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RESUMO

Este texto analisa o processo de ‘remasterizacdo’ de “Sem titulo (Blood Sign #2 / Body Tracks)”, 1974 de Ana
Mendieta, submetido pela Direcdo do Espédlio ‘The Estate of Ana Mendieta’, em 2017. Referindo a técnica de
alta-definigcéo 2K, foi apresentada ao Museu Colecdo Berardo, proprietdrio da obra, a digitalizagdo do formato
original (Super 8), substituindo os formatos anteriores em Betacam Digital e DVD. Analisa-se aqui, num primeiro
momento, a utilidade da alteracdo de formatos e, posteriormente, a sua validade enquanto transferéncia de
suporte analégico para digital. Comparando as versdes, conclui-se que a transferéncia do formato original -
analégico de dimensdo reduzida - para um formato de alta definicdo resulta em problemas ontolégicos e técnicos
que se prendem com a inadequabilidade do processo de digitalizacdo. Por outro lado, estando a tecnologia
original obsoleta, a digitalizagdo facilita a preservacdo e exposicdo da obra. Pretende-se entdo documentar esta
reflexdo com conceitos de autenticidade e suas aplicacdes no meio da conservacédo de novos media.
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ABSTRACT

This text analyses the ‘remasterization’ process for Ana Mendieta’s work “Untitled (Blood Sign #2 / Body
Tracks)”, 1974, submitted by her Estate in 2017. With the appeal of 2K high-definition, the digitization of the
original medium (Super-8) was presented to Museu Cole¢do Berardo, in replacement of the previous Digital
Betacam and DVD formats. Firstly, the utility of the digitization is assessed, followed by the evaluation of its
validity as an analog to digital transfer. Comparing the versions, it is concluded that the transfer of the original
medium — small analog format - to a high-definition one, results in ontological and technical problems that may
attest the inadequacy of the process. Simultaneously, given that the original technology is obsolete, digitization
enables its preservation and exhibition more easily. It is intended to document this reflection with concepts of
authenticity and their applications in new media conservation.
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INTRODUCAO - ENQUADRAMENTO DO TEMA

Desde o final dos anos 60, um ndmero crescente de
artistas trabalha a imagem em movimento, contexto
no qual o filme se afirmou como medium inquestio-
ndvel da arte. Neste ambito, as artes visuais tém
acompanhado os desenvolvimentos tecnolégicos do
cinema, do video e, mais recentemente, das tecnolo-
gias digitais. Muitas das obras produzidas séo ainda
conservadas em formatos e equipamentos |G obso-
letos que tornam ndo s6 a execucdo de novas cdpias
dificil, como criam obstdculos & leitura e as interven-
¢des de conservacdo e restauro sobre cépias |a exis-
tentes. A dificuldade de acesso que é consequéncia
disso resulta na impossibilidade de apresentacdo de
certas obras e consequente ameaga & sua preser-
vagdo. Face & obsolescéncia de formatos e equipa-
mentos, os responsdveis pelas colegdes, curadores
ou conservadores, recorrem habitualmente & digita-
lizagdo para poder difundir e preservar estas obras.
Todavia, uma campanha de digitalizagdo satisfatéria
requer competéncias tecnolégicas especializadas que
ndo se encontram na generalidade dos museus e que,
uma vez que a obra de arte tem um cunho Unico néo
padronizado, ndo podem ser diretamente importadas
de meios como a televisdo, os arquivos, ou mesmo o
cinema (Saba, 2013; Dubail et al, 2009). Isto cria um
dilema para os cuidadores de obras varidveis: se as
obras ndo se mantiverem ativas, o patriménio intan-
givel que é grande parte da sua identidade e signi-
ficado, perde-se. Se se mantiverem ativas, porém, as
suas componentes originais e materiais irdo desgas-
tarse, o que leva a restauros ou substituicdes, acdes
questionadas pela prépria disciplina da conservagéo.

O suporte filmico consiste numa pelicula plastica re-
vestida de uma emuls@o sensivel & luz onde se re-
gistam séries de imagens fotogréficas. Quando pro-
jetada por um dispositivo mecdnico (projetor), a uma
velocidade que oscila entre as 16 e 24 imagens por
segundo, produz no espectador a sensacdo/ilusdo
dtica de movimento. Dentro do conjunto destas ca-
racteristicas existem indmeras variacdes de formatos,
cor ou som, dependendo do tipo de pelicula e respe-
fivo equipamento (Dazord et al, 2011). E provével
que a pelicula de 8, 16 e 35mm esteja em breve in-
disponivel, pelo que tem sido desenvolvida pesquisa
acerca da digitalizagcdo desses formatos, focada na
conservacdo da cor e nos fenémenos éticos provo-

1 Centre de recherche et de restauration des musées de France.

cados pela passagem do tempo, como o tremeluzir
tipico da projecdo de pelicula (Edmonds, 2016;
Dubail et al, 2009). No édmbito da andlise cromdtica,
alguns estudos caracterizam as digitalizacdes através
da colorimetria, inspirados na gestdo de cor em foto-
grafia. Comparacdes entre digitalizagdes feitas por
diferentes técnicos mostram diferencas acentuadas
entre cores de pelicula e cores da digitalizagdo.
O C2RMF' desenvolveu (2009) um estudo compo-
rativo entre pelicula com base em sais de prata, e
dados digitais, caracterizando colorimetricamente as
imagens geradas em ambas as tecnologias (Dubail
et al, 2009), que completou (2011) com a andlise
da digitalizagdo dos fenémenos dpticos associados
a mecdnica da projecdo de pelicula (Dazord et al,
2011). As digitalizagdes de pelicula sdo frequente-
mente feitas por empresas externas com ou sem a par-
ticipacdo ou controlo de um conservador ou curador -
exceptuando arquivos ou museus com departamentos
especificos - e levadas a cabo por um técnico a cargo
dos pardmetros cromdticos, com um telecinema (dis-
positivo de digitalizacdo de pelicula). Para algumas
obras de arte, em particular para filmes abstratos, a
cor pode n&o ser um pardmetro foto-realista mas sim
o assunto principal, pelo que é essencial reproduzi-la
de forma o mais fiel possivel com o original (Dubail et
al, 2009), em vez de mimetizar a cor tendo em vista
pardmetros naturais.

