AMPLIAR
A AMPLIACAO

O debate em torno da ampliagio de
filme de 16 mm para 35 mm ainda é
nebuloso entre nds: os argumentos
contra e a favor ainda ndo se
explicitaram de forma adequada, e os
niveis economico, técnico e

estético da discussiio tendem a se
misturar, 0 que provoca confusio.
Neste artigo, tomo partido a favor
.da amplia¢do, considerando-a um
nbdulo estratégico fundamental na
presente conjuntura de crise
cinematografica. Embora nio seja
uma panacéia universal, ndo hé
diivida de que uma das solugdes
vidveis para a crise passa por esse
caminho, principalmente no que se
refere aos problemas de produgio
enfrentados pelo cinema independente
de longa e curta-metragens,

Seguem-se abaixo diversos topicos,
registrados um tanto sem ordem
sistemética, onde procuro levantar
o0s aspectos principais da questdo.

i. MERCADO

Discutir a ampliacdo do 16 para o
35 ndo é o mesmo que discutir a ques-
tdo do 16 mm. O filme de 16 mm, além
de uma reflexdo estética e ideologica
muito especifica, supde a questdo da
abertura de um espago proprio distri-
bui¢do e comercializaglio, a criagio de
um mercado dito paralelo ou mesmo,
segundo certas correntes, um dificil e
arrastado reaparelhamentc dos cinemas
existentes para a bitola 16, o que, no
momento, parece praticamente impossi-
vel.

32

ARTHUR OMAR

Cada topico mereceria um
desenvolvimento especifico e uma
ilustracdo com exemplos concretos
do nosso cinema, mas ndo posso
realizé-los no ambito restrito

deste artigo.

De qualquer modo, que sirvam de
introdugio didatica ao assunto.
Néo posso fugir aqui de uma certa
repeti¢cio de alguns temas bem
conhecidos, ao lado da énfase em
algumas observaces e sugestdes
econdmicas, técnicas e estéticas
que me parecem novas dentro do atual
quadro cinematogréfico brasileiro.
Essas idéias estdio no ar e
concentram a experiéncia concreta
de infimeros cineastas.

Desde que se decida ampliar um
filme de 16 para 35 mm, entra-se na luta
do cinema propriamente comercial, do
cinema como instituigdo social, como
mercada — sujeito, portanto, as leis
desse mercado, tal como se apresenta
em sua forma atual. Opta-se por entrar
numa guerra, por passar a existir como
um dos combatentes dessa guerra, por
travar o choque da concorréncia no seio
mesmo do mecanismo exibidor e distri-
buidor, que trabalha exclusivamente
com filmes de 35 mm.

Abandona-se o potencial de um
circuito (cineclubes, escolas, sindicatos
etc.) para se entrar em outro circuito. E,
mais que antes, o filme exige ser enca-
rado como produto e vivido e avaliado
em termos de rentabilidade.



2. ESQUEMA DE PRODUCAO E RE-
SULTADO ESTETICO

Como geralmente os que realizam
suas peliculas originalmente em 16 mm
o fazem em virtude de insuficiéncia de
capital, e, por isso mesmo, fora dos
cinones rigidos e estereotipados de pro-
dugdo definidos pela indfstria cinemato-
gréfica, os filmes ampliados de 16 para
35 supGem a introdugdo no mercado de
um tipo de produto qualitativamente
diferente. Organizado segundo outros
moldes de linguagem. Perseguindo
outros campos temdticos. Outros desdo-
bramentos narrativos e ideologicos, na-
turalmente excluidos da esfera onde se
move o discurso do filme industrial
padrdo.

O filme industrial padrdo, feito
em 35, ¢ essencialmente entrépico, devi-
do 4 necessidade intrinseca 4 indGstria
(no mau sentido da palavra, ¢ claro) de
repetir formulas, de adequar a produgido
a uma divisfo de trabalho compartimen-
tada, e, por isso, de sujeitar essa pro-
dugdo, a técnica de controle e planifi-
cagio extremamente rigidos, que
passam a funcionar como um fim em si
mesmo, sobre as mesas do departamento
financeiro. A contrapartida disso é que
qualquer fracasso de um filme industrial
padrio assume as dimensdes de catds-
trofe. O cinema brasileiro abunda em
lighes no género (o que tem levado
muitos produtores a buscar o lucro no
momento mesmo da produgdo ... ja
que o mercado tem-se revelado muito
perigoso).

Em linhas muito gerais, pode-se
considerar a ampliagdo 16/35, e mais, a
luta pela difusio de sua pritica e pela
normalizagio de sua presenga no arsenal
tecnolégico disponivel para os cineastas,
como um movimento tendencialmente
capaz de recombinar a hierarquia dos
elementos presentes na atual configu-
ragio da instituicdo cinematogréfica bra-
sileira, que ¢ feita de dois ou trés géne-
ros esgotados, duas ou trés férmulas se-
guidas mecanicamente e dois ou trés lu-
gares-comuns sobre o que se pensa ser o
gosto do piablico, em verdade, cada vez
mais imprevisivel ¢ dvido de diversi-
ficagdo. Nota: se o “cinema ¢ a maior
diversdo™, ndo hd diversio sem diversi-
ficagio das ofertas. E o filme ampliado
16/35 representa a proposta para essa
diversificagdo.

3. ESTETICA DA CAMERA 16

O filme ampliado se beneficia da
estética da cdmera 16 mm, Sua leveza.
Sua aderéncia ao corpo. O seu siléncio.
A sua discrigdo em qualquer ambiente,
A sensualidade clara do seu trato. A sua
mobilidade. A sua capacidade de ir onde
a 35 ndo vai. Uma cidmera de extensio
imediata do olhar, prolongamento do
aparato muscular do fotografo, permi-
tindo uma improvisagdo visceral no ato
de filmar, Tudo isso vai de encontro ao
estilo hierdtico com que se coloca diante
de um objeto de filmagem uma equipe
de 35, nivel médio, dominada pelo con-
trole do planejamento industrial da obra
e com pesados equipamentos.

