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RESUMO

Estapesquisa resultadode umainvestigacasobreo signocor e suasoperacdeso sistema
de construcaale sentidona narrativacinematograficaPercebemosgue, desdeos primordios
do cinema, os realizadoes buscaram,atravésde pinturasa mao, potencializarefeitos no
espectadorNo percursoda histéria, vimos que muitos dos avangosacontecerantendoem
vista as demandascrescentespelo interesseem reproduzirimagenscoloridas. Algumas
técnicasnarepradugdodascorespermanecerarpor poucotempo,enquantooutras,como a
pelicula em cores duraramdécadas sofrendoalteracfesna fabricacdoque possibilitaram
simplificar as producées.Com a chegadada tecnologiadigital as mudancasforam mais
significatives, alterandograndeparte do processce tornandeo nao s6 mais acessivelmas
possibilitandoa captacadce manipulacaadaimagemsemlimitacbese semprecedentesRara
entendimentodeste percursode uso estratégicona construcdode sentido na narrativa
cinematografica com o signo cromatico, provavel elemento estruturadorde histérias,
fundamentamosa pesquisaem trés bases:histéria, semanticae semidtica. Inicialmente,
buscamosautoresrelacionadosa questaohistérica, por observarmo quantoo uso desse
componentecromaticoja demonstravaer potencialmenteonectada narrativa.Logo, para
compreendermoscomo as articulagbessdo engendradasnessa textualidade imagética,
buscamosautores que discutem a significacdo, baseadana semiologia e na teoria da
interpretacdoParacompletarmo® estudopropostojdentificamosaindaa emergénciale nos
orientarmostambématravésde mais uma linha teorica, no caso,a semidtica.Estateoria
reforcoue complementouas investigacdessob aspectognais amplos,0 que nos permitiu
produzir uma analisee interpretacdamnais cuidadosado signo cor no filme A Invencéode
Hugo Cabret Essedirecionamentgaraalém da seméanticapermitiv-nos dissociarmosia
lingua de forma estratégicaparaverificacaodas relagcdesque perpassanpelos camposda
sensibilidadee da inteligibilidade, de maneiramais apurada.Vimos que o objeto empirico
demonstroypossuircaracteristicasle enredamentsignico cromaticocapazde desencadear
leituras em niveis diferentes,no ambito do entendimentce da compreensacA analisedo
filme foi sustentad@elo aportetedricoque nosofereceuperspectivasmplase nos permitiu
elucidarquestdeselacionadas significacdode forma mais articuladae integrada,a fim de
observare verificar o componentecromético na narrativa, enquanto potente elemento

acionadoe estruturadono processale producaade sentido.



Palavraschave: Cinema. Cor no cinema.Cor e producdode sentido.Narrativa cromatica.

Narrativacinematogréfica.



ABSTRACT

The present research work results from an investigation about the color sign and its
operations in the systemof meaningproduction in cinematic narratives. It is known that
since the beginning of cinema, film-makers have sought, by meansof painting by hand,
to potentialize effects for the spectator. Throughout history it has been noticed that
many of the breakthroughs have taken place due to the growing demand for the
reproduction of color images.Somecolor reproduction techniques lasted only a short
time, whereas others, such as the color film, have lasted for decadeswhile undergoing
changes that made it possible to simplify production. With the advent of digital
technology changesbecamemore pronounced, by modifying most of the process and
making it not only more accessiblebut also by making it possibleto capture and handle
images in unprecedented and limitless ways. In order to understand the pathway
towards the strategic use of the chromatic sign z as a possible story building block -- in
the construction of meaningin cinematic narratives we have basedour research upon
three foundations: history, semantics,and semiotics. At the start, we relied on authors
related to historical issues,as we observed how the use of chromatic elements was
already potentially linked to diegesis.Therefore, so asto understand how articulations
are engendered in this imagetic textuality, we have sought authors who discuss
signification based upon semiology and interpretation theory. And in order that we
might complete the proposed theoretical study, we have identified the needto rely on
another stance,in this case,semiotic. This theory has reinforced and added a broader
perspective to our investigation, which allowed us to produce an analysis and
interpretation of the color sign in the film Hugo This movement beyond semantics
made it possiblefor usto strategically detach ourselvesfrom languageitself in order to
verify relations that run across the fields of sensitivity and intelligibility in a more
accurate way. It is shown how our empirical object showed to possessfeatures of a
chromatic sign interweaving able to trigger readings on different levels within the realm
of understanding and comprehension. The film analysis was grounded upon the
theoretical pillars that offered us wide perspectives and allowed us to clarify issues
related to signification in a more articulated and integrated way, so asto ascertainthe
chromatic component of the narrative as a potent element for the activation and the

shapingof the meaningproduction process.



Key words : Cinema. Chromatic cinema. Color and meaning. Chromatic nar@itieenatic
storytelling .
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1INTRODUCAO

Quandofalamosde cores,as pessoasenteraseg normalmenteatraidagpelo assunto.
Provavelmenteporque as cores provocam, causamalgum tipo de sensagcaocou mesmo
estranhamentoO mundo é variado em termosde variedadese gradac6escromatica e o
cinemabuscou,nesteelementotdo presentena vida daspessoaspotencializaro sentidodas
historias atravésdesserecursoque foi usadoantesmesmodo desenvolvimentale peliculas
emcores.

Na cinematografiga presenca a auséncialascoressaotomadassomopossibilidades
de articulagcdegle inUmerasmaneiraeem suasnarrativa. O usocromaticopossuicapacidade
de operarno sentidovisual propiciandoo espectadoserlevadoa lugaresdistantese tempos
diferentescomosefosseum passaporteym codigoespecificoque detémqualidadedinicas,
quepodemudarde um filme paraoutro, seguindouma l6gicade enredamentespecialmente
montadapara amplificar a expressividadeem uma histéria As aplica¢Besarticuladase
planejadaspossibilitan, ainda mais, reforcar o sentido de uma acao, deixando uma
personagenmaistriste ou maisalegre,ou aindaprovocarmudan@s e deix&las inteligiveis,
maisdo queseasimagendossemapresentadasm suascoresnaturais

A partir desa ideiadasimbricacdegelacionaisdessecomponentetomamoso filme A
Invencédode Hugo Cabret(Hugo, Martin Scorsese2011) paraestudodascoresna narrativa
como objeto desta pesquisa O enredo ja pelo seu tema, demonstra significativa
expressividadeo buscarretrata um momentotdo marcantena histériado cinema umafase
de transicdo masque mantinha ainda,o ar da fimagia. Baseadmo livro de ficcdo, escrito
por Brian Selznick- A Invencaode Hugo Cabretlancadoem 2007foi um grandedesafiopara
Martin Scorseseadaptarumahistériaescritae, principalmentejlustradaem pretoe brancq e
dai,criar um universode personagens ambienta¢caono minimo,coma mesmagualidadedo
livro.

Logo, o planejadaoteirode JohnLogan,a producaampecavelde GrahamKing e do
designerde producdoDante Ferretti observamogjue a producdoem seusminimosdetalhes
de Francescd.o Schiavoséfoi possivela partir de pesquisale MarianneBower. Os efeitos
visuaisde JossWilliams, as boaslocac¢desps figurinosde SandyPowell a maquiagentde
Morag Ross,0 i h aliers idgFamArchibald, alémdo elencoespecialmontadopor Ellen
Lewis e a belissimaotografiade RobertRichardsonjuntospossibilitaramao diretor Scorsese
compor uma narrativa cromatica complexa, baseadaem dois matizes predominantes.

Podemosverificar cuidadosem todo o processo0 que demonstraplanejamentacriterioso
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com os enquadramentogjirecdo artistica, iluminacéo, trilha sonorade Howard Shore a
montagemcuidadosale ThelmaSchoonmakerEnfim, cuidadosimprescindiveiparatornar
viavel o usodacorde maneiraestrat@icananarrativa

Com olhar atento,percebemos sofisticazdo a cor e suacomposi¢caguntos a outros
elementogjue compdema histdria Ao buscarmosentidoparao usode tais elementosgcom
mais apuragaoprocurandocompreendecomo os diversossignosforam articuladoscom os
matizes comintenc6egde provocarsensacdes reacdesno espectadorge maneiraplanejada
e consciente,percebenos o quanto o filme tornouse ainda mais interessanteobjeto de
observacée estudo

Verificamosque o usocromaticono cinema visto de formasingulare expressivafaz
parte integrantena construcdoda narrativae é capazde provocaralgo, nos caus alguma
sensacdoalém de estruturaruma historia Entendenos que as coresoperamno sentidode
interconectaise com outroselementogresentespossibilitandoassocigbesentremomentos,
personagenssentimentoslimites, espacos tempos.Em principio, espagodentroe fora da
estacaae trem e temposque serelaconama perda,afetividadeou mesmoa conquista As
coresno filme ndoestaopresentesomentepararepresentaos objetosali expostosde forma
descritiva ou paratornaraimagemmaisvisive, belae real. Mais do que isso,demonstram
intencionalidadesatravésde suapresenca marcamsentimentoslembrancasprovocandce
produzindacsignificacao

A partir dai, podemogpensamo recursocromaticocomosignoque seapresentaom
funcdes especificas e intencionais,para fazer cumprir objetivos definidos em termos de
representacdma construcdoda narrativa. Destahipéteseinicial, acreditase aindaque ha
articulagdocom os outros elementosno processade semantizacé@, dependendala forma
gue ocorre, podeexerceroutrasfuncéesnessgproducdode sentidoe, consequentementdge
interpretantes.

Com a pesquisgprocuramosinvestigaras articulagbesda cor como componenteda
narrativacinematograficaprincipalmenteasrelacéesjue sdoestabelecidamtencionalmente
para compreendenos as operacdesa producdode sentido, atravésda interpretacdodas
diversasmanifestacdeslo componenteresentena historiaem suasformas desdeo plano,
passand@elasequénciatésuatotalidade Nessesentido,vimos quefoi estabelecidamtipo
de relacdono qual o espectadoifoi provocadoa produzir atividadesnos niveis afetivo,
perceptivoe intelectivo, segundoMetz (2012) e, assim,procuramosidentificar como essa
relacaocatingiu ascamadagmocional energéica e l6gica tomandoos conceitosle Santaella

(2015) Buscamogeferénciadda Teoriada Interpretacaale Ricouer,a semiologiade Metz,
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Aumont e Martin associadosa teoria semiotica de Peirce representadogdambém por
semioticistaczomoDeely, Pinto, Sartaella quepossibilitaranreflexdessobrea cor e seuusq
enguanto elemento estratégicona narrativa nas articulacdo de tais processos,visando
asseguraa percepca® a compreensaoainterpretacdologo, a investigacaatravessgpelos
campodgainteligibilidadee dasensibilidade

Apresentandseemtréspartes a estruturada pesquisadbuscadar aporteasdiscussdes
tomandoo estudodosavancosiatécnicasoba perspectivada cor na histoériado cinema da
linguagemcinematograficada interpretacdogda teoria da cor e da semiética,como pilares
fundamentadorepara a andlisedo filme A Invengéode Hugo Cabret Nos primeiros
capitulos,exemplificamoscom diversidadede referénciadilmicas, asmaisdiversasfasesda
histériado cinema que permitemelucidar as teoriasdiscutidas,ja demonstrandgossiveis
combinacfes articulacbesdos elementosnarrativoscom a cor e que propiciaramo uso
intencionalparasignificar.

Primeiramenterecuperamogpartesignificativada histéria,no que serefereao usoda
cor como elementoda narrativa desdeas primeiras producéesem cores 0s avancosda
técnicaao longo dos anos até chegarmosaos usos mais sofisticadoscom as ferramentas
digitais Buscamosautaes como Misek, Antbnio Costa Maria Helena Costa, Burch e
Arnhein Verificamos comg em determinadagpocas as experiénciagécnicase estéticas
contribuiramno desenvolvimentale esquemaparaproducaade sentidoe significacao.

Em seguida, no terceiro capitulo, exgdoramos as teorias semiolégicasbuscando
associaro uso cromaticona 6tica narratoldégicade autorescomo Metz, Martin, Aumont
Bergala,Marie, Vernet, Burch, Gauldreaulte Jost, principalmente paraesclarecequestdes
relacionadas articulacaodos signosno cinemaenquantdinguagem Paracomplementapns
esclarecimentogias possiveisimbricacéesda cinematografh nas operacéescom a cor,
fundamentamoa discussadaseadaaTeoriadalnterpréacadq de Ricouer.

Parao quartoe ultimo capitulg adentramosiumainvestigacamasemioticapuscando
extrair uma semioticada cor, a partir de Peirce, Deely, Pinto e Santaella Em seguida,
associamos semioticade Peircea analisedo filme e suasarticulagbesromaticonarrativas.
A semidticapermitiu compreendeios processogle interpretacdode maneiramais aberta,
propiciandopropostagie analisealémdasbasedinguisticas Esseentendimentalaspossveis
aplicacdeglacor emassumirfuncdesnassembsesdanarrativaproporcionoucondicbegara
percebemoscomoessecomponentdoi enredadoa partir dasintencionaidadesidentificadas
no filme objetivandoa significacdo Mas, paraisso, levamosem conta a fundamentacéo

tedricaquesustentolo terceirocapitula
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Nesteultimo capitulo, Peirce,Pinto, Aumont, Deely, Metz, Martin e outros juntos
puderam elucidar as variadasformas de apresentacdaeapresentacde representacaalo
signo, identificado iconicamentejndicialmentee simbolicamentesuapresencaexpressano
filme A Invencdode Hugo Cabret Porissg buscamogeferenciaisque deramsustentacao
paraos processosle traducaoe interpretagéona producdode sentidoda cor narrativa. A
propostafoi de aproximamos do objeto ao maximq identificandoas possiveisoperagfes
semioticasconforme a teoria peirciana, observandoas manifestacéeslo signo cor e as
semantizacdesprovocadas. As sequénciasforam mapeadase discutidas conforme
desenadeamentalasacdese dasoperacdesromaticasassociadadO contetdaraduzidodo
ponto de vista das estratégiasisadagelo diretor permitiu a compreensaala construcaade
sentido na narrativa sustentadgelateoriados autorescitados

Restaapontarque, do ponto de vista tedrico, foram utilizadas percepcdegedricas
vindasde quadrantegliversos,principalmenteas originariasdo pensamentdinguisticoe de
filosofia de linguagemno afd de melhorcompreendeo objetoempiricoa fim deressaltaios

muitos pontoscompartilhadopor essaseoriasde diferenteggenealogias.
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2 A COR NO CINEMA - PROCESSOS TECNICOS, PERCURSOS E EFEITOS NO
SENTIDO NARRATIVO

Le manoir du diabldGeorge Mélies, 1896), de de acordo com Fraser e Banks (2007)
foi o primeiro filme em cores de que se tem registro na histéria. Naquela época, quando as
primeiras narrativas cinematograficas estavam apenas comecando a se desenvolver, a
tecnologia era limada e a pelicula s6 podia registrar imagens em preto e brarSarA
Film de Mélies produziu varios filmes coloridos pintados a mao, fotograma por fotograma
com o auxilio de paletas, o que provavelmente demandava muito tempo para que pudessem

pintar osmilhares de quadros. E todo esse trabalho para tornar o espetaculo ainda maior.

A "magia” do cinema determinou formas de fruicdo espetaculares que recobriam os
aspectos mais comuns da vida de cada dia, fundamergando fascinio das
técnicas de reprogéo e de animacédo das imagens. Estendendo o espetéculo até a
esfera do cotidiano, o cinema levou o publico a desfrutar o espetaculo de si mesmo.
Isto ndo significa que o cinema ndo tenha continuado a conceder um lugar
privilegiado ao "cenério do poder" (sgranos, desfiles, exibicdes de pompas ou de
eficiéncia tecnologica serdo das primeiras atualidades cinematograficas, néo
importando se serem '"verdadeiras" ou "reconstruidas"); significa que foram
explorados, segundo uma logica de maxima extensdo, osrépodea cena" e da
"magia“tecnoldgica. (COSTA, 2003, p.4§rifos do autoy.

O cenério histérico nessa fase foi marcado por muitas invencdes e descobertas que
modificaram os modos das pessoas se relacionarem com o mundo, possibilitando "estabelecer
novasrelagfes entre a esfera do individual e a do coletivo", segundo Costa (2003). Aléem da
revolucdo na area da comunicacdo, através do telégrafo sem fio, que modificava "o
significado das relacBes espaemporais”, temos a "ciéncia dos sonhos" que ampliou o
conhecimento e a conquista de um "novo territério'Inconsciente, da psicandlise. Estes sdo
apenas alguns dos exemplos citados por Costa que podem apresentar o inicio do cinema
acontecendo numa época de mudasogasis decnoldgicas significativas.

O cinema emergiu hum periodo em que a pesquisa cientifica se desenvolvia no campo
da Optica e da visdo assim como uma crescente producdo de massa e da padronizagao,
coincidindo com a revolucgéo industrial, de acordo com Costa (2011). Contudo ndo podemos
persar no cinema somente enquanto tecnologia. Devemos doatieéno experiéncia que
possui determinantes e efeitos ideol6gicos como partes do conjunto no qual se relacionam
fatores sociais, econémicos e politicos.

Em 1900, Geoges Més dedicou um filme &xposition de Parisno qual faz um

travelling sobre a "velha Paris", retrocedendo no tempo, em imagens que simulavam viagens
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pelo mar, terra ou ar a territérios longinquos, com o auxilio de projecdes, considerado por
Costa (2003) como "uma extraordinar@rbinacdo entre uma "magia" do espaco urbano e a
da camera e oferece uma significativa documentacdo das modificacbes das experiéncias
perceptivas e sensoriais que s6 mais tarde se tornardo um tema central de vanguarda
futurista.” A projecdo de imagens enovimento eram como um espetaculo para o publico,
que permitia demonstrar tais avancos técnicos associados ao progresso.

Do ponto de vista de Bazin citado por Costa (2011), os elementos especificos que
foram introduzidos no cinema, como 0 som e a corav@nh representar e promover o
cinema realistaenquanto queéComolli em Costa (2011)e forma inversaapontaparaa
tecnologiacomo resultado das exigéncias tecnologicas do realiBmajualquer maneira
entendemos que a c¢aatua comouma forma de"melhaia" na aproximacdo da imagem
representadaomando essa nocdo de imagem do. Mahos portanto,quea introducdo do
uso cromaticano cinemasest relacionadasegundo Costa (20113, fatores econémicos e
estéticos

2.1 As primeiras experiéncias com aar ha cinematografia

Os primeiros filmes que tiveram a presenca da aaniccaptados em preto e branco.

Conforme Misek (2010), fi e nse tambérn & pintluraens sprdye 18 90

com atécnicadstencie os banhos de imers«o em tintas
traducdo nossa). A busca por apresentacdes com alguns detalhes realistas que
potencializavam o poder do espetaculo, provavelmente foi o que estimulou o investimento em
técnicas de reprodéig com as cores. Podemos verificar, nessa fase inicial da producao
cinematografica, filmes coloridos que utilizaram outras técnicas, além da pintura a méao
guadro a quadro.

Um das primeiras experiéncias registradas com a técnica de pintura a méo e
consicerada por Misek (2010) como o primeiro filme com o uso da colAfmabelle
Serpentine Bnce com provavel data de producdo em 1895, pdéldison Manufaturing
Company hoje mantido pel®ritish Film Institute(BFI). Produzido por Loie Fuller, o filme
estadmidense apresenta uma dancarina, vestida de branco, dancando levemente num palco e
tem seu vestido mudando de cor. Tais mudancas ocorrem como um turbilh&o, que varia nas

matizes e na saturacgéo, imitando efeitos de iluminacédo de palco refletidas no vestido.