As campanhas de digitalizagdo utilizam com fre-
quéncia o argumento da obsolescéncia, aspeto que
estd fortemente associado a légicas comerciais. Este
argumento é apresentado em conjugagdo com uma
hipotética melhoria na qualidade da informagdo di-
gitalizada que liga inexoravelmente a sua natureza
a do préprio desenvolvimento tecnolégico (Horwath,
2017). Por outro lado, o criticismo (Horwath, 2017)
feito a esta abordagem refere tanto a natureza do
medium original — que pode provir de uma perspetiva
afetiva em relacdo a um tempo passado, mas também
a uma especificidade material ou técnica -, quanto
as carateristicas do medium do upgrade - frequente-
mente como anacronismo mas fambém como forma
insuficiente de garantir que o novo ficheiro é tdo au-
t&ntico quanto o original. O mesmo ficheiro pode ser
visto de duas formas:
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1. Como um ficheiro de alta definicdo, tecnico-
mente de qualidade ‘superior’;

2. Como um ficheiro que é uma cépia digital dum
medium analégico.

Na viragem do milénio surgiram projetos colabora-
tivos de natureza interdisciplinar com o intuito de pre-
parar o conservador-restaurador, menos habilitado
a compreender conceitos como variabilidade, obso-
lescéncia tecnoldgica, e intencdo artistica, j@ que a
conservacdo cléssica recai numa abordagem focada
na materialidade. Estes pretenderam refletir a neces-
sidade de redefinicdo dos aspetos tedricos, metodolé-
gicos e éticos para a conservagdo da arte contempo-
rénea. O projeto “Conservation of Modern Art” abriu
a discussdo destes assuntos, posteriormente publi-
cada no livro “Modern Art: Who Cares2” (1999) no
qual Laurenson (1999) tem uma participagdo seminal
para a conservacdo de novos media. Algumas insti-
tuicdes afirmaram-se como referéncias, como o museu
Solomon R. Guggenheim, onde, no mesmo periodo,
uma nova estratégia de preservacdo era desenhada
para a conservacdo de novos media e performance
(1999). Como recurso prdtico e guia para colecdes
em museus mas também para utilizadores fora do
contexto museoldgico, o projeto “Media Art Matters”
(2005) disponibilizou online recursos sistematizados
para a aquisicdo, empréstimo e preservacdo de novos
media, fruto da coalescéncia de diversas instituicoes
museoldgicas. Algumas publicagdes internacionais
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influenciom e ddo continvidade ao mencionado,
nomeadamente as de Clavir (2002), Muhoz-Vifas
(2004) e van Saaze (2013). Publicacdes de refe-
réncia para a conservacdo de suportes filmicos em
contfexto artistico, cinema e arquivo, como a Journal
of Film Preservation, tém apostado em divulgar wor-
kflows de transferéncia de suportes analégicos para
o digital, bem como as sucessivas problemdticas que
a digitalizacdo sistemdtica tem levantado, particular-
mente na impossibilidade de adequacdo ‘one size
fits all’ (Saba, 2013; FIAF, 2018-2021). Nos ¢ltimos
cinco anos, foram constituidos cursos universitdrios es-
pecificos que acompanham a necessidade crescente
de conservadores-restauradores especializados em
novos media (Frohnert et al, 2018).

Apesar dos desenvolvimentos, o conservador-restau-
rador mantém-se pouco habilitado para acautelar
as questdes levantadas acima, na generalidade dos
casos. Isto resulta numa falta de gestdo de obras tec-
nolégicas que leva, por sua vez, a préticas isoladas
e inadequadas, auséncia de documentacdo geral
e, em particular, de documentacdo relativa aos as-
petos técnicos, incluindo reparacdes, restauros e di-
gitalizacdes, habitualmente executadas por técnicos
externos, com experiéncia intensa no contexto comer-
cial (Olsen, 2016). As caracteristicas Unicas da obra
de arte levam a uma reflexdo mais aprofundada do
processo de digitalizacdo, sobre o qual as empresas
contratadas para o efeito ndo dispdem também de
conhecimento para avaliagdo qualitativa casuistica.

ENQUADRAMENTO DO CASO DE ESTUDO

Ana Mendieta, de ascendéncia cubana, viveu desde
1961 nos Estados Unidos da América até 1985,
data da sua morte (Bois et al, 2004 ). Mendieta pro-
duziu mais do que uma centena de filmes e videos
que foram restaurados e digitalizados e dos quais 15
foram selecionados para uma exposicdo em 2015-
16, organizada pela Galerie Lelong, detentora do
Espdlio ‘Estate of Ana Mendieta’ (EAM): Covered in
Time and History: The Films of Ana Mendieta. A cri-
tica refere que estes filmes afirmam a posicdo da ar-
tista no grupo que trabalhou a imagem em movimento
nos anos 70, como Carolee Schneemann, Joan Jonas,
Vito Acconci, e Stan Brakhage (Rosenberg, 2016).
Todas estas obras foram produzidas no periodo em
que Mendieta estudava no histérico departamento de
novos media fundado por Hans Breder na Universi-

dade do lowa. As criticas & exposi¢do sdo undnimes
na men¢do da relevancia desta migracdo para que
esta parte da obra da artista saisse da obscuridade
(Dickinson, 2015; Osterweil, 2015; Bodick, 2016;
Davis, 2016; Rosenberg, 2016). Anteriormente &
digitalizagdo, esse material era considerado secun-
dério, sendo visto apenas como documentacdo do
seu trabalho. Hoje é possivel ver o conjunto e refletir,
a partir da cronologia da sua obra, sobre o pro-
cesso experimental e de pesquisa de Mendieta (Silva,
2018) e também enquanto obras individualizadas,
pensadas e criadas pela artista com esta intengdo

(Dickinson, 2015).

Criticos da exposi¢do acima enunciada referiram as-
petos técnicos da digitalizacdo em confronto com o
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formato original ou com as transferéncias de formatos
anteriores. Nomeadamente, Rosenberg descreve a
digitalizagdo como sendo um aspeto disruptor da ex-
periéncia: “A auséncia do som dos projetores analé-
gicos distancia o espectador da obra, que replica o
grdo e o tremeluz dos formatos originais. Esta foi a
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Unica decepgdo neste encontro absolutamente envol-
vente.” (Rosenberg, 2016). Por outro lado, é referido
que a transferéncia permite uma maior proximidade
ao detalhe da imagem original captada em Super-8
do que “as transferéncias anteriores de baixa reso-

lugao” (Davis, 2016).