Assim, a cimera 16 permite reali-
zar com facilidade o que, na bitola 35,
seria impossivel ou dispendioso. E a
ampliacdo permite converter essas ima-
gens em produtos comercializaveis, ou,
pelo menos, inseriveis no circuito 35,
que é o da indistria cinematogrdfica de
massa, ou seja, a indistria propriamente
dita. De par com a cimera 16, vai o re-
curso do som direto, responsdvel por
uma nova empatia no que toca ao
espectador.

4. CUSTOS

Um original em 16 mm tem um
custo relativamente baixo, devido ao
prego do filme virgem, que € mais ba-
rato, e dos equipamentos, muito mais
acessiveis, inclusive em termos de
compra,

Mas, na verdade, essa baixa &
apenas relativa. E aqui surge o grande
problema a pedir solugoes urgentes(Essa
questdo serd discutida no final do artigo,
embora seja o principal elemento em
jogo.) A ampliagio em si é cara. cons-
titui-se no mais dispendioso servigo ofe-
recido por um laboratério de imagem,
embora o pre¢o ndo corresponda aocs
custos industriais reais do servigo, que é
de ficil desempenho. Por isso, nessas
atuais condigdes, muitas vezes nfo com-
pensa filmar em 16 para ampliar, pois
pode sair mais caro do que filmar direto
em 35. A ampliagio sé ¢ econdmica
quando se trabalha com grande quanti-
dade de material virgem, em regime de
roteiro aberto. O material obtido,
muitas vezes capturando © acaso ¢ o
inesperado, pode passar por uma
triagem rigorosa sem onerar muito, sem
desperdicio. O equipamento 16 é mais
barato, quase ao alcance do amador. Hd
capacidade ociosa dos j4 existentes, E
mzis manejavel. Permite uma relacio di-
ferente entre sujeito e objeto. Com uma
simples cdmera de corda pode-se realizar
um longa-metragem de qualidade, desde
que a amplia¢do seja feita segundo pa-
drdes internacionais.
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5. TEMPO DE TRABALHO

O 16 permite que uma produgio
independente realize seu trabalho segun-
do critérios temporais orgdnicos 4 obra e
nio a cronogramas comprometidos
apenas com a comercializagdo do pro-
duto, mesmo que o trabalho vise, em
altima instincia, ao circuito comercial
(daf a decisfo de ampliar),

6. ENSAIO E ERRO

A ampliagio abre perspectivas de
ensgio e erro, ji que barateia o investi-
mento necessdrio ao infcio do filme:
custos de equipamento e filme virgem,
revelagio e copido — representados
sempre por desembolso de dinheiro
vivo. Torna mais acessivel e democrdtico
0 acesso A primeira etapa da elaboragdo
do filme, dando margem a que outros
produtores se associem posteriormente
para a sua finalizacdo, desde que devida-
mente seduzidos pelos primeiros resul-
tados demonstrados. Em caso de mau
resultado, a filmagem em 16 d4 margem
a que o trabalho se interrompa, sem
maiores prejuizos dos que os minimos
assumidos até essa data,

Isso azumenta o leque de pro-
dugtes possiveis. Diversifica os pontos
de emissdo produtora. Os pontos inde-
pendentes. Diversifica os sujeitos emis-
sores. Torna vidvel pensar um filme
como obra ndo integralmente subjugada
aos ciinones rigidos, sempre os mesmos,
da inddstria cinematogrifica monopo-
lista. E, por isso mesmo, torna vidvel
ainda, potencialmente, construir filmes
mais préximos da realidade do préprio
plblico, aumentando a procura, e con-
tribuindo, diretamente, para o progresso
do mercado em geral, com beneficio e
sorrisos para todos, grandes e menores.

7. AMPLIACAO E
TRANSFORMACAO

Mas, ao contrdrio do que parece, a
amplia¢do nio é uma coisa tdo simples.

Ampliaggo é também, e antes de
mais nada, transformagdgo. Visual. Ndo
se reduz a uma simples transferéncia de
bitola, como geralmente se quer supor.

E bem verdade que a maioria das
operaches de ampliacdo visam ao ideal
de identidade indistinguivel a um ori-
ginal 35. Desejam-se fazer passar por 35.
Na maioria das vezes, a ampliagdo se faz
em siléncio, disfarcada, oculta. Essa
seria na opinido corrente, o critério da
amplia¢do bem feita, aquela onde ndo se
verifica “perddo de qualidade”.

Porém, mesmo que conseguisse ser
indistinguivel dos produtos concorren-
tes em 35 (o que ndo acontece nunca),
esse resultado seria apenas um dentre os
muitos outros possiveis contidos na ca-



pacidade da tecnologia que envolve a
operagfo de ampliar.

H4 outros efeitos bastante ricos.
Distorgdes. Reenquadramentos. Granu-
lagdo controlada e expressiva. Alteragdo
da perspectiva espacial original. Criagio
de estranhos pontos-de-vista geome-
tricamente insustentdveis. Vibra¢fo lu-
minosa. Alteragdo do padrdo cromitico,
da escala de contrastes e, princi-
palmente, ou em suma, altera¢do e pos-
sibilidade de manipulagio em vdrias di-
regOes de estatuto de verossimilhanga e
espelhamento fidedigno do “real” que a
imagem cinematogrifica se arroga como
seu nicleo essencial. Toda uma cinema-
tografia revigorada e criativa pode
nascer dai.

