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O 16m/m passou
a ter, a partir de 1977,
um novo apoio: o
mm dos Festivais
Nacionais de Cinema. Se bem que ainda encarada
com certa apreensao, -essa bitola ganhou Sessoes
especiais em Brasilia e no Festival JB-Shell,
sem falar na VI Jornada Brasileira de
Curta-Metragem de Salvador.
Damos a seguir uma série de depoimentos dos laboratérios
a respeito da situacdo em que se encontra,
no momento, a copiagem, a sonorizagao e a
ampliagao de filme de 16m/m entre nos.

Sobre este ultimo item acrescentamos a palavra dos quatro
cineastas que, tendo realizado seus longa-metragens
nessa bitola, os levaram a comercializacio
através da ampliacao, seja no Brasil,
seja em laboratérios americanos.

Torna-se valido cotejar essas informacdes com o
material colhido nos laboratorios.

Fica claro que esta Revista abre suas paginas
para qualquer laboratério ou estudio de som que se proponha
a suplementar ou enriquecer os dados
apresentados nas paginas que se seguem.




OS DOCES
BARBAROS

Depoimento de Jom Azulay

O filme Doces Barbaros — que
conta as aventuras de Gilberto
Gil, Caetano Veloso, Gal Costa e

Maria Bethania, quando os quatro
decidiram formar um conjunto que
se apresentaria em varias cidades
brasileiras — envolveu filmagens de
palco e nos mais diversos locais,
como camarins, clinica psiquiatrica,
delegacia de policia, salas de audi-
éncias judiciais, aeroportos etc. E
claro, portanto, que outra senio o
16mm, poderia ser a bitola escolhi-
da, com varias cameras sincroniza-
das a cristal. O filme empregado foi
o Ektachrome-7242-EF, em virtude
de (a) sua grande latitude a subex-
posicdo, (b) a possibilidade de ser
“puxado” até 250 ASA e, (c) final-
mente, a grande resisténcia de sua
emulsao a riscos, poeira e manuseio
em geral.

O filme foi integralmente montado
em copiao de 16mm e em pistas so-
noras da mesma largura, exceto as
musicas que, da gravacao original
realizada pela Phonogram em fita de
16 canais, foram transcritas para fita
magnética perfurada de 17,5mm. A
montagem, assim, teve de ser feita
em moviolas italianas do tipo que
permite percurso da imagem em
1emm e do som em 17,5mm.

Terminada a montagem e a mixa-
gem, iniciamos a etapa final da am-
pliacdo para 35mm, o que, infeliz-
mente, diante da impossibilidade
técnica de se realizar o trabalho no
Brasil, teve de ser realizado nos
EUA. O primeiro passo foi contratar
uma firma de assessoria técnica
local, a Christopher Gray and Asso-
ciates, que se encarregou de todos
0s contatos, orgcamentos etc. E, as-

sim, uma vez acertada nos minimos
detalhes a execugao da ampliagao,
embarquei para Los Angeles levando
uma batelada de latas de filmes.

O laboratério que escolhemos foi
o Cinema Research Inc. presidido
por Hal Scheib, que fundara a firma
em 1947, especializando-se em efei-
tos especiais. Hal Scheib, inclusive,
foi o idealizador da famosa linha de
copiadeiras oticas, Research Pro-
ducts, cujas pailentes foram poste-
riormente compradas pela Bell &
Howell. Por “notaveis contribuigoes”
a industria cinematografica, Hal
Scheib fdéra agraciado com dois
Oscares, sendo atualmente conside-
rado pioneiro do que se chamou de
Engenharia de Cinema (“film engine-
ering'). Entre os muitos trabalhos
que o Cinema Research realizara,
incluia-se um projeto de ampliagao,
cujos produtores estavam apreensi-
vos com as dimensdes ambiciosas
do mesmo. O filme chamava-se
Woodstock e abriu grandes perspec-
tivas para o novo género de do-
cumentarios musicais que, verdadei-
ramente, inaugurava uma nova fase
na evolucao do cinema documenta-
rio. Hal Scheib é o tipo do dono de
laboratorio que &, antes de mais
nada, um profissional com conscién-
cia artesanal de seu trabalho e bem
cedo percebi que. o empenho que
ele tivera com Woodstock nao seria
menor com os Doces Barbaros.

Na verdade, a Cinema Research
nao € a rigor um laboratério, mas
apenas uma firma especializada em
efeitos especiais, o que os america-
nos denominam de “optical house”.
O trabalho propriamente dito de re-
velagao e copiagem é feito num dos
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grandes laboratorios locais, no nosso
caso a Consolidated Film Industries
(CFI).

A primeira coisa a ser feita foi a
montagem do original reversivel em
rolos A&B com os efeitos de “fades”
e fusoes nela incorporados. Em se-
guida, fizemos inUmeros testes de |
ampliacao cujos resultados discutia-
mos minuciosamente. Ao contrario do
que eu pensava, 0 processo mais mo-
derno de ampliagdo nao era mais o
de “liquid gate”, mas um outro deno-
minado de “fiber optics”. O problema
todo na ampliagao reside em reduzir
ao maximo no negativo ampliado a
granulagao, e as marcas de sujeira
e risco que porventura o original
16mm possuir. O controle de con-
traste e igualmente desejavel. O
sistema de “fiber optics"” assim, con-
siste em fazer passar a luz, no mo-
mento da ampliagdo, em que na
copiadeira ética o original 16mm é
reproduzido ampliado num negativo,
por um filtro difusor de fibra de vi-
dro que, nao sé reduz a granulagao,
como neutraliza a reproducao por
reflexdo na emulsdo 35mm dos de-
feitos do original 16mm. Além disso,
pelo emprego de filtros difusores de
densidade diversa, controla-se, ainda,
0s niveis de contraste.

Em seguida, o original 16mm é
levado para o analisador de cor para
determinacao da marcacido de luz
de cada um dos planos e, o filme é
entao ampliado na copiadeira otica.

Assim, de um original reversivel
16mm obtém-se um negativo amplia-
do do tipo Eastmancolor 5247. O
passo seguinte é a tiragem de um
CRI (Color Reversal Intermediate),
do qual se fazem as cépias finais.

Por motivos de economia, porém,
decidimos parar no negativo amplia-
do Eastmancolor 35mm que, trazido
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para o Brasil, foi copiado na Lider,
com excelentes resultados.

Apesar da fabulosa experiéncia
que vivi e que muito contribuiu para
o meu aperfeigcoamento profissional,
lamento apenas o fato de nao me ter
sido possivel realizar o trabalho de
ampliagao no Brasil quando tudo o
mais fora realizado sem problemas
aqui mesmo, a comegar pela reve-
lagcado do original 16mm executada
pelo laboratério Hélicon Filmes de
Sao Paulo com impecavel qualidade.
O trabalho de ampliagao, conforme
verifiqguei e acabo de descrever, nao
requer investimentos excepcionais
nem uma sofisticacao tecnoldgica
que os técnicos de nossos laborato-
rios ja nao disponham. O préprio Hal
Scheib estranhou que eu tivesse que
viajar para os EUA para ampliar o
meu filme guando aqui mesmo, em
Sao Paulo, havia um laboratdrio, o
Interlab (Telstar), para o qual ele
vendera uma de suas copiadeiras
oticas do tipo da empregada para o
trabalho que fizemos, E os lucros
para uma inovacao desse tipo estao
ai mesmo como frutos silvestres para
serem colhidos pelo primeiro que se
aventurar pelos dominios dos efeitos
especiais, dos quais a ampliacao de
16mm para 35mm é apenas um de
seus capitulos. Com a palavra os la-
boratérios brasileiros.

Um aspecto importante é que a
decisédo de se filmar 1lbmm, para
depois ampliar para 35mm, com 0O
objetivo de se vir a distribuir o filme
comercialmente, deve decorrer de
razoes de ordem de producao, mas
igualmente de ordem estetica. As
primeiras, a primeira vista, sao apa-
rentes, na medida em que se tor-
naria proibitivo rodar, como no caso
de Doces Béarbaros, 20 horas de filme
com som sincronizado em outra
bitola que nao 16mm. Da mesma
forma, dificilmente conseguiriamos
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nos introduzir com as pesadas e in-
comodas cameras de 35 (Arriflex BL)
em exiguos espagos repletos de
gente. “O nao perturbar o clima rei-
nante” do que se pretende filmar,
bem como a possibilidade econémica
de se rodar muitas horas de filme e
som sincronizado tornam-se, assim,
os dois fatores basicos que vao pre-
sidir, esteticamente, a decisao de se
filmar em 16mm, na medida em que
sao esses dois elementos que irao
permitir as plateias, quando o filme
chega as telas, a intensa sensagao
de credibilidade, realismo e auten-
ticidade que as cenas provocam.
Nesse sentido, pode-se sem duvida
alguma falar de uma linguagem do
16mm em oposigao ao 35mm, carac-
terizada por uma espontaneidade
que enquanto este so dificil e ideal-
mente logra atingir, aquele realiza
natural e habitualmente. O ideal do
35mm (pelo menos do longa-metra-
gem convencional de ficgao) € repro-
duzir fielmente a realidade. Ja o
16mm apreende e colhe diretamente
a realidade no momento em que ela
se realiza; dai ele ter permitido o
desenvolvimento de uma linguagem
cinematografica de eficacia inigua-
lavel e a custos econdmicos sensi-
velmente reduzidos.