CASE STUDY

DESCRICAO DA OBRA

Ana Mendieta
Untitled (Blood Sign #2 / Body Tracks)
1974

Filme em Super-8mm transferido para ficheiro digital
de alta resolucdo, cor, sem som

Duragdo: 1:01 min
Edicdo 2 de 6 + 3AP

A obra de Mendieta inclui pegas implicitamente trau-
méticas como Untitled (Blood Sign #2 / Body Tracks),

1974, aqui em andlise, em que arrasta os bragos e
as m&os depois de mergulhados em sangue (ou tinta
vermelha), sobre superficies como papel, tecido ou a
prépria parede. A artista terd escolhido o Super 8
enquanto tecnologia nova e pouco dispendiosa que
a permitiria filmar de forma independente, em dife-
rentes contextos.

A cor representada no filme é relevante na transmissao
do realismo do liquido vermelho que representa o
sangue. O vestudrio da artista consiste numa cami-
sola branca e calgas cinzentas, em aparente coorde-
nagdo com as cores da parede, também branca, e do
chdo, também cinzento.

HISTORICO DA OBRA NO MUSEU COLECAO BERARDO

A aquisicdo da obra, feita em 2008, foi acompanhada
de um pacote de media compreendido por uma cassete
Betacam Digital e dois DVD (cépias de exposicao) (Fig.
01a). Desconhecemos a data da transferéncia e o modo,

i@ que a ficha técnica discrimina uma transferéncia de
Super-8 para DVD, mas podemos afirmar que foi uma
transferéncia péstuma, j& que o DVD e a Betacam Digital
surgiram no mercado em 1994 e 1993, respetivamente.®

2 Formato analégico amador para filmagens em 8mm lancado pela Kodak em 1965, cuja pelicula faz um melhor aproveitamento do

espaco para criagdo da imagem do que o formato 8mm. Obsoleto.

3 https://www.britannica.com/technology/DVD; https://www.sony.com/en/Sonylnfo/Corporatelnfo/History/SonyHistory/2-04.html.
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Fig. O1a. Sem fitulo (Blood Sign #2 / Body Tracks), 1974. Versao
do media package entregue com a aquisicdo em 2008. (Still
obtido com VLC media player). © The Estate of Ana Mendieta
Collection, LLC. Courtesy Galerie Lelong & Co.

“REMASTERIZACAO”

Em janeiro de 2017, a direcdo do Museu Colecdo
Berardo (MCB) recebeu uma carta do EAM, dando
conta do processo de trés anos de “remasterizagdo
de todos os filmes e videos de Ana Mendieta a partir
dos seus suportes originais para formatos digitais”,
como beneficio das tecnologias mais recentes, no-

meadamente da digitalizacdo em resolucdo 2K#,
frame a frame e ndo em real-time, mantendo as frame
rates originais e “revelando um detalhe admirdvel
e contraste e cor vibrantes” (Fig. O1b). A carta foi
acompanhada de ilustracdes comparativas entre as
digitalizacdes anteriores (Figs. 2a, 2b).

4 Termo genérico para resolucdo de 2000 pixéis horizontais. Habitualmente 2048 x 1080.
5 Carta enderecada & diregdo do MCB - “Media Replacement Berardo”, The Estate of Ana Mendieta, Galerie Lelong, 17 de Janeiro de 2017.
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Fig. 01b. Sem fitulo (Blood Sign #2 / Body Tracks), 1974. Versdo
do media package entregue com a remasterizacdo em 2018.
(Still obtido com VLC media player). © The Estate of Ana
Mendieta Collection, LLC. Courtesy Galerie Lelong & Co.

Fig. 02a. Bird Run, 1974, digitalizagdo Standard Definition e 2K,
respectivamente. © The Estate of Ana Mendieta Collection,
LLC. Courtesy Galerie Lelong & Co.
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Fig. 02b. Bird Run, 1974, digitalizagdo Standard Definition e 2K,
respectivamente. © The Estate of Ana Mendieta Collection,
LLC. Courtesy Galerie Lelong & Co.

Os pacotes de media para substitui¢do incluiam duas
pen drives - uma com um ficheiro comprimido para
exposicdo e visualizagdo, e outra com um ficheiro
master de baixa compressdo;® um certificado de au-
tenticidade revisto; e um documento com os requisitos
de instalacdo e recomendacdes do EAM. A sub-
missdo desta correspondéncia apelava aos aspetos
legais relativos & propriedade intelectual da artista,
adquirindo um tom de obrigatoriedade e submetendo
um custo ao MCB.

Em didlogo sobre o assunto, os autores deste estudo
avangaram a hipétese de que a digitalizacdo a 2K
poderia, inclusive, ter uma resolucdo excessiva para
o formato original, amador, de pequenas dimensdes.
Podemos consubstancid-lo, comparando o frame rate
do Super 8 - 18fps - com o do ficheiro recebido -
24fps. Nas palavras de um dos criticos da exposicdo

descrita no capitulo anterior, “o espectador pode ter o
privilégio de ver agora a obra de Mendieta na forma
mais perto possivel da original, em vez de fitas Super
8 passadas repetidamente e cheias de grdo. (...) a
tecnologia 2K é tdo inovadora, que tiveram de fazer
um downgrade dos filmes transferidos para Blu-ray’
para esta exposicdo.” (Bodick, 2016) - isto confirma
a resolu¢cdo das cépias recebidas pelo MCB (FullHD
em vez de 2K).

O termo ‘remasterizacdo’ é usado frequentemente
como estratégia de marketing de forma imprecisa, com
o intuito de promover ‘restauros’ ou ‘modernizagdes’
que extravasam os limites da ética da conservacdo
e restauro, |G que eliminam carateristicas essenciais
da pelicula original: eliminagdo do grdo, alteracdo
da proporc¢do da tela (aspect ratio) e eliminacdo de
emendas (Byrne et al, 2021). E-nos desconhecido o
estado de conservacdo da pelicula original, e tao
pouco esse argumento foi utilizado na justificagdo
da ‘remasterizacdo’. Imaginando que a pelicula exis-

ormato .mov. A resolucdo efetiva do ficheiro corresponde a FullHD, 1080p24: 1920 x 1080, 24fps (frames por segundo).