8. 0 16 COMO MATERIA-PRIMA

Uma vez armada a situacgfo técni-
ca dita ampliag¢do, faz-se possivel utilizar
a imagem cinematogrdfica original em
16 mm (colhida acriticamente no mo-
mento da filmagem) como matéria-pri-
ma de operagdes seguidas de andlise, re-
tificacdo, questionamento, transforma-
¢do radical, desmascaramento, duplo
mascaramento etc.

Tais efeitos, mesmo ndo sendo
ainda os concretamente mais procurados
por quem amplia, devem ser considera-
dos como opches aproveitdveis quando
se estd frente a frente com o projeto de
ampliagio, pois, mesmo impensados,
formam sempre parte da configuragio
de atitudes dadas, dentre as quais o ci-
neasta precisa optar por uma.

Na verdade, tais efeitos, mesmo
que mitigadamente, sempre ocorrem,
ora um, ora outro, secundariamente, no
projeto geral da literalidade transpositi-
va, acompanhando, desde entdo, passo a
passo, o mecanismo desencadeador de
sentido do novo produto, o filme ampli-
ado em 35. Precisam ser controlados,
instrumentalizados, articulados teorica-
mente, Se sempre ocorrem, entdo preci-
sam ser levados em conta sempre, e, ex-
plicitamente, usados de modo significa-
tivo. Um filme ampliado ndo pode ser
pensado como um original 35, E uma
outra coisa. Uma outra imagem.

9. ADIFERENCA

No Brasil, devido 4 relativa pouca
qualidade dos servigos de ampliacfo, fi-
ca absurdo querer produzir um 35 am-
pliado que se pretenda um 35 original.
A diferenga, entre nos, ¢, portanto, mais
gritante. A diferenca falard por si 6. 0
que antes se desejava ser um objeto con-
correncial num contexto 35, corre o ris-
co de se ver despojado inclusive de seu
estatuto de objeto diferencial, uma vez
que se acaba esgotando na frustrada ten-
tativa de ser como 0% outros que ndo

ele, isto &, os filmes originais em 35. Pas-
sa, por isso, a ser visto simplesmente co-
mo um outro degradado. Nesse ponto,
talvez tenham razdo os puristas do 35.

E preciso, em cada caso de amplia-
¢do, trabalhar com uma estética parti-
cular ao fato de ampliar. Ndo escamo-
ted-lo, como se tem desejado até agora,
mas investir toda a reflexdo no sentido
de absorver organicamente, como ele-
mento inaliendvel do proprio discurso,
os efeitos colaterais gerados pela neces-
sdria e inextirpdvel “‘falha™ técnica de
nossas ampliacOes,

A imagem ampliada tem de ter sua
estética propria, independente da cand-
nica 35, caso contrdrio ndoird além de
sua simulagdo implausivel.

Na verdade, o publico consumidor
ndo percebe que um filme € ampliado,
desde que o resultado (nitidamente dife-
rente da imagem ampliada) seja manipu-
lado como recurso expressivo. Esse é o
ponto.

10. SUGESTOES DE ACAO PARA O
BARATEAMENTO DA AMPLIACAO

No momento, a amplia¢do no Bra-
sil € cara para o orcamento de um pro-
dutor independente que sé pode, por is-
so, comegar pelo 16. E preciso tornd-la
barata. Os precos atuais dos servigos de
ampliacio, completamente exorbitantes
e incompativeis com os outros pregos de
servigos de laborato6rio, ndo se justificam
em temmos de custo industrial, ou seja,
custos com materiais empregados, mao-
de-obra especializada e equipamentos
(que sio relativamente simples).

Diversas medidas poderiam ser to-
madas, tais como subsidios aos laborato-
rios, ajuda ao produtor independente,
amortiza¢Bes com maior prazo e com
maiores facilidades de pagamento, e a-
bertura de linhas de crédito destinadas a
importa¢do de equipamentos modernos
de ampliagdo. Além disso, deveriam ser
criados fundos especiais e um banco de
nagativos e de material virgem em geral,
do qual se poderia sacar sem exigéncia
do exame prévio ou da aprovagio de
projeto especificado.

A propria EMBRAFILME, desde
que optando e reconhecendo a eficdcia
diversificadora do mercado de filme am-
pliado, poderia, ousadamente, montar
um departamento técnico especializado
e moderno que fornecesse tais servigos a
baixo custo, a titulo de estimulo a pro-
dugio independente de longas-metra-
gens. O investimento de capital necessd-
rio para a cria¢gio de um departamento
como esse seria irrisério comparado ao
de outras dreas. Bastariam uma fruca,
um optical printer, e dois ou trés opera-
dores.

Acredito que a disseminagdo sub-
sidiadz da amplia¢io, no momento, seria
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uma medida tdo estrategicamente im-
portante para o cinema brasileiro como
o foi a nacionalizagdo da copiagem dos
filmes estrangeiros.

11. QUALIDADE E EXPANSAO

A melhoria dos servigos de amplia-
¢do em geral, mesmo nos laboratérios ji
existentes, s6 pode decorrer de um au-
mento da demanda, de uma exigéncia
do mercado, de uma conquista, enfim.

Mas esse aumento de demanda e
conseqiiente conquista de um novo pa-
dro s6 se fard na medida em que o mer-
cado cinematogrdfico, em geral, estiver
habilitado para receber um niimero no-
vo de filmes de produtores independen-
tes e na medida em que houver lugar
para eles no sistema geral.

86 haverd melhoria com expansio
do mercado. Uma expansio tal que faca
surgirem brechas para a colocacdo dos
produtos de produtores independentes,
o8 quais s6 poderiam comegar pelo 16,
pela limitagio econdmica.

12. NAO TECNICA, MAS POLITICA

Sem perspectiva global de con-
quista do mercado nfo hd sentido na
discussio da ampliacio. 4 ampliagao
ndo é uma questao de técnica, mas de
politica.