Como isso tudo so se tornou pos-
sivel a partir do momento em que os
processos de ampliacao de 16mm pa-
ra 3dmm se desenvolveram, ao pon-
to de praticamente nao permitirem
distincao de qualidade entre uma
bitola e outra, é fundamental nao
esquecer que o resultado que atin-
gimos é o de se obter no formato
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de distribuicdo comercial do 35mm
as virtudes de leveza, despojamento,
versatilidade e autenticidade que
caracterizam as producgoes de 16mm.
Por conseguinte, o produto final, a
rigor, nem €& um 1bmm, nem um
35mm, considerados tradicionalmen-
te, mas um terceiro produto que se
apresentaria como um novo veiculo
de expressao, que poderia ser defi-
nido como um 35mm liberto das in-
juncoes econOmicas e de producgao
que, historicamente, sobretudo apods
0 advento do som nos anos 30, cer-
ceiam o desenvolvimento do cinema.

ORLANDO
SENNA

P — “Diamante Bruto” seria um
outro tipo de filme, teria outro estilo,
caso houvesse sido realizado em
35mm e nao em 16mm?

R — O projeto foi pensado em
termos de 16, foi gerado a partir de
nossa experiéncia nesta bitola. A
propria estrutura dramatica do filme,
como a estdvamos propondo, sO se-
ria alcancada com a utilizagdao de
uma técnica que incluisse alto nivel
de maneabilidade e mobilidade tan-
to da equipe como do equipamento.
Que incluisse as possibilidades de
um grupo de trabalho reduzido, um
minimo de dez horas de material
filmado (fizemos 14 horas), um som
direto de alta qualidade em qual-
quer situacao, filmagens em locacao
de dificil acesso, iluminagao portatil
e adaptavel a qualquer ambiente.
Alem de outras exigéncias contidas
na raiz mesmo da concepgao do fil-
me, como € o caso da fotografia, um
trabalho maravilhoso de Joao Carlos
Horta. A textura da fotografia, o in-
dice de transparéncia da imagem que
a gente desejava sO poderia resultar

de um macete técnico cujo ponto ini-
cial € a pelicula em 16. “Diamante
Bruto” € o filme que é porque foi
feito em 16. Caso eu tivesse optado
pelo 35, o projeto teria de ser pen-
sado em termos desta bitola, do
material mais pesado, etc. Ou seja:
eu teria de me expressar segundo
os parametros técnicos desta bitola.
O resultado, € claro, seria outro.

P — Sua experiéncia pioneira com
“lracema” e “Gitirana” serviu de re-
forgo a tese segundo a qual o 16mm
€ a nova linguagem do cinema, de-
fendida por varias correntes da cri-
tica internacional. A técnica do
16mm seria, em si mesma, uma supe-
ragcao do cinema em 35mm?

R — Existe um cinema muito jo-
vem sendo feito na Africa, na Ameé-
rica Latina e nos EUA, todo ele em
16. Na minha opiniao, este ¢ o me-
lhor cinema que se faz atualmente.
Além disso, boa parte do mais presti-
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cinema convencional esta

giado
sendo realizado em 16. O ultima
Cannes premiou “Pai Patrao”, rodado

em 16. Bergman, Welles, Herzog,
Bunuel, Jacques Rivette, varios ame-
ricanos de grande bilheteria realiza-
ram, realizam ou desenvolvem pro-
jetos em 16. Entao existe todo um
clima de prestigio e entusiasmo em
torno disto, principalmente na Eu-
ropa. Mas nenhuma tecnica e revo-
lucionaria em si. Nao podemos
bitolar o cinema, seria a imposi¢ao
de uma espécie de “gestalt” ainda
mais absurda do que a duragao dos
filmes. Qulaquer técnica serve ou
nao a uma idéia. Um progresso téc-
nico pode significar um retardamento
da expressdo cinematografica, como
aconteceu com relagao ao 70mm, ao
3-D, ao Todd-A-O odorifico. Outros
podem lastrear um avango desta
expressao, o que so ocorre quando
0 progresso técnico do meio de co-
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municagao surge por forca da neces-
sidade de sincronizar este meio de
comunicacao ao ritmo da sociedade.
Parece-me que isto é aplicavel ao
16, nas atuais circunstancias. Esta e
uma técnica que nos permite uma
maior agilidade, que oferece ao ci-
nema condi¢coes de acompanhar e
pensar o mundo. O documentario,
por exemplo, que vem se firmando
cada vez mais como a mais contun-
dente e oportuna relacdo do Cinema
com o mundo atual, ja é quase todo
ele realizado em 16. Assim, acredito
que a insatisfagdao dos criadores
cinematograficos com o obsoletismo
das técnicas desenvolvidas pelo ci-
nema convencional, no que se refere
justamente a esta apreensao do
mundo dos anos 70, € o que esta
impulsionando o avango do 16. Esta
técnica serve a uma inquietagao e
pode, realmente, canalizar novas
idéias cinematograficas.

P — Por que “lracema” nao foi
ampliado para 35mm?

R — Porque nao houve qualquer
exigéncia do mercado internacional
com relagao a isto. A questao da
bitola dos filmes sé & problematica
no Brasil, aqui ainda permanece a
idéia de que 16 significa amadorismo
e baixa qualidade técnica, uma visao
singularmente retrograda em um pais
onde o 16 poderia ser a base para
o desenvolvimento de um cinema
com caracteristicas marcantemente
nacionais. O pioneirismo brasileiro
com relagao a longametragens em
16 nao fica s6 com “lracema”. Fil-
mes de indiscutivel importancia
cultural, como o “Uira” de Gustavo
Dahl, “Em Busca do Su-Sexo” de
Roberto Pires e “Cancer” de Glauber
Rocha, realizados em 16, marcaram
este pioneirismo em nivel interna-
cional. :




P — Exemplifique a relagdo da
estrutura dramatica de “Diamante
Bruto” com a técnica em 16mm.

R — Como ocorreu nos meus pro-
jetos anteriores, nao havia um roteiro
rigido a seguir. Os atores improvisam
os dialogos e as situagdes, o povo
fala o tempo que quiser, ndo existe
qualquer controle com referéncia a
duracao de uma cena. Nao ha como
selecionar, durante a filmagem,
acontecimentos ou falas porque nem
eu nem os outros da equipe sabem
0 que vai acontecer em seguida —
porque 0 mMaximo a que eu me per-
mito na filmagem de uma cena com
atores profissionais é discutir antes
uma linha geral de agao (que pode
ser sugerida por mim ou pelos ato-
res). Quando a camera dispara, se ja
nao estiver rodando desde antes, a
responsabilidade fica com os atores.
Eles usam o tempo que acharem ne-

cessario. De uma maneira geral os
atores profissionais em meus filmes
estao sempre contracenando com
nac-atores, com gente do povo. E
minha missao é filmar tudo porque
eu nao sei quando vai acontecer

aquele momento magico, aquela
frase indispensavel, aquele gesto. A
selecao é na moviola. Isto é possivel
porque o negativo 16 é mais barato
— entdo eu posso coletar 14 horas
de material filmado. Além do mais,
este tipo de cinema exige discrecao,
nao poderia ser realizado sob a para-
fernalia de uma grande equipe, gruas
e carrinhos. O material necessario
ao 35 agride e inibe as pessoas (no
caso do documentario) e impde um
tipo de comportamento aos atores,
uma postura, um relacionamento
convencional com o cinema. Minhas
intengdes convergem para outra di-
recao. E ha também a questdo do
som direto: no 35 o som direto s6 é
possivel com a utilizagdo de blim-
pagem pesada, o que imobiliza a
camera ou exige equipe maior e mais
material de filmagem — enfim, o
som direto € um apéndice compli-
cado em 35 e um elemento integrado
ao 16.

P — Esta relagao existe também
no que se refere a fotografia?