6 F
7 Blu-ray pode acomodar o FullHD 1080p.
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tente seja de data préxima & da concepgdo da obra,
deduzse que, havendo deterioracdo, se observe al-
guma alteragdo de cor. Caso a pelicula tivesse sido
exposta aquando da projecdo, poderia aumentar o
desvanecimento (Silva et al, 2021; NFPF, 2004) e
possuir sinais de desgaste fisico. E possivel que haja
varias peliculas, e outros formatos transferidos pela
artista, que tenham sido usados no estabelecimento
de uma suposta cor original. A correspondéncia
tida com o EAM tfeve poucos resultados no sentido
de obter detalhes técnicos relativos ao processo de
restauro e migracdo de formatos, tendo sido negada
ao MCB a possibilidade de incluir um sub-master em
pelicula no novo pacote de ‘remasterizacdo’, apesar
da solicitagdo justificada, sendo que o EAM detém
e supervisiona o fornecimento de cépias que sejam
feitas a partir dos formatos originais.®

Presume-se, entdo, que a ‘remasterizagdo’ terd par-
tido de trés pressupostos que, tendo ocorrido depois
da morte da artista, ndo foram validados por ela:

1. Aimagem em movimento registada é de ordem
conceptual e ndo literal, isto &, o filme retrata
uma ac¢do levada a cabo pela artista, de
acordo com as suas deliberagdes, sendo que o
medium utilizado é uma possibilidade técnica
para o fim determinado por ela;

2. A ndo migracdo para uma tecnologia atual tor-
naré o filme inacessivel, j& que necessita de uma
tecnologia obsoleta para projecéo e exposicdo;

3. A tecnologia disponivel permite uma ‘remasteri-
zagdo' satisfatéria e fiel ao original.

A artista validou, porém, a migracdo das peliculas de
Super 8 para video. O Betacam®, formato escolhido
por ela em 1985 (Tozini, 2018), tem étima resolugdo,
contraste e amplitude tonal para imagem video, em-
bora o video difira do filme em suporte de pelicula. O
video tem normalmente contraste mais elevado, com
amplitude tonal comprimida e gamut'® mais baixo.
Transferindo a pelicula para video, a qualidade do
Betacam enquanto suporte técnico teria sido melhor

do que a do formato original (Dazord et al, 2011).
Este aspecto é referido pela artista aquando da trans-
feréncia feita em vida. Os tipicos tremores de imagem
e sons diversos acarretados pelas projecdes de Super
8 parecem ser-lhe irrelevantes, ou, pelo menos, su-
plantados pelo incémodo que a técnica representa
para a artista, que revela satisfacdo com a migracdo
de formatos.!" Esta informagdo poderia comple-
mentar o argumento levantado acima acerca da natu-
reza visual e conceptual da obra, ao invés de atribuir
relevéncia ao formato ou estado fisico do suporte.
No entanto, os autores deste estudo ndo consideram
este dado definitivo para a conclusdo de que a natu-
reza conceptual (de ordem narrativa) seja imperativa
e condicionante das restantes caracteristicas da obra.
Adicionalmente, a transferéncia supervisionada pela
artista ndo subleva o contexto histérico e do seu pré-
prio percurso enquanto exploradora de novos media,
no qual utilizou o formato Super 8.

Sabemos, como referido anteriormente, que todos os
filmes de Mendieta passaram por este processo de
modo idéntico, mas ser& oportuno estabelecer uma
comparagdo com o caso de estudo da obra Spinning
Spheres, 1970, de Bruce Nauman, uma projecdo de
quatro canais que se pensava ter sido filmada em 16
mm (Esmay et al, 2015). Alvo de um estudo detalhado
acerca dos formatos disponiveis e registos documen-
tais, e face & obsolescéncia do equipamento de pro-
jecdo, foi sugerida a transferéncia para um formato
digital. O estidio do artista, ainda vivo, vincou a pre-
feréncia pelo medium original, admitindo, todavia, a
alterag@o caso ndo houvesse alternativa disponivel.
Mais ainda, afirmou ser o medium original o Super-8
e ndo o 16 mm, como estava descrito na ficha técnica
da obra. Apesar de distinto no nimero de partes e
na especificidade do plano de montagem - que discu-
tiremos adiante para a obra de Mendieta -, existem
semelhangas na técnica original, e no argumentdrio
e modo de transferéncia entre este caso e o de Men-
dieta. Nauman mostrou-se resistente & alteracdo, e
ainda que tenha ficado satisfeito com a transferéncia
de alta resolucdo, ndo considera o formato digita-
lizado a mesma obra, mas sim uma versdo. E, por
exemplo, valorizado pelo artista o som do correr da

8 “The inter-negatives are held by the Estate. As they are supplying only the h264 and Prores files to all other institutions that own Mendieta
films, it is unfortunately not possible to share additional materials with the Berardo. Should any conservation issues arise, they would of
course be happy to work with the museum.” EAM (correspondéncia de e-mail, 11-5-2018).

9 Formato de video profissional introduzido em 1982 com fita magnética de meia polegada.

10 gama de cores.

11 “I made a Super 8 film on that which is really, actually fantastic, because | transferred it into video. So it works well. Because, you know,

Super 8 is such a drag.” Ana Mendieta (Silva, 2018)
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fita. Apesar da tomada de decisdo ter sido feita pela
Direcdo do Espélio e herdeiros de Mendieta, ndo po-
demos saber quais seriam os seus posicionamentos
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acerca das alteracdes na data da ‘remasterizacdo’.
Este tema serd discutido de forma mais aprofundada
no ponto relativo & ‘autenticidade’.

OBSERVACAO DOS FICHEIROS DIGITAIS

Com fim de registo documental, foi preservada uma
cépia digitalizada sem compressdo da cassete Be-
tacam Digital (do pacote de 2008). Aquando da re-
cepcdo do pacote de substituicdo, foi feita uma veri-
ficacdo visual comparativa em ecrd de computador
de ambas as versdes e, posteriormente, em LCD,
aquando da montagem da obra na exposicdo per-
manente do MCB, neste caso apenas da versdo de
2017. Resultam as seguintes observacdes:

— A vibragdo cromdtica é, de facto, maior, como
sugere a apresentacdo feita pelo EAM'?, com-
parando com a versdo de 2008;

— Observa-se uma planificagdo dos fenémenos
Spticos associados & projecdo de pelicula,
em particular a tradu¢do do grdo como infor-
macdo digital;

- A exposicdo em formato LCD, de maior di-
mensdo do que o ecrd do computador, tornou
mais notéria a percepcdo da planificacdo da
imagem, observada anteriormente.