S6 um novo tipo de politica cine-
matogrédfica, voltada para a diversifica-
¢ao qualitativa e quantitativa dos filmes
e interessada numa renovagio radical
dos mecanismos controladores da pro-
ducdo, poderd justificar e fomentar pré-
ticas de amplia¢do 16/35. E ndo o con-
trdrio, como se pensa. Ou seja: que uma
producgdo tecnicamente melhor e cada
vez maior de filmes ampliados consegui-
ria atuar como elemento de pressdo para
a reformulacdo de uma politica cinema-
togrifica, que passaria, entdo, a investir
na diversificagfio qualitativa e quantitati-
va dos filmes. Isso é impossivel.

13. EM SUMA
A ampliacio pode ndo ser uma so-

lug@o para a atual crise. Mas jd é uma
rima.
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eNTREVISTA com VICTOR BREGMAN

GERENTE INDUSTRIAL DO LABORATORIO LIDER

FILME CULTURA — Eu queria tocar num aspecto difi-
cil da relagio entre produtores e o laboratério e sobre o qual
eles fazem muitas queixas, Trata-se do desaparecimento de ne-
gativos nos cofres do laboratério.

VICTOR BREGMAN — Sobre este problema de desapa-
recimento de originais, eu tenho um ponto de vista que, alids,
j4 externei em reunifo de diretoria. E o seguinte: o original de
qualquer pessoa deveria ser tratado com muito cuidado. No
Brasil voué vai procurar um filme antigo e nio encontra, e isto
é fruto de uma situagio muito complexa. Vamos entdo voltar
is origens: os laboratérios procuram armazenar as fitas dos
clientes para que, quando forem copiadas, jd estejam no labo-
ratOrio e assim a copiagem seja facilitada. Ocorre, no entanto,
que uma drea de armazenagem ocupa um espago muito grande.
No nosso caso, os filmes que estdo sendo armazenados pela
Lider encontram-se em dois lugares: na Lider-Botafogo, que
vai ser fechada em pouco tempo, ¢ em Sdo Paulo, na antiga
Rex Filme, instalada na Avenida 13 de Maio. Os filmes deve-
riam ser conservados num ambiente que desse seguranga, isto
¢, temperatura adequada, umidade adequada, de modo a que
eles tivessem uma vida longa. Em vez disso, ¢les sdo armazena-
dos em galpdes, lugares calorentos, ds vezes chove dentro, e ds
vezes ocorre até que eles sio conservados mesmo em bons
lugares mas sem a devida atengdo. E isso decorre de qué? Isto
vem do fato de que o produtor larga o negativo dentro do
laboratério, esquece, ds vezes, até vinte anos e depois vem
procurar, Ora, em nenhum lugar do mundo o laboratério arma-
zena um negativo por tanto tempo, Eu posso lhe mostrar os
contratos de trabalhos feitos no exterior em que o laboratério
obriga os produtores de filmes a retirarem seus filmes seis me-
ses depois da copiagem realizada. Ocorre que depois de seis
meses, o cliente passa a pagar ao laboratério para armazenar
seu produto, Vocé vé: 14 em Alvaro Ramos nés temos mais de
10 mil negativos guardados, a maior parte estrangeiros, e con-
tratipos de filmes estrangeiros que provavelmente nao vio mais

35

ser copiados e que os clientes nZo retiram. Sabe entdo o que
nés vamos fazer? Dentro de pouco tempo, mandaremos uma
carta aos clientes dizendo que casos eles ndo os procurem, 0s
negativos serdo inutilizados dentro de um prazo previamente
estabelecido. Por outro lado, estamos construindo um cofre de
fita especializado em Sdo Paulo, onde nés vamos centralizar o
armazenamento de originais. Neste cofre, a umidade e a tempe-
ratura serdo controladas, mas para isso serd preciso cobrar do
cliente. O que pretendemos é que os filmes nacianais que qui-
serem armazenar possam sé-lo em condi¢Ges pelas quais nos
vamos assumir a responsabilidade.

FC — O que vocé pensa das ampliaches?

VB — Como eu ji tinha falado antes contigo, eu sou con-
tra a ampliagdo como método de trabalho. Ampliacdo s6 deve
ser feita, na minha opinido, como recurso extremo. Entdo, se
vocé necessita trabalhar com um equipamento mais leve, subir
em cima de montanha, fazer filmagem submarina, locacdo 14
no meio dos fndios etc — coisas para as quais o equipamento
35 mm se torna muito pesado — entdo € justo que vocé faga
ampliagio. Agora, pessoamente, eu sou contra a amplicagio
como método de trabalho, filme posado, como o pessoal estd
fazendo muito aqui, por falta de recursos para fazer em 35.
Entdo, estd se usando 16 mm com ampliagio como método,
quando o normal, o ideal, seria filmar em 35, se a cena é
posada. Essa é minha opinifo.

FC — E ampliagdo no caso de reportagem?

VB — Para fazer O Pals de Sdo Sarué, o Wladimir de
Carvalho levou £ meses 14 por dentro do Nordeste filmando, e
af estd certo, O mesmo caso de Muito Prazer, onde parece que
haviam problema de sincronismo com o Nagra, que so dava
com som 16. Deve haver alguma razdo para se usar a amplia-
¢io, para se filmar em 16. Eu, se. fosse produtor s6 filmaria
em 16 quando nio pudesse filmar em 35, ndo faria como
método porque a ampliagdo é uma deformagdo. Voce tem uma
pelfcula para passar em 35, vocé tem um contratipo, tem um



aumento de grdo, o que provoca uma diminui¢ao de definigdo.
Ampliagio é um recurso, ndo um método. Agora vamos falar
daquele ponto que vocé tocou: fazer ampliacOes no estrangei-
ro. A razdo do Zelito Viana fazer a dele ld fora é porque nés
ndo fazemos amplia¢gGes com trucagens.