R — Existe e pode clarificar um
ponto polémico: a ampliagao. A loca-
¢ao de “Diamante Bruto”, a Chapada
baiana, apresenta uma luminosidade
especial, translicida — tanto que é
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conhecida como a Cordilheira Azul.
As pessoas que circulam nestas
montanhas, os garimpeiros, tém a
face crestada pelo sol, gente dura
feito pedra. A intencao artistica da
fotografia era transmitir este con-
traste, esta aparente dissociagao
entre Paisagem e Homem. Os pri-
meiros planos recortados com du-
reza, dramaticos, e o0 cenario que
esta ao fundo sugerindo dissolvén-
cias, imprecisdes. Nao se tratava
apenas de retratar realisticamente a
paisagem da Chapada Diamantina,
que se apresenta aos nossos olhos
assim. Mas também integrar a foto-
grafia na composicao dramatica do
filme, no documento abrangente que
pretendiamos produzir daquela co-
munidade: também a atmosfera so-
cial e histdrica da regiao se apresen-
ta muito nitida ao nivel dos primeiros
planos, dos planos pessoais, € im-
precisa no que se refere ao que esta
por tras disto. Nao se tratava de
deixar os primeiros planos em foco e
desfocar os planos de fundo, um
macete de larga utilizagao, agora ja
definitivamente incorporado a lin-
linguagem dos filmes de publicidade
(alias, uma linguagem articulada a
partir dos detritos formais da expres-
sao cinematografica). O projeto era
o de uma fotografia seca, objetiva,
onde a cor fosse instrumento de in-
formacao. E ai tivemos, Joao Carlos
Horta e eu, de levar em considera-
cao o fato de que os fotogramas
seriam ampliados e a cromatizagao
alterada. Chamo a atencao para o
fato de que ‘“Diamante Bruto” foi um
filme preparado a priori para esta
ampliacao, uma vez que o mercado
ao qual se destina de imediato, o
mercado brasileiro, exige a bitola 35
para exibigcdo. Entdo a nossa alter-
nativa foi trabalhar tecnicamente
esta fase, a ampliacao. Utilizando a
pelicula negativa 7247, Horta estabe-
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leceu comportamentos técnicos rela-
tivos a abertura de diafragma e reve-
lagao do 16, trabalhando em sintonia
com os laboratérios — a Revela de
Sao Paulo e a Exceptional Opticals
de Nova York. Visando justamente o
controle das mutagoes cromaticas e
de contraste que ocorrem no pro-
cesso de ampliagao, isto é, traba-
lhando nisto, transformando o que
muitos consideram como “um pro-
blema” em mais uma possibilidade
de aperfeicoar a fotografia. Horta se
utilizou destas mutagoes e destes
niveis de contraste para conseguir
um resultado muito dificil de ser
alcan¢ado no 16 ou no 35 separada-
mente. Ou seja, a cromatizagao de
“Diamante Bruto” é resultado de um
processo onde a ampliagao do nega-
tivo ¢ um ponto basico. Esta foto-
grafia so6 seria conseguida assim: a
impressao da imagem em negativo
16 com pontuagao de luz um pouco
mais baixa que o normal; segundo,
a ampliagao desta imagem para um
negativo 35, ocasiao em que o con-
traste se acentua e a baixa pontua-
cao de luz na matriz 16 é compen-
sada. Ai os primeiros planos tém
seus contornos e seus relevos enfa-
tizados e os segundos planos, em-
bora permanecam em foco (a pro-
fundidade de campo também se
acentua) apresentam uma textura
de dissolvéncia — a fotografia que
a gente desejava. Joao Carlos Horta
atingiu isto através da ampliacao,
manipulando a seu favor as muta-
gOes que ocorrem No processo.

P — Existem discordancias entre
pessoas diretamente ligadas ao as-
sunto no que se refere ao aspecto
econémico. Uma producgao de longa-
metragem em 16mm é mais barata
do que uma produgao em 35mm?

R — No Brasil o custo € 0 mesmo
no caso do filme ser destinado ao
mercado comercial, ou seja, no caso




de incluir a ampliacao do negativo
no projeto. A ampliagcao tera de ser
feita no exterior e paga em ddlar.
uma operacao complicada que geral-
mente inclui a presenca do diretor
ou do fotografo em Nova York ou
Londres. Pode-se optar pela amplia-

¢cao nos laboratérios brasileiros.
Neste caso o custo é maior do que
a ampliacdo nos EUA (devido a
inexisténcia no pais de equipamento
moderno apropriado) e nao se con-
seguira um produto tecnicamente
aceitavel pelo mercado, quer brasi-
leiro, quer estrangeiro. Desta forma,
o orcamento aliviado na compra da
pelicula virgem 16 e na producao
simplificada é violentamente san-
grado no custo da ampliagdo. E se
equilibra com o custo das producdes
em 35. O xis do problema: os labo-
ratérios brasileiros nao equipados,
isto €, um furo no projeto cinema-
tografico nacional. Laboratérios equi-
pados baixariam sensivelmente o
custo. No caso de filmes realizados
em 16 serem destinados a um mer-
cado de 16, evidentemente o custo
€ mais baixo, o fantasma da amplia-
cao deixa de existir. Mas nao existe
um mercado de 16 organizado no
Brasil, furo mais grave ainda porque
impede o surgimento do que poderia
ser um cinema brasileiro muito forte
e agil, muito independente, todo ele
filmado e exibido em 16. Necessario
dizer que o aspecto econémico da
realizagdo em 16 é importante, é um
fator a ser analisado segundo uma
perspectiva de conquista do nosso

proprio mercado de cinema. Mas te-
mos de inserir este aspecto em uma
formulacao mais arapla que é a pro-
pria busca de um espaco politico
por parte do criador cinematografico,
a opgao pessoal por este ou aquele
canal de comunicacao e analise.
De minha parte, filmo em 16 nao
porque € mais barato (ficou claro
gue custa o mesmo). Mas porque a
leveza e mobilidade do 16 e as carac-
teristicas cromaticas da pelicula 16
servem a proposta de cinema que
desenvolvo neste momento. A am-
pliacao de “Diamante Bruto” ficou
por 12 mil dolares e o custo total do
filme em dois milhdes e meio de
cruzeiros. Porque tinha de ser am-
pliado, a primeira copia atrasou seis
meses, ocasionando prejuizos em
varios niveis. O que quero dizer e
que ainda é extremamente dificil e
caro realizar filmes longos em 16mm
no Brasil quando, pelas proéprias
caracteristicas do processo, deveria
ser mais facil e mais barato. Entre
as varias e graves contradicoes do
Cinema Brasileiro esta € a que pode
atingir mais danosamente o futuro
imediato de nossa expressao filmica.
Porque existe uma multidao de jo-
vens e inéditos cineastas — o pro-
prio futuro de nosso cinema — que
deseja se expressar atraves do 16 e
se depara com obstaculos deste tipo.
E possivel que esta geracao esteja
sendo castrada de antemao pelas
dificuldades, incompreensoes e pre-
conceitos que cercam a realizagao
em 16.
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Entrevista com Zelito Viana,

realizador de

MORTE E VIDA SEVERINA

1) FC: Vamos por etapas. Para
comecgar, devemos ir devagar. Vocé
filmou com material reversivel ou
com negativo?

Zelito Viana: Eu filmei com nega-
tivo 7247 (Kodak) e esse negativo foi
montado em pista simples, deixando
dois fotogramas a mais em cada
corte, para que nao aparecesse a
emenda na ampliacdo. E a maquina
que ampliou ja esta computada para
nao ampliar esses fotogramas suple-
mentares. Nao existe, portanto, ne-
cessidade de uma nova montagem
de negativo. O processo de amplia-
gao e como se fosse uma filmagem
quadro a quadro numa maquina com
a “Janela” molhada; o processo se
chama “liquid gate”.

2) FC: Qual o nome desse labo-
ratorio?

Zelito Viana: O laboratério se
chama Exceptional Opticals fica no
n.° 17 do lado Leste da rua 45 em
Nova lorque e quem me indicou esse
lugar foi o Rudi Bohm que trabalha
na TV Globo e que é especialista em
efeitos e trucagens em cinema e TV.
Em geral é ele quem faz os letreiros
das novelas. Mas o que e importante
assinalar aqui, para os que estao
interessados na parte técnica da
questao & que eu ampliei do nega-
tivo 16mm 7247 para um CR.l. que
sai direto, através desse “liquid
gate” que tira toda a sujeira, todo
arranhao, € realmente um processo
sensacional. A ampliacao fica melhor
gue o original 16mm, inclusive. ..
Ha, entretanto, alguns dados que se
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tornam interessantes, mencionados
aqui, porque ajudam a quem for uti-
lizar ‘o processo futuramente. A pri-
meira coisa € que eu errei, mixando
o filme antes da ampliacao. Hoje eu
nao faria mais isso. As vezes a ma-
quina, por algum problema copia um
fotograma a mais ou a menos e
isso pode acarretar problemas de
ajuste de sincronismo.