TRANSFERENCIA DE FORMATOS

Filme em pelicula, a técnica analégica mais antiga
de criagdo de imagem em movimento, consiste em
materiais fotossensiveis (e por vezes corantes) ligados
por uma ou mais camadas de gelatina selada com
uma pelicula de pldstico. Apesar de a gelatina ser
relativamente estével, pode expandir ou contrair com
variagdes de humidade e é vulnerdvel a ataque bio-
légico. A tira de pldstico, por seu lado, pode levar
o filme a autodestruirse como no caso do celuléide.
O suporte mais estével é o de poliéster, bastante re-
sistente & alteragdo quimica, suporte do Super 8. A
informagdo analégica em video ou pelicula pode
ser transformada em informacdo digital, mas é um
processo que levanta alguma controvérsia em conser-
vacdo, j& que a imagem original continua apenas é
transferida em intervalos definidos. Portanto, transferir
um filme para digital ird transformar a materialidade
da obra (Schnepp, 2005). A prdtica internacional
vigente em instituicdes de referéncia para a preser-
vacdo de material analégico, foi amplamente im-
portada da arquivistica de documentagdo e cinema,
tendo sido iniciada com a migragdo para formatos
atuais (Frappat, 2016; Oleksik, 2015). No passado,
isto era feito transferindo formatos analégicos para
um formato recente de alta resolucdo. Ndo obstante,

inerente a este processo estd a perda de sinal inevi-
tavel que ocorre no processo de cédpia analdgica - o
sinal perde forca cada vez que é copiado, por perda
de impulsos eletrénicos. Esta perda foi mitigada pelo
surgimento de novas tecnologias como a Betacam
Digital’® que converte o sinal de video analdgico
para uma corrente de dados digitais que ndo sofre
a mesma perda geracional que o video analdgico
sofreria. Com as sucessivas obsolescéncias das tecno-
logias, a prdtica corrente consiste em migrar formatos
analégicos para um formato digital para preservagéo
a longo prazo, aplicando pouca ou nenhuma com-
pressdo ao ficheiro migrado e incluindo informagdo
documental do processo (Wijers, 2010; Oleksik,
2015). Nomeadamente:

1. Avaliagdo de estado de conservagdo: Registo
de caracteristicas técnicas e visuais sobre a
obra, para todas as cépias disponiveis.

2. Transferéncia de formatos: Documentacdo de
quem fez a transferéncia de formatos e carac-
teristicas da mesma, incluindo marca, modelo e
nimero de série do equipamento usado.

12 Carta enderecada & diregdo do MCB - “Media Replacement Berardo”, The Estate of Ana Mendieta, Galerie Lelong, 17 de Janeiro de 2017.
13 Formato de video profissional de fita magnética com sinal digital, de meia polegada, lancado em 1993 pela Sony. Em processo de
obsolescéncia.
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3. Curatorial: Informagdo recolhida a partir do vi-
sionamento com um membro do departamento

de curadoria (Oleksik, 2015).

A informacdo digital pode ser gravada em formas
‘raw’ ou ‘comprimidas’ — a ¢ltima é criada por fér-
mulas que removem o que se julga (pelo sistema
usado para a compressdo) como redundante. Esta re-
mogdo é absoluta - quando o ficheiro se descomprime
para visionamento, a informacdo em falta é preen-
chida por um céleculo, mas pode diferir ligeiramente
do original. Assim, j& que graus mais elevados de
compressdo levam a maior perda de informagéo, os
conservadores preferem estados raw ou com baixa

compressdo (Oleksik, 2015; Schnepp, 2005).

Existem dois métodos possiveis para a transferéncia
digital de pelicula: telecine'* ou digitalizago.
A transferéncia analisada neste texto consiste na
segunda opgdo. A digitalizagdo de um minuto de
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pelicula demora aproximadamente uma hora e é
processada enquanto saida de dados digitais. Nao
é possivel aplicar correcdo de cores ou manipulagdo
de imagem durante a digitalizacdo. O filme é digi-
talizado'® frame a frame em alta resolucdo (neste
caso, 2K) e gravado como uma sequéncia em for-
mato digital. A vantagem da digitalizacdo é a re-
solucdo e a nitidez da imagem. Como trés imagens
sdo captadas durante um scan - vermelho, verde e
azul (RGB) - e as perfuracdes da pelicula sdo usadas
para garantir a estabilidade, a imagem é muito ni-
tida e contém todas as informacdes presentes no ne-
gativo (Ruysseveldt, 2013).

Atualmente, através da publicacdo e discussdo de
casos de estudo, tendem as instituicdes de projetos
de referéncia em preservacdo de artes visuais, a pre-
ferir a abordagem casuistica, normalizando a conser-
vagdo de copias no mesmo formato que o do master,
a par da sua digitalizagdo.

TRANSFERENCIA DE COR

A literatura (Dubail et al, 2009) complementa o dis-
posto acima, dizendo que as cores analdgicas ndo
sdo bem reproduzidas pela digitalizagdo e que esta
acarreta diferencas que ndo sdo constantes con-
soante a cor, a pelicula e os técnicos que efetuam
o trabalho. De facto, todas as cores reprodutiveis
(gamuf) por determinado equipamento dependem da
sua tecnologia e diferem das geradas por outro equi-
pamento. Portanto, hd uma diferenca inevitavel entre
cores que sdo reproduzidas por pelicula e por um
ecrd, por exemplo. Algumas cores da pelicula podem
ser modificadas pela digitalizacdo, independente-
mente do técnico colorista, o que se confirma quando
comparamos o gamut da pelicula e do ecra (Dubail
et al, 2009). Outra diferenca essencial concerne a
reprodugdo da cor: enquanto os formatos digitais
sdo baseados em misturas aditivas de luz vermelha,
verde e azul, a pelicula contém estratos separados

de corantes ciano, magenta e amarelo que filtram a
passagem da luz através de um processo subtrativo
(Silva et al, 2021. Os diferentes estratos também cap-
turam comprimentos de onda vizinhos, levando as
chamadas side-absorptions. Por tal, a cor da pelicula
ndo é linear nem neutra, em contraste com a codi-
ficacdo de cor das cémaras digitais, em que a cor
é especificamente determinada numericamente. Isto
pode resultar numa aparéncia artificial e estranha na
imagem digital que, aliés, é frequentemente editada
para se assemelhar aos padrées fotoquimicos (Loerts-
cher et al, 2016).

Uma tentativa de aproximar a cor entre os formatos
da imagem representa, portanto, uma interpretacdo
do colorista.' Note-se também que o préprio equipa-
mento usado para analisar as imagens formadas pode
modificar o rendering'” da cor (Dubail et al, 2009).