FC — Para se tomar a coisa mais diditica, porque nem
todo mundo sabe, vocé poderia explicar melhor o problema?

VB — Por exemplo, se vocé quiser fus@o de ampliagio, o
nosso ampliador poderia fazer, mas eu nfo me arrisco. Inclu-
sive eu vou ser franco contigo, estamos tentando comprar ago-
ra um ampliador de janela molhada, janela liquida. J4 estou até
com cotagdes, ¢ muito caro, mas estamos pensando. Mas af jd
haveria um aumento de prego para os clientes, nio por causa
do equipamento comprado mas por causa do método a ser
usado.

FC — Qual € o sistema que estd funcionando agora?

VB — Vocé filma em 16, em negativo 7247, n6s fazemos
um master em 16 e desse master em 16 passa-se para 35. Ou
entdo, filma-se em Ektachrome e amplia-se diretamente no ne-
gativo. Bem, o melhor resultado fotogrdfico ndo é através de
nenhuma dessas duas maneiras: € filmado em 7247 e amplian-
do-se diretamente para master, o método que usei no filme A
Queda e que fotograficamente tinha a melhor qualidade, mas
ficava com muita sujeira por falta de janela liquida. Entdo, ai a
gente poderia fazer uma ampliagio de master em 35 mm com
uma qualidade excepcional e, digamos, com uma qualidade até
superior 4 que o Zelito obteve nos Estados Unidos, porque a
qualidade também vem da revelagdo e anossa revelagdo aqui ¢
muito boa, Tanto assim que quando se fizeram comparacdo
com o filme Muito Prazer, através de um teste numa truca de
Sdo Paulo, que era de um outro laboratério e que tinha mais
recursos que a nossa, nés ganhamos disparadamente na quali-
dade de revelag@o. Bom, entdo voltando ao caso, este problema
de fazer no estrangeiro, foi que o Zelito estava motivado por
duas razdes: primeiro, porque ele queria trucagens na revelagdo
e isso eu ndo poderia fazer. Ele fazia sobreposto o nome das
pessoas que estavam falando, coisa que absolutamente ndo pre-
cisava ser feita na ampliagdo, isso pode ser feito como se fez
nos Anos JK, que é um filme todo ampliado de arquivo e foi
feito com banda de legenda e ficou 6timo, copiando com ban-
da dupla. Se quiser fazer truques na ampliagdo ai eu jd ndo
fago. O certo seria fazer o master em 35 daquelas cenas em que
se ia fazer ampliacfio, fazer as trucagens em 35 e tornar a
montar. Mas além disso, o Zelito levou o filme para os Estados
Unidos por outra razio: é que aqui no Brasil o produtor brasi-
leiro é muito mal informado sobre técnicas de laboratérios. O
produtor brasileiro ouve falar em CRI e acha que CRI ¢ a
maior coisa do mundo, e ndo sabe que no CRI, que quer dizer
Color Reversal Intermediate, numa sé passagem, voc€ vai do
negativo para o internegativo. Entfio o brasileiro ¢ vidrado nes-
se negocio de CRI: “Quando é que vocé vai ter CRI”: e eu
digo: “Nunca.” E sabe porque ndo vai ser nunca? Porque o
CRI ia cair assim que se criasse um método para {rabalhar sem
ele. Cada vez que vocé faz o CRI, vocé arrisca um negativo
original.

FC — Por que?

VB — Porque toda vez que se faz um negativo original,
vocé perde em qualidade. E um reversivel e vocé tem que
partir do negativo original para obter outro negativo. Enquan-
to que o processo normmal € o master de protecio e desse
master se faz o contratipo. Por que é que o CRI foi criado?
Porque o master color era muito ruim e o contratipo color era
muito ruim, era da Kodak, chamava-se 5253. Agora eles langa-
ram um de dois anos para cd, com uma qualidade que é compe-
titiva com o CRI. Ele tanto dd para fazer o master como o
contratipo, vocé faz da mesma maneira ¢ com a mesma revela-
¢30. O filme Amor Bandido- ja foi feito segundo este proces-
s0, todas as copias de contratipo ficaram 6timas. Entdo o que
acontece? O CRI era uma decorréncia da falta de qualidade
desse filme, do que se fazia o master contratipo: no momento
em que se criou um filme que dd tanta qualidade quanto o
master, o CRI tinha que cair, era o que eu previa, Nesse dltimo
Congresso Internacional a que eu fui, j4 conversei com outros
laboratérios e realmente o CRI estd caindo porque é um pro-
cesso dificil e ndo hd mais razdo de se ter esse processo, ji que
se arrisca um negativo original toda vez que se faz o CRL
Como o master de protecdo € automdtico nos Estados Unidos,
desse master eles fazem quantos internegativos querem. O bra-
sileiro desatualizado sonha com o CRI. Por exemplo, o Luis
Carlos Barreto volta e meia pergunta: “— Quando € que nos
vamos ter CRI?” Ele estd mal informado. Porque nés fazemos
a copiagem dos filmes estrangeiros — a maior parte ¢ feita aqui
na Lider — e o que nés verificamos € que cada vez o ndmero
de CRI esta diminuindo, estd vindo mais fnrermediate.

FC — Com este novo sistema o custo vai aumentar?

VB — Vai aumentar s6 porque 0 master em vez de ser
feito em 16 vai ser feito em 35. Vai aumentar pelo menos duas
vezes e meia no tamanho do filme. Porque no master feito em
16, 100m de /6 mm transformam em 250 m em 35 mm.

FC — E esse custo industrial é muito caro?