3) FC: Vocé ja respondeu varias
perguntas numa so6. Vamos, entao
continuar no teu embalo. Quanto
custou tudo isso?

Zelito Viana: Antes de falar de
preco eu gostaria de dar um conselho
técnico que pode ajudar: o certo,
entdo, é vocé ampliar e do negativo
resultante tirar um copiao preto &
branco para mixar com ele antes da
copiagem definitiva em cores. Quan-
to ao preco, foi, mais ou menos, de
USS 120 por pée em 35mm, mas
como o meu trabalho era muito
grande, veja vocé era um filme de
uma hora e meia para ser ampliado,
eles resolveram cobrar US$ 1.00 por
pe. E tudo custou, com as fusoes,
trucagens, letreiros adicionais, tudo
que eu fiz la, US$ 8.700. Mas o preco
da ampliagao, exclusivamente, foi de
USS 7.000 (aproximadamente).

4) FC:
foi grande?

O total de tempo gasto

Zelito Viana: O tempo que eu
gastei la foi de uns quinze dias e
contando com viagem e estadia gas-
tei um total de USS$ 5.200. Eles tra-
balham muito rapidamente.




5) FC: Como funcionou a buro-
cracia brasileira para a exportacao
do negativo?

Zelito Viana: Tirei uma licenca
na Cacex de exportacao e importagao
conjugada do material em 16mm e
uma licenca de importagao do C.R.Il.
em 35mm. A primeira licenga conju-
gada é sem oOnus, isto é, sem cober-
tura cambial. A outra, teve alguns
obstaculos. A Cacex quis me cobrar
um deposito como se eu estivesse
importando uma nova “coisa”. Eu
tive que provar que estava levando
Morte e Vida Severina e trazendo
Morte e Vida Severina... Consegui
convencé-los disso e recebi a li-
cenca. '

6) FC: Para vocé conseguir isso
os laboratérios brasileiros tiveram
que atestar sua incapacidade para
esse trabalho?

Zelito Viana: Tiveram. Isto é, na
verdade os laboratérios aqui nao sao
capazes de fazer o “liquid Agate”.
Ampliar, eles ampliam, mas num
processo meio rudimentar, que gera
um certo desequilibrio na imagem,
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uma falta de regularidade na amplia-
¢ao. Aqui no Brasil fazem também
um tipo de ampliacao que corres-
ponde as trucagens oOticas (“aerial
image') mas o grande problema é
conservar a qualidade durante uma
hora e meia. Eles garantem trés mi-
nutos... O grande problema da am-
pliacao no Brasil hoje é o de garantir
a qualidade ao longo do trabalho. E
isso eles foram honestos bastante
para nao fazer. Além disso, no caso
do uso da truca o¢tica o precgo fica
exorbitante: um filme de uma hora
e meia ampliado por esse processo
ia requerer mais de doze horas de
trabalho, digamos assim, guase cien-
tifico. O Walter Lima Jr fez um tra-
balho desse tipo, com material de
vinte minutos e ficou mais caro que
o0 meu, ampliado em Nova lorque.

7) FC: Do ponto de vista orga-
mentario, valeu a pena essa emprei-
tada?

Zelito Viana: Ha um ponto essen-
cial a favor do 16mm, na minha opi-
niao: o material sensivel vocé com-
pra, caro, no inicio de qualquer
producao. Estou falando do 35mm. E
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isso se da, na melhor das hipbteses,
um ano antes da comercializacdo do
filme. No caso da ampliagédo, ela é
feita digamos, dois meses antes des-
sa mesma comercializagdo. Vocé,
entao, ganha um ano financeiro em
cima disso. Nao é sé o prego espe-
cifico do material (muito mais barato
que o 35mm) que deve ser levado
em conta. E o giro do dinheiro que
€ mais importante,

8) FC: Vocé chegou a ver a si-
tuagao do filme reversivel relativa-
mente aos processos de ampliagao?

Zelito Viana: O filme reversivel
utiliza um processo mais direto de
ampliacao que é também mais ba-
rato. Enquanto o filme ampliado de
um negativo te custa US$ 1.20 por
pe, partindo de um original reversi-
vel o prego cai para US$ 0.70 o pé.
Morte e Vida Severina tem alguma
coisa feita em filme reversivel, uns
30 ou 40 planos mas a qualidade do
trabalho é tao boa que vocé nem
chega a notar.

9) FC: Para terminar era bom
saber de vocé se essa experiéncia
pode trazer alguma coisa nova para
0 cinema brasileiro. O Uira, do Gus-
tavo Dahl ja havia sido beneficiado
por esse processo de ampliagao, feito
na Italia. Pouca gente soube disso.
Pouca gente aqui quer dizer gente
que se interesse pela producdo no
Brasil. O resultado, ja naquele mo-
mento foi excelente!

Zelito Viana: O que eu acho ba-
sico € que os custos dos filmes
brasileiros tém que baixar de alguma
forma. Qualquer tentativa é valida
para isso até a volta ao preto &
branco. A ampliagdo nestas condi-
¢oes perfeicionistas é uma saida
ideal. Hoje ja se fala em filme de
um milhdao de délares como se fos-
se uma brincadeira. Os filmes ca-
ros sao um tipo ou uma maneira de
imitar a televisao, que ja faz produ-
goes caras ha muito tempo! Nao tem
mais graca. O engracado hoje é ser
diferente da televisao.

Marcelo Franca fala de
RITMO ALUCINANTE

Ritmo Alucinante foi realizado em
1975 no Estadio do Botafogo do Rio
de Janeiro, nos meses de janeiro e
fevereiro. No estilo documental é um
dos primeiros filmes musicais feitos
no Brasil. O filme, todo a cores, tem
como participantes os grupos Vima-
na e Peso, Cely Campello, Erasmo
Carlos, Raul Seixas e Rita Lee.

O filme tenta documentar as nos-
sas influéncias musicais, muito ques-
tionadas por musicos mais conser-
vadores, nem por isso menos criado-
ras na sua pretensao de evolugao de
nossas proprias raizes musicais.
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Ritmo Alucinante, a principio, sur-
giu como um festival de Rock, pro-
duzido por Nelson Motta e que, alem
dos participantes citados acima,
ainda contava com a presenca do
grupo Mutantes. A idéia de transfor-
mar o festival em filme foi um pro-
longamento de meus contatos com
Roberto Menescal, diretor artistico
da Phonogram. Contamos com mais
dois apoios inestimaveis: o do pro-
prio Nelson Motta e de Gilberto
Loureiro (fotégrafo e montador do
filme) que, com o desenvolvimento
do seu trabalho passou a categoria
de co-produtor.

O festival, que durante cinco saba-
dos lotou o campo do Botafogo, teve
seu registro dentro do cinema brasi-
leiro, apesar das condigdes precarias
de realizacao.

Usamos duas camaras, sendo uma
fixa e outra em movimento, ligadas
a um gravador Nagra com sincronis-
mo por cristal. Pelicula Kodak 7242,
Ektachrome. O segundo operador de
camera foi Jom Azulay. O som ficou

a cargo de Mario da Silva. E a pro-
ducao coube aos organizadores do
festival: Alpha Produgdo Artisticas
— Nelson Motta.

O nivel geral da ampliacao é bom,
gracas as condigcoes de luz de cada
participante. Uma caracteristica ge-
ral marca o filme: a granulacdo. O
que para muitos seria uma falha
técnica funciona aqui fortalecendo a
linguagem musical do Rock.

O mercado do filme de 16mm,
agora iniciando o seu desenvolvi-
mento paralelo, pode e deve criar
condigcoes para a realizagcao de fil-
mes nessa bitola. Todo o trabalho de
ampliacao foi processado no Brasil,
na Lider Cine-Laboratoérios S/A.




ENTREVISTA

COM JOSE ALVARENGA

Diretor Comercial da Lider Cine Laboratorios

1) FC: Por que no Brasil, pais
em desenvolvimento, o 35mm cada
vez é mais aprimorado e o 16mm
desprezado, enquanto, nos centros
culturais e artisticos do mundo os
filmes curtos e longos em 16mm
cada vez ganham mais adeptos?