14 As maquinas Telecine operam em tempo real (24, 25 ou 30 fps), ou seja, a convers@o de um filme de uma hora demora uma hora. Tém
uma saida de video (fita ou arquivo de video digital). Com dispositivos telecine, é possivel aplicar correcdo de cores e manipulacdo de

imagem durante o processo de conversdo.

15 Um scanner de filme consiste em: sistema de transporte de pelicula, uma fonte de luz, um sensor digital eletrénico que converte as
imagens em bits e um computador. Durante a digitalizagdo, o filme passa pela fonte de luz e pelo sensor digital do scanner.

16 A definicdo de cor de um colorista baseia-se em comparacdes de cor digitalizada com referéncia interna baseada em memérias
originadas pela sua experiéncia, apelidadas de cores de meméria por serem associadas com objetos reais, como o céu, pele ou relva,
aos quais corresponde uma representagdo precisa na mente humana, que utilizamos para fazer julgamentos ou corregdes de cor (Dubail

et al, 2009).

17 Medida quantitativa da eficacia da fonte de luz para revelar variados objetos de forma fiel em comparagdo com uma fonte ideal de

luz natural.
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O mesmo estudo constata que as cores obtidas na
transferéncia tém sempre mais brilho do que as cores
originais da pelicula porque os coloristas tendem a
aumentar o chroma ao méximo até ao limite do gamut
do equipamento, provavelmente para ganhar em visi-
bilidade e na tentativa de adquirir cores mais puras.
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Assim, tonalidades sdo desviadas para cores primd-
rias. Por exemplo, tons vermelhos s&o desviados para
o vermelho puro, mais préximo do vermelho do ecra
(Dubail et al, 2009), factor que pode ter sido determi-
nante nesta transferéncia, no que concerne & edicdo
da cor do ‘sangue’.

TRANSFERENCIA DE FENOMENOS OTICOS E DE ORDEM MECANICA

Outro aspeto a considerar respeita ao tremeluz e
instabilidade da projecdo de pelicula. Estas caracte-
risticas resultam da mecénica da tecnologia, que é
heterogénea e que é por definicdo uma ilusdo dtica
que depende das carateristicas da percecdo humana
(Loertscher et al, 2016). Existem dois mecanismos
de perceg¢do fulcrais no visionamento de filmes ana-
légicos com projecdo mecdnica: (a) limite de fusdo
de cintilagdo — produz uma ilusdo de luz continua
quando hd um tremeluzir rdpido com alta frequéncia;
(b) movimento aparente — ilusGo de movimento con-
tinuo quando o dispositivo visual muda rapidamente
(Loertscher et al, 2016). Os espectadores reco-
nhecem elementos tipicos das imagens em movimento
e sentem reacdes afetivas correspondentes. Muitos
profissionais e criticos do cinema créem que o ma-
terial digitalizado é inferior esteticamente e preferem
registos analégicos. Uma das razdes prende-se com o
aumento da definicdo da imagem que cria um sentido
de hiperrealismo artificial (Loertscher et al, 2016).

Adicionalmente, estdo as avaliacdes visuais dos au-
tores deste texto condicionadas pelas experiéncias
de montagens anteriores da obra, com as cépias da
versdo de 2008. Serve mencionar que a diferenca
entre o Sistema RGB'® dos ecrds CRT'? nos quais se
visualizaram cépias em video da versdo de 2008 e
a projecdo de pelicula também seria profunda, bem
como a diferenca com a imagem formada pelos pi-
xéis quadrados dos projetores de video LCD, solugdo
ainda ndo posta em prdtica. As observacdes?® ex-
plicitadas acima, nomeadamente: “planificacdo dos
fenémenos Spticos associados & projecdo de pelicula,

18 Red-Green-Blue.

em particular a tradugdo do gréo como informagdo
digital” que resulta na substituicdo da visualizagdo
do ruido do grao pelo ruido provocado pelos pixéis,
trazem & discussdo uma das diferencas essenciais
entre analégico e digital: enquanto a posicdo do gréo
individual é distribuida aleatoriamente e muda entre
frames, o pixel é definido por uma grelha fixa. O gréo
causa, por isso, um pseudo-movimento no filme ana-
légico que, aliado & sua distribuicdo aleatdria, cria
uma aparéncia orgénica, frequentemente descrita
como agraddvel & vista (Loertscher et al, 2016). Por
um lado, a informagdo analégica é gravada através
de gradagdes quase infinitas que séo fruto da im-
pressdo da luz em mindsculas particulas fotossensi-
veis. A informacdo digital, por outro lado, é criada
através da traducdo da luz para pequenos pacotes
digitais delimitados. Por exemplo, uma imagem cap-
tada em pelicula pode ser alargada varias vezes
e ainda parecer composta de grada¢des de cor
muito graduais?', ao contrdrio da imagem digital,
em que esta informacdo é delimitada pelos pixéis
(Frost et al, 2015). Loertscher et al (2016) e Silva et
al (2021) referem que as pessoas sem background
tecnolégico preferem imagens analégicas porque
sdo vistas como mais vividas, menos estéreis e habi-
tualmente mais agraddveis. Face ao exposto, ainda
que ndo tenha ocorrido uma prdtica experimental
significativa entre projecdo analégica e ‘remasteri-
zagdo’, é provavel que uma audiéncia que tenha
a experiéncia efetiva de uma projecdo analégica,
reconheca alguma estranheza na imagem digital,
estranheza essa que reside no fenémeno descrito de
planificacdo da imagem, por oposicdo a profundi-
dade da imagem analégica projetada.

19 Ecras analégicos em que a imagem é criada por tubos de raios catédicos (CRT - Cathode Ray Tubes).

20 Adicionalmente, foram entrevistados cinco visitantes, sendo-lhes questionado se havia algum aspeto na imagem que achassem mais
notério ou que interrompesse a fruicdo estética da obra. Trés dos cinco apontaram as mesmas observacdes dos autores. Uma vez que
nem a amostra nem o design experimental ndo sdo significativos, seria desejdvel promover uma experiéncia de comparacdo entre os
formatos e dispositivos de exposicdo diversos, com uma audiéncia maior e mais variada.