VB — Nio, o custo n6s ndo aumentariamos pelo fato de
entrar com equipamento novo. E pure e simplesmente por um
problema de tabela de prego, Se no master em 16 mm, vamos
dizer, vocé tem 100 m dd 250 m em 35 mm, entdo vocé
pagaria pelo menos duas vezes e meia 2 mais se 0 prego fosse 0
mesmo do master de 35 ¢ 16 mm. Esse € que é o problema de
aumento do prego. Mas o aumento de qualidade seria estiipido.
Entdo nio vejo razio para fazer ampliago nos Estados Unidos
e creio que vai se ampliar cada vez mais no Brasil.

FC — A marcagdo de luz é feita na ampliagio?

VB — Nio, a ampliagio ndo tem marcagio. Quando vocé
faz o master vocé faz a marcagio de luz. Entdo, quando se
amplia, vocé amplia com uma luz s6. Quando vocé faz negativo
vocé nunca faz mudanga de luz porque ndo funciona: a marca-
¢fo de luz ¢ feita em relagdo 4 gama de um positivo e ndo d
gama de um negativo. Se vocé tentar marcar luz para um negati-
vo d4 tudo errado. Na questdo de corrigir cor a gente corrige 0
que for possivel, o que nfio tem distor¢do. Marcagdo de luz €
st cor, cor e luz; eu posso clarear, escurecer, fazer mais verde,
mais azul, mais vermelho, mas eu nio posso definir nada. Falta
de definigdo, falta de contorno vem do original, ndo tem nada
a ver com 0 processo de marcagfo. A marcagdo, pura e simples-
mente, vai tentar corrigir o que estd errado em core luz, mais
nada. Entdo, veja bem, quando vocé pega o Ektachrome princi-
palmente, vocé tem recursos limitados, porque o Ektachrome é
um filme de cimera, ndo é um master, entdo vocé nio pode
corrigir inteiramente.

entrevista a Sérvulo Siqueira
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FC — Quais os grandes empecilhos para a implantagdo no
Brasil de uma [dbrica de filme virgem?

JI — Basicamente ndo haveria nenhum. Em 1962, a Fer-
rania, da [tdlia, tentou montar aqui um laboratério de filme
virgem, com engenheiros, diretor técnico etc. Essa tentativa
ndo deu certo, seguramente por interferéncia de outras multi-
nacionais. Vou citar o exemplo de outra tentativa, com mate-
rial fotogrifico, papel para ampliagdo em branco e preto, no
caso. Em 1950, tinha no bairro de Santo Amaro uma fébrica
que foi completamente abandonada. Comegou por iniciativa
de um tal Sr. Vessel, que comegou a tocar a fébrica e a Kodak
comegou a vender cada vez menos e menos. Entio, mandaram
investigar porque as vendas tinham caido. Descobriram a fibri-
ca de Santo Amaro, com capital brasileiro, com técnica alema
e foi a primeira vez na historia, desde que a Kodak existe, que
eles se associaram. Entfo os papéis fotogrdficos comegaram a
sair com a marca Kodak em baixo do nome Vessel. Posterior-
mente encamparam a fibrica inteira, o Vessel saiu fora, eviden-
temente muito bem pago, e a Kodak tomou conta daquela
fibrica. Agora fabricam aqui até papel fotogrifico colorido,
produzido em Sio José dos Campos. A Kodak poderia muito
bem fabricar filmes 35, 16, Super 8 aqui, pois todos eles obe-
decem a um mesmo processo de emulsdo, que € posterior-
mente cortado e perfurado conforme a bitola. Mas qualquer
tipo de iniciativa nacional é sempre bloqueada pelas multina-
cionais. Isto ndo é politica, pois nfo entendo de politica: é o
que estou observando durante longo tempo, Vamos separar
suporte e gelatina (esta contém o halogénio de prata, base de
pigmentos, sensibilizador etc.). Nos Estados Unidos tem uma
industria que compra ossos, peles de animais de todo o mundo,
com frota de navios e enorme quantidade de gente, adquirindo
no Brasil, Argentina, Sul dos EUA e India, material orgdnico
natural para purificar em gelatina. Essa purifica¢do de gelatina
de macromoléculas de proteinas concatenacas, no entanto, é
um problema, Cabe lembrar que, hd 20 anos aproximadamen-
te, temos tecnologia suficiente para substituir a gelatina orga-
nica natural por material sintético. N3o precisaria entdo aquele
monstro sagrado, o purificador, a fdbrica de gelatina, de onde
vém os diferentes nimeros de emulsao. Hoje, se eles importam
uma determinada quantidade de ossos de bois na Argentina,
isso vai influir no comportamento da gelatina e, portanto, na
emulsdo fotogrifica. Entdo, a emulsdo e a caracteristica foto-
grifica da emulsio se alteram. Hoje nds podemos dizer que
depende até do que o boi estd comendo o resultado fotogra-
fico que se verd, No entanto, em 1932, um tal professor Gig-
mond j4 tinha um material sintético, poliecrilamido, que subs-
titui perfeitamente a gelatina. Se os EUA ndo fazem essa subs-
tituigio € por motivos meramente comerciais, porque do pon-
to de vista técnico o material sintético ndo provoca diferenca
entre uma emulsdo e outra, tudo seria estdvel. Entdo o nega-
tivo, se fabricado aqui, poderia adotar o sistema sintético. Para
que recuperem o capital investido no processo orginico natu-
ral, eles continuardo usando o velho sistema de gelatina duran-
te muito tempo.
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FC — Os filmes atualmente existentes no mercado brasi-
leiro captam bem a luz de um pais tropical?