José Alvarenga: E facil explicar,
porque, no Brasil, o campo filme de
16mm ainda permanece virgem,
inexplorado, toda a producao é feita
em 35mm; evidentemente nos outros
paises o 16mm tem utilidade maior,
por conta do aparelhamento e mo-
dernizagao dos laboratorios. A Lider,
antecipando-se a qualquer providén-
cia tomada pelo governo, ja esta
importando todo equipamento neces-
sario para atender o mercado, que
nés reputamos promissor e de boa
rentabilidade. O investimento que

38

vamos fazer € grande, principalmente
em se tratando da conjuntura vigen-
te, em que temos que depositar no
Banco do Brasil, pelo prazo de um
ano, valor equivalente ao da impor-
tacdo. Mas a Lider tem uma meta,
um compromisso com o cinema bra-
sileiro, e ndao pode deixar de olhar
atentamente para esse mercado de
16mm. Estamos importando uma
maquina de C.R.l, ja fechamos li-
cenca para mais um “Seikel”, esta-
mos comprando uma maquina nova,
que o nosso Diretor, Dr. Victor Breg-
man viu recentemente, na viagem
que fez a Europa e que a Lider esta
tratando de tirar a licenca. Podere-
mos, até o final do ano, dar aos fil-
mes de 1lémm o tratamento que
merecem, nao s6 melhorando sua
qualidade, como também permitindo
que os produtores possam filmar em




16mm e ampliar para 35mm, pois
este desejo foi manifestado a mim,
pessoalmente por varios produtores.
Estou inclusive informado que a
Embrafilme pretende abrir uma linha
de financiamento para apoiar e de-
senvolver o campo de 16mm. A Lider
esta atenta, esta tomando providén-
cias e, no que depender de nds o
filme de 16mm terda o mesmo trata-
mento do filme de 35mm.

2) FC: O negativo colorido 16mm
se beneficia do mesmo tipo de reve-
lacao do negativo 35mm, mas no
caso do filme reversivel é uma ca-
tastrofe. O Gevachrome 6.00 e 6.05
eram bem revelados pela Rex e pela
Revela, mas, parece que a fabrica
cancelou sua fabricacdo. O novo
Gevachrome Il nao é processado no
Brasil. O Ektachrome (Kodak), de
qualquer tipo, € tao maltratado como
o filme preto & branco (16mm). Por-
que a Lider nem chega a revela-lo?

José Alvarenga: Porque esse ma-
terial é praticamente usado por ama-
dores. Evidentemente, em conse-
quéncia da elevacao dos custos nas
fontes de producao, isto €, os custos
mundiais, as fabricas abandonaram
esse tipo de producao.

Hoje nos evoluimos. A Kodak lan-
gou um novo negativo em 16mm
(tipo 7247), que é revelado e proces-
sado da mesma maneira que o 35mm
(tipo 5247).

Nos pretendemos, para atender a
uma pequena parte do mercado, cuja
tendéncia ¢é desaparecer, revelar
também o Gevachrome e o Ektach-
rome reversiveis, mas nao é propria-
mente um trabalho de profissionais.
Trata-se de material usado para ati-
vidades amadoristicas e nao esta em
nossos planos industriais fazermos
investimentos neste campo, para

atender apenas a diletantes do cine-
ma. Nos encaramos o cinema como
uma atividade séria, acreditamos no
progresso do cinema brasileiro, que
ele atingira um estagio semelhante
ao estrangeiro e a prova disso é que
estamos verificando que hoje os fil-
mes brasileiros ja nao cumprem ape-
nas lei; eles sao solicitados pelos
nossos exibidores.

3) FC: Esta pergunta talvez ja
esteja incluida nas anteriores, mas,
quem sabe algo tenha ficado esque-
cido? Vai, portanto, assim mesmo:
Quando se fala em ampliacao de
16mm para 35mm, ainda estamos na
Idade da Pedra. Sem falar na mon-
tagem de originais (16mm). Cada
mudanca de plano é um desastre.

José Alvarenga: E isso mesmo.
Mas vamos evoluir dentro de seis
meses. Ai entdo estaremos transfor-
mando o campo do 16mm num cam-
po de produtividade normal, am-
pliando com qualidade, sem granu-
lacao, atendendo ao desejo, a qua-
lidade e ao perfeicionismo do produ-
tor. Recentemente, alguns filmes
foram feitos. Rui Guerra realizou
A Queda. Fizemos um teste com uma
antiga maquina de ampliacdo. (Ja
haviamos feito varias ampliagoes de
16 para 35mm com qualidade razoa-
velmente boa.) O teste com A Queda
foi apreciado pelo Rui Guerra bem
como pelo produtor e pelo diretor
de fotografia.

Em face desses entendimentos,
vamos dotar a Lider de equipamentos
em condi¢oes de ampliar com a qua-
lidade dos laboratérios estrangeiros
que ja tém nesse campo uma expe-
riéncia e uma tecnologia mais avan-
cada. Nosso interesse prende-se ao
fato de acreditarmos no filme de
16mm pois sabemos que excelentes
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produtores o utilizam para filmes
documentais, com som gravado dire-
tamente, e com custos mais baixos.
Daremos condigdes para que esses
trabalhos recebam o tratamento de
qualidade exigido.

Nosso programa inclui também a
reducao de 35 para 16mm, com exce-
lente técnica, porque nods temos
neste campo a maior confianca e é
bom que se fale nisso. Os produtores
brasileiros ainda nao atentaram para
o fabuloso mercado que representa
0 16mm e, no 1.° Congresso Publi-
citario, eu, em nome dos laboratérios
brasileiros, apresentei duas reivindi-
cacoes, as duas aceitas pelo Go-
verno, por que foram encaminhadas
por homens da competéncia de Ro-
berto Farias e do Dr. Alcino Teixeira
de Melo. Propus que a cobranga da
taxa da Censura fosse feita ndo por
metro linear de copia, porque redu-
zia o nimero de copias tiradas e con-
sequentemente criava uma capaci-
dade ociosa para os laboratérios;
propus, como dizia, que se cobrasse
por titulo, o que, felizmente veio a
acontecer agora. A outra reivindica-
¢ao que fiz e que me parecia justa,
pois resultava numa bi-tributagcdo é
que se liberasse o filme em 16mm
da taxa, pois que, desde que se
tivesse pago na bitola original
(35mm) seria injusta uma nova co-
branca relativa a cépia reduzida
(16mm). Ainda mais, porque o filme
em 1émm nao possui um mercado
positivo. Esse mercado é potencial e
deveria ser prospectado pela Embra-
filme. Ele daria ao produtor uma
saida suplementar para seus filmes.
Inimeros povoados, acampamentos
na Transamazénica, a margem da
Belém—Brasilia, adros de igrejas
utilizam eventualmente equipamento
de projecdo em 16mm.
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LABORATORIO REVELA
(SP)

1) O cinema no Brasil existe ha
mais de 50 anos e toda a produgao
estava voltada para a bitola de
35mm que permitia a exploragao co-
mercial dos documentérios e filmes
de enredo que comecaram a serem
feitos.

S6 este fato foi suficiente para que
cada vez mais houvesse um aprimo-
ramento técnico para a bitola que,
pela propria conjuntura do cinema
pudesse sustentar-se financeiramen-
te com resultados proprios e tor-
nando-se auto suficiente em termos
econémicos.

Ja o 16mm somente comegou a ser
difundido e tomar um grande im-
pulso com o advento da televisao no
Brasil, isto porque até entio o cine-
ma l6mm era encarado em termos
amadoristicos e sua comercializacao
de dificil rentabilidade.

Muito embora possa parecer um
contracenso, notoriamente num pais
em desenvolvimento, o 35mm tem
mais adeptos em razao principal-
mente de:

— ter surgido primeiro no mercado
— ser autofinanciavel

com isso a infra-estrutura do cine-
ma, como as locadoras de equipa-
mentos, os laboratérios, os estldios
de som, etc., foi obrigada a adaptar-
se e aprimorar-se para atendimento
da demanda do mercado, o que equi-
vale dizer que fomos dirigidos para
um mercado.

2) No geral o 16mm & um mate-
rial de manuseio mais delicado e
que requer cuidados especiais e esta
sujeito a um numero de danos maio-
res pela sua propria estrutura.

Em se tratando de filme branco e
preto isto tende a agravar-se pois




sao rarissimos os trabalhos realiza-
dos com tal material, porem isto nao
representa que todo material saia
com manchas, arranhodes, etc., muito
pelo contrario, estes casos represen-
tam as excecoes dentro dos labo-
ratorios.

3) O Gevachrome 600 e 605 dei-
xou de ser fabricado dando lugar a
um novo material (Gevachrome II),
porém, apesar de parecer uma sim-
ples mudanga, as transformacgoes
foram radicais, pois torna-se neces-
saria a aquisicdo de uma nova maé-
quina para processar tal material,
seu tipo de revelacdo nao é compa-
tivel com o material 903 (cdpias
reversiveis) que era revelado na
mesma maquina.