! Between the 1890 and 1920s, addition took through including hand painting, spray painting through stencils,
and the immersion of film prints in baths of colored dye.

c
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Figura 1 - Annabelle Serpentine Dance (Edison Manufaturing Company, 1895)

Fonte: (ANNABELLE ..., 2015)

A pintura a méao, apesar do potencial artistico, deixou de ser usada em poucos anos,
por se mostrar inviavel comercialmente. Contudo, a técnistedeilsegundo Misek (2010),
na légica de conciliar a rapida industrializacdo do cinema com o filme colorido, foi
desenvolvida na Franca, pioneiramente em 1905, pela grandiosa proBatbga que
mecanizou 0 processo parcialmente, usando uma agulhagi@ddictm. Este processo o
Pathécolorpassou a ser a adotado comercialmente a partir de 1908 e consistia em pintar cada
fotogramadelicadamente com agulhas, por isso, somente as mulheres o executavam, pois era
um servico considerado feminino. A oficifathé era capaz de aplicar até seis diferentes
cores numa pelicula em preto e branco.

A aplicacdo das cores era feita diretamente no filme que tinha a segunda impresséao
sobre a primeira, de cada lado da pelicula. As duas impressfes corriam juntas,aixea deb
de um rolo com a tinta saturada, que aplicava por tras e o aefquekfofrente. "Cada
aplicacdo de cor requeria um diferestencilque podia ser reutilizado muitas vezes, dai o
processo era mais eficiente do que a pintura a méo." (MISEK, 250 1aducéo nossa).

O resultado da pintura a méo apresenta cores de maneira disformefesaiaando
todo momentogomopode ser vistopor exemploemAnnabelle Serpentine Danck técnica
do stencilja resultara em cores blocadas, com as bordas mais definidas, com mais densidade
e consisténcia. Agsi, 0s objetos pintados sobressaiam relacdo aos queéio receberam
tinta, aparentando sepaisedeles,do filme preto e branco.

Segundo Misek (2010), é caractedatmarcante dessa fase inicial de colorizacdo o
uso de aplicagdo somente em elementos como figurino, aderecos ou outros planejados pela
producgdo. Dubois citado por Misek (2010, p.16, traducdo nossa), "aponta que a tendéncia do

uso da cor em figurinos e s era adequada a percepcdo no periodo de que a cor

2 Equipamento de pintura queiliza um compressor para emitir jatos de tinta de maneira controlavel, permitindo
suavisar ou intensificar a aplicagéo.

% Each extra color required a different stencil, but stencils could-bee® many times, so the process was far
more efficient thatand painting.
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cinematografica era uma caracteristica de superfi€letlemos entender que algumas vezes
a funcéo da cor poderia ser uma tentativa de tornar os objetos mais proximos do real, ou seja
propiciar o "eéito do real" deBarthes 2004),no qual os objetos inlteis se presentificam
pelas semelhanca comealidade, algwisto que pode ser considerado desprovido de sentido,
buscando interferir na peliculapés a filmagemassociacdesisuaiscom o0 que é vist no
mundo realde forma incondicional

Isto nos faz pensar que a cor aplicada nos elementos os tornavam mais proximos
daqueles reais que foram registrados na pelicula, como uma referéncia, ou quatissigno
objeto presente no mundo real. E como seelaguelementos coloridos fossem elos com o
mundo material e como nao seria possivel aplicar cores em todos, bssc@mmente 0os que
pudessem ser exequiveis techicamente para processo de pintura e a0 mesmo tempo mais
representativos perante os demais goempunham a cena. Com isso, peresbegue a
imagem passava a ter relevo, deixando sobressair os detalhes que foram coloridos, em relagao
aqueles que permaneciam sem tratamento na pelicula preto e bederoentos da natureza
como céu, rios, arvores, manhas, dentre outros. Em relacédo a esse aspecto da auséncia de
cores, Arnhein (1957) acreditava que "quem vé um filme, aceita 0 mundo da tela como fiel a
realidade" devido ao fenébmeno da "ilusdo parcial", que transiogeaté certo ponto, nocao
da vida eal.

O espectador nao fica chocado quando vé uma imagem em que 0 céu tem a mesma
cor do rosto das pessoas, aceita as sombras cinzentas como o vermelho, o branco e o
azul da bandeira americana; labios pretos em vez de vermelhos; cabelos brancos
substituing os loiros, as folhas das éarvores, tdo escuras como a boca de uma
mulher. Por outras palavras, além de transformar o mundo multicolor num mundo
preto e branco, todas as propriedades inerentes a cada cor sofreram alteracdes entre
si: aparecem semelhancastre objetos, que ndo existem no mundo real; as coisas
apresentam a mesma cor embora, na realidade, ndo haja relagdo alguma entre as
cores, que até podem ser totalmente diferentes. (ARNHEIN, 1957, p.22)

De acordo com Costa (20113,impressao deealidade do filmesta associada a uma
guestao de representac@ocorganizacdo dos elementos e sua estruturacdo guiam o espectador
através do discurso filmico de forma a fazer sentido conforme as imagens e padrbes

existentes, experimentados na vida catid. Logo, percebese que uma primeira ideia do

"efeito de real", através da cor ja se apresentava, tomando o conceito de Bartheso(2604

*1...] the tendency for color to be added to costumes and sets was commensurate with the general perception of
the period that cinematic color was a surface characteristic

® Relacionada a qualidade do signo que, segundo Aristétedepeéialmente empregada para denotar caracteres
que onstituem méritos ou deméritos, segundo Peirce (201®yaAcura sé existe se pensarmos no branco,
independente de quais forem okjetos brancos. E a qualidade da brancura num sentido mais frouxo,
conebido como uma relagdo com o olho, o branco pelo branco, sem qualquer associagdo com outro objeto.
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empréstimo, mesmo que de forma pontual e limitada nas primeiras buscas da cinematografia.
Se observarmos a sugeié da imagem, notamos que 0s objetos coloridos eram poucos, mas
se destacavam, denotando certo grau de importancia e realce. Isto significa que os
realizadores da época planejavam intencionalmente o que deveria ser enfatizado através dos
pigmentos, posselmente buscando torids mais destacados. Pressupomos que havia a
intencdo de aproximar a representacao dos aspectos apresentados pela realidade de forma fiel
contudo as condi¢des eram limitadas. Assim, seria cabivel pensarmos que havia o propdsito
de se produzir um filme com fortes indicios do real, o que fortaleceria o efeito do espetaculo.
De qualquer modo, j& se pronunciavam aqui, alguns indices de que a cor jA comecava a ser
vista pelos produtores como elemento de producao de sentido, e ndocapemasiorno. A

énfase pela cor € andloga, na linguagem oral, a elevacdo do tom da voz para efeito de realce e
dar nuance diferente ao sentido produzido.

Nas producdes cinematogréficas daquela épdma predominava elementosque
poderiamoddentificdlas ou caracterizdas aindacomo cinema narrativo. ditudq o que
interessava era prender a atencdo dos espectadoresbasdaiase com ouso das cores
propiciarpotencializacdo do espetacufdunning(1990)chamou essa fase a@ml da historia
do cinema d€inema das Atracdeso qual a experiénciasual é que leva a curiosidade e ao
prazer do espectadd® t er mo fAatra-»eso foi cunhado po
busca de um novo modelo e modo de andlise teatral naudbicdo € confrontada com a
absorcdo daliegese, de acordo cof@unning. A partir do conceito de Gunning1990)
percebemosqueo filme coloridopassoua seruma possibilidade de reforcar ainaaisesse
aspectodas atracGesestrategicamente, a fim de se destacar pelo visual exétibbe f at o
Méliés era um magice dizia queas imagens em movimenégoam um caminho de enriquecer
e engrandecer suas apresenta@d&CORSESE 2011, p. 47, traducéo nossa‘i. Portanto,
entendemosjue o elemento cromatico poderia ser visto por Mélies como mais uma forma de
potencializar o efeito das atraco®agem a ua (Mélieés, 1902),por exemplo, apesate
possuir aspectos gu&unningconsideracomo precursores da narratividadeservamos que
o elemento cromatico opekasivelmente como potencializadalo espetaculoatributo do
Cinema das Atragdes

Misek (2010) aponta que os filmes destacados pelo trabalho de colorizagdo meticulosa
foram realizados pela oficirRathé Um exemplo marcante élLe Scarabée d'or{Chomon,

®n fact, Méliés was a magician, and he saw moving pictures as a way to enrich and enlarge his stage
presentations.
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1907), que procurou imitar uma cacofonia de um bombeiro, utilizaadta técnica d&tencil

em multiplas camadas

Figura 2 - A pintura em stencial em multiplas camadas no filmé&e Scarabée d'or
(Chomon, 1907)

A o

Fonte: (LE SCARABEE..., 2015)
Nos Estados Unidos, trabalhos similares com uso da cor podem ser vistos, mas menos

espetaculareS.he Great Train RobberfEdwin Porter, 1903), se destaca pela pintura a mao.

No filme, tiros e explosdes aparecem pintados de vermelbga@ipas em amarelo e roxo.
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Figura 3 - Efeitos produzidos com pintura a méo no filmerhe Great Train Robbery
(Edwrn Porter 1903) Exlosoes

O y
Fonte: (THE GREAT...A, 2015)

Figura 4 - O destaque ddigurino, resultado da pintura a méo - The Great Train
Robbery (Edwm Porter 1903)

Fonte: (THE GREAT...B, 2015)

Gunning citado por Misek (2010), observa que a aplicacdo das cores nos filmes no
inicio do cinema aparecem muito mais coobgetivo de reforcar o efeito despetaculpmais
do querepresentar o realGeorge Mélieés, segundo Miselsava as cores em seus filmes
pintados a méo e mais tarde, com a técnicastdacil sempre usando a cor de forma
relativamente arbitraria, sem preocuparcom possiveis fun¢des narrativas ou tieast
Costa (2003) acredita que Mélidgscava, através da pintem seudilmes, trabalhar numa

perspectiva do "irreal", do "fantastico", ou até mesmo dedd'perversa” e "pervertedora”.
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Isto nos faz reforcar a idete que suas intencdes estavam nvaisadas pargotencializaro
efeito do espetaculo

Os banhos de imersédo ou viragens comecaram a ser usados em 1904, pelo produtor
Sigmund Lubin, na mesma época em que a pintura a mao e a técstemadlroexistiam,
até por volta do ano de 1910, quando a sistema de producéo de filmes do modo artesanal
passou a ser substituigmor formas mais proximas do sistema industridhi, os dois
primeiros processos de pintura passaram a ser inaceitaveis pelo sristal. A facilidade do
tingimento da pelicula através da imersdo em tintasnee@or popularidade do sistema
enquantanovidade sao apontados por Misek (2010) como os principais fatores de avango na
utilizacdo desta técnica, que foi largamente disserairgd 1910. No inicio dos anos de
1920, entre 80 a 90 por cento dos filmes eram coloridos com as viragens.

O processo consistia em mergulhar a pelicula revelada em tintas. Ela era absorvida
pela emulsdo do filme, principalmente pelas areas mais opacasgken, de forma mais ou
menos intensa, de acordo com a variacdo de luz registrada na emulsdo, ficando menos
coloridas ou mesmo inalteradas na superficies mais iluminadas. Misek (2010) cita Dubois que
resume bem a principal diferenca desta com as técnitasioses (pintura estenci),
chamando as primeiras de "preto & cor" tagsgiragem) de "cor & brancppois nesd, a cor
poderia se fixar nas areas sombreagascuras da pelicul&ontudo, logo foi desenvolvida
uma nova forma de mistura no qual pretbranco e cor se combinavam quimicamepaea
criar imagens com matizes produzidas pela tinta colorida e os tons eram da fotografia
monocromatica. Nesse caso, a coloracdo poderia assedianto ao branco quanto ao preto.

O resultado era uma combinagdo preto, do branco e da cor, através das tonalidades e do

tingimento.

Um exemplo de preto e cor pode ser visto B Abenteur des Prizen Achmed
(1926), de Lotte Reiniger. Uma fantasia mitica baseadaNcétes Arabesde
Reiniger ,era umaanimacao feita através de silhuetaanipuladas pomaos, que

toma a forma de teatro de sombras filmads. figuras pretas es movimentam
atravessando a tekobre fundos coloridos. Cena apds cena, o filme altera entre
preto e azul, preto e amarelo, pretoverde, preto e laranja, preto e vermelho.
Quando tudo é reduzido a blocos sélidos de preto e cor, o resultado é um binéario
visual. Mas esshinariedadendo é entre preto e branco e cor, mas entre preto e cor.
Cada presencdorna o outro ausente as bordas das formas pretas definem
visualmente e sdo definidas pelas bordas das formas coloridas. (MISEK, 2010, p. 19,
traduc&o nossd).

" An exemple of black and color can beesin Lotte Reiniger'®ie Abenteuer des Achméti926). A mytical
fantasy based on The Arabian Nights, Reiniger's tinted animation was achieved trough the mamngfulatio
handcut silhouettes, and takes the form of filmed shadow theater. Pure black figovesacross evenly
colored backgrounds (Plate 1.6). From scene to scene, the film moves between black and blue, black and
yellow, black and green, black and orange, and black and red. When all is reduced to solid blocks of black
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Figura 5 - A binari edade visualpelas viragens preto e coresno filme Die Abenteur des
Prizen Achmed (Lotte‘iniger 1926)

Fonte: (DIE ABENTEUR ..., 2015)

Percebemogijue houvediferentes manifestacoem 0 uso cromatico no cinema
Primeiramente, com a pintura a mao com paleta, no ajualr marcavaua presencaos
objetos que compunhaecena, em uma ou mais cores. Posteriormente, com as viragens, na
superficie dgelicula, nacena como um todo, de forma bin4d@aa, vezes presentes nas areas
claras e outras vezes nas areas mais esce@apr&em dois ton® preto e a cor ou o0 branco
e a cor,permitindo variacdede cores para representar acoes diferentes, nas varias sequéncias
do filme.

Segundo Misek (2010), entre 1920 e 1930 os diretores buscaram caminhos para que 0
uso dos matizes fosse menos arbitrario e, assim, trabalhar comenelema estrutura de
significacdo. O tingimento poderia permitir uma informacdo narrativa rudimextar tipo
de efeito apenas indiciatpmo por exemplo indicar se a cena ocorre a noite, iluminada pela
lua - usando a viragem azul ou sob luz artificialom o uso da viragem amarela, isto €, e
ainda ndo simbolicoAs cores representavam de maneira basica, relacbes simples, sem
intencionar associagdes mais complexz@n essa ideia era permissivel pensar também em
termos de informacdo tematica, mesmo quesdoainda de maneira primitiva. O vermelho
poderia significar raiva ou calor, em diferentes contextos. Nao havia um significado

especifico e definitivo que pudesse ser atribuido a cor.

andwhite and color: ratheit is between black and color. Each appers as an absence of the other: the outlines
of the black shapes visually define and are defined by the outlines of the colored shapes.
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O mais complexo uso da cor esta presentEmoouracado Potemkifl925), de

Sergei Eisenstein. Considerado um motim bem sucedido a bordo do Potemkin,
vemos cenas da bandeira soviética pintada a m&o, sendo icada no mastro do navio. E
dificil imaginar um uso da cor mais direto simbolicamente: a bandeira é vermelha e
Vermelha.Eisenstein aproveita a forca da sensibilidade da vermelheza da bandeira
para glorificar e obter a sentido de prazer na ascensdo do Comunismo. Ainda assim,
este inspirador exemplo de cor simbdlica, a sensinetiaticidadedo vermelho
superatem significalo intencional. Sentimos a vermelheza da bandeira mais
intensamente do que a Vermelhguara da car (MISEK, 2010, p.23, grifos do
autor,traducdo nossd).

Figura 6 - A bandeira vermelha simbolica emEncouracado Potemkin (Sergei Eisenstein
1925)

Fonte: (ENCOURACADO. ..., 2015)

Entendemos a partir deste comentario de Misek (2010) que a sensacdo do vermelho
associada ao sentimento do comunismo ultrapassa a sensacdo simples de se ver a cor
vermelha. Percebge que ha uma potencializacdo do sentidando a cor vermelha parte
para o campo do sensivel complexificando o sentido, ao simbolizar o partido soviético no
qgual se convergem Varios outros conceitos relacionados e subentendidos. O autor ainda cita
Deleuze evidenciando que a cor tende a absoruefiecencial na afetividade, diretamente no
campo do sensivel. E para completar o comentério, refor¢ca que ndo é coincidéncia que Peirce,
gue tem grande influéncia de Deleuze, inclusive usou o exemplo do vermelho para sua

categorizacao do sentido da prineeit.

& A more complex use of color occurs in Sergei Eisenstein's The Battleship Potemkin (1925). Following a
successful mutiny aboard the Potemkin, we see a-paimied shot of a Sovietic flag hoisted up the ship's
mast (Plate 1.7). It is difficult to imaginenaore symbolically direct use of color: the flag is both red e Red.
Eisenstein harnesses the sensual power of flag's redness to glorify and elicit a sense of pleasure in the rise of
Communism. Yet even in this inspired example of symbolic color, the demauzdiacy of the red
overwhelms its intended meaning. We fell the flag's redness more intensely than Redness.
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Conforme Misek (2010) uma minoria de filmes produzidos nessa fase usou a cor no
sentido de cumprir fungdes sutis. O fillheRosa BrancgdThe White RoseD. W. Grifitth,
1923) foi pintado em vermelho com a técnidandschield, inventada em 1916 pela
gravadora Max Handschiegl e parceiro Alvin W. Wyckoff, auxiliados por Loren Taylor
técnica consistia em imprimir separadamearte peliculagpreto e branco, para cada cor que
seria aplicadaéPara a impressdo, a transferéncia de corantes era feita ennasaque
banhavam separadamente, ou seja, uma tabela para cada cor. A aplicacdo se limitava a trés
cores. Nesse filme de Grifittha aplicacdo foi em uma sé@presentando uma coloracéo
avermelhada suave. Apesar da impressao ser internamente na pelicetenelho parece

emanar por tras dela.

Figura 7 - A suavidade da técnica de pinturadandschigyl vista emA Rosa Branca (The
White Rose, D. W. Girifitth, 923)

Fonte: (A ROSA...,2015)

Muito embora haja indicios de intencionalidades através do uso de matizes em filmes
produzidos nos primérdios do cinema, Costa (2003) acredita que "estas formas primitivas da
cor ndo constituiam um acréscimo mais ou menos eficaz para o espetaculo." Masiao
tempo, reconhece que "o cinema mudo tinha estabelecido um verdadeiro cédigo cromatico; a
cada tonalidade dominante do plano correspondiam certas caracteristicas da cena (por
exemplo, a viragem em azul servia para produzir aquilo que hoje se chanfafieito
noite")." (COSTA, 2003, p. 55).

Comparado a pintura com paletas, que se limitava a colorir somente alguns espacgos de

cada fotograma para se produzir um efeito de reproducdo, a viragem em matizes com

° Dictionary Reverso.
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determinadas finalidades estéticas e reptateas buscava provocar sensacgfes. Nesse
sentido, h& de se considerar como um avango em que a técnica propiciou a introducdo para
um novo campo, no qual o estimulo ultrapassava o entendimento do plano ou da sequéncia e
foi além, o que possibilitou ingresno campo da percep¢do que, anos depois, passou a ser
explorado nas produgdes cinematograficas de forma consideravel, numa tendéncia crescente.