JI — Logicamente em cada parte do mundo h4 uma com-
posi¢do diferente de luz. Agora nio podemos nunca dizer que
o material fabricado 14 € incompativel com o daqui ou que o
fabricado aqui seria incompativel com o de 14. Essa € uma
questdo absolutamente superada: gualquer negativo € perfei-
tamente adaptdvel em qualquer parte do mundo, a qualquer
luz, Essa adaptacdo sempre d4 certo, porque temos a influéncia
de fatores fisicos, espectro-fotométricos, andlise de luz, colori-
metria etc. Claro que, na Bolivia, com uma umidade relativa
muito baixa, vamos ter uma satura¢fio nfo compardvel 4 luz do
Cristo Redentor, no Rio, filmado de cima para baixo. No Alas-
ka ou no Polo Sul teremos um alto teor de ultra-violeta, assim
como em altitudes muito grandes também teremos muito ul-
tra-violeta. Esses fatores influenciam muito no resultado e, is
vezes, até favoravelmente. A luz no Sul dos EUA ou em Los
Angeles, no Oceano Pacifico, é completamente diferente da
luz de Nova York, por exemplo. Mas eles usam 14 o mesmo
filme Kodak, pois os filmes sio perfeitamente adaptdveis a
qualquer luz.

FC — O que acha do resultado da amplia¢do de 16 mm
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JI — A quase totalidade das pessoas que filmam em
16 mm nd@o predestina o filme para ampliagdo. Entfio, elas fil-
mam em 16 usando a técnica do 16, Isso estd completamente
errado. Quando filmo em 16 mm para ser ampliado, tenho que
ter uma técnica especial. E essa técnica ndo é tfo complicada: é
um simples fator de exposi¢do diferente, geralmente com dia-
fragma mais aberto. Negativo de baixa exposi¢do, vulgarmente
claro, nunca vai poder passar por diversas gera¢Ges sem perder
os detalhes. Porque se eu tenho um negativo razoavelmente
claro, de 16 vou passar para um internegativo, um master posi-
tivo; 43 atualmente, dai para outro 43, que seria o internega-
tivo: vou marcar-esse internegativo cena por cena e passar para
positivo 81 ou 83; atualmente §3, entdo, logicamente, se eu
nao tenho j suficientemente recursos e hd pouco detalhe em
16, nessa geragdo toda evidentemente terei uma perda bastante
acentuada. Agora se eu propositalmente filmo para ampliar, en
jdndo uso aquele grande contraste de luz que normalmente exis-
te. Entre sombra e luz tem que haver uma proporgdo limitada.
Nio posso filmar uma a 20, outra a 15. Em caso de ampliagio
ja estou restringido rigorosamente a parte de sombra e a parte
de luz para nio ter muita diferenca de intensidade. Assim, é
possivel obter uma ampliagdo praticamente perfeita, com pou-
ca perda. Cito um exemplo: O Homem que Virou Suco, que
por ndo obedecer exatamente ao que expus, tem partes que
ninguém descobriria que foram ampliadas e outras que pare-
cem que foram mal ampliadas. E tem partes em que, por acaso,
foi acertada uma maneira que ndo dd diferenca na pritica, vi-
sualmente, 95 ou98%do piiblico pensard que é 35 mm original.

FC — E a passagem do video-tape para pelicula, como
é?

JI — Neste caso o fator eletrénico € fundamental. O
poder de resolugio de um filme, teoricamente um positivo,
vamos supor, que tenha 360 linhas por milimetros, em televi-
sdo terd necessariamente, dependendo do sistema, de 700 a
1400 linhas horizontais — para poder passar a um filme que
tenha maior poder de resolugiio do que o proprio aparclho de
video. Entdo, se eu transfiro um video para filme, por proje-
¢ao, logicamente o meu poder de resolug¢ido serd o do video,
dependendo sempre do que eu jd tenho como imagem. Vou ser
limitado, entdo, & propria imagem foto-sensivel, que ndo vai

obedecer & caracteristica de poder de resolugao do filme, mas

sim ao poder de resolugdo do préprio video. O proprio sistema



do video sempre ird limitar a técnica de transcri¢do. Imagine
ampliar a imagem do video para uma tela de cinema: as linhas
horizontais ficarfo muito mais visiveis. Entio eu tenho os
meus limites para ampliar, no transpor para pelicula. Outro
exemplo: se tenho 1.400 linhas horizontais em video, amplian-
do 50 mil vezes, para o que seria uma tela de cinema normal (o
antigo cine Republica em S3o Paule tinha 80 mil vezes o tama-
nho do fotograma 35mm), vou ter limitagdo de poder de
resolu¢do ndo de filme, da pelicula, mas do video. As linhas
horizontais, entéio, ficam mais visiveis. E a transcricdo eletro-
nica, por back-projection, também ndo vai resolver esse proble-
ma, vou ter sempre uma perda, uma limitag¢do, do tubo caté-
dico, do sistema de imagem por video.

FC — E sobre o custo do 16 ampliado para 35?

JI — Depende do niimero de cépias, mas hoje termina
praticamente empatando. A (nica vantagem € a utilizacdo de
equipamento em 16 mm, que ¢ menor, mas apenas durante a
filmagem.

ENTREVISTA COM
OSWALDO KEMENY

FILME CULTURA — Em que medida os diretores de fo-
tografia reclamam dos trabalhos do laboratério?