21 No melhor cendrio, a pelicula ird mostrar grdo aleatério (approx. 5 pm) quando aumentado 400 vezes (imagem com largura de 8mm
alargada para 3048 mm em projecdo), resultando numa largura de 2mm (Dubail et al, 2009).
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AUTENTICIDADE

Os aspetos éticos que impactam as prdticas de con-
servagdo dependem da manutengdo da integridade
fisica, estética e histérica das obras de arte, por se
aproximarem &s ideias de autenticidade e intengdo
artistica. Assim, a observacdo da aparéncia original,
em correlacdo intima com a intencdo artistica ori-
ginal, constituem uma estratégia de manutencdo de
integridade de determinada obra, com ligagdo ao
tempo (passado) da sua criagdo. Ainda que seja reco-
nhecido que a identidade de uma obra de arte resulte
de diversos atributos, a sua forma material continua a
ter significado primordial no dmbito da conservagao
enquanto forma tangivel de transmisséo da obra para
o futuro (Gordon, 2014). Apesar de estarem em trans-
formacdo, estes conceitos continuam a ser fulcrais na
teoria da conservagdo e, agora, com particular en-
foque na documentagdo e nas entrevistas aos artistas
(van de Vall et al, 2011; van Saaze, 2013; Matos et
al., 2015; Giannachi, et al. 2018).

Importa referir alguns dos conceitos de autenticidade
(Laurenson, 2006; Gordon, 2014; Hélling, 2014) e
intencdo artistica (van Saaze, 2009a; Gordon et al,
2013) que merecem destaque em diversas publica-
cdes em que se reflete o seu efeito real para a conser-
vacdo de obras varidveis. Dado o questionamento da
permanéncia material levantado pelos novos media,
a nogdo de autenticidade tem sido discutida enquanto
continuidade, e descrita por van Saaze (2009b)
como ‘manutencdo de flexibilidade e mudanca’ e por
Gordon (2014) com o conceito de ‘massa critica’. Van
Saaze aponta a ‘autenticidade’ e a ‘intencdo artis-
tica’ como conceitos que se revelam nas prdticas mu-
seoldgicas, defendendo que, em vez de ontoldgicos
e estdticos, estes conceitos relacionam-se com aspetos
processuais que se prendem com as préprias prdticas
museoldgicas, enquanto solugdes para os problemas
que vao surgindo, e devem ser estudados como fené-
menos continuos. Neste contexto, a identificacdo da
‘massa critica’ enquanto conjunto de fatores ou atri-
butos que demonstram a identidade central da obra
de arte, pode fornecer perspectivas valiosas acerca
de possiveis encarnagdes de determinada obra, de
que forma ela é interpretada e que valores deverdo
ser acautelados numa intervencdo de conservacdo e

restauro (Gordon, 2014).

A necessidade de disseminacdo, curadoria e con-
servagdo carrega a ideia de mutabilidade enquanto
possibilidade de transforma¢do de uma mesma obra
de um estado para outro (Wain et al, 2020) e, como
referido, foi determinante para valorizar esta fatia do
trabalho de Mendieta e para revelar, em parte, a sua
‘massa critica’, principalmente no que respeita a visdo
da prépria artista acerca dessas filmagens enquanto
obras distintas, e ndo como documentos de pro-
cesso artistico. Neste dmbito, sabemos que Mendieta
adiantou que a transcricdo de pelicula para video lhe
tinha sido conveniente, rejeitando as complicacdes
técnicas associadas & projeccdo de Super 8. Nao
obstante, ndo estd a transferéncia recente validada
pelos mesmos pressupostos, partindo apenas desta
informacdo. Simultaneamente, a criacdo em 2016
de ficheiros de alta resolucdo, ainda que pretendam
tornar realistas as filmagens originais, criam, na opi-
nido dos autores deste texto, uma visdo anacrénica da
experiéncia dos registos em movimento de Ana Men-
dieta, no sentido em que transmitem imagens de alta
resolucdo apenas conseguidas com uma tecnologia
atualizada, ndo disponivel nos formatos amadores
na década de 70. Portanto, estando a artista ausente
deste processo de transferéncia, importa recuperar
os conceitos de autenticidade residentes na materiali-
dade original, no caso em estudo, j& que este carece
de documentagdo do processo de tomada de decisdo
que reflita a continuidade definida por van Saaze.
A decisdo de ‘remasterizacdo’ é aqui criticada por ter
sido veiculada de forma mandatéria e sem documen-
tacdo adicional relativa & intervencdo de restauro e
digitalizagdo que o EAM refere na apresentacdo dos
novos formatos. O mero argumento de atualizacdo
tecnolégica por obsolescéncia da tecnologia original
ndo deverd ser definitivo sem a discussdo do que
pode definir a autenticidade da obra. Ainda, o caso
da mutabilidade associada & obsolescéncia do equi-
pamento de leitura, que é aqui invocada, nega que
se crie oportunidade e condicdes favordveis & gestdo
deste equipamento e das competéncias técnicas de
uma comunidade a ele ligada. Sem esse esforco por
valorizar determinado equipamento, ele tornar-se-G
mais facilmente obsoleto e as competéncias técnicas
poderdo desaparecer em apenas uma geracdo (Wain
et al, 2020; Westphal, 2014).
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Como aspeto que suporta a definicdo, continuidade
e sobrevivéncia da ‘massa critica’, serve aqui referir
as instrucdes de montagem enquanto ‘propriedades
que definem a obra’ (Laurenson, 2006) ou, utili-
zando outro termo, ‘o plano de instrugdes’ (Holling,
2017) a ela associado, essencial para que determi-
nadas montagens se considerem iteracdes de uma
mesma obra. Habitualmente desenvolvido pelo ar-
tista (ou seu representante: herdeiros, galeria, efc.),
o plano é tido como o contacto primordial com o que
seré uma montagem correta da obra. Dependendo
da sua especificidade, o plano pode ser alvo de
mais ou menos interpretacdes cada vez que a obra
é montada, uma vez que serd sensivel a personali-
dade, competéncias e experiéncia das pessoas en-
volvidas, e as limitagdes e oportunidades do espaco,
da tecnologia, entre outros constrangimentos (Wain
et al, 2020). No caso da obra analisada neste texto,

destacam-se os seguintes cendrios:

1. Desconhecemos as instrucdes associadas &
montagem no tempo de criagdo da obra;

2. A versdo de 2008 nédo foi acompanhada de
um plano de instrugdes detalhado, apenas de
uma nota na ficha técnica que determinava a
dimensdo mdaxima da projecdo como 12.7 x
12.7 e¢m (5 x 5 polegadas).
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3. O contrério verifica-se na versdo de 2017, i
que a migra¢do para o formato digital levou &
obrigatoriedade de delimitacdo de parémetros
de exposicdo, nomeadamente:

— Se o filme for projetado, a dimensd@o minima
da projecdo é de 91.4 x 121.9 cm (36 x 49
polegadas). A dimensdo mdxima da proje¢do
é 152.4 x 203.2 cm (60 x 80 polegadas).
O projetor tem de ser HD e definido para 16:9.

Neste aspecto, os autores deste texto véem com par-
ticular preocupacdo a presenca das barras laterais
no novo ficheiro digital (Fig. O1b) que serve apenas
o propésito de tornar o filme legivel no formato HD.??
Assim, existe um dado adicional de alteracdo de
imagem que, no formato digital, é assumido como
informagdo grdfica, reiterando a alteragdo essencial
da materialidade da obra que, ademais, resulta na
alteragdo da sua aparéncia.

Por um lado, o novo plano de instrucdes parte duma
formulacdo péstuma - cuja consubstanciacdo estd em
falta - e, por outro, a instituicdo que coleciona a obra
navega enire conservar uma apresentacdo habitual
dessa obra (na sua versdo anterior, agora estd legal-
mente impedida de o fazer) e a interpretacdo de um
conjunto de novas orientagdes que, por sua vez, ndo
sdo acompanhadas da divulgagdo de um processo
de tomada de decisdo que seja elucidativo.

CONCLUSAO

A transferéncia de formatos de Untitled (Blood Sign
#2/Body Tracks) recai aqui numa ambivaléncia que é
recorrente na conservacdo de novos media: a neces-
sidade de atualizacdo de formatos como garante de
preservagdo para as geracdes futuras, em confronto
com o risco associado & diluicdo material da ligagdo
ao tempo de criacdo.

Ainda que a transferéncia de formatos obsoletos
seja uma estratégia vdlida de preservacdo de novos
media, existem diferencas efetivas na natureza da
imagem analégica e digital que podem ser fulcrais na
apreciacdo da obra em andlise. Contudo, e indepen-
dentemente da teoria adotada na alteracdo de for-
matos, a forma sob a qual esta alteracdo se interpreta
depende do facto de ter sido veiculada informagdo

sobre os objetivos dessa intervencdo ou das escolhas
que foram feitas. Este processo de ‘remasterizacdo’
carece de diversos pontos de extrema importancia:

1. Definicdo dos aspectos que constituem a ‘massa
critica’ da obra. Serd simultaneamente rele-
vante explicitar quem os definiu, j& que, por
exemplo, a critica da exposicdo levanta novas
questoes, ndo existentes a priori;

2. Informacdo acerca do estado de conservacdo
dos formatos em Super 8 e demais cépias;

3. Fornecimento de um sub-master no formato
original, dando a opg¢do aos proprietdrios

22 "The 16:9 aspect ratio is because the file is HD”. EAM (correspondéncia de e-mail, 11-5-2018).
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de tomar as decisdes que determinem ser as
mais correctas;

4. Possibilidade de, executando a opgdo anterior,
manter e conservar o equipamento obsoleto.

Apesar do acentuado desenvolvimento de pacotes de
digitalizac@o para cinema?® nos Ultimos anos, a obra
de arte pode significar um paradigma diferente, para
o qual é essencial especificar objetivos de digitali-
zac¢do para documentacdo ou conservacdo, dado que
a especificidade do medium pode ser particularmente
relevante (Lipman, 2012). Neste sentido, registar o
processo de tomada de decisdes e conservar os pa-
rémetros de digitalizacdo é fulcral, em didlogo com
os pardmetros definidores da ‘massa critica’ da obra.
Isto ajudard a definir aspetos qualitativos a preservar,
mesmo quando a obra tiver mudado de forma sob o
jugo da obsolescéncia. Caso este processo tenha sido
considerado nesta transferéncia de formatos, ndo foi
veiculado sob a forma de documentagdo no pacote
de ‘remasterizacdo’. A discussdo beneficiaria, adi-
cionalmente, de uma experiéncia em que se confron-
tassem montagens das cépias em espagco expositivo
nos diversos formatos que foram efetuados - Super
8 (1974); transferéncia para Betacam digital e DVD
(2008); transferéncia frame a frame para ficheiro di-
gital (2017) - seguindo os trémites da experiéncia de
Silva et al (2021).

E certo que os arquivos digitais podem fornecer ou
auxiliar solugdes para captar a complexidade e vao-
riabilidade dos novos media bem como a sua pre-
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servacdo. No entanto, a natureza especifica da in-
formagdo digital - que transforma objetos complexos
num conjunto de dados e cédigos informdticos em
que as fronteiras entre objetos, metadados e infraes-
trutura se dissipam - coloca desafios particulares na
manutencdo da aparéncia e funcionalidade da obra
de arte (Nordegraaf et al, 2013). Por outro lado, as
manifestacdes formais de determinada exposicdo
de uma obra de arte - montagens especificas, por
exemplo -, sdo habitualmente tidas como o resultado
de uma interpretacdo rigorosa. Porém, na repeticdo
(acidental ou voluntdria) de certas propriedades
destas manifestacdes, como a utilizacdo de uma
tecnologia particular, pode sobrelevarse a ilusdo
de uma identidade singular, centrada, para determi-
nada obra (Castriota, 2019). Por correrem, portanto,
o risco de ‘centrar’?* Untitled (Blood Sign #2 /Body
Tracks) num aspecto tecnolégico, os autores declaram
ndo querer determinar que o recurso & tecnologia ori-
ginal seria a opg¢do definitiva para a exposicdo desta
obra. O que se assume, neste estudo, é a necessidade
de obtencdo de discussdo interdisciplinar que derive
da agéncia dos vdrios stakeholders: direcdo do EAM,
laboratério de restauro e digitalizacéo, proprietérios
institucionais das diversas cépias da obra - com respe-
tivos curadores, conservadores e técnicos -, proprietd-
rios privados, historiadores de arte, etc. S6 com ela se
poderd aferir se a estratégia adotada pelo EAM serd
a otima. Impde-se a questdo relativa ao ponto para
l& do qual novas interpretagdes da obra poderdo
ser tdo dissemelhantes da original, que determinada
montagem deixa de ser considerada como iteragdo
da mesma obra, e continuard a impor-se enquanto a
discuss@o acima referida estiver em falta.
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