma idade naquela altura e

doente, sentia-se que ele nunca deixou de ter um brilho...
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Anexo 5 — Figuras das personagens de Homens de Passagem
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: Figura 2: Celestina (Placido, 1994)
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Flgura3 Nuno (Placido, 1994)

Figura 4: Eduardo (PIaC|do 1994)
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Figura 5: Raquel (Placido, 1994)
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