Logo, se esse codigo cromatico era usado como linguagem, com intengdes de se criar
atmosfera numa sequéncia cinemasilenciosq é permissivel pensarmos que nessa época, 0
uso das cores estava adquirindo um outro sentido comparado a pintura com paletas. Seria uma
transicdoprovavelmentgara uma nova fase, portanto uma evolugao do sistema de produgéo
signos vislais na cinematografia. Apesar de autores como Arhein, Aumont, Martin, Antdnio
Costa, Maria Helena B. e Vaz da Costa, dentre outros considerarem essa fase apenas como
primordios do uso da cor cinema, vimos que a mudanca da técnica, siggificativanerte
0 processo de producdo de sentido no cinema. Nao podemos olhar para essa mudanca
somente relacionane® a questdbes como economia, relativizando a viabilidade de producéo,
mas como um marco historico na articulagdo com outros signos visuais, um trddalho
semiotizacdo cromatica da imagem, mesmo que aparentemente embrionaria.

Nesse periodo compreendido entre o final da Primeira Grande GUEdds8 até a
crise da Wall Street 1929, segundo Costa (2003), o cinema atingiu um nivel de
desenvolvimento defii do como fMapomgeunudooc Hol doymovood se
supremacia da producéo cinematografica mundial, nos aspectos de industria do espetaculo e
da linguagem. Seguramente o éxito da Primeira Guerra foi fator decisivo, contudo uma
politica de desenveli ment o que o0 aut orintegraciowernicat,a aw J @jrana
grandes investimentos nos trés setores nos quais se articulam a industria cinematogréfica: a
producao, a distribuicdo e a exibicémjuzindoa tal resultado. Por outro lado, na Europa, os
resultados da guerra ndo permitiram a revitalizacdo do setor. Produtores de Hollywood
passaram a contratar atores e diretores europeus, no entanto, sem garantir resultados
esperados.

Costa (2003) determing u e o] sucesso sobr e o] pl ano e
holl ywoodi ana dos anos 200 se I[stadioesystareem doi s
star system ©Studib syste@@ er a mai s que uma forma de int
setores da producdo induatrido cinema, representava a organizacdo de trabalho
precisamente metodico que visava a maximizacdo dos lucros com a exploragéo otimizada dos
recursos. Nesse sistema, produtor tinha como subordinados todos os profissionais envolvidos

(diretores, atores, teiristas etc.), através de uma rigida divisdo de trabalho. Integrado ao
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Astudi o Syscsdt emo, evtreli smo ou fAst apodessgrst e m
considerado como elemento de promoc¢éo do produto cinematogréfico. A racionalizagdo do
processo produtivo relacionada ao poderio artistico permitia a diferenciacdo dos produtos
produzidos.

E foi nesse periodo, do meio ao final dos anos de 1920 que o filme tingido
desapareceu quase que totalmente do cinema e, contrariamente aos que pod@éaanos es
em termos de evolugao historica, a pelicula em preto e branco voltou a ser usada, conforme
Misek (2010). Nao significa que o interesse pela cor havia terminado. Observamos que a
definicdo dos géneros cinematograficos atuou com certa dimensdo ndefoueresse dos
exploradores, j4 que o estrelismo teve intima ligacdo com tal fenbmeno. Costa (2003) afirma
gue o idolo passou a ser ponto favoravel em relacdo ao publico, numa época em que a cultura
de massa ampliou as participacdes dos Estados Unidosreande 80% dos filmes realizados
no mundo. A for¢a de atracdo do mito do cinema e do mito da América repercutiu em muitos
paises como por exemplo, a figura do Rodolfo Valentino ou a viagem a Europa por Mary
Pickford e Douglas Fairbankguando foram amhidos por multiddo de mais de trezentas mil
pessoas na chegada a Moseau 1926 conforme Bronlow citadpor Costa (2003). Naquela
fase - anos 20, o sistema de géneros estava bem definido como: comédia sentimental,
melodrama, drama épidoi st - r ieam,0 , iwaddtme de gOngster e
comédia pasteldo.

Podemosperceberainda que nessa outra fase de mudancas do foco da industria
cinematograficahouveavanco na producdo em massa, com investimentos cada vez mais
intensos. O preto e bram j4 havia sido aceito mas, paralelamente, o interesse no uso da cor
ainda permanecia mesmo que localizadamente, de forma insistente, com objetivo de
aprimorar as técnicas e possibilitar maior eficiéncia do processo de se produzir imagens em
movimento comrefeito mais realista. Em 1915 foi inaugurada a Technicolor Inc. por Herbert
Kalmus, Daniel Comstock e Burton Wescott e, ao final dos anos 1920, somente Kalmus

permaneceu.

Aproveitandes e da fit «semethangaedb cinerdaacdm a realidade, parte da
estratégia denarketingda Technicolor foi convencer a indistria cinematografica de
que a cor era realmente crucial para a melhoria do realismo e compativel com
qgualquer filme. A companhia enfatizava que a auséncia completa da cor ndo era
natural. O argunm@o seria de que vemos a realidade em cores; logo, filmes realistas
deveriam ser em cores. (COSTA, 2011, pg¥os do auto.
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2.2 Coresprocessadasia pelicula- novas possibilidades de representacao

A pelicula daTechnicolo, desde seu aparecimento no cinema até o inicio dos anos
1950, chegou a ser consideradamelhorcom processamento de cores do mundo, apés ter
passado por alteracdes e refinamentos, de acordo com Misek (RGt@presa teve depois
de 1928 uma nova tecnolia, que substituia as outras duas anteriooes melhor,
Technicolor nimero | e lIChamada de Technicolor nimerh tegistraveae reproduziararias
tonalidades dasores, que havia sido usada experimentalmente no @me&ata Negro(The
Black Pirate Albert Parkey 1922),chegando contudo, numesultado insatisfatorio, devido a
problemas técnicode distor¢do dos matizes que provocou custos adicionais na producao.
Contudo, foi uma oportunidade para que os desenvolvedores da tecnologia investissem
um novo produto para solucionar os problemas anteriores, fazendo mudancas radicais,

resolvidos com o langamento do Technicolor nimero llI.

Figura 8 - As coresdistorcidas da Technicolor Il no filme O Pirata Negro (The Back
Pirate, Albert Parker, 1922)

Fonte: (O PIRATA..., 2015)

Todos os processamentos de cores Technicolor se baseavam em um divisor de feixes
na camera, no qual a luz era decomposta na lente em duas ou trés matizes separadas, atraves
de diferentes cores de filtros, que permitia ebgzdseparadamente, em pelicytasto e
branco. Para tanto, dois negativos eram necessarios para se registrar as imagens expostas e
divididas pelos dois filtros (vermelHaranja e azuVerde), no caso dos processamentos

Technicolor nameros |, 1l e Ill. Misek (2010) assinala que o tadalda reproducao se
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limitava a pouco mais de dois tercos do espectro da frequéncia das cores. Poucos anos depois,
o Technicolor nimero 1V, lancado em 1932 possuia uma terceira cor, tornando necessario um
terceiro negativo para que pudesse registrar angeasicdo da luz em trés filtrds o
vermelho, o verde e o azul. Isso permitia reproduzir completamente todo o espectro de
frequéncia das cores. Os filmes Technicolor tinham suas cores inscritas no negativo atraves
do processaditivo'®, contudo, apenas oe€hnicolor | utilizava 0 mesmo sistema aditivo na
projecéo de cores na tela. Nele, a cor era adicionada ao preto e branco na sala de cinema, ©
gue demandava projetores especiais que incluiam os filtros verlaedh{a e azulerde. Tal
complexidaderequei a oper adores especializados Acom
e acr 20b0ap. 26faducdo nossH) de acordo com étbert Kalmus, citado por Misek.

Mais tarde, os pesquisadores da Technicolor criaram filmes que tinham as cores impressas
neles proprios, 0 que permitia 0 uso da convencional luz branca nos projetores. Os filmes
Technicolor 1l e IV, por exemplo, ja utilizavam um corasigbtrativd? no pocesso de
transferéncia, imprimindoada corantem cada um dos domi trés negativos com a imagem

e, posteriormente, tornanels placas de impressao. Ao final, os corantes de cada placa eram
adicionadosatravés de transferéncia para uma so pelicutaloseomposta por duas ou trés

camadas.

Technicolor era assimcomo pintura a mao &encili tecnologicamente como um
refinamento dos vérios processos usados nos primérdios do cinema para adicionar
cores ao filme preto e branco. O processo Handschieglexemplo, ja tinha sido

usado para transferir cores desde 1916 como uma alternativa paeacd O
processo de transferéncia de cores feito pela Technicolor era diferente pois
adicionava corantes em combinacfes variaveis e precisas, refletindai@néiag

das cores captadas pela camera da mesma marca, ao invés de adicionar corantes
uniformemente em toda a gelatina. (MISEK, 2010, p.g2B0 do autor,traducéo

nossa)-:?

Technicobr ndo foi capaz de reproduzis matizes de forma realmente naturahsm
comparada as outras técnicas podemos condalemmo a melhotécnica vista a épocaem

termos de processo pateansferéncia de corantes, além de ter sido, historicamente, a

% No sistema aditivo, todas as cores sdo formadas através de combinacdes em quantidades variaveis do
vermelho, do verde @o azul, mais comumente chamado de RGB ({R&deeni Blue).

" was a cross between a college professor and a acrobat.

12 No sistema subtrativo, todas as cores sédo formadas através de combinagdes em quantidades variaveis do ciano,
do magenta, do amarelo e do preto, mais comumente chamado de CMYK [@igenti Yellow - Black).

'3 Technicolor was thug like hand painting ah stencilingi technologically still a form a film color, a
refinement of the various process used in early cinema to add color dyes tatdackite prints. The
Handschiegl process, for example, had already been usiAgashgder printing since 1916 as alternative to
stenciling. What -traadeeprotesscdierentewasb the factsthatdtyadded dyes in variable
and precise combinations, reflecting the color frequencies captured by Technicolor cAmera, rather than adding
dyes evenly acss the gelatine.
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transicéo entre o filme colorizado @alicula que passou a receber tooa®sde uma so6 vez
segundo Misek (2010).

Costa (2011) comenta que a Technicolor afirmava que seu produto incrementava o
real i smo, por®m advertia qgque o0 uso fAexagerad
desagradaveis aos olhos e amente doesgectr 6, r el aci onando ~ di fi c|
seja, fadiga da retina. Problemas de edicdo também eram comuns nos primeiros filmes, pois
uma variagdo minima entre tons e matizes poderiam alterar o equilibrio e causar desarmonia
visual, de acordo com comentario de Douglas Fairbankeferindese ao filme O Pirata
Negrg quedistraia a atencéo e confundia a agéd. s so pr dwmoeomenomoo cont
uso da c or(COST, 20i1)lpn88)s . O

A cor passou a ser vista, como menciona Costa (20tbmo algo intrusivo, que
poderia desviar o espectador da acdo dramatica, irritar, cangaa, dgitencdo do espectador
ou mesmo obscurecer, confundir a acao e usurpar o funcionamento de elementos importantes
na dindmica do filme. Mas h& uma provavel explioggdra tamanha resisténcia. O realismo
era 0 que impulsionava o desenvolvimento e inovacfes das técnicas do cinema da época.
Naquele tempo, as pessoas esperavam que as cores nos filmes fossem exatamente iguais as da
natureza, o qu€osta (2011) justificaer sidoo fracasso nas tentativas de representar as cores
reais. Para que o elemento cor fosse assimilado pelas pessoas era necessario tempo, sem
contar que, por volta dos anos 1930, o filme em preto e branco tinha seus codigos
estabelecidos e o publicogatava familiarizado com a auséncia das cores nas peliculas.

Nessa mesma década ja era perceptivel a separacéo entre os filmes em preto e branco
e em cores. Os dois tipos coexistiam como um tipo de oposicdo que se desenvolvia
gradualmente. A decisdo de groduzir o filme em cores deveria ser tomada antes do
processo ser iniciado pois, além dos equipamentos, era necessario pensar também na estética
do filme, na narrativa e na tematica integradas a cor. O primeiro estagio desse tipo de
integracdo ocorrewfo apos o lancamento do Technicolor IIl, de acordo com Misek (2010).

Coincidentemente, quando o cinema sonoro aparecia.
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2.30 som e a potencializacdo da narrativaromatica

Se 0 som permitiu ao cinema potencializar o realismo através do serditicoaa
cor e as sensacdes cromaticas poderiam se completar. Em 1929, dos 18 filmes produzidos
com o processamento Technicolor, 14 eram musicais e, em 1930, dos 29 filmes, 25 eram

musicais, como mostra Limbacher citado por Misek (2010).

Cor e musicatinham sido consideradas historicamente como tendo afinidades
naturais e a palavra ficrom8ticod0 era us
Aristételes afirmou sobre a presenca das sete cores primarias, elas poderiam
corresponder as sete notas da escal#dnica. Sua classificacdo sugeria que a
harmonia existe na cor tantaanpto na muasica (KEMP, 1990,286). Similarmente,
guando Newton dividiu as infinitas cores
em sua revisdo 1674 das ALei teatentaga explirariestaaddiicdo e |
arbitr8ria para sugerir gue a harmoni a
corresponderem aos s6a9 Mas tards, BastarnteRanfiantd, 9 9 4 |
Newt on comparou as o0ito fr ocompamentgssle das
umacordd . ( Ml SEK, grib9dbDautorgeradugid nossay.

Misek (2010) ainda cita afirmacdo de Einsenstein que os realizadores de filmes
precisam transformar seu trabal ho emcdruma ¢
e musica podem ser conectados sinestesicamente. Acrescenta ainda comentando que nos
filmes em cores produzidos entre 1929 e 1930 n&o se limitaram em usar matizes apenas com a
funcdo de informacdo narrativa, mas o aparecimento da cor significava mudadaca
reali dade para a fantasi a, como motiva-«o
dependia da musica e sua auséncia em outras partes do filme eram explicadas por fatores
econtmicos n«o relacionados ~ narnossa)i va f 2|

Apesar da qualidade de reproducado das cores ter evoluido até entdo, percebemos que a
indUstria cinematografica ndo estava mais focando no emprego da cor como uma
possibilidade de atrair publico com imagens que se aproximassem do real, mas buscou

exporar tal qualidade nos filmesomo por exemplo a intensificagdo da beleza feminina.

“Col or and music have historically been regarded as
with reference to both. When Aristotle asserted the presence of seven primary colors, it was so that they might
correspond tdhe seven notes of the diatonic scale. His classification was a means of suggesting that harmony
existed in color as well as music (Kemp 1990: 286). Similary, when Newton divided the infinity colors of the

spectrum into seven -2hs\vimpil e cofl otrlse i MOmtiisc allé 7llect u
this arbitrary division by suggesting that color
soundso(Shapiro 1994: 619). Later, mo r the sexemdolorsl e nt |

to Athe eight | enghts of a Chordodo (1721: 186)
!5 For now, the presence of color within a musical was simply dependent on the presence of singing in it, and its
absence in other parts of the film was explained by economic factors untelatedt he f i | més nar r a
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i Numa ®p o c astaresgstenglonmenava, a cor servia ao propoésito de enfatizar a
apar°ncia e a beleza das estrelas femininaso.
Buscombe citadpor Costa (2011)gponta que coincidéncia da ado¢ao da cor com a
introducédo do som e loomdas producBes musicais possibilitaram o emprego cromatico de
formas ndo obrigatoriamente fiéis a realidade, principalmente por esta categoria de filmes
est srerfva -o do prazer visualo. Conforme o0s aut
como um elemento que provocava determinadas relacdes com a irrealidade, exaltando as
fantasi as. O que explica a presen-a esm fAg°ne
fantasias, comédias, desenhos animados e musicais. Seriam consideradas historias
compat?2veis com essa associa-«0 fAque provoca
observar que ndo houve qualquer decisdo consciente para que a adocao da comeesses gé
fosse recomendada. Co s t ase ((nma fbAe3rgsisténcianskupetioaa q u e A
gue fora oposta ao cinema sonoro, por parte dos diretores, especialmente atentos aos valores
estéticos, que viam limites e obstaculos numa técnica considemda expediente
espetacul ar e ainda n«o perfeitamente control
Costa (2003) ainda aponta que a técnica ainda nao era perfeitamente controlavel, dai
Afocorreu uma esp®cie de conven- «mmadfinesit ad qu
épicchistéricos, musicais e westerns, principalmente, além dos desenhos animados, comédias

e fantasias, fossem rodados em cores.

As pessoas naguele tempo esperavam que a cor nos filmes fosse exatamente igual a

cor dada na natureza, e os mimos filmes coloridos fam, de inicio, um fracasso

compl eto como representa-«o0 das ficores reai
0s caodigos realistas estavam bem estabelecidos emegdoednco, e a audiéncia ja

estava familiarizada com estes. Quangm novo elemento, como a cor, era

introduzido pelo aparato cinematografico, era necessario tempo para ser assimilado.

Outro argumento que contraria 0 uso da cor, e, portanto sua rapida assimilacdo e
expans«o foi a associa-«o00dgueseex alsta vcaonm
ifantasi ao.,p@5difSsidaaguto) 01 1

Se a como cinema,no inicio dos anos 1930 passou a ser um elemento do prazer,
como reforcam os autores, que possibilitava exaltar a fantasia, po@dinmoar que o
desprendimento deste sigam sua relacao de representacdo do mundo real passou a atuar de
maneira diferente do empregado, ja visto nos filmes produzidos anteriormente. A nova
estratégia propiciava abertura para um campo vasto no procegsoddedo de sentido e
significacdo, tendo em vista as possibilidades infinitas de associacdes e intencbes. E claro que
isso era sO 0 comego, sem complexidades. As preocupacdes se limitavam, de certo modo,

buscando muito mais produzir sensa¢fes agradeelaisonadas as imagens coloridas, para
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provocar um prazer visual. Al nicial mente,
funcdo dramética ou narrativtamas t «o somente para dar ce
produzir um mundo colorido baseado em efeitoagr ad8vei s. 0 (COSTA, 2

Para os diretores que se preocupavam com narrativas mais complexas, a cor nao
acrescentavgrovavelmentaté pudesse diminuir seu valor, de acordo com a concepgao dos
diretores da época. Costa (2003) entende quedihoie, dramas psicoldgicos, dentre outros,
foram rodados em preto e branco por muito tempo, com intencéo de enfatizar o drama ou o
sentido de proximidade com o real. Cores eram vistas como artificios que, de alguma forma
comprometeriam o filme enfraqueckEna qualidade e o resultado desejado, inclusive porque
a auséncia de cores enquanto cédigo estético ja estava assimilada pelo publico.

Um exemplo significativo que ilustra bem tal tipo de associacdo pode ser visto no
filme O Magico de @ (The Wizard ofOz, Victor FI emi ng, 1939) .
real o f oi todo fil mado e m se relaciooanas ceras don c o ,
Amundo fant8sticod e pr i vacdcdaeanpahentpdradiferelciac or &
0os dois mundos, noqualsuaa ° nci a ® associada ao mundo 0
gue representa o outro mundo, o considerad
Dorothy é transportada a Oz por um tornado que tem sua raiz na casa dela. As cores no
mundo de Oz, segdon Misek (2010), ndo sdo uma sinfonia, mas uma cacofonia, devido as
caracteristicas vividas que colorem espetacularmente a superficie como as estradas de tijolos
amarelos, os sapatos vermelhos rubi e a cidade das esmeratdasp@hente® usado para
reforco da descricdo das imagens e ao mesmo tempo como reforcar o efeito visual. No final,
sua aventura termina com ela voando de volta a Kansas, com o auxilio de uma par de chinelos
prateados. Percebemos qdeMagico de Ozem o elemento cromético usado airmeno
possibilidade de dar sentido ao estado mental da protagonista, uma vez que Dorothy poderia
estar simplesmente sonhando quando era transportada para outrcomimtlado aparentava

ser bem diferente da realidade apresentada na diegese preto e branca

2.4 Cor e p&b - oposicéona producéo de sentidalo fantastico e do real

Misek (2010),acredita queD Magico de Ozode nao ter sido o primeiro filme de
Hollywood a trabalhar a oposicdo do preto e branco com as cores, mas foi o mais
proeminente. No final dos anos 1920, as cores sejmmasomo um caminho de separagao
enquanto no final dos anos 1930 passou a s&tausomo oposicdo. As transicdes entre o

preto e branco e cores nas narrativas funcionavam como delimitacdo de espacos, no sentido
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indicial, movendes e entre el es ou representando estado:
fato interessante é o de que citaa em certa medida comecam a explorar a ndo associagao
da cor ° realidade. El es viam na cor um fAut en

da | inguagem f2] mica, entsenbodmaonfd COBE&A|l 620¢&

Figura 9 - O mundo fantasticoem cores no filme OMagico de Oz (The Wizad of Oz,
Victor Fleming, 1939)

Figura 10- O mundo real diegético p&b no filmeO Mégico de Oz (The Wizard of Oz,
Victor Fleming, 1939)

Fonte: (O MAGICO...A, 2015)
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Burch (1969) referse a esse tipo de oposicdo como forma de organizar
dialeticamente caracteristicas espaciais e temporaisdosrds®, relacionando dois espacos
ou planos entre si, através da plasticiddtdra o autgrtais alternancias, sendo inclusive de
tons ou contrastes, podem tamb®m fAser erigi
as estruturas narrativas, estabelecendo assim um tipo de dialética complexa ao nivel do plano
e da mudan-a del9g9,lpadf.cConform@Bc R Eplicacdo do método da
oposicdo desempenha papel dentro de uma estrutura dialética que privilegia um dos polos, de
acordo com os parametros apresentados, de modo raro ou Unico. Obviamente, considerando
0s avancgos da tecnol@gis e o desenvolvimento da técnicas e da linguagem, o uso cromatico
se sofisticou, como por exemplo €déu e Inferno(Tengoku to ipoku, Akira Kurosawa,
1963). No filme surgem dois planos, de repente, para mostrar uma coluna de fumaca
vermelha que, indiclmente, marca a terceira parte da histéria, na qual ocorre uma cacada em

Toquio para prender o raptor, em estilo bastante diferente das duas partes anteriores.

® Raccord élemento que faa conexdo entre formapresentadas nas imagens e sons, conectatefapo e
espaco com o proposito detabelecerelagfes gassim, entendimento da I6gica na montagasognas.



66

Figura 11 - A sequéncia da fumaca vermelha na narrativa em p&b do film€éu e
Inferno (High and Low / Tengoku to jigoku, Akira Kurosawa, 1963

hd . .
lLook at'the pretty pink smoke
from that chimney.

Fonte: (CEU E...,2015)
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Burch (1969) ainda cit&léo das 5 as TCléo de 5 as 7, Agnés Varda, 196Q)e
introduz uma cena em core®s créditosnuma acao de apresentagiohistoria quéd uma

leitura de cartas, que anteceden@a sequéncia em preto e branco.

Figura 12 - Montagem com fagmentos decenasda squénciainicial em cores, na
abertura do filme Cléo de 5 as 7

................

ROME PARIS FILMS

LEGRAND

s
VARDA

Fonte: (CLEO DE..., 2015) '

Figura 13- O preto e branco presentea narrativa apdsos créditos no filme Cléo de 5
as’7

Fonte: (CLEO DE..., 2015)

No filme O Magico de Ozo uso das cores representa o sonho, enquanto o preto e

branco os momentos nos quais a personagem esta acordada. Foi uma forma que se tornou ume

referéncia para outras producdes que se seguiram kene(Herbert Wilcox, 1940)The
Blue Bird (Walter Lang 1940) e mais tarde eithe Sand Castl€Jerome Hill, 1960). De

modo semelhantesontudo em aspectos opostos de representagidsas do Desej@Der
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Himmel tber Berlin, Wim Wenders, 1987) o diretor utilizamosmais tarde, o p&b para o

contexto dos anjesndice do eterno, de figuras imortais, ou mesmo fantastoga®r para 0s

humanosn o qual se apresenta como a fAduraodo reali
Neste filme essa aplicacdo indicial ja se adequava a outro tipo de interpretacaentemsta

as mudancas ocorridas que piinam tal entendimentoparte do repertéri@bsorvido ao

longo dos anos pelaspectadores do cinen@uriosamente, smesmo esquema fetambém

repetido narefilmagemestadunidens€idade dos AnjogCity of Angels, Bad Silberling,

1998).

Figura 14 - A cor representa a fantasia em IrenéHerbert Wilcox, 1940)

Fonte: (IRENE...A, 2015)

Figura 15 - A realidade diegética em preto e tancono filme Irene (Herbert Wilcox,

Fonte: (IRENE...B, 2015)
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Figura 16- O sonho em cores no film® Passaro Azul (The Blue Bird, Walter Lang,

1940)

Fonte: (O PASSAROQ...A, 2015)

Figura 17 - A realidade da diegese em preto e brancaO Passaro Azul (The Blue Bird,
Walter Lang, 1940)
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Figura 18 - As cores aplicadas para a fantasia emihe Sand Castle (Jerome Hill, 1960)

Fonte: (THE SAND...A, 2015)

Figura 19 - O preto e branco para a realidade enThe Sand Castle (Jerome Hill, 196D

Retomando a questdo abordada por Misek (2010), o autor identifica a presenca da
oposicdo em conceitos aplicados as narrativas, aléatatelado / sonhandamais quatro
formas. A segunda anidade / insanidadeatraves da instabilidade mental do personagem e
demonstrada com a distorcdo da percepcdo e movimento das cores, nas alucinagbes. Em
Paixdes que AlucinaniShock Corridor,Samuel Fuller, 1963), as memodrias, 0s sonhos e
desilusdes dos pacientes de umaicdinle tratamento de doencas mentais sdo mostrados com

imagens de locais exoticos. O protagonista, um reporter investigativo que se coloca no lugar
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de um internado para descobrir um assassino, perde gradativamente sua sanidade. Numa
determinada sequéncia,personagem passa por uma alucinagdo tempestiva no corredor da

enfermaria, pontuada por cores em cascata, que tem seu espectro quase psicodélica, em
tomadas cadticas como uma evocacao da visao distorcida e metaférica do que acontece na sue

mente.

Figura 20 - Momentosinsanos em coreso filme Paixdes que Alucinam (Shock
Corridor, Samuel Fuller, 1963)

Fonte: (PAIXOES..., 2015)

Vida / arteé considerado por Misek (2010), o terceiro tipo de oposi¢cado apresentado,
no qual as cores sdo associadas de forma clara com a pintura. O melodrama de Os@ar Wilde
Retrato de Dorian GrayThe Picture of Dorian Gragle Albert Lewin, 1945), é um exemplo.
Percebese que ha uma conexao histérica da cor com a pintura, como uma parabola estética,
representada em apenas duas inser¢des, quando € mostrado o retrato de Dorian envelhecidc

artificialmente.
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Figura 21 - A realidade diegética em p&b no filmeO Retrato de Dorian Gray (The
Picture of Dorian Gray, Albert Lewin, 1945)

Fonte: (O RETRATO...A, 2015)

Figura 22 - As cores para representar a arte no filme& Retrato de Dorian Gray (The
Picture of Dorian Gray, Albert Lewin, 1945

W~ |

Fonte: (O RETRATO...B, 2015)

A quarta oposigéo € identificada corméu / terra O filme Neste Mundo e no Outro
(A Matter of Life and Deathde Michael Powell, 1946) é a histéria de um piloto de guerra que
miraculosamente sobrevive a um acidente aéreo e, inesperadamente, passa a ter experiéncias
Nno céu e na terra. A representacdo dos lugares € invertida em relacdo ao modelo estabelecido

emO Magico de OzAqui se tem as cenas do céu em preto e branco e da terra em cores para
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referenciar a realidade. E a cena mais marcante do filme é a transicdo do plano de detalhe de
uma rosa em cores para o preto e branco. Para o autor, tal oposicao neséenfaincada
peladescoloracdo da florug se torna monocromatica (p&hd representar a transicdo da

vida material para a espiritualicomo oblushem The White Rosede Grifitth (1923), as

cores sdo intrinsecas as coisas vivas e exclusivas delas, nas apmos 0 céu em preto e
branco, ele é empretoebrancdh 8 car °ncia de Tecnicoloor | §
(MISEK, 2010, p.33, grifo do autor, traducdo noséa).

Figura 23 - A oposigao invertida- as cores para a vida terrena, real, no filméleste
Mundo e no Outro (A Matter of Life and Death, Michael Powell, 1946)

Ny

Fonte: (NESTE MUNDO...A, 2015)

Figura 24 - O céu em p&b representando a vida pésorte, no filme Neste Mundo e no
Outro (A Matter of Life and Death, Michael Powell, 1946)

»

Fonte: (NESTE MUNDO...B, 2015)

" Like the blush inThe White Rosecolor is intrinsic to living objects. It is not just that we see Heaven in black
andwhite, Heavens blackandw h i t e : AfOne is starved for Technicol or
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Figura 25 - A transicao entre os dois mundos Neste Mundo e no Outro(A Matter of
Life and Death, Michael Powell, 1946)

Fonte: (NESTE MUNDO...C, 2015)

O quinto e ultimo tipo de oposi¢ao discutida por Misek (2010paéssado / presente
Raramente vemos um filme que remete a coisas que irdo acontecer, ou seja, o futuro.
Flashfoward$® sdo poucos, o mais comum é termos narrativas que trabalham com o tempo no
presente e no passado com o tratamento da oposicddBdamdia Tisteza (Bonjour
Tristessede Otto Preminger, 1958), um homem e uma mulher se encontram por acaso em um
bar de jazz. Da?2 , rel embram suas hist. -rias dc
ano anterior, antes de acontecer o suicidio de um amigoraomt. As cores foram usadas no
flashback® para evocar a sensualidade intensa daquele dia de festa para os personagens
enquanto foi usado o preto e branco para as cenas do bar. Segundo Misek (2010), mais uma

vez as cores foram drenadas da esséncia da vida.

8 lmagens que remetem a um futuro préximo ou mékmcionado & histéria diegeticamente apresentada no
presente.

¥ Sequéncia da narrativa que remete a um passado préximo ou n&o, relacionado a histéria diegeticamente
apresentada no presente, na forma de lembranc¢a de algum personagem.
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Figura 26 - O passado em cores no filmBom dia Tristeza (Bonjour Tristesse,Otto
Preminger, 1958)

» B

-.-:"_ " '4 e

Fonte: (BOM DIA ...A, 2015)

Figura 27 - O presente diegético em p&b no film&om dia Tristeza (Bonjour Tristesse,
Otto Preminger, 1958)

Fonte: (BOM DIA ...B, 2015)

Tal uso reflete claramente as preferéncias de se usar o preto e branco como

representacdo no século XX. Espagos urbanos modernos de concreto em cinzas e 0S espaco:
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do campo em cores fAnat ur aaumomna predenindnciapdop&d e x pl i
nos filmes melodraméaticos com crimes. Contrastadamente, os filmes dueyés que
buscavam recuperar a inocéncia foram idealizados e flmados em cores.

S&o estes principios de orientacdo das varias oposicdes que podemifestana
através da binagilade, como o movimento entre realidade e imaginario, sumarizado por
Dubois, citado por Misek (2010). Todos estes exemplos usaram o p&b para dar sentido na
narrativa e significar proximidade do tempo e espaco, 0 aqui e agoranars e percepcao
do personagem. As producdes demonstram que a cor era usada com o propoésito de dar sentido
oposto ao p&b. Ambos foram codificados, a partir do uso: a cor, tendenciosamente, indice de
estados alterados em contraposicdo ao preto e brarnebcasente, indicador de estado
normal. Podemos dizer que criea até certo ponto um paradigma dominante, contudo temos
o exemplo do filmeNeste Mundo e no Outrgue divergia da aplicacdo que predominava,
como uma forma subversiva, mas que ndo provawsodancas no uso deste tipo hibrido,
segundo Misek (2010) na producéo hollywoodiana da época.

Mas esse tipo de alternancia pode ser vista também em produc¢des europeias como € o
caso deNoite e NeblinaNuit et brouillard Resnais, 1955). No filme h&a contospdo das
cenas feitas nos campos de exterminio nazistas revisitados no presente, com imagens em
cores e sequéncias em p&b, de sequéncias montadas com material da época. Conforme Costa
(2003), vemos a funcéo temporal do uso cromatico, no qual esse oonttap t r ansf or ma
inquietante realidade d o c ume nt ada de mo d o assombroso pel

Afpast eimedlidadeddaas | uzes e das cores desses lugar e

Figura 28- A irrealidade nas luzes e cores emoite e Neblina (Nuitet brouillard,
Resnais, 1955)

Fonte: (NOITE E...A, 2015)
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Figura 29- A inquietante realidade em preto e branco no filméNoite e Neblina (Nuit et

Fonte: (NOITE E...B, 2015)

Tomando tais discuss»es denominadas por
codi fic8vel o de Burch (1969), Aoposi - »eso
(2003), observamos que denotam o mesmo carater de contraste por oposi¢do. Percebemos que
tratase de um tipo de estratégia comum, apesar de ndo ser predominante na maioria dos
filmes naquela fase histérica do cinema, mas quando utilizada, tsscastorcar o efeito
indicial das polaridades, para a construcdo de sentido da narrativa, atcavésurso

cromatico.

Por todas estas oposi¢Oes temporais e espaciais intrigantesyacdo narrativa ndo

se tornou um meio comum de explicar a presenca de cor em um filme. Apesar do
crescimento excepcionde producdes com uso demres nos anos dagguerra, 0s
hibridos cromaticeforam rarosao longo dos anos 1940 e 1950. Até certo ponto, isto
nao é surpreendente; relativamente poucos filmesesémiturados em torno de
movimentos narrativos entre estados opostos. Aoreig as transicdes enpieeto e
branco e em cores significam explicitamente tighes narrativas, o paradigmasd
oposicdes feitasom o hibridismo cromatico, torree aindanenos provavel. Mas se
motivagdo narrativando foi o suficientgparadar uma razdo a corquais eram as
alternativas?MISEK, 2010, p. 34, traducdo nos9a)

2 For all these intriging temporal and spatial oppositions, narrative motivation did not become a common
means of explaining the presence of color in a film. Despite exceptional growth in color output in-varpost
years, chromatic hybrids remained rare throughout the 1840s950s. To a degree, this is not surprising;
relatively few films are strutured around narrative movements between opposed states. By demanding that
transitions between blagndwhite and color explicitly signify narrative transitions, the paradigm of
oposition made chromatic hybridity less likeBut if narrative motivation was not enough to provide color
with a raison d'éntre, what were the alternatives?
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2.5 Technicolor- novos processos de significagcdo com a cor

Bordwell citado por Misek (2010)ceedita que uma das chaves dquagacteriza os
filmes de Hollywood é a motivacdo. Para o autor, a mdiivaxplica o que € apresentado
como elementos que constroem a narrativa. Sao destacados por ele, trés aspectos de
motivacgao classica dos filmes hollywoodianos: o composicional, o realistico e o intertextual.

A motivacdo composicional na narrativa refeeeaos elementos que permitem a
historia fluir. A motivacdo narrativa mais comum @ da casualidade psicologica. A
personagem tem certo objetivo e faz de tudo para aldandéa maioria das narrativas de
Hollywood, imagens e sons trabalham com finalidaglpassibilitar explicacbes fim de se
resolver questdes relacionadasasualidade psicoldgica. Um exemplo #ashback como
elemento formal da narrativa, que faz o personagem relembrar situacdes, voltando ao passado
e retardando os acontecimentos. Dai, o retorno das lembrancas é convertido em motivacgao,
sendo direcionada a aten¢do através de suas acdes na historia.

A motivacao realistica referge a organizacdo dos elementos no filme para ordenar e
aumentar a plausibilidade. Isto significa que se a historia acontece em Londres, no século
XIX, o cenério, o figurino, os objetos de cena, enfim tudo deve ser caracterizado e
contextualizado conforme a realidade da época representada.

A motivacdo pela intertextualidade ocorre quando um elemento do filme é usado
particularmente para causar uma reacdo especifica, mas que ja foi usada similarmente em
outro filme. A motivacdo mais aaum € a genérica. Podemos observar num musical, por
exemplo, quando um personagem, repentinamente, comeca a cantar e sé faz isso, porque
tratase de um musical.

Segundo Misek (2010), todas as trés formas de motivacdo desempenharam papel
fundamental paraespensar em como foi usada a cor nos filmes hollywoodianos. A tecnologia
basica e a estética comum era produzir em preto e branco, portanto, no periodo inicial de uso
da cor, ndo se podia considdmacomo motivacionalNdo se tomava o elemento como
possililidade motvacional em seu uso, relacionagl@d questdes narrativa®. autor acredita
que, somente com a producdo dos musicais em Technicolor, temos um marco cromatico de
transicdo na historia do cinema, no qual sédo incluidos dois filfitesKing of JazZJohn
Murray Anderson, 1930) Bladame Sat§Madam SatanCecil B. DeMille, 1930) Enfim, a
cor passow ter presenca na composig@orativg de forma a ser valorizada na construgéo d

processale significagéo
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Apos a divisdo tripartite de Bordwell, daas alternativas restantes foram motivagao
realistica e motivacéo genérica. De meados até o final da década de&r3dda

a década de 194@m conflito despercebidacontecia sobrgual a motivacdoque

iria dominar. De um lado estawaTechnicolor ale outro estavam os estidios de
Hollywood. Foi umconflito tipico de Hollywood sobre a forma de uso estético da
cor que durowguase 20 ano$MISEK, 2010, p.35, tradugéo nossa).

Figura 30 - A cor do realismo emThe King of Jazz (John Murray Anderson, 198)

X1 g P
Fonte: (THE KING...A, 2015)

Figura 31 - A presenca do p&b no filmeThe King of Jazz (John Murray Anderson,

Fonte: (THE KING...B, 2015)

ZFollowing Bordwell's tripartite division, the two remaining alternatives were realistic miotivand generic
motivation. In the mid- to late 1930s and throughout the 1940s a covert conflict took place over which
motivation would dominate. On one side was Technicolor and the other side were the Hollywood studios. It
was a conflict that shaped ct&sal Hollywood's color aesthetics for almost 20 years.
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Figura 32 - Cores em destaque no cartaz de divulgacao do filnMadame Satd (Madam
Satan, Cecil B. DeMille,1930)

Fonte: (MADAME..., 2015)

Misek (2010) aponta para uma busca de expansdo da Technicolor para atender a
demanda que surgia entre 1929 e 1930, o que resultou numa reducdo da qualidade de
impressédo do filme. Coincidentemente aconteceu, ha m&sota, a Grande Depresséo, que
causou também um repentino colapso na procura deste tipo de pelicula. Nos primeiros meses
de 1931 houve uma queda significativa da producdo da Technicolor forcando seu
encolhimento e caindo de 12p@ra 23ilmes produzidosom a técnicao que demonstrava
estagnacédo para o padrao hollywoodiano. Em 1932 a Techncofgisum acordo com a
Disney, que passou a ter exclusividade de acesso a tecnologia por dois anosF@ridme
Arvores(Flowers and trees, Burt Guillet932)foi o primeiro dosCartoonsSilly Symphonies
gue se popularizoupermitindo experimentaas coresem muitas producdes, de forma

despreocupadeom a reproducéafiel ou natural
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Figura 33 - O primeiro filme que se experimentou as cores Technicolor sem a
preocupacao com a fidelidade Flores e Arvores (Flowers and trees, Burt Guillet, 1932)

Fonte: (FLORES E..., 2015)

Costa (2011) afirma quefamo | ddor eal i st ao do uso da <co
importante para posteridesenvolvimento estético relacionado a técmceor dos desenhos
animados da Disney passou a assumir um novo st@iuse apresentando mais vivas e
atraentes Kalmus, diretor daTechnicolor, inclusive tomavas como exemplos para
convencer a adoc¢ao da cor pelos principais estudios, tendo em vista o custo que se dobrava, se
comparado aos filmes em p&b.

E se a cor estava relacionada a representacdo da fantasia, Kracauer citostgpor
(2011) explica que o0os desenhos animados da
retratos do An«o real o, ou seja, buscam in
assemelham as imagens do real, como se fossem filmadas na natuefe#o§woduzidos
pelas animagdes em cores fazem o espectador ser absorvido pelo essstacplensar na
maneiracomotudofoi criadoe produzido

A partir da discussao de Costa (2011) baseada em Kracauer, podemos perceber que a
cor nos desenhos da Dey assumia nova complexidade em relacdo as semiases,
estabelecer possibilidades com o uso cromético pela sua variedade dsecooasparados a
outras produgcdes com o uso da tecnologia Technicolor. Neste aspecto, os matizes enquanto
qualissignos presé&es nos objetos representados da imagem, podem intensificar ainda mais o
significado no processo de producdo de sentido, mesmo ndo sendo icone# pelasaio
icbnica no sentido de relacdo por parecéns@faz a partir das cores, que funcionam como
uma espécie de agenciadoras na representacdo, nesse processo de construcdo de sentido. C
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desenhistas procuravam reproduzir os movimentos dos animais e 0 comportamento das coisas
da natureza como, por exemplo, 0 vento nas arvores, os efeitos da gravidadeouteos,

com maior fidelidadeLogo, o elemento cor incluido e associado a tais objetos passa a
reforcar a intencionalidade de se aproximar do real pela fantasia, mesmo que nao haja
intenc@o de se igualar, mas de se assemelhar a referéncias dorogatarpgal sensagédo em

guem estiver assistindo a cena.

A parceria Technicolor e Disney durou quase vinte anos, com aprimoramentos no
processo técnico do filme em cores até se estabelecer como fornecedor confiavel em
Hollywood e tornaise referéncia. Pague isso fosse possivel, a empresa teve que deslocar a
percepcao do preto e branco como indice de realidade, para um novo conceito com o filme em
cores. Contudo, muitos produtores e diretores ndo acreditavam ser possivel usar as cores com
i Nt en- «oi cfarde alPasul Na s Vorticista?s, titads pa Misel (2q10),nt ur a
resume bem a perspectiva dos primeiros diret
criangas novamente na crecli#es receberam uma caixa de tintacam um bom tempo
colocandeas de qualquer jeito e em qualquer lugdNASH apud MISEK,2010, p.35,
traducdo nossay.Isso nos faz lembrar os primérdios do uso da cor no cinema com os filmes
serpentine dangele meados dos anos 1890.

A Technicolor teve competidores entre os and301® 1940 e eram o Cinecolor e 0
Magnacolor. Com qualidade inferior, utilizavam o processamento de duas cores e atendiam o
mercado de filmes B. A empresa lider, contudo, camaiva uma série de acbes para a
realizacdo de uma produgcéo como a compra de pacotes e produtos. A camera erpedhugada
Technicolor o operador contratado pedenpresautilizavase filmes especiais preto e branco
(Eastman Kodak além de maquiagem especial da Max Factor e dos lahosapréprios
responsaveis pelempressdo das peliculad. Technicolor ainda prestaveonsultoria, feita
pela exmulher de Kalmus, Natalie Kalmus que publicou aniigo em 193%®xpondo dei de
énfasé®, na qual visava estrategicamente a expanséo da,miasredo aonsciéncia da cor
paraorientar evalorizar o seu uso, no sentido de proporcionar mais realismo, através da cor
Ainatural 6. A inten-«o era associar Technicolo

A motivagdo para o uso do filme em codszs Technicolorsegmdo alei da énfase

estava relacionada ao fator realistico, assim como a possibilidade de cada faixa cromatica

#2\/orticismo - movimento de arte na Inglaterra iniciado em 1913 por Wyndham Lewis combinando as técnicas
do cubismo que tinha preocupagcdo com o0s problemas futuros relacionados as maquinas.
(VORTICISM...,2015).

% They are like the children in the nursey again. They have been given a box of paints and they are having a fine
time laying it on thick anywhere they can.

#\/er anexs A e B - Consciéncia da coartigo publicado em 1935, por Natalie Kalmus.
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funcionar como motivagao narratjvarescritivamentePara Kalmus citado por Misek (2010)
se havia algo sem importancia na imagem, ela ndo deserienfatizada, ou seja, a area de
um quadro néo deveria ter o vermelho, caso a vermelheza néo fosse relevante narrativamente.
Isto poderia desviar a atencéo, deixando outras partes relevantes do quadro menos atrativas.
Além disso, a empresa sugeria asgibilidade de associar tematicas a tal uso, como o
vermelho relacionado ao amor, tendo assim as cores funcionando como chaves para diferentes
emocoOes e estados de humor. O que a Technicolor buscava era incorporar 0 uso dos matizes
através daonsciéncia d corcomo elemento motivacional na narrativa cinematogréfica.

Contudo, havia resisténcia quanto a opcéo de uso dos filmesid@oh e aqueles
que aderiram & | ei 0 i nterpretaram de maneiras dife
citado por Mis& (2010) sugere pensarmos numa tipologia baseada em trés fases estéticas

relacionadas:

O primeiro foi um uso"demostrativd de cor, tipificado poBecky Sharpcomo
espeaculo de expementacdo e de auteflexdo O segundo foi um "modo
comedido" tipificado pelo de RicharBoledawskiemO Jardim de Al§1936), que
minimizou o destaque da corestringindea a transicées e momentos de énfase. O
terceiro foi um "modo assertivo”, tipificado por William WellmanStar is Born
(1937), que permitiu tem cor sustentando spaesencale forma maiproeminente
dentro de filmes(MISEK, 2010, p. 37, traducdo noss$a).

Vaidade e BelezgBecky Sharp Rouben Mamoulian, 1935) foi o primeiro filme
produzido pelo sistema de trés cores da Technicolor e podeossiderado como um
exemplo de uso da cores no sentido de pr o
(2011). A cena em quest«o foli constru2da c«
frias e s-brias at® as wenekko. Aiatancibd doalinetorefa ¢ 0 |
produzir um fAcl 2 max emocional o, me s mo de s
preocupacdo de ser fiel a realidade. A sequéncia se passa num baile em Bruxelas, as véspera:
daBatalha de WaterlooEstédo presentes Wellirgt, seus oficiais e muitos civis. Logo apds a
chegada do mensageiro que informa secretamente sobre a chegada de Napoledo a Wellington,
a noticia se espalha, provocando movimentacdo no saldo e gerando panico. A fuga das
pessoas seguiu a ordem cromatica gjita pelo diretor, independente da légica, na qual os

oficiais com suas capas escarlates sairiam antes e naoimaor. Glt

% The first was a "demostrational" use of color, typified by Becky Sharp, which indulged in experimentation and
selfreflexivity. The second was a "restrained mode", typified by Richar Boleslawski's The Gdrdkah
(1936), which minimized prominent color, restricting it to transitions and moments of emphasis. The third was
an "assertive mode", typified by William Wellman's A Star is Born (1937), which allowed color a more
sustained an proeminent presencthinifilms.
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Figura 34 - A peliculasubtrativa (CMYK) - Vaidade e Beleza (Becky Sharp, Rouben
Mamoulian, 1935)
S [y

e cysa recend - pote the grala sod leck of definitive, e Nasd color peiat,

Fonte: (VAIDADE E..., 2015)

Retomando a questéo, a Technicolor e seu processo de cor estava condenada a falhar.
Primeiramente no que se refere aos resultados, que passavam pouco do fator realistico, devido
a reproducédo das corem tonalidadesliferentes das reais. Um exemplo que destra tal
guestédo foiapontada por Norman Mailer (195 jornalista e escritor (inclusive de filmes)
estadunidense, que escreveu sobre cenas noturnas de guerra doNibrte tem seu Preco
(The Naked and the DeadRa o u | Wal s h, 1958) mocumidme al g o A
Technicol or o. Para se ter umaroduzidesines,Estaelas 1 9 4 0
Unidos eram coloridos, de acordo com Costa (2011). Misek (2010) aponta a presenca da
marca com destaque, contudo deixou de atingir seu objetivo de peraddsda, no que se
refere ao fator relacionado a fidelidade dos matizes. Uma possivel explicagdo que justifica o
uso do Technicolorna década de 1940, nas produgfes de musiwaisterns romances
tradicionais, fantasias e comédias, enquanto que cinejornais, documentarios, filmes de guerra,

noir e policiais eram filmados em pé&b.
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Figura 35 - A baixa fidelidade das cores vista e\ Morte tem seu Preco (The Naked
and the Dead, RaoulMalsh, 1958)

Fonte: (A MORTE..., 2015)

O segundo fator se relaciona a maneira com a qual a Technicolor lidava com o
mercado de producdo em Hollywood. Além de fornecer o servico e suprimentos, a empresa
interferia diretamente em questdes de como oytoodeveria ser usado. Isto significava
enfrentar batalhas e combates reativos. Mas nem tudo aparentava tanto rigor, no sentido de
interferir sempre ou em todas as producdes. Michael Powell aprogeitda situacdo das
limitagBes relacionadas a comuniocagéntre Londres e a sede da Technicolor em Los
Angeles, para produzir seus filmBsrciso Negro(Black NarcisusMichael Powell Emeric
Pressburger1947) eOs Sapatinhos Vermelhg¥he Red ShoedMichael Powell Emeric
Pressburger(1948), sem tantas imposicoes, possibilitando trabalhar com as cores fora dos
padrbes impostos pela empresa e enfatizando a expressividade enquanto autor, conforme suas
préprias intencdes.

Um bom exemplo do usda cor com propésitos dramaticos € dado em Narciso
Negro (Black Narcisus, Michael Powell, 1947). Na sequéncia em que uma freira
decide deixar a igreja, de inicio ela aparece em seu habito e sem qualquer
maquiagem. No momento seguinte, ela abre a portgtalibnente e aparece vestida

em vermelho e com a face maquiada. (COSTA, 2011, p. 43).


http://www.imdb.com/name/nm0003836/?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0696247/?ref_=tt_ov_dr
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http://www.imdb.com/name/nm0003836/?ref_=tt_ov_dr
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Figura 36 - As cores usadas fora das recomendacdestas pelaTechnicolor no filme
Narciso Negro (Black NarcisusMichael Powell, Emeric Pressburger 1947)

Fonte: (NARCISO..., 2015)

Figura 37 - A expressividade além das imposi¢cdes da Technicolmresentes no filmeOs
Sapatinhos Vermelhos (The Red ShoeBlichael Powell, Emeric Pressburger, 1948)

© Allstar

O ultimo obstaculo para a Technicolor @@corrente dsua posicdo monopolizadaa
gue for@va, aindapos produtoresa aceitarcondicdes do sepacotede formaimpositiva,
provocandomal estar junto ao mercado de concorrentgge nao tinham estruturas
equiparadasa lider Contudo, &l situacdo durou até 1948, quaredempresae viu obrigada a
abrir suas patentes a despeito de wegga antitrusté. Consequentemente, nos anos que se

% As politicas antitruste de diversos paises tém como base a teoria neoclassica dos mercados, segundo a qual o


http://www.imdb.com/name/nm0003836/?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0696247/?ref_=tt_ov_dr
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seguiram, a empresa acumulou estoques de peliculas para flmagem em cores subtrativas 35
mm. Epoca em que a Kodak liberou o filme Eastmancolor tipo 5248, desenvolvido para
captacdo em luz artificial. Mivulgacdo desta nova tecnologia Jaurnal of the Society of

Motion Picture and Television Engineersegundo Hanson & Kisner, citados por Misek
(2010), reorganizou a industria cinematografica, devido a praticidade de se captar, em uma sé
pelicula, images em cores. O dltimo Technicolor fimado eéhreestrip?’ foi Sangue de
Mestico(Foxfire, Joseph Pevney, 1954), coincidentemente, empresas como Kodak, DuPont,
Agfa, Ferrania, Gevaert, Ansco e Fuji também tinham estoques de filmes subtrativos 35 mm

0 que @monstrava queda nas vendas desse tipo de pelicula.

Figura 38 - O ultimo filme feito em Technicolor detrés tiras- Sangue de Mestico
(Foxfire, Joseph Pevney, 1954)

" ¢
Fonte: (SANGUE DE..., 2015)

Nesse contexto, a technicolor teve de se reestrutsiraplificando o sistema e
desenvolvendo novos processos de transferéncia para se desfazer de seus estoques. Procura
prol ongar sua for-a com o sl capante eivigod or b
conceito dalei da énfaseresistir, mesmo que residuaénte. Era preciso demonstrar a
importancia de se usar a cor com intencdo narrativpie ainda chegou a encoragguns
diretores de Hollywood. Muitos realizadores de filmes, apesar da influéncia residual,

passaram a usar a cor, como um tipcapkcac® diferente e livre no uso desse elemento.

objetivo da politica antitruste consiste em evitar que as condutas empresariais impe¢am a livre agéo das forgas
de mercado, limitanda concorréncia através do abuso de poder de mercado ou de posi¢des dominantes.
(POSSAS; FAGUNDES; PONDE, 2015).
" Trés tiras
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Podemos citar diretores como Vincente Minnelli, Nicholas Ray, Max Ophiils, Alfred
Hitchcock e, principalmente, Douglas Sirk, conforme Richard Misek (2010).

No filme Tudo que o céu permifédll That Heaven AllowsDouglas Sirk, 1955), as
cores amarelo, laranja e vermelho e seus tons preenchem as cenas de outono na Nova
Inglaterra, além de buscar associar aos personagens ou cenas, dependendo do significado que
se pretendia produzir. De acordo com Costa (2011),

Em Tudo que o Céu Permijta cor foi claramente usada de modo a ilustrar a

dualidade entre dois mundos emocionais, contrastantes entre si, e que séo
apresentados dentro do texto filmico: o0 mundo frio, solitario, repressivo e opressivo

de uma sociedade decatlee conservadora, e a liberdade calorosa, esperangosa e

emocional e a satisfacdo sexual descoberta no amor (heterossexual). Sirk
representou o primeiro universo usando as cores azul e branco e o Ultimo, as cores

laranja e marrom. Essas cores também seatorestreitamente relacionadas ao

didlogo estabelecido ao longo do filme. Notaremos que Sirk se utiliza das cores frias

e qguentes de um modo bas tsdostmandos fistitds.ent e par
(COSTA, 2011, p.74grifo do autoy.

No filme, as coes mudam de uma sequéncia a outra de acordo com o estado de
humor, podendo estar expressas através do figurino, cenério, iluminacdo, inclusive
estabelecendo certa conexdo com a musica. Segundo Costa (2011), a cor é integrada a
narrativa, podendo mudar deordo com o curso de um dialogo, como por exemplo quando a
personagem Ron (homem mais novo) e Cary (uma vilva) conversam em pé€, em frente a
janela, sobre os problemas causados pela oposicdo dos filhos e amigos de Cary ao seu
relacionamento. A medida emeya didlogo se torna tenso, a c& fundo se torna frieom o

azul

Figura 39 - O reforco do sentidonarrativo pelo uso dascores no filmeTudo que o Céu
Permite (All That Heaven Allows, Douglas Sirk, 1955)

Fonte: (TUDO QUE..., 2015)



89

Ivan o Terrivel- parte Il (lIvan Groznyy. Skaz vtoroy: Boyarskiy zagoy@&erguei
Enseinstein, 1946), por exemplo, mostra através das cores, 0 estado de delirio psicologico de
Ivan, na cena do banquete, em uma demonstracao clara de aplicacdo da hibridacdo cromatica.
Tal recurso permitia ao diretor propiciar entendimento nas operacdes das separacdes de tempo
e espaco, seja pelo contraste ou pela oposi¢cdo, mas acima de tudo, criando condic¢des claras
para a producao de sentido.

Figura 40 - O delirio psicologico representado pelas cores elwvan o Terrivel - parte Il
(lIvan Groznyy. Skaz vtoroy: Boyarskiy zagovor Serguei Enseinstein, 1946)

Fonte: (IVAN O..., 2015)

Douglas Sirk, dinamarqués, foi um diretpretrabalhou as narrativas do métama
de formarelevante. Neste género, observamos articulagcdes nartatimando referéncias em
areassensiveis de conflitos comuns, tipicasrekaces familiarespas Sirk apresenta essas
guestbesle modo elabodb e exageraddirk ndo sé é considermadompetente em ilustrar
bem tais conflitos, mas fazia uso da cor e de outros elementos e téenisaatido de criar
um Aestilo refinadoo, c om <ga@ndesses lelendeatasee e
técnicas segundo Costa (2011), consegue envolvepeatadomtravés do uso cromatico nas
cenas como um destacador nas imageossibilitandou ma esp®ci e de fAcump
personagens especificas, estabelecendo relagdo de identificacdo significativa para o cinema
classico de Hollywood.

Hitchcock, dietor inglés,intensificou e transcendeul@ da énfaseomo Sirk, mas
buscando uma linha de carater psicolégico. Bm Corpo que Cai(Vertigo, Alfred
Hitchcock, 1958), um marido ciumento contrata um policial aposensudity (James

Stewart)para seguir sua bela espddadeleine (Kim Novak)A cor vermelha ja esta presente
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logo quando comeca a investigacao, nas paredes de um restaurante luxuoso. Scotty ja comeca
a ter surtos momentaneos e o vermelho intenso que aparece, excede a nagahda, se
Misek (2010), evocando algo que demonstre corridade sangu@ara Scottyuma vez que

excede 0s seus deveres codatetive particularA vermelhiddo queima diretamente nossas
retinas e gera um efeito extremamente sensual, principalmente padesseaates da época,
reafirma Misek (2010).

Figura 41 - O contraste pelas coreso reforco dramético no filme Um Corpo que Cai
(Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958)

Fonte: (UM CORPO..., 2015)

Para Costa (2011) as cores foram dispostas no filme de formmal@zip contrastes.

Temos cenas em ambientes internos com marrons, laranjas e amarelos, enquanto nos externos
com verdes e azuis. Tais presencas podem ser percebidas no interior dos apartamentos com o
marrom suave, laranjas e amarelos. Quando Scotty ledel®ine para seu apartamento, por
exemplo, apos a tentativa de suicidio dela, o fogo da lareira em laranja, provoca forte efeito.

O verde é predominante nas cenas externas, como na cena do museu de arte que Madeleine
frequenta ou mesmo na floresta de Reddv O contraste pelas cores ainda é reforcado, como

na sequéncia em que Scotty segue Madeleine por passagens sombrias até uma loja de
floricultura, na qual flores e brilhantes e vermelhas estabelecem a diferenca entre os
Amundoso.

E importante lembrarmogjue Hollywood recebeu contribuicdo de influéncias
heterogéneasesse periodo, determinado pela emigracéo de diretores europeus, o que elevou
este polo de produg&inematogréafica a uma espédebusca pelgerfeicdo, de acordo com
Costa (2003). Segundo o mesmo autor, a principal influéncia foi exercida no investimento

relacionado ao género, fazendo sobressair, principalmente, o melodrama e a comeédia.



91

Contudo, podemos pensar que tal presenca de diretods @nha atuado como
impulsionador para o refinamento de estilos, o que indiretamente propiciou 0 uso mais
sofisticado das técnicasnematograficaano enredamentdas narrativasjo qual os matizes
devem estamcluidos enquanto componentes de articokeg complexasDai, o uso da cor
parece ter ultrapassado o critério estabelecido pela Technicolor para sendeéisgecto de
recurso para aonstrucdo de sentido na narrativa de forma mais autoral e menos pré
determinadaseguindo #ei da énfase

Misek (2010) aponta para uma queda temporaria na producao de filmes em cores em
1957 e 1958, mas retomada como tendéncia. Enquanto no inicio do Technicolor a cor era
vista como componentede motvacdo de carater genéricaom intencionalidade mais
associad ao poder de potencializar o espetaadomaneira geracom o passar dos anos
passa a adquirir posicdo de motivacdo realistica, inclusive como a forma comum de se
produzir cinema. No inicio dos anos 1960, as produ@@elssassinoflhe Killers de Don
Siegel, 1964) e\ Queima RoupgPoint Blanck John Boorman, 1967), com a tematica do
noir, percebiase que o p&b ndo teria mais vida longa. A propagacdo do uso desse tipo de
filme foi motivado pela capaci dadsatusere tr a
Hollywood dos anos 1960. Isso demonstrava ser 0 apice do processo da énfase cromética, que
combinando tecnologia, fatores econdmicos e ideoldgicos, favoreceram a completude da
transicéo do preto e branco para o flme em cafemos que a cor no cinerhallyoodiano

se apresenta menos como marca de expressao para se apresentar mais como indice do real.

Estamudanca pode ser vista nas paginagdia American Cinematographeum
barbmetro das preocupacdes estéticas de Hollywood. Desde o final dos 3®os 19
as refeéncias para uso @ cor se tornaram menogduentes. Novas preocupacdes
incluiam o uso de equipamentos de iluminagéo disponiveis, uso deaaéammao e
como filmar para aelevisdo. (MISEK, 2010, p.44raducéo nos3&.

ZThis change can see in the pages of American Cin
preocupations. From the lale9 50 6 s , references to color became | es
the use of available light, handheld camerawork, and how to shoot for television.
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Figura 42 - O realismo pelas cores no film®s Assassinos (The KillersDon Siegel, 1964)

Fonte: (OS ASSASSINOS..., 2015)

Figura 43- A cor realistica no filmeA Queima Roupa (Point Blanck, John Boorman,

Fonte: (A QUEIMA..., 2015)

Demorou décadas, mas producdo em cores ficou mais simplificada, permitindo

produzir filmes com or¢camentos mais baixos, com matizes mais acurados e naturais, como

consequéncia de aprimoramento das peliculas e reelaupercepcao relacionada ao preto e

branco, de acordo coorham Kindem (1979) citado por Misek (2010). Por muitos anos, o

p&b foi associado a realidade e a cor ao espetaculo, mas o continuo e reforcado uso da

pelicula em cores alterou a percep¢do, gradualmente, mudando o padréo realistico, que

passou a ser o lawido.
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2.6 Cor e outras manifestagcdeslo cinemaextra-hollywoodiano

Se por um lado, o cinema hollywoodiano se tornava referéncia mundial,
Airecongui stando a primazia econ!mica e est
ocorriam outros movimentos na Europa que buscavam romper com o cinema tradicional
como a Nouvelle Ague o cinema direto canadense, dos Estados Unidos e da Franga, o
cinema novo alemao, o cinema novo brasileiro, areabismo italiano e até as experiéncias
undergroundestadunidense, por exemplo. Percebemos que no Cinema Moderno, como Costa
(2003) denomna ® caracterizado pela Arecusa da
possibilidades de mudancas em que experiéncias de vanguarda anteriores, levam a formas de
expressdes que reforcaram tendéncias paralelas da literatura, das artes plasticas efigurativa

A Nouvelle \Ague foi marcada pela estreia de diretores de nova geracdo que
comecaram ocupae escrevendo artigos e ensaios na re@staers du Cinémafundada
por Bazin e DonieMalcroze em 1951. Costa (2003) comenta que a camera era utilizada pelos
cineastas com a mesma simplicidade que um romancista usa a caneta, de forma espontanea
i medi ata e com baixo custse. pfmA apyola?z tdiec a0 r
(COSTA, 2003, p . 117) . O curioso dedicadoa a
alguns diretores hollywoodianos, numa certa mediacdo entre o modelo de Hollgwood
outros. Percebemos que essa producdo estadunidense teve muitos espectadores, inclusive
formados pelos autores da nova geracdo, em muitos paises, que toraavano referéncia
para tracar possibilidades com o uso da cor, percursos alternativos, chegando até mesmo a
negala.

E as véarias producdepelo mundo na qual ha forte presenca autoral, podemos
identificar as mais variadas intencionalidades, ndo s6 na Eunagaem outros paises, como
no Jap«o. Segundo Mi sealikticamenBdoOexempldi pooRohmen,a U S
simbolicamente (Bergman), graficamente (Godard)semsualmente(Chytilovd) e era
enfatizada (Suzuki) e suprimida (Antonion§em duvida.expressdes distintage autores
diretores que proporcionaram experiéncias diversas, além das prescritas pelas
intencionalidades apresentadas pela Technicolor.

Devemos lembrar que as cores foram muito utilizadas no cinema europeu, ndo so
desde a criacdo dstencil pela empresa Pathé, da Franca, em 1905, mas pelas varias
tecnologias que se desenvolveranguele paispelos sistemas aditivos Thomsoncolor e
Rouxcolor, extintos nos anos 1940; o Agfacolor alema, que tinha uma subsidiaria nos Estados

Unidos, a Anso, que competiu com a Technicolor; Ferrasobor italiana nos anos 1950; a
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japonesa Hicolor, desde 1955; e a soviética Sovcolor, subsididria da Agfa, por longo
periodo, de acordo com Misek (2010).

Se realizadores europeus tinham a possibilidade deéupr filmes em cores na
década 1960devido ao acesso a tecnologia, facilitadas por custos mais baixos e pela
praticidade das novas peliculas, também emromendadapela Society of Motion Picture
and Television EngineefSMPTE) andAmerican Societpf Cinematographersambos em
publicacdes mensais dournal of the Society of Motion Picture and Television Engineers
no American Cinematographer A0 mesmo tempoos cineastas se colocavam em posicao
livre de influéncias, demonstrando inclusive, apliaarcores em seus filmes dasneiras
mais diversasconforme suasoncegdessubjdivaspara expressar suas ideias

Com a introducéo do film&astman Colorda Eastman Kodak nos anos 19ééta
companhia expandiu suas operacbes para atender também asdatenda producdes
televisivas. Juntamente a German Agfdor, a empresa desenvolveu um processo mais

simples que consistia em uma pel 2cula que

pacote de tr°s em umo,, citade poaMisk2810) Conoigso,He al e

tecnologia Technicolor se tornou coisa do passado, uma vez que a maioria dos estudios

passou a adotar, em dois ou trés anos, o negativo Eastman Color, se ploriferando em marcas

como WarnerColor, Ansco Color, TruColor, De Luxe denugas. O lancamento em 1962
do filme Eastman Kodak 5251, especificamente, foi significativo no processo de reproducao
das cores, conforme Misek (2010).

Ao mesmotempoem queatecnologiadascoresavancavafilmar emcoresnaEuropa
era,decertaforma, umararidade Osdiretoresda NouvelleVaguefrancesaptavamtrabalhar,
na maioria da vezes,com peliculas35mm em p&b. Enquantoestetipo de filme tinha sido
guasetotalmenteabolido das producéesnos EstadosUnidos, o preto e brancose tornava
referénciapara a estéticadas producbdeseuropeiasde JeanLuc Godard, Michelangelo
Antonioni e Eric Rohmer,mesmotendotrabahadocom peliculaem cores,além de muitos
outrosdiretores Contudo, quandosefilmava usandacor, osdiretorestrabalhavano elemento
independentementge orienta¢cdesou influénciashollywoodianas Sob outro ponto de vista,
Alain Bergala,citado por Misek (2010), sugereque diretoresda Nouvelle Vague francesa
tracaramcaminhosvariados, porém foram, essencialmenterespostasao modelo classico
hollywoodiano.O autoracreditaque haverdadenisso,umavez que muitosdoscineastaslos
anos 1960, incluindo JacquesRivette, Eric Rohmer, Claude Chabrol, JeanLuc Godarde
FrancgoisTruffaut tinham sido cinéfilos e escreveramregularmentepor um tempo, paraa

Cahiersdu cinéma sobreasnovidadesie Hollywood nadécadade 1950.

J

u

(
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Estesartigos incluem recorrentescriticas do que Des Esseintes protagonistada
estéticada novela A Rebours,de J. K. Huysmansreferem a "essesburgueses
insensiveigticos a pompae a gléria dalimpidez e dascoresbrilhantes(1968:29)".
O que Romherchamade motivagaorealisticada cor eraum obituario escritoem
antecipacd@ mortedalei daénfasede Natalie Kalmus.JeanLuc Godardtambém
rejeitaexplicitamentea lei daénfaseemum comentaricsobreo filme Hot Blood, de
NicholasRay (1956) e celebraa violéncia cromaticaiconoclastasugerindogque se
repreendessemge forma convincente,aquelesque acreditassenque as cores
deveriamser"suaves"("doux") (1998a:98). (MISEK, 2010, p. 56, grifos do autor,
traducdmossay’

O NouvelleVagueexpressousegundaVisek (2010),umarelagcdo ambivalentepelos
escritoresdos anos1950 que, mais tarde,demonstrarantertacontradicdoem suaspraticas
como diretores.Um exemplofoi Godard,dirigiu seuprimeiro filme em coresnum tipo de
elaboracasemelhant&o que eravisto nosmusicaisde Hollywood da décadal950, ou seja,
movido por um tipo de énfaseseméhante & consciénciada cor. Ao mesmotempo havia
producdes do cinema de arte em cores, sem qualquer referéncia nas producdes
hollywoodianasjnclusive, ThomasElsaessercitado por Misek (2010) observaa existéncia
decompulsdoemrelacéoa producacestadunidense.

Contudo,mesmoque houvessedemonstracaale resisénciaa qualquerinfluéncia, o
gueaparentementse mostravadesnecessariau ao contrario,surgimentode algumaespécie
de tensaono nivel de questionamentgobreas producfescinematograficagstadunidenses,
semduvida aguelecontextofoi decisivo,no sentidodeimpulsionarreflexdessobreformasde
expressama qual a autoriaganhouforca e propiciou novasmaneirasde se pensare fazer
filmes. Dai, podemosntendeque,nesseeriodo,a experiénciaccomascoresfoi coocadaem
segundoplano, principalmentena Europa, contudo permitiu outros avancosda técnicae
colaborouparadesenvolvimentale novaspossibilidadesio campo,que aindaestavampor
acontecerPercebemogue, por ndohaverumaconsciénciano usodascores comoja se via
emHollywood, osfilmes daNouvelle Vaguepossuendistintasfun¢gdese usosdesseslemento
nanarrativa.

A Colecionadora(La CollectionneusgEric Rohmer,1967), por exemplo,tem suas
cores naturais, predominantementeJma excecaoé o titulo, que se apresentaem cores

berrantesSegunddVisek (2010),percebemosariacdesieintensidadeslosmatizesaolongo

#These articles included recurrent critiques of what Des Esseintes, aesthete protagonistakof J Huy s ma n
t hat

novelARebours refers to as fAthose bourgeois optics
bright colourso (1968: 29) . Rohmer 6s call for
anticipation of the deathfo Nat al i e Kal mus 6 sLuclGadard also explioitty hefectad she

l aw of emphasi s: i n dHotBleod{ &€ W5 ®), Nie ho¢ lasb rRatydd

chromatic violence, suggesting that it provided a compelling ebukeose tivho believed colors should be
Asofto (Neod.xo) (1998

r
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do filme, o quedenotacertadespreocupacamom o elementd’cor” nanarrativa.As imagens
do campofora da vila, por exemplo,na qual h& flores amarelas resultamem excessiva
presencado amarelo.Em outro momento,a cor é natural e se torna menos presentee
abundanteE visivel quea fotografiafoi feita semos devidoscuidados ou mesmono quese
refereao design,producace figurino, com poucadiversificagdona composicaalasimagens
dos planos narrativos Vimos que, repetidasvezeso filme registraa mesmalocacéo,em
horéariosdiferentesdestacandasmaisvariadascondi¢céesle iluminacdo.As parededrancas
vistasem umarua oscilamdo laranjaintenso,no meio datarde,ao cinzaa noite. A cor seria
vista como um produto da luz naturale a questadoda iluminagdoera o ponto central das
atencOesParao autor,a preocupacdcomailuminagéaoantecipoujnclusive,umaperspectiva

adotadamaistarde,nosanos1970pelasproducdegmHollywood.

Figura 44 - A iluminacao se destacando sobre as cores érColecionadora (a
Collectionneuse Eric Rohmer, 1967)- Horario 1

Fonte: (A COLECIONADORA...A, 2015)
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Figura 45 - As diferentes mudancas da luz erA Colecionadora (a Collectionneuse
Eric Rohmer, 1967)- Horario 2

Fonte: (A COLECIONADORA...B, 2105)

O musicalO Guardachuvasdo Amor (Les Parapluiesde CherbourgJacqueemy,
1964),a cor podeserpercebidacomoum aditivo artificial. Suapresencano filme sedestaca
comopintura,impressae coloridaem matizessintéticos.Nessesentido,0 excessaromatico
usadonos filmes musicaishollywoodianosdos anos1950 como, por exemplo, Sinfoniade
Paris (An Americanin Paris Vincente Minnelli, 1951) se estendeao cenérioe objetosde
cena.No musicalde Demy, o ambienteda loja de guardachuvas h& predominancialo rosa
nasparedescom guardachuvascoloridosnasparedesu apoiadoem moéveis.Vemosainda
a presencalascoresem pequenasireasno desencadeatascenascontudo,percebemosjue
sempre 0 figurino dos personagenatuamcom os cenariose locacéesem contrasteou em
combinacgéo. Percebemosque os encontros do casal Emery e Guy Foucher (Nino
Castelnuovo)tém nas cores elemento potencializadordo clima proposto pela narrativa,
propiciandorefor¢co do sentidodiegético.Em muitos momentosa cor podeser entendidano
sentidode contrastar possivelmentgaraprovocarsensacaale destaquelo casalperanteo
espacagpresate, como visto no encontronoturno,no qual o amareloda roupade Emeryse
destacaliantedo cenario.Outrasvezes,a imagembuscaprojetaros sentimentos partir do
cenario,em posicaode reforcodo sentimentala personagenpor exemplo,quandoé a cata
proxima a janela, vestidade branco,em cenarioda mesmacor e olhandoa neve cair, ou
mesmoo usodo marromnasroupas,paraidentificar a tristezana despedidajue acontecena

estacaaetrem.
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Figura 46 - A potencializacdo do sentido narrativo no fine O Guarda-chuvas do Amor

! “\ L M.

Fonte: (b GUARDA-CHUVAS..., 2015)

Figura 47 - A referéncia de cores nos musicais estadunidendes uso emSinfonia de
Paris (An American in Paris, Vincente Minnelli, 1951)

-

Fonte: (SINFONIA DE..., 2015)

Percebemosjue vemosno musical O Guardachuvasdo Amor o uso cromaticode
formaalinhadaao pensamente a pratica,conformeasorientacéeslalei da énfase proposta
em Hollywood, pela Technicolor.Entretanto,podemosidentificar uma outra maneirade se
trabalharascoresnanarrativa,comoé o casode UmaMulher é umaMulher (Une Femmeest
unefemme,JeanLuc Godard,1961),flmado em EastmanColor, da EastnanKodak. Misek
(2010)apontaque,nestefiime de Godardesseartificio € manifestadale maneiracontida.Ele
se restringea usaruma limitada paletade coresprimarias,ou seja,o0 vermelho,o azul, o
amareloe o verde com menosfrequéncia.Logo nos primaros minutos, o vermelho do
guardachuva de Angela (Anna Karina), a faz destacase no ambientecinza das cenas
externasaté entraremumalanchonetee pedirum café negro.O ambiententernotambémé
neutro,em tons amareladosAo sair, voltandoparaas ruas,vemosque suacalcatambémé
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vermelhaA maioriadascoresestagpresentesosaderecosomofloresamarelasp vermelho
no guardachuvae no figurino, comocalcavermelhaou o ternoazul,por exemplo.No filme,

as ruasde Paristém sempreo cinza, pontuadocom presencale vermelho,amareloe o azul
em objetosou figurino, em uma espéciede deslocament@m algunsmomentos,como na
livraria quandoobservalivros e revistasou mesmonos cortesem que, vestidade azul, que
remetea musicaisestadunideres,ou no céuazul,quandoé chamadgor umaamigaquequer
Ihe contaralgo, masnaquelemomentoAngelandoseinteresseem saber ela sai e fechasua
porta.

Figura 48 - Tentativa de se fazer diferente uso das cores ddma Mulher € uma Mulher
(Une Femmeest unefemme, Jean Luc Godard, 1961)

Fonte: (UMA MULHER...A, 2015)

Figura 49 - O vermelho em destaque, associado ao feminino éfma Mulher é uma
Mulher (Une Femme est une femme, Jean Luc Godard, 1961)

|

Fonte: (UMA MULHER...B, 2015)
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Figura 50 - Mdltiplas cores na livraria no filme Uma Mulher € uma Mulher (Une
Femme est une femme, Jean Luc Godard, 1961

Fonte: (UMA MULHER...C, 2015)

Figura 51 - Estilo musical estadunidense Uma Mulher é uma Mulher (Une Femme est
une femme, Jean Luc Godard196

—

Fonte: (UMA MULHER...D, 2015)

Apesarde possibilitar interpretacbeselacionadasa associagbeprescritivaspara a
produc® de sentidoda consciénciada cor, Misek (2010)sugereque Godardnaotrabalhaas
corescom funcionalidade mascomo caminhos.Segundoum artigo publicadoem 1976 por
EdwardBranigan,citadopor Misek (2010),isto significaqueforam os matizesusadosema
obrigacaode representaestads psicoldgicosdaspersonagens;omo categoriasimbolicaou
de comentéario,ou seja,ndo na perspectivade formasfi e mo c i masamiiont el ect uai s
Entretanto,Sharits, apontadotambém por Misek (2010), interpretaas coresno filme de
Godardcomotematcas,pois enfatizamasemocdesiaspersonagengssimcomopropdealei
daénfase

ParaCosta(2011),nosfilmes de Godarda cor ndotem a funcdode enfatizare nem
representaestadospsicoldgicosdos personagensu mesmode respondera exigénciasdo
drama.Nao hafinalidadede aperfeicoan i e f dair te au daverossimilhancamnasbusca
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seromperum tipo de organizagdadafi ¢ @ i n e m &t methar,agsformasprescritivas,
diferentementelaformaestabelecidpelaconsciéncialacor.

Em O Demoniodas OnzeHoras (Pierrotle Fou, JeanLuc Godard 1965)ja faz outro
tipo de jogada,comoé mostradanacenaem que JeanPaulBelmondoestaao lado do diretor
veteranoSanuel Fuller e as coresse alternamentre o vermelho,o azul e o verde, sendo
sustentadagor alguns minutos. Conforme Misek (2010), aqui as cores e 0 p&b se
desconectanta diegesede maneiraabsoluta.E Costa(2011) aindacompletacomentando
sobreos muitosfilmesdo autor:fia cor ndoé utilizadapor Godardcom umafuncéaoespecifica
nanarrativai ou, pelo menos,qualquerfungcdoconvencionatl, masestéintegradae inserida
emseucontextode modoa adquirir seupréprio valor e significadono contextomaisamplb.o
(COSTA,2011,p. 83).

Figura 52 - A alternancia de cores na cena comBelmond com Fuller- O Demonio das
Onze Horas (Pierrot le Fou, JearLuc Godard, 1965)

e/

Fonte: (O DEMONIO...A, 2015)

Figura 53 - O Vermelho, o azul e verde no film& Dembnio dasOnze Horas (Pierrot le

" Fonte: (O DEMONIO...B, 2015)
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Dai, fica claro porquetais tratamentosiesseelementonarrativopodemser vistos de
maneiracontraditéria,depaendendodo ponto de vista do intérprée. Como a préprialei da
énfasga possibilitapensarmogm formasde leiturasrelativamenteliferentes vemosque a
cor pode se associara outros elementosda narrativa, consequentement@ermitindo
entendimentose interpretacdessem uma perspectiva de imposicdo ou convencap
independentementele uma anterioidade ao estado diegético. Contudo, € permissivel
identificar possivelpresencalo caraterffuncional,comotipo detratamentale coresdadosaos
filmes de Hollywood em Uma Mulher é umaMulher. Perceptivebrincipalmenteguandose
infere a for¢a atrativado vermelhocom a intencionalidadele se produziro efeito daluxuria,
ou do azulcomodominante Um exemploé a presencale Jerryque vesteum casacoazul e
gravatavermelhaalémdedirigir um carroesportevermelho.Temosa composicaale ambas
as cores,do azul e do vermelho, que se parecebastantecom a aplicacdesditada pela
Technicolor,atravésda Consciénciada cor, de Natalie Kalmus,com a qual se buscavano
componentgenfatizarasemo@esdaspersonagens.

A explicacdode Misek (2010) para justificar certa aplicacdodas cores no modo
enfaticose devea ocupacéaale Hollywood no imaginarioeuropeuno contextopos Segunda
Grande Guerra. Thomas Elsaessercitado pelo mesmo autor, observaque os produtores
europeustinham sido influenciadospor pensamentogstadunidensesnesmoque tivessem
compulsdeslivergentesfiPor exemplo,posteriormenteiGodardusouo vermelho,o brancoe
o azul como manifestacdopolitica, referenciandoao passadoda Frarca e ao presente
s oVi QMIBEKP201d,p.57,traducdmossa)’

O uso cromaticonas narrativasde cineastasde outros paisesda Europa,da Uniédo
Soviética ou Japdoapresentavarse como manifestacfedliferentes. Podemosdizer que
tinham caracteristicaspeculiares, relacionadasas respectivasculturas, contudo tinham
perceptivelcaraterindicial. No filme em p&b Céu e Inferno (Tengokuto Jigoku, Akira
Kurosawa,1963), 0 sequestradode um rico industrial recebeo pagamentem uma maleta
gue,quandoqueimadaliberaumafumacavermelha(pintadaa mao- ver figura 11). Dai, os
detetivesa localizamem uma regido mais pobre da cidade.Se a fumagaestivesseem um
filme emcores,0 efeitode destaquaaoseriataosignificativo.

Em seuprimeirofilme em cores,DesertoVermelho- DilemadeumaVida (Il Deserto
Rossgo Michelangelo Antonioni, 1964) mostrao colapsomental da dona de casae mée

Giuliana(Monica Vitti), entediada claustrofébicacom a cidadeacinzentad# poluidapelas

®¥For example, Godardés | ater uses of red, White,

and Soviet presente.

and
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indastriasno pésguerra O verdenaturalfoi eliminado,buscandanostrara belezadoscinzas
e do preto, as vezesmostrandcdreasamarelasou rosasde forma pélida. ParaAntonioni, 0
importanteé que as coressejamexpressivasa partir da ideia do diretor, que reforcama

maneia derepresentao caosdo mundo,deacordocomMisek (2010).

Figura 54 - A cidade acinzentada do filmeDeserto Vermelho- Dilema de uma Vida (Il
Deserto RossoMichelangelo Antonioni, 1964)

Fonte: (DESERTO...A, 2015)

Figura 55 - A presenca do amarelo palido no filméeserto Vermelho- Dilema de uma
Vida (Il Deserto RossoMichelangelo Antonioni, 1964)

Fonte: (DESERTO...B,2015)

AndreiRublev(Andrey Rublyov, Andrei Tarkovisky,1966)foi a primeiratentativado
diretoreminserira cor emum filme pretoe branco.O filme apresenta oposicacatravésdas
corese do p&b. O preto e brancorepresenta realidadeda vida de Rublev sob o pontode
vistaexterno,engiantoascoresseapresentadasatransformacaale suaartedapinturacomo

suavida interior. ParaMisek (2010), a oposi¢aotrabalhainversamentepu seja, depoisda
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ficcionalidadeinterna ou intradiegética podemosver com o efeito da transformacdoda

transicdgparaavidarealdo artistg o p&b queé areferéciaparareaidadenadiegese

Figura 56 - Composicao de gatro planos de detalheem cores que representam a vida
interior de Andrei Rublev (Andrey Rublyov, Andrei Tarkovisky, 1966)
;r_ X alih 2 - N

Fonte: (ANDREI...,A, 2015)

Figura 57 - A realidade da vida na representacdo em preto e brancoAndrei Rublev
(Andrey Rublyov, Andrei Tarkovisky, 1966)

Fonte: (ANDREI...B, 2015)
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Podemositar tambémo uso hibrido do p&b e dascoresem filmes como Teorema
(Pier Paolo Pasolini, 1968), Diary of a Shinjuku Thief (Shinjuku dorobd nikki, Nagisa
Oshima,1968)e If... (Anderson,1968).Aparentementeassequénciasromaticasou do preto
e brancoséao usadosaleatoriamenteporém, segundoMisek (2010), h&a correlac@é, com a
motivagao percebidanos filmes classicosde Hollywood, que foi referénciapara novas
percepcdesncluindo a coexisténcialapresenca daausénciaromaticaquepodeexplicara
aplicabilidadedo p&b pararepresentacenasrelacionadas realidag e as coresparaarte,
sonhosflashbacksetc. Estaformade usonosremete principalmenteao O Magicode Oz ou

mesmoao Ivan o Terrivel, Parte Il, quandoas coresbuscamexpressaga o estadode delirio

psicologicode Ivan.

Figura 58 - A relidade em p&b no filme Teorema (Pier Paolo Pasolini, 1968)

Fonte: (TEOREMA...A, 2015)

Figura 59 - As cores para representar o estado para a arte eieorema (Pier Paolo
Pasolini, 1968)

Fonte: (TEOREMA...B, 2015)
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Figura 60 - O p&b representando a realidade no filméiary of a Shinjuku Thief
(Shinjuku dorob6 nikki, Nagisa Oshima, 1968)

Fonte: (DIARY OF...A, 2015)

Figura 61- As cores dando unsentido defantasia no filme Diary of a Shinjuku Thief
Shinjuku dorobé nikki, Nagisa Oshima, 1968

Fonte: (DIARY OF...B, 2015)
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Figura 62 - O preto e lranco associado a realidade erf... (Lindsay Anderson, 1968)

Fonte: (IF...A, 2015)

Figura 63 - As core

|

§'a}s'sociz%das liberdade elfn.. (Lindsay Anderson, 1968)
N\ \ ' s

Fonte: (IF...B, 2015)

O clima politico daguelaépocade reinvidica¢cdesgdos movimentogpor maisliberdade
em 1968, pode ser tomadotambémcomo propiciador,dentreuma série de reacdesparaa
consolidacdodo cinemaautoral, que refor¢cavaa ideia de refor¢o ao estilo, a renovacao.
Paralelamentep cinemahollywoodianoe outros modelosserviam como possibilidadede
mediacaoparatracar percursosaltemativos, pensadosomo formatosa seremcontestados,
sobdeterminadosspectosconformeCosta(2003.

A partir dai podema percebeigue o cinemade Hollywood exerceucertahegemonia
em termos de linguagem cinematografica,principalmente porque tais manifestacéesde
autoriasurgiramcomo respostaou rejeicdoao modo motivacionalde uso dascoresque se
tornavaparadigma. Além disso,no contextodosanos1960ascoreseramusadasio cinema

comonorma.Filmar emp&b poderiaserconsideradalivergénciade tal norma.Misek (2010
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denominatal mudancacomo reversaode polaridadesconotativas O padraopassoua sero
filme cromatico,queerapercebidoccomoofi a gea ig 0 m&maiso pretoe branco.

Marcadocomo um periodode convulsdeolitico-culturaisdo anos1960, podemos
apontaro cinemamoderno,conformeCosta(2003), como fase de desenvolvimentmotavel
comoterrenofértil de diversidadesasproducdesEpocaemqueadi p o | dosai uctaoja e s 0
haviandoso6 sededicadoa algunsautoreshollywoodianoscomo Hitchcock, Minelli, Hawks,
mas inclusive mediado pelo modelo de Hollywood para o desenvolvimentode outros,
antagonistasou de nega@o, possibilitando, sobretudo,tracar percursosalternativos na
expansaalainstituicdocinematogréaficaatravésde manifestacéederenovaca emdiferentes
latitudes

Apesardetal situacacseprolongaraté meadodadécadaseguintepnasegundanetade
dadécadade 1970,0 cinemapassgor umacriseestrutural quediz respeitoa todo o sistema,
diferentementedas anterioresque poderiamser classificadascomo conjunturais.Segundo
Costa (2003), naquele periodo it s difunde nas publicacdescinematogréficasa lugubre
tematicade morte do cinema COSTA, 2003, p. 133). A venda nas bilheterias caiu
significativamentenos EstadosUnidos. Dos 4 bilhdes e meio de espectadorede 1946, 0
namero caiu para 948 milhdes em 1976, 0 que representa’8% de queda.A reducéaofoi
sentidaemtodosospaisesio mundo,emintensidadesliversas.

Ao mesmotempoem que ocorriao fenbmenoda queda,com diminuicdodo nimero
de filmes produzidose de fechamentode salas,por outro lado, i cconsumodo filme de
televisdoaumentade modov e r t i g(COSA A, 20030p. 133). Casetticitado por Costa
(2003) caracterizatal situagdocomoumaf de si nst i t udevidoa teé$ dausas- « 0 O,
principais.A primeiraseriao fi f idenum sistemade produgéoe s t r u tsabre@pdodubo
meédio, que se baseavanareferénciadasproducdedle filmes dosniveis A e B, autoraisque
buscavamnovos modos de se produzir, fora dos padrdes conhecids; a segundafi a
desarticulaca® a desagregacadap r o d uguepmpmiciavama identidadepropria, novos
formatose linguagense por ultimo, i @uedada capacidadelo cinemade reunirum publico
maisvastoeh e t e r o de¥idoafragmentacde dispersaaelacionadaa fruicdo, com os
interessexadavez mais definidos, por exemplo,a criagdodos cineclubesa apreciagaalos
cultmovies pornograficosgdosfilmes detelevisacetc.

Tornaseimportantelembrarmosgjuecom a conversaaa TV empé&b paraa TV em
cores na décadade 1960, a adocaodo filme cromatico passoua ser comum, tanto em
programagjuantonostelejornais,o quefez expandiro mercadogueantesestavadirecionado

apenasao cinema.i S eduvida, a televisdoteve um impacto tremendosobrea industria
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cinematograficay i ge nt e . 2001(PpAF7). Bopesteaspectop mercadode filmes em
corespassola expandirseusnegiciosdirecionandotambém atencagaraum novomercado.
Fica claro que, nos anos seguinteso cinemaque se via modernizadaestavabastante
diferente do que se apresentaveno passado.As transformacgdesocorriam também em
Hollywood, desdea quedado monoplio da Technicobr, determinadgelaaplicacdoda lei
antitruste de 1948, até se chegara concorrénciacom a televisdo.A transicdofoi uma
renovacaonecessarianao so das estruturasde producdo,mastambémade seusconteudos.
Costa(2003) apontaque em Hollywood tambémpassarana adotaruma espéciede fipolitica
dosa u t o anélag@ NouvelleVague Foi nosanos1970queasproducdesndependentes
o underground" novaiorquinode baixo orcamentoganharancrédito paradistribuicdopelas
grandes como a Columbia. O filme SemDestino (Easy Rider, Dennis Hopper 1969), por

exemplo,custoud00mil délarese rendeul9 milhéesadistribuicao.

Paracompreendeum fendmenodessetipo, que sintetizamoscomoa férmulai d o s
auteursaosblockb u s t, é prexidoter em contaas modificacdesque ocorrema
nivel da economia cinematogréficaamericana.Se, por um lado, as majors*?
compreendena necessidadele renovacaoteméaticae formal, apoiandese sobre
maior flexibilidade dos sistemasde producéo independente por outro lado,
promovemumarigorosareestruturacddCOSTA,2003,p. 137, grifo do autor).

Figura 64 - As cores nos filmes de baixo orcamentdSem Destino (Easy Rider, Dennis
Hopper, 1969)

Fonte: (SEM DESTINO..., 2015)

#Conhecido comdiNo Wave, o movimento surgiu em meados décade de 1970 no Lower East Side, em
Nova York, através do cinema. Filmados em Super 8 e estrelados por figuras embleméticas da musica e das
artes, o movimento durou até 19840L..., 2014).

32 Maiores distribuidoras.
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E foi nessaépocaem quea sociedadale produtoresndependentes;omoa de Roger
Corman foi integradaao circuito de distribuicdodasmajors permitindoa estreiade diretores
como Matrtin ScorseseFrancisFord Coppola,PeterBogdanovich,Monte Hellman, dentre
outros.Haviaa necessidadde ndoso propiciarrenovacadematicae formal, conformeCosta
(2003),masapoiandese sobremaior flexibilidade nos sistemasie producadoindependentes
assimpromoverumarigorosareestruturagao.

De acordo com estudo de Degend, citado por Costa (2003), alguns pontos
relacionadosa nova politica, adotadana segundametadeda décadade 1970 merecemser
frisados.Primeiro a queda- de 306 filmes produzidospelasmajors em 1970 para210 em
1976;emseguidap rigor no cortrole detodaa cadeiade producéadesdea definicdodo tema,
incluindo a publicidadee o marketing; a presencada TV e outros meios, cadavez mais
relacionadosa tecnologia;por ultimo, a integracdocrescentedas majors em um complexo
arranjodeinvestimentosnterligados.

Comoresultado Hollywood desenvolvewm sistemade distribuicdono exterior que
se transformouem sinénimo de supremaciamundial, conquistandona décadade 1970,
metadedabilheteriamundial,conforme Costa(2003).

OcicloAa di v er ¢ apfopriac@d novadiversificacd® € o caminhoparamelhor
compreensaala histéria tecnologicae estéticado cinema,de acordocom Cook citadapor
Costa (2011). Segundoa autora, a introdu¢do de uma nova tecnologa na industria
cinematograficaesta relaciorada a uma questdode i e x p a me que diz respeito a
ampliacdode mercadoou afi e ¢ 0o ndenfi ean gsadaesati@tegicamenteomo defesaem
relacdoaosconcorrentesComoexemplo,elaapresent® somcomofator impulsionadorgue
abriu novasoportunidadeparaa adoc¢aode outrasinovagéescomoa cor, a profundidadede
campoe o cinemascopit (Cinemascope).

A transicaodos filmes preto e brancoparaas coresaindaestavano percursoe nao
havia sido finalizada. SegundoMisek (2010), por variasrazdes realizadoresontiruarama
usara peliculap&b mesmodepoisdos anos1970. Podemostitar exemploscomo A Ultima
Sessaale Cinema(The Last PictureShow, PeterBogdanovich,1971)e Lua de Papel (Paper
Moon, PeterBogdanovic, 1973), ambosdo mesmodiretor, que intencionavareproduziras

técnicadotograficasdosfilmes dasdécadapassadadylanhattan(1979),Memorias(Stardust

% Denominada inicialmentde Anamorphoscopeestesistema de filmagem e projecéo com lente hiperangular,
foi criada em 1927 pelo fisico francés Henri Chrétien, no qual registrava o campo visual quase em dobro. Na
captacdo, a imagem ficava comprimida lateralmente, mas na projecadaparalida para compensar e
devolver as normais proporc¢des. Foi adquirida pela 20th Century Fox e usada largamente entre 1953 e 1967. O
primeiro filme produzido comercialmente com o sistema foi o filme O Manto SagfddoRobe Henry
Koster, 1953)(WHAT IS..., 2013).
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Memories 1980), BroadwayDanny Rose(1983), de Woody Allen, em um preto e branco
elegantee sofisticado, além de outros por motivos diferentescomo O Touro indomavel
(RagingBull, Martin Scorsesel980),0 HomemElefante(The ElephantMan, David Lynch,
1980), ou mesmofilmes significativosde Wim Wenderscomo Alice e Cidade(1974),No
Decursodo Tempo(Kings of the Road,1976) e O EstadoDas Coisas(Der StandDer Dinge,
1982), deacordocom Costa(2003).

Figura 65 - O uso do p&b como opc¢éde O Touro indomével (Raging Bull, Martin
Scorsese, 1980)
TN

e

Figura 66 - O uso do p&b como opc¢ae O Estado Das Coisas (Der &nhd Der Dinge,
Wim Wenders, 1982
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2.7Noveos meios, novas narrativas novos significados para as cores

No periodoem que a televisdoadquiriu representatividadeomo meio, ainda em
meadosdos anos 1960, a tecnologiade producaode peliculasfacilitava seu uso para o
jornalismo,por exemplo,como filme 16 mm da EastmarKodak, com a bandamagnéticade
audioincorporadaE, devidoa facilidadede flmageme revelacadoMisek (2010) apontaque
os filmes jornalisticostelevisivosndo consegiam representap i a g wa eSpacialidadelo
espectadomnaspoderiamchegaro maispertoqueum filme poderepresentaseuii a g gema 0
suatemporalidadeAs noticiaspassarana servistasem cores,tornandese referéncigparao
presenteenquanta p&b parao passado.

A Qilme pretoe brancoeraumareliquiat e ¢ n o | (MISEKc2810,p. 85, traducao
nossa)* Dai, o usodo p&b podiaserentendidojndicialmente,comoreferénciado passdo.
Além disso, as emissorasde televisdoindexavamtais imagenscomo acontecimentoga
ocorridos,0 quereforcavaaindamaistal representatividadé\té mesmoa publicidadeganhou
forcanessesentido,afinal ascorespodemfornecermaisefeitospersuasios e até estimularo
consumoParaMisek (2010),a cor é um estimulosensoriale, comparada umaimagemde
sucode laranjaou o azul de um detergentedesprovidasie cor, ndo provocariamo mesmo
efeito. A abstracagerceptivadarealidadetornamenoscapa de induzir ao desejosensual,
um fato que explicao porquéda pornografiae dosalimentosseremmostradogaramenteem
pretoeb r a n(MISEK®2010,p. 87, traducidmossa)”

O p&b foi codificado como passadmasimagens.Metz citado por Misek (2010),
aaedita que ndo ha cédigos puros no cinemae, devido ao largo uso deste cadigo, tal
conotag&onao escapouno cinemae nem na televisdo.Em A Escolhade Sofia( Sophi ed s
Choice, Alan J. Pakula, 1982), Sophie uma sobreviventedo Holocaustointerpretadapor
Meryl Streepé assombradaor suasmemaoriagraumaticaglasexperiénciavividas no campo
de concentragaoTais lembrangasocorremquando,em leve zoom seurosto se aproximae
cortaparaasimagensem p&b, querepresentansuasexperiénciasmais do que um simples
passadalocumentadoMisek (2010) consideraal recursopuramentecomoum cédigq uma
vez queasimagensem pretoe brancoimplicam em umaautenticidadeénistorica,repletasde

veracidade.

3 Black-andwhite film was a technological relic.
% |ts abstractionof perceptualreality makesit lessable to induce sensualdesire,a fact that explains why
pornographyandcookeryshowsarerarelybladk-andwhite.
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Figura 67 - O presente narrativo em cores no film&\ Escolhad e Sof i a ( Sophi e
Alan J. Pakula, 1982

Fonte: (A ESCOLHA...A, 2015)

Figura 68- O passado narrativo traumatico em p&bno filme A Escolha de Sofia
(Sophiebs Choice, Alan J. Pakul a

Fonte: (A ESCOLHA...B, 2015)

Apesarda cor sero padraona época,em um filme produzidoem pretoe branco,ter
cenasem corespoderiamreforcaro efeito melodraméaticantencionalmenteconformeCosta
(2011) afirma: fia introdugédode uma pequenagpassagende umaimagemecoloridaem um
filme pretoce-brancopodeampliaro valor e o significadode umacenaem particulardentro
do filme (como por exemplo,em O Selvagenda Motocicleta (Rumble Fish, Francis Ford
Coppola,1983).1 (COSTA, 2011, p. 45). A cenaé com os dois irmaos olhandoos peixes
Betano aquario,que se apresentanmascoresazul e vermelhae conversand@sobrecomoos
peixesse agridemquandopresosno aquario.Eles deveriamestarsoltos,nadanddivremente
no rio, talvez assim néo brigassem.Podemosinterpretaras cores como um refor¢o das

diferencasndo assumidasno ambito social, que limita a liberdade das pessoase acaba
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provocandoa violéncia. O Selvagemda Motocicleta filmado em preto e brancoteve a
insercdocom o uso da cor usad de forma breve, mesmoque 0s processosainda néo
estivessenbemdesenvolvidosApesarde consideradanerosona época,ampliavao valor e
significado de uma cena especifica dentro do filme, possibilitando intensificar ou

potencializaio efeitomelodramaticogde acordocom Costa(2011).

Figura 69 - Detalhes em cores nos peixes do filni2 Selvagem da Motocicleta (Rumble
Fish, Francis Ford Coppola, 1983)

A relacdoentreo p&b e ascores,paraMisek (2010) passavgor umafasequeera
sentida uma necessidaddi e me r gde mudardgara uma nova forma, no sentido de
reorientacaalo paradigmaclassicodaoposicaoccromaticade Hollywood. Nosfilmes hibridos
de 1930 e 1940, a ausénciade cor nos flashbacksobjetivavarepregntaro i a geuaig o r
enquantoa presengaapontavapara fantasias,sonhos, memorias etc. Como observado
anteriormentepcorreuumainversao,no principio dos anos1970, passand@s coresserem
adotadagomoanormae o p&b comodivergéncia.

Mais tarde quandoo preto e branco havia sido estabelecidocomo cliché, um
movimentoem direcdoa fragmentacamarrativae temporalpassoua ser experimentadam
filmes como Short Cutsi Cenasda Vida (Short Cuts, RobertAltman, 1993) e Temposde
Violéncia(PulpFiction, QuentinTarantino,1994).0 aumentadacomplexidadealanarrativaé
vistanadécadale 1990, principalmentenafotografia,atravédailuminacéo,0 queprovocaa

algumdestaquaraascores.

o



115

Figura 70- O destaque para a iluminacao enshort Cuts - Cenas da Vida (Short Cuts,
Robert Altman, 1993)

e y

Fonte: (SHORT CUTS..., 2015)

Figura 71 - O destaque para a iluminacdo enfempos de Violéncia (Pulp Fiction,
Quentin Tarantino, 1994

- o
Fonte: (PULP FICTION...A, 2015)
Mas o preto e branconéofoi deixadode lado. Um filme que mereceatencdode um
tipo de tratamentada narrativaatravésdo usodo p&b nosflashbackse Amnésia(Memento,
ChristopherNolan, 2000). Nolan desafiao uso convencionaldo preto e brancoe dascores,
desconectandtemporariamentasduaslinhasdo tempoque formamnarrativa.Na primeira,
LeonardShelby (Guy Pearce)tentadescobriro assassinale suaespaa pelasruasde Los
Angeles.A segundaaconteceem um quarto de motel, em cenascurtastentandojuntar os
fragmentogde evidénciasO diretorusaascoresparaa primeiralinha e o pretoe brancopara
asegunddinhado tempo.A narrativaflui separadamee. Tal segregacapelacor demonstra
sermais ambiguado que aparentano inicio. A tela pretaé usadaparasepararas linhas do
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tempoenquantoas conexdesaofeitas pelavoz em over®. ParaMisek (2010),Nolanfaz no
filme umabrilhanteinversdoqueso é reveladaao final, quandomostraqueascenasem p&b

sdoanterioresatudonahistoria.

Figura 72 - O presente diegético em cores no filmeémnésia (Menmento, Christopher
Nolan, 2000)

Fonte: (AMNESIA...A, 2015)

Figura 73 - O passado diegético em pB no filme Amnésia (Menento, Christopher
Nolan, 2000)

Fonte: (AMNESIA...B, 2015)

Apés diversosavancosda tecnologiado cinema,a introducaodo digital possibilitou
transformacdesignificativasem todosos ambitos,desdea pré-producacaté a posprodigao,
incluindo néo so processogelacionadosa imagem, mas tambémao som. A transicaodo
analégicopara o digital teve inicio no fim da décadade 1980, com a mixagem sonora
passandale analdgicgparadigital, seguidada edicdonaolinear defilme e fita, no inicio dos
anos1990e apdsos anos1990,dafiimagemanaldgicgparaadigital. De maneiracrescenteg
usoderecursoslo processeletronicoé percebidaguandoatecnologiapassaa estarcadavez

mais presenteem todasasfasesde umaproducaoE ii d ¢il fdeéfinir a areaem quese estase

% voz metadiegéticaE avoz do pensamento, aquela gs&além, no sentido do espatghpo da acéo.
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realizandaa integracdcentretecnologiascinematograficagletronicase preveros efeitosque
taisintegracdeproduzenou produzirdonof u t WCOBTAY2003,p.147).

Percebemogjue, aposo adventoda televiséo,técnicasque foram experimentadas
nessemeio, passarana serde algumamaneira,adotada® ou adaptadaso cinemaem fases
como a de projeto, filmagem e montagem.Podemos por exemplo,lembrar das primeiras
expegiénciascom a tecnologiada imagem eletrénicaanaldgicarelacionadasa cor, com o
filme O Mistério de Oberwald (Il Misterio di Oberwald, Antonioni, 1980). O diretor
experimentouas possibilidadesde manipulacéoceletronicada cor, a comecarpelo uso de
caneras eletrébnicas.A montagem,também eletrénicapode nédo ter alcancadoresultados
satisfatoriospelaperdadadefinicdodaimagem,contudo,Antonioni citadopor Costa(2003),
afirmouterobtidofi e f eproibidosnoc i n e comai,u modonovodesefazerc i ne ma o,
usandoi acor como meio narrativo p o ® t iintewikdp sobre as varias tonalidadese
possibilitar relacionadasx narrativa possibilitandoreacdesinterpretativasnos espectadores

commaoirgraudesubjetivdade

Figura 74- Experimentos com a manipulagéo eletrénica da cor e@ Mistério de
Oberwald (Il Misterio di Oberwald, Antonioni, 1980) - Variacéo 1

Fonte: (O MISTERIO...A, 2015)
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Figura 75 - Experimentos com a manipulacao eletrbnica da cor e@ Mistério de
Oberwald (Il Misterio di Oberwald, Antonioni, 1980) - Variagéo 2

Fonte: (O MISTERIO...B, 2015)

Apesarda experiénciade Antonioni ter sido pioneira,por usara captacaceletrénica,
gue aindatinha muito o que melhorarem termostécnicos,percebemosjue algunsdiretores
continuavama buscapor intensificagdexom o usodacor narrativa . Identificamosavancos
técnicospoucosanosdepois,principalmentena areada montagene tratamentadascores,ou
seja, na pésproducdocom significativo passona era digital, quandoa Pixar introduziu o
processadodigital de imagens,no filme A RosaPurpura do Cairo (The Purple Rose of
Cairo, Woody Allen, 1985), conformePeacock(2010). Contudo,a pdsproducéoteve, na
décadade 1990, os maioresavancos SegundoMisek (2013),0 Digital Intermediate(Dl), €
umafasedapdsproducdmo qualo filme (negatvo) é convertidoparao sistemadigital (para
a edicao,aplicacaode efeitosvisuais)foi o principal sistemaque permitiu trabalharcom a
manipulacdode cor no sentidode influenciar a estéticacom a cor digital. Este sistema,
compostopor equipamentosligitais, possibilitaque o diretor do filme obtenhacorre¢éesou
alteracéesna gradacacdascores a partir dasprimarias’, de formaisolada sejaqual for o
matiz O resultadoé uma imensagama de tratamentoscromaticos,criados a partir de
objetivos intercionais propostospelo diretor do filme. Desdeque foi desenvolvido,o DI
permaneceomotermopadraoparadescreveps processogjueserelacionamatecnologiada
posproducdo.Foram muitos os equipamentodancadoscom a tecnologiadigital, mas se

tornamobsoletogapidamentedevidoaosnovoslangamentoguesuperanosanteriores.

3" As cores primariasia imagem eletronica s&o o vermelho, o verde e o azul (R@iBiais em inglés red,
green, blug. A partir da combinagdo de um ou mais destas amesideradas puras € possivel obter todas as
outras da escala de cores.
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Figura 76 - O tratamento digital de coresda Pixar no filme A Rosa Purpura do Cairo
(The Purple Rose of Cairo, Woody Allen, 1985)

Fonte: (A ROSA...., 2015)

Misek apontao filme Asasdo Desejg de Wim Wenders,lancadoem 1987 como

i f r o mist@icaenteo cinemaanalégicoeod i gi t al 0.

Of i Imies tcuerneacs! o e ¢ mparseeth @ a N € apar 0 p oquaseigual,
fornecendadois pontosde vistadistint oiop r eebo a mo e e iad adeu s
habi toabnsteersp a Haonsj @sgmostacadadeengé lssaes e s
humameanjnoso o n h eccoepm | aodlafrat atuona b vmmaanei r a
cinematdogr gf 6 sfacald 5@ nseds? s ®ucsaass u z2ze ®8 mbr as
purdaopr eebo a nlcoas«me g adlofsattampelf atdeest ar mos
assi satuimhid bereeg oa caotr a mbnRm®negadaao vermosBerlim da
perspectivados anjos. Nessesentido,0 hibridismocro m§ td eAe adsod e s e o
podgevri ctoonoma |l ab od @& s « o fotmal gsadeem iNestemundoe
nooutrod( Mat bkri &pDeal 846 M c hRPacewenla yu amund o

f 2 sd ose n t @ratratadloem cores,ao passoqueo mundoi hnc or @ r-8 0

v i @ratratadoempretoe-branco(MISEK, 2013,p. 2).
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Figura 77 - A vida dos anjos em p&b no filmeAsas do Desejo (Der Himmel tber Berlin,
Wim Wenders, 1987)

Fonte: (ASAS DO...A, 2015)

Figura 78 - A vida dos humanos em cores no filmAsas do Desejo (Der Himmel tber
Berlin, Wim Wenders, 1987)

Fonte: (ASAS DO...B, 2015)

Misek (2013) comentaque o filme usao pretoe brancoe ascoresna perspectivade
enfatizaro significadopolitico dascores.Um exemploé a principal transicdo,na fronteira
entrea AlemanhaOriental e a AlemanhaOcidental,justapondoo cinza de Berlim Oriental
com i gpluralismo crométicoda democraciacapitalista, tipificada pelo grafite no Mur o . 0
(MISEK, 2013, p. 4). Parao autor, a oposigdocrométicapode, metaforicamentesugerira
GuerraFria e, a coexisténciados flmes em p&b e em coresno pdsguerra, mascarouo
maneiracom a qual a cor se tornavahegemoénicaUm exemploque podemostomar como
ilustrativo seriaguandoWendersmostraem seufilme imagensem pretoe brancoe emcores
no final da SegundaGuerra,na qual o p&b séo de flmagensdo exército soviético e as

imagensemcores(Kodachromefeitaspelossoldadosstadunidensef autoracreditaqueas
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imagensdossoviétices parecemmaisrealistas pelaauséncialascores,contudotaisimagens
foram encenacdeslo exército, apdsas hostilidadese a cenado hasteamentala bandeira
soviéticano ParlamentdAlemé&ofoi refeitamaisdetrintavezesde acordocomRaskin,citado
por Misek (2013).

Em Asasdo Desejo,anjosvagampor Berlim ouvindo e catalogandas pensamentos
daspessoagjue vivem nacidade.Os sereshumanosvivem no mundoem coresenquantaos
anjosa desconhecenmgssimcomo ndo experimentanoutros sentidose sensacéetumanas
como o paladar,olfato ou tato. Na perspectivados anjos, 0 espectadorse projeta numa
posicdoequivalented vivida pelosanjos, distantedo mundo como vé, ou sejaem cores.E
interessantebservaqueem1987,0 usodo p&b ja eraconsideraddasanteincomum.

O anjo Damiel, interpretadgoor Bruno Ganz,faz a op¢caode setornarhumanoe sua
transformacacé feita a partir da mudancado p&b paraas cores.O comentariode David
Batchelor,apresentadpor Misek (2013) € em relacdoao assombrale Damid, quandofica
imersonum mundode cores,apdssetornarmortal. O vermelhovisto no sangueque sai de
suacabecaevocaa transicdoentreos dois mundos.Mudancaconsideradgor Misek (2013)
comconexaano sentidondoso do espacomasinclusivedo tempo.O pretoe brancoestaem
consonanciaom o atemporale a transicdomarcando s6 a mudancgade um corpo, masas
coresfazema transicaoparao contemporaneajo qual Damiel setornamortal. Agora, além
do corpo,passater um tempohumano.

Os efeitos visuds analdgicosdo filme foram alcancadosatravésde complexos
processe em laboratério. As técnicasutilizadas eram limitadas, mas ja apontavampara
formasde setrabalharcoma cor tematicamenteomoasdualidadesromaticasMisek (2013)
considereo filme Asasdo Desejq de Wenderscomo a fronteira entreanaldgicoe o digital
gue,em poucosanospassaria serobsoletae tornarpossivel trabalharde maneirabemmais
detalhadacomatecnologiadoii Di glinttael r m-eDd. Agesam@termosreferéndas da
pintura de objetos com paletasnos primordios do cinema, Wenderssomoua cor a um
elementoespecificoda cenaem preto e brancqg com fungéo especificaem termos de
significacdo,apontandopara uma perspectivade uso da cor que, mais tarde, a tecnola@ia

digital propicioutotal controle.
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2.8 A cor digital, emulac¢des enovos sentidos

A tecnologiadigital do DI consisteem possibilitara manipulacéalascoresatravesdo
pixel, queé a unidadebasicadasimagensAs imagendligitais sdocompostagpor milharesde

pixels ou seja,todosos pontosdo quadroqueformamo frame®.

Um pixel é definido como uma unidadede informagéaocromaticamapeadanum
local especificadatela. Cada pixel se constituide tréssubpixels:vermelho,verdee
azul. Cadasubpixel tem um Unico valor numérico.No espacoem coresde um
computadordomésticode 24 bits, o valor numericode cadasubpixel €, portanto,
superiora dezesseimilhdes.(MISEK, 2013,p.18)

Misek (2013) mostra o quanto podes ter as combinacdes quanivias a partir de
valores numéricos que representdigitalmente mais de dezesseis milhdes de possibilidades
combinatdriaspara termos uma vasta gama de cores e tons, desde o branco, passando por
todas as coreaté se chegar ao preto absoluto.

Aristoteles, Newton, Goethe, Wittgenstein, dentre oufildsofos e cientistas que
estudaram a cpexpressavam mcertezade conglerar opreto e branca@omo cores. Essa
incertezase desfaz com o avanco tecnoldgico da cor digital que define o branco, o preto e o
cinza como valores de cores RGB. Tudo que se refere as cores ou auséncia delas esta
compreendido no espaco digital dasesoNos 24 bits, quando os valores de um pixel estao
em seus maximos, por exemplo, representados pelo R255 G255 B255, temos o branco. Ao
contrario, quando estdo no RO GO BO, temos o preto. A posicdo intermediaria é o cinza, no
R125 G125 B125. Para MisekQER3) temos tais diferencas como quatitras e ndo como
gualitativas, ou seja, determinadas pelas quantidades nas misturas.

Se antes o0s diretores precisavam control a
desafio logistico envolvendo maquiagem, cenadgyréfurino, direcdo de arte e continuidade,
agora passam a fazeutrasimportantes decisbes croméaticas roteiro oustoryboardja
pensandma posproducao. Apos a filmagem, o diretor s6 poderia recorrer ao chasolado
timing. Os ajustes mais comumsam os relacionados a exposicdo e ndo as cores, 0 que

permitia realcar, por exemplo, detalhes escondidos hum negativo superexposto.

Colour timing ocorre quando o0s negativos de um filme passavam por uma
impressora Gtica, que produzia uma camada inteipmsurante esse processo, a

luz branca da impressora 6ética podia ser decomposta em luz vermelha, verde e azul.
Ao ajustar a quantidade relativa de cada cor primaria a que o negativo era exposto

% Unidade da imagem eletronica e digital. Cada segundo é composto por 30 frames, enquanto que, na pelicula
cinematogréfica, 24 fotogramas compdem 1(um) segundo.
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ou seja, ajustando o periodo a que ele era exposto &@agemariai um técnico

podia alterar a quantidade relativa de vermelho, verde e azul na imagem. O processo
envolvia uma complexa atividade de dosagem. Por exemplo, diminuir o valor do
vermelho numa imagem implicava em remover os vermelhos por todaenmde

modo que os amarelos também iriam parecer mais azuis. (MISEK, 2013, p. 7, grifos
do autor).

Mas foi o telecine, que mais tarde possibilitou a manipulacdo mais precisa das cores.
Desenvolvido inicialmente para a