OSWALDO KEMENY — Geralmente o problema é na
presteza do trabalho, outras sdo — o que ocorre ainda com
maior freqiiéncia — quanto ao resultado final da cépia. Por
diversas razoes esse resultado final surge comprometido, quer
por sujeira, riscos; enfim por uma falta de cuidado na finaliza-
¢ao do material. Sempre alguém tem que ser culpado. Os pro-
dutores ouvemn as queixas dos diretores de fotografia sem ou-
vir o lado do laboratério. Os fotografos reclamam da definicio
da imagem, mas esquecem que isso depende muito de uma boa
exposi¢iio. No meu ponto de vista, em termos de laboratério,
o grande problema de uma boa finalizagio é um negativo bem
exposto, Isso ainda é um grande problema no Brasil: sio pou-
cos os fotografos que conseguem manter uma unidade {otogrd-
fica através de um trabalho e nos dar condi¢Ges de fazer uma
boa cépia. Nos ainda ndo temos uma escola de fotografia,
alguém que ilumine realmente como um artista, que pinte com
cores, como se diz. Simplesmente se ilumina, mas ndo no as-
pecto realmente fotogrifico. Se “‘clareia’, como se diz, se hd
luz suficiente ja se expoe. Entdo falta um contraste, falta um
contraluz, falta criar a terceira dimensio, coisa que 6 pode ser
feita pelo fotografo.

FC — Quais sdo os grandes empecilhos no Brasil para a
implantagdo de uma fabrica de filme virgem?

OK — Primeiro eu acho que, economicamente, é um ca-
pital enorme que se deveria colocar. Nés precisariamos de uma
tecnologia estrangeira em alto grau. O Brasil ndo é um consu-
midor tdo grande para comportar uma fdbrica exclusivamente
para seu uso. Entdo nds deverfamos conquistar mercados es-
trangeiros, lutar por um pedaco la fora, o que é diffcil porque
imediatamente entrariamos em concorréncia com as grandes
produtoras tradicionais, as multinacionais. Depois, o equili-
brio das emulsdes, o controle quimico-fisico € muito preciso.
Nés precisariamos implantar um negécio de vulto que atendes-
se nio s6 ao Brasil mas também ao mercado internacional. Af
terfamos condigGes, mas a implantagio de uma fibrica pura e
simples para o Brasil eu acho que nio tem condigio. Eu acho
que o Brasil poderia fabricar sua propria emulsfo, porque a
propria Kodak, agui em Sdo José dos Campos, fabrica papel
fotogrifico colorido. Mas a Kodak fabrica e exporta. Ela nio
fabrica s6 para o Brasil; fabrica para a América Latina. A
matériaprima nfo é exclusivamente brasileira, porque n6s ndo

FC — E o cisto'de video para pelicula?

JI — Aqui compensa, pois um cartucho de video, com
duas horas de proje¢do, custa aproximadamente 4 mil cru-
zeiros, enquanto duas horas de pelicula custam uma fébula.
Tudo por causa do prego do halogénio de prata, que subiu
muito. Muitas fdbricas estdo pesquisando outro tipo de mate-
rial foto-sensivel, Ginica forma de baratear o prego do negativo
e do material de copia. Segundo alguns, a prata serd usada mais
uns 8 anos e, até l4, estdo estudando outro sistema. Segundo
outros, eu inclusive, nés chegamos ao paradoxo médximo, pois
uma lata de branco e preto esti custando bem mais caro do
que o colorido, existem pesquisas em toda parte do mundo e,
eu, conhecendo 22 paises e lendo livros, acho que nio falta
know-how aqui no Brasil. Nos temos o material humano mais
inteligente do mundo. Tenho 48 anos de laboratdrio e sempre
pesquisei, Mas hoje ninguém paga por pesquisa. Ninguém quer
pesquisa, tudo € muito imediatista.
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temos esses produtos com a pureza necessdria, a ndo ser que
dispuséssemos de um complexo quimice muito grande, que eu
desconheco. Eu sei que, mesmo em S3o José dos Campos,
muitos dos produtes ainda sdo importados. Acho que, pensan-
do em termos de Brasil, a indtstria de f{ilme virgem seria sem-
pre deficiente. Sei que isso jd foi tentado, diversas vezes, ven-
deram agOes, houve vdrias tentativas. Mas dificil fazer. A pro-
pria Kodak, em sua fdbrica no México, constantemente tem
dificuldades. O material branco e preto, feito no México, nés
procuramos ndo utilizar porque constantemente dd problemas.
E olhe que l4 h4 supervisio, o empreendimento de uma firma
como a Kodak. Eles s6 fabricam o preto e branco para cinema,
embora a intengdo inicial fosse fabricar o positivo colorido
também para exportar para América do Sul. Comegaram e
deixaram de fabricar. Porqué eu ndo sei, mas deve haver uma
boa razdo para isso. Com todo o investimento que eles fizeram
em Guadalajara ndo houve condi¢Ges de fabricar um filme
compativel com o americano, ou seja, como o que ¢ fabricado
em Rochester.

FC — Na sua opinido, o que seria uma boa fotografia de
cinema?

OK — E aquela que possibilita ao laboratério, com mui-
to pouco trabalho, fazer uma copia muito bonita. Uma boa
fotografia d4 pouco trabalho ao laboratorie. E é muito ficil
para nds trabalharmos com uma boa fotografia. A gente colo-
ca no analisador, dd4 pouco trabalho, ela é bem exposta, e
entdo a marcagdo ¢ fdcil. Um negativo bem exposto, bem
iluminado, é um material que ird nos facilitar imensamente o
trabalho no laborat6rio. Eu brigo um pouco com os negativos
sub-expostos porque 3o os mais dificeis de serem trabalhados.
Um bom negativo é um negativo corretamente exposto, bem
cortado, em que a dimensdo das imagens estd cada uma em seu
lugar. Por outro lado, nds temos oportunidade de ver boa
fotografia em bons filmes. J4 que ndo existe uma escola de
fotografia, quer dizer, toda pessoa que tiver intercsse em a-
prender tem que descobrir como € que se faz e nés s6 pode-
mos observar como € que 0s vulios fazzm, as vezes assistindo
ao filme, uma, duas, trés vezes, desde que valha a pena, desde
que tenha uma fotografia que a gente considere como excelen-
te e ver como € que ela estd marcada, como € que estd cortada,
como & que esté feita. Acho que ¢ essa a grande escola.
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