Mais uma vez os laboratorios tive-
ram de fazer uma opgdo e esta foi
a de continuar a revelar somente o
material 903 (propicio para copias)
em detrimento do material de caAmara
1emm reversivel.

Entretanto para compensar tal
Opgao € que iniciaremos a revelagéo
do material de cdmara 16mm Ekta-
chrome mais difundido atualmente
no Brasil e que cobrira a lacuna dei-
xada pelo Gevachrome.

4) A deficiéncia da ampliagdo de
16 para 35mm, tem como origem
também o desenvolvimento do cine-
ma em 35mm e até o presente, o
usual é reduzir de 35 para 16mm, no
que estamos competindo em nivel
técnico e em resultados com qual-
quer laboratério do exterior. Para a
mesma operacao ao inverso, ja co-
megam as primeiras iniciativas no
Brasil, porém os resultados neste
campo sao morosos e agravados pela
quase impossibilidade atual na im-
portacao das maquinas necessarias.

A parte da montagem de negativos
estd num estdgio mais adiantado e

ja temos resultados bastante bons e
devera em breve tempo ter uma solu-
¢ao definitiva com a especializagao
da mao-de-obra uma vez que requer
equipamento de baixo custo e ao
alcance dos laboratérios e dos pro-
dutores.

5) O apoio oficial é indispensavel,
quer seja no plano financeiro para
equipar os laboratorios e produtores,
como também no plano comercial,
criando oportunidades para a vei-
culagado em televisdes, vendas no
exterior, etc. que permitam o retorno
do capital investido pelos produtores.

6) As experiéncias feitas por al-
guns produtores brasileiros no campo
internacional, foram obras do pio-
neirismo latente com nossos cineas-
tas, porém com um retorno de capi-
tal, se nao duvidoso, pelo menos
dificil e a longo prazo e que nao
serve de alento as investidas maci-
cas sem realmente um apoio oficial.

LABORATORIO HELICON
(SP)

1. O “desprezo” pelo 16mm no
Brasil se deve a diversos fatores,
entre os quais a desinformacao dos
profissionais de 35, sobre o que é
possivel fazer em 16. Copias rever-
siveis? Rolos A e B? Enrolamento A
ou B? Pista de prata no som 16, em
cOpias reversiveis? S estas pergun-
tinhas, em geral, ja deixam o pessoal
de 35 sem muita resposta. Outro fator
e que, infelizmente, o 16mm foi mui-
to mal trabalhado durante muito tem-
po por muita gente, em parte por fal-
ta de investimentos em aparelhagem
(tao ou mais cara que a de 35), em
parte por empirismo mesmo, gerado
pelo mercado inexistente, ou quase.
Muita coisa mudou, inclusive o mer-
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cado, e o 16mm vem crescendo len-
tamente, mas, menos do que devia.

2. 16mm preto e branco pratica-
mente nao existe mais. Os custos de
producao, dos equipamentos, da ilu-
minagao, do som, etc., sao tao altos
que a economia de se filmar em
p/branco € irrisoria. Dai o desinte-
resse dos laboratérios em equipa-
mentos e instalagoes adequadas
para garantir um 16mm p/branco
bom.

3. 0O negativo color 16 vem cres-
cendo bastante, especialmente de-
pois do langamento do 7247, de muito
boa qualidade. No entanto, as novas
emulsoes reversiveis sao muito boas,
e deveria, de fato, haver mais uso do
reversivel: mais pratico, mais facil
de montar, mais flexivel quando se
trata de fazer superposigdes ou fu-
soes. De nossa parte, continuamos
processando reversivel (originais e
copias, em 1lémm e Super-8) e deve-
remos continuar assim por muito
tempo ainda. O Ektachrome Com-
mercial, muito pouco usado entre
nos, ¢ talvez o tipo de pelicula mais
usada no exterior, no campo de TV,
documentarios, filmes educativos,
de treinamento, etc. Em congressos
de produtores dos quais participo,
na Europa e nos EUA, isto fica cada
vez mais comprovado. Além deste, o
Ektachrome 7242 (agora 7240) é utili-
zado quando se necessita de mais
sensibilidade.

4. Ampliagao para 35 de boa
qualidade, s6 com janela molhada.
O problema novamente: investimento
por parte do laboratorio, que reluta
em aplicar somas num campo sem
mercado. O mercado por sua vez nao
cresce, porque as condigcdées sao
ruins, e o circulo se repete. Temos
atendido, aqui na Heélicon, alguns
produtores de filmes de longa me-
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tragem, modestos, que filmaram em
16 e ampliaram, com resultados, se-
gundo eles, satisfatorios. E um cam-
po a ser desenvolvido, sem duvida.
Quanto a montagem de originais, nao
concordo. Hoje se faz a montagem
em rolos A e B, e as emendas do
16 ndo aparecem na copia, além de
se fazer fusbes na copiadeira, cla-
reamentos, escurecimentos, super-
posicoes, etc., através do recurso
desse tipo de montagem, que tam-
bém possibilita a perfeita corregao
da luz de copiagem e a mudancga dos
filtros de corregao, ja que ha o es-
paco da ponta preta entre cada cena
para os ajustes da copiadeira. Desin-
formacao, pois, novamente...

5. O apoio oficial abrange o 16,
é claro, e temos nos valido dele para
importar equipamentos com isenc¢ao,
etc. Um grande desenvolvimento se-
ria proporcionado, caso as copias
destinadas a TV fossem feitas no
Brasil, ao invées de serem importa-
das. Com o volume desse trabalho,
poderiam os laboratérios dedicar
maiores investimentos ao setor.

SOM: Este é talvez um aspecto
que pode proporcionar ao 16 um bom
desenvolvimento, no que se refere a
filmes destinados a ampliacao. A
economia do produtor na filmagem,
tendp em vista o alto custo da am-
pliacao, nao ¢ grande (ele ganha, é
verdade, com a reducao da equipe,
menos peso para transportar, etc.)
— mas no que se refere ao som, a
economia pode ser real, e isto nao
estd sendo explorado. Temos, por
exemplo, na Hélicon, um estidio de
som com recursos para dublagens e
mixagens de trilhas (outros também
tém), particulares ao 16mm, como
os projetores de banda dupla de ate
4 cabecas magnéticas, etc., que mui-
ta gente acostumada ao 35 desco-




nhece. No som estd a possibilidade
de uma boa economia, e como um
bom som, mixado em 16mm (magné-
tico), se transfere para 35 optico
facilmente, o caminho esta aberto
para um aspecto do 16 que muito
pode ajudar o produtor de 35. Quanto
ao produtor que filma em 35, grava
em 35 mixa em 35, para depois re-
duzir para 16 e usar o filme em 16,
acho que esta se atendo a custos
elevados sem necessidade. Usar o
16 em toda a sua plenitude é o que
se faz no exterior (vide os filmes nos
festivais de filmes industriais e cien-
tificos, bem como de turismo), e e
0 que mais gente deveria fazer entre
nos.

LABORATORIO FLICK
(SP)

1. Nos centros de maior densi-
dade demografica é raro encontrar-
se casas de espetaculos equipadas
adequadamente para realizar proje-
coes em bitola 16mm. Isto signifi-
ca que longa-metragens produzidas
nesta bitola teriam terreno de explo-
racdo comercial limitada as salas de
cinema existentes em centros urba-
nos menores e portanto bastante res-
tritas em térmos de bilheteria. As
producdes em 16mm podem ter
copias finais em 35mm, desde que
ampliadas, adequando-se assim as
condigOes regulares de projegao exis-
tentes nas salas de exibicao. Esta
ampliacao, mesmo que se disponha
dos equipamentos apropriados, ira
apresentar uma qualidade inferior a
que . apresentaria se produzida em
35mm. Ha uma inevitavel ampliacao
de grao. Contudo, devemos ressaltar
que em termos efetivos nenhum
laboratério no Brasil tem equipa-
mento absolutamente completo para

este tipo de servigo. E possivel fazer
ampliacbes mas sem recursos para
operar as indispensaveis mudancas
de luz. As ampliagdes no Brasil sao
feitas a uma unica luz, sem condi-
coes de mudangas. Existem formas,
a rigor, de contornar-se este proble-
ma de equipamento, porém todas
envolvem artificios que sacrificam a
qualidade do produto final. Além
deste aspecto, se considerarmos a
fase de acabamento de uma produ-
¢ao em lemm, iremos nos defrontar
com outras questoes. As trucas exis-
tentes no Brasil estao preparadas
para trabalhos em 35mm, sendo pro-
blematico realizar efeitos especiais
que envolvam aplicagao de mascaras
e contra-mascaras.

O 16mm, mesmo nos centros mun-
diais mais desenvolvidos, apresenta
imperfeicoes inerentes a propria di-
mensao da bitola.

2. Nosso laboratério oferece uma
magnitude qualitativa de tal ordem
que diversos canais de TV estao de-
sativando suas atividades de proces-
samento e transferindo para nossa
empresa estes servicos em lémm.
Esta pratica é indicativa do atingi-
mento de um padrao elevado. Porém,
paralelamente a este paréntese,
deve-se considerar que de fato o
material 16 é muito mais sensivel a
sujeira, mancha etc. do que o
material 35mm. Um fiapo localizado
no fotograma 16mm ira registrar na
tela uma inconveniéncia muito maior
do que se o mesmo fiapo estivesse
localizado num fotograma 35mm.
Esta ilustragao é valida para todos
os problemas desta natureza.

3. O Flick oferece o0 mesmo mate-
rial e os mesmos processos utiliza-
dos nos EUA (reversivel Kodak). Nao
ha qualquer diferenca entre um ma-
terial reversivel processado no Flick
ou em qualquer laboratério dos EUA.
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O que existe como fator diferencial
€ a caracteristica exigida pelos pro-
dutores nacionais com relagao ao
original reversivel. Normalmente por
questdes de custo o produtor deseja
aproveitar comercialmente o préprio
original e exige que este material
tenha alto contraste adequado a pro-
jecao. Esta vantagem inicial aparente
sacrifica os resultados das copias
que se queira tirar daquela, pois a
cada passagem havera tendéncia
crescente de aumento da gama de
contraste. Corrigido este conceito
por parte dos produtores de forma
alguma deverdo ocorrer problemas
de reproducao.

4. Os problemas de ampliagao ja
foram abordados. A deficiéncia, além
de se prender as questoes de grao
em virtude da pequena dimensao do
fotograma 16, se torna mais séria
pela falta de acessérios proprios
para este tipo de trabalho. A aquisi-
¢ao de acessoérios implica em inves-
timento a longo prazo, pois por uma
série de outras injuncdes o retorno
atraves de servicos teria um desen-
volvimento pouco acelerado. Na ver-
dade a falta de equipamento espe-
cialmente adequado ndo é o unico
obstaculo, mas apenas um deles.
Basicamente as restricoes se pren-
dem a insuficiéncia qualitativa de-
vida as proprias dimensoes da bitola.
O 16 apresenta também a inconve-
niéncia de desenfoque nas emendas
por aumento da espessura do filme
naqueles pontlos. Uma forma de se
evitar este problema reside no em-
prego do sistema A&B, mas que por
outro lado encarece substancial-
mente os custos dos servicos.

5. O Flick pretende suprir-se de
todo equipamento suplementar que
possa representar maior integracao
em sua linha de servigos. Cumpre
ressaltar que nosso laboratério pres-
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ta integralmente toda a linha de ser-
vicos nas bitolas profissionais de 16
e 35, tanto que é o Unico laboratério
a dispor de truca propria funcionan-
do dentro do proprio prédio onde se
encontram as demais comodidades.
A aquisicao de novos recursos pro-
dutivos depende unicamente da de-
manda. A medida que se intensificar
a procura por um tipo de trabalho
como este em questao, estara justi-
ficado o investimento, mesmo que a
longo prazo. Convém frizar que o
lémm é uma bitola incentivada pelo
governo. Existe isencdo de direitos
para importagao de equipamento 16
pois esta ¢, oficialmente, conside-
rada bitola profissional.

6. Estas realizagoes sempre tém
reflexos estimulantes, porém nao
devemos esquecer que isto nao solu-
ciona certos impasses, como a ques-
tdo da inevitavel perda de qualidade
devido ao tamanho da propria bitola.
Se existem vantagens, como por
exemplo o mais facil transporte de
camera e material virgem por seu
menor peso e volume, e custo basico
mais baixo, existem também fatores
que terminam por sacrificar parcial-

mente a exceléncia do resultado
final.
LABORATORIO

INTERLAB (SP)

1. Nao acreditamos que o 16mm
seja desprezado. Os laboratorios
brasileiros estao capacitados a pro-
cessar as bitolas 3omm e lbmm em
igualdade de condicoes de qualida-
de, pois os processos sao idénticos.
O que altera ¢ o tamanho. Simplifi-
cando: o 16mm e o 35mm cortado
ao meio.

O que realmente acontece é que
a infra-estrutura do cinema brasileiro
foi criada com o 35mm, ou seja, 0s




equipamentos de camera e 0s pro-
fissionais foram desenvolvidos em
funcdo de filmes para cinema, ou
seja, o 35mm. Recentemente, com o
advento da televisao, houve a trans-
formagao do que era exclusivamente
amador no 16mm para utilizacao em
termos profissionais, seja em equi-
pamentos ou técnicos, e o amador
passou a trabalhar com o Super-8.
Temos, entao, que se for feito um
levantamento, vamos ter ainda um
numero radicalmente maior de ca-
meras de 35mm contra poucos equi-
pamentos profissionais em 16mm.

2. Nosso laboratério esta capaci-
tado nao s6 a fornecer uma exce-
lente revelacao em preto-e-branco
como também em Ektachrome ou
Eastmancolor, dentro dos padroes
recomendados pela Kodak. O que
nao podemos fazer € uma limpeza
nas cameras e objetivas sujas e ob-
soletas. Recomendamos que os pro-
fissionais conscientes, ao contrario
da sua opiniao, nao utilizem os equi-
pamentos das televisdes, pois o
negocio da TV é fazer TV e o dos
laboratérios é o de revelarem e co-
piarem filmes.

3. O bom produtor ou profissional
deve estar sempre atualizado com os
recursos e desenvolvimento da nossa
industria. Em nosso laboratério te-
mos milhares de doélares investidos
em equipamentos utilizados pelos
norte-americanos e volto a afirmar
que seguimos religiosamente a car-
tilha de como processar o filme
dentro dos padroes exigidos.

4. Temos uma maquina comprada
na “Research Products”, que além
de fabricante é uma ‘“casa de truca’.
Uma maquina similar a nossa am-
pliou filmes como “Woodstock”, “On
the Sunday”.

5. Apoio oficial nés ja recebemos
ao importar equipamentos para pro-

cessamento com isengao de impos-
tos, e eles estdqo em operacao no
Brasil.

6. Sera que a industria automo-
bilistica brasileira chegaria aonde es-
ta se todos os Volks, por exemplo,
fossem fabricados parte no Brasil e o
acabamento feito na Alemanha? Esse
negécio de acabar filmes no exterior
nao leva a lugar nenhum. Ou seja,
pode levar a muitos lugares. ..

O SOM E O
16Mmm. —
JORGE
BODANZKY

O problema do som é uma velha
discussao no cinema brasileiro, E se
ele é precario no 35mm, os proble-

Pela
45

mas se ampliam no 16mm.
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prépria natureza técnica do 16; o
fato do filme correr em velocidade
mais baixa e também das projecoes
em 16 serem mais precarias.

Eu filmo muito em 16. Os meus
dois longa-metragens, “lracema” e
“Gitirana"” eu fiz em 16. “lracema”
eu tive que montar fora do Brasil
porque havia um problema de reve-
lacdo do negativo. Mas, fundamen-
talmente, especialmente no caso do
“Gitirana”, onde o negativo e o co-
piao foram feitos aqui no Brasil, o
problema foi o som. Como eu tinha
esses filmes veiculados nas televi-
soes estrangeiras, eu tinha que ter
pelo menos o padrao técnico minimo
aceitavel para eles. E pelos testes
que eu fiz aqui, eu ndo consegui
nem sequer na transcricao estar
dentro de um nivel aceitavel. Por
que isso, nao €? Tambem nao sei
responder,

E o problema do som estd se tor-
nando mais importante agora, porque
a linguagem mais atual do cinema
esta implicando no som direto. Isso
tanto em 35 como em 16. No 16, pelo
fato de ter uma caracteristica mais
de documentario, ja se usa o som
direto ha muito tempo. O pioneiro
aqui é o Farkas. E atualmente a ten-
déncia internacionalmente € usar o 35
em som direto também. Entao ai o
problema do som se torna mais inte-
ressante. Porque é muito mais dificil
vocé trabalhar o problema do som no
filme direto do que no filme dublado.
E € mais interessante porque o resul-
tado final € muito mais auténtico,
muito mais vivo, no som direto.

Eu me pergunto porque a Televisao
no Brasil consegue um som bastante
bom e o cinema esta com toda essa
dificuldade.

Primeiro lugar, no som direto é a
“tomada do som". Oitenta por cento
da qualidade do som ja se define
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ai. Na escolha do microfone, na es-
colha da posicao do microfone, na
atencao que o diretor e o fotografo
tém em relacao ao som, no ato de
filmar. Ainda ha muito preconceito.
A gente deve partir do principio de
gue o0 som € a imagem tém o mesmo
nivel de importancia.

E depois é todo processo que con-
tinua isso. Na transcricao, o cuidado
na montagem e o cuidado depois no
acabamento. Quer dizer, na hora da
mixagem vocé fazer as compensa-
coes, as filtragens para eliminar
ruidos de camera, coisas desse tipo.
E o grande problema é a transcricao
pro otico. Pela sua natureza técnica, o
otico ja é limitado. Quer dizer, se vocé
nao tem uma matéria-prima muito
boa, os defeitos se ampliam no 6tico
ainda mais. E no 16 mais ainda.

A alternativa é vocé usar o mag-
nético 16. As televisdes usam; trans-
mitem em magnético ou entao em
banda dupla. Com isso_resolvem o
problema do ctico e a qualidade do
magnético é infinitamente superior
a do otico.

D — E qual o problema dos es-
tudios em 167

BODANZKY — O que impoe o pa-
drao de qualidade, infelizmente, é a
publicidade. E a publicidade toda
trabalha com o 35. Por duas razoes:
uma porque os estidios ja estao
equipados em 35, as produtoras es-
tao equipadas para filmagens em 35.
Segundo, que na publicidade, como
eles rodam muito pouco, no orga-
mento do filme o fato de vocé fazer
em 16 ou 35 nao altera o orcamento
final do filme. Entao a publicidade,
por questao de qualidade e seguran-
¢ca, roda sempre em 35.

Mais recentemente a tendéncia
estad sendo de se fazer documenta-
rios para a Televisao, que exige um

— e e



certo padrao de qualidade. Entao o
pessoal esta impondo este padrao
de qualidade também em 16. E os
exemplos dos longa-metragens que
estao rodados em 16 e ampliados
para 35 que também estao exigindo
qualidade equivalente nas duas bi-
tolas. Apesar dos estudios estarem
ha muito tempo equipados em 16.
Mas é um equipamento antiquado.
E também condicionado a um padrao
de qualidade muito antigo.

Entao a reequipagem desses estu-
dios exige um investimento muito
alto, requer técnicos e isso é um
processo lento. Vocé vé que a gente
tem dificuldade com a imagem do
16, nao é sé com o som, nao.

Agora, eu acho que no Brasil a
gente deve se preocupar com isso.
E de especial importancia para os
produtores... nao sé do cinema in-
dependente, como do cinema de lin-
guagem, sei |4, mais atual, se pre-
ocupar com o 16. E agora que se esta
falando que ha essa possibilidade
de filme seriado para a televisao, eu
acho a formula do 16 ideal. Porque
16 & a bitola da televisao.

O grande medo dos produtores de
trabalhar com o 16 estd justamente
ai, na qualidade técnica. O pessoal
tem medo do 16, fundamentalmente
com o som também: “Puxa, o que
€ que eu vou fazer com esse mate-
rial 16, com ma qualidade depois?”

D — E a saida seria incrementar a
produgao do 16...

BODANZKY — Nao ¢ que seja uma
saida, mas uma forma de producao,
especialmente para a situacao brasi-
leira, muito adequada. Primeiro a
gente tem que entrar na televisao,
0 que ja esta acontecendo. E o 16 é
a bitola da televisdao. A mais logica.
O mundo inteiro filma em 16 para
televisao, por que que nds aqui com

uma situagao de produgao apertada,
vamos partir para o sistema mais
caro?

Outro ponto é o problema do som
direto. O som direto no 16 é muito
mais simples de se fazer. As came-
ras 16 sao em grande parte blimpa-
das. Quer dizer, € muito mais facil
vocé trabalhar em som direto no 16
que no 35. Problema de custo, custo
de material e de equipamento. E
também a disponibilidade de equi-
pamento. O equipamento 16 é muito
mais adequado.

Agora, quanto ao nosso novo estu-
dio aqui... Eu n3o estou sozinho.
Nos somos trés sécios. A Raquel
Gerber, o Wolf Gauer e eu, E tem
a Sylvia Bahiense que administra o
estudio.

D — E por que esse fato raro, di-
retor, montar um estadio?

BODANZKY — Entrei nessa a
partir das dificuldades que eu tive
com o0s meus proprios filmes. Ai foi
que eu percebi a importancia e a
dificuldade que a gente tem com
todo o acabamento sonoro do filme
no Brasil, especialmente no 16. Ape-
sar de que o estudio aqui, nao é so
16. E 35 e 16. Agora, por que nos
montamos o esquema 16 e 357

Um estudio € um investimento
muito alto para vocé poder alcancar
um padrao de qualidade que inte-
ressa ter. Nao adianta montar uma
coisa cara e nao resolver o problema.
Quer dizer, eu trabalho dentro de
um padrao de qualidade internacio-
nal, ja que eu trabalho muito em
co-producdao com as televisdoes es-
trangeiras. E como o longa-metragem
e a publicidade é tudo em 35, nos
precisamos oferecer nosso trabalho
também para eles, e manter o que
nés precisamos.
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D — Vocé teve auxilio nesse inves-
timento?

BODANZKY — Nao. Isso é so in-
vestimento dos meus sbécios e meu.
Pedi um auxilio a Embrafilme. Nao
~consegui ainda. Inclusive & um es-
tudio pequeno mas muito bem equi-
pado, dentro do que € necessario.
Ele € muito sofisticado eletronica-
mente. Ele usa o sistema interlock,
quer dizer nao precisa, no caso de
dublagens, fazer anel, e é mais pra-
tico nas mixagens. Quer dizer, é um
equipamento pequeno mas suficiente
para se ter um bom resultado. E um
modelo pequeno de estudio de tele-
visao alema.

D — E o técnico para esse equi-
pamento?

BODANZKY — Isso é muito impor-
tante. O equipamento esta ai e tem
muita gente bem equipada. Nao sou
0 Unico. Agora nao adianta vocé ter
um equipamento muito caro e de-
pois botar um operador que ganha
trés, quatro mil cruzeiros. Quer di-
zer... Que condigoes essa pessoa
pode ter para usar esse equipa-
mento? Nos trouxemos um técnico
alemao que esta montando o estudio.
Vai ficar aqui ano e meio e esta
treinando uma equipe que depois vai
opera-lo.

D — E os técnicos brasileiros?

BODANZKY — OQlha, nos temos
gente excelente. Mas é um problema
de formacao. No Brasil a gente nao
tem como se formar. E tudo na pra-
tica. Os técnicos de som brasileiros
sao um potencial fantastico, mas
onde que o0s caras vao se formar?
Eles aprendem uns dos outros. Mas
€ um circulo vicioso. Como é que
vocé altera esse padrao? Dificil! Por
isso estou formando equipe.

A verdade é que se fala muito,
mas se da pouca atengao ao som.
Quando vocé vai fazer o som do teu
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filme, vocé ja estd na etapa final de
producao, totalmente endividado.
Entao vocé relaxa. Vocé faz de qual-
quer jeito, para acabar. E também o
que desanima o produtor é a ma
qualidade da projecao. Quer dizer,
vocé se esforgca, gasta um dinheirao
para ter um som bom e depois, no
cinema, eles acabam com teu som
na projecao. E um negocio depri-
mente. Mas a imagem também sofre
muito com isso.

D — E, mas o publico esta mais

sensivel para o som que para a
imagem.
BODANZKY — Claro, porque a

imagem eles ja estao acostumados a
comparar com as imagens dos ou-
tros filmes, e eles tém um padrao
de imagem muito baixo. Agora, como
nos filmes estrangeiros eles nao
“escutam”, e no filme brasileiro eles
sao obrigados a “escutar”, porque
nao tem legandas, ai eles prestam
mais ateng¢ao nas deficiéncias.

Olha, eu quero chamar a atencao
que se deve dar ao 16, como estimulo
de producao e também comercial-
mente, em especial por causa do
mercado de Televisao. Nao tem sen-
tido a gente ainda hoje no Brasil
discriminar o 16, em festivais, em
premiacoes, em distribuicao, em
tudo.

O 16 é, naturalmente, de acordo
com as circunstancias de filmagem
e de producao que a gente tem,
muito adequado a situagao brasileira.
Isso nao quer dizer que eu seja
contra o filme 35, que se faca filmes
de grande produgdo. Isso e muito
importante tambem.

Agora se deu um passo importante
no sentido da bitola 16, que foi o
Festival de Brasilia este ano, onde
se fez uma mostra paralela em 16.
Eu acho ainda que o 16 devia con-
correr junto com o 35. O filme deve
ser visto e aceito, independente da
sua bitola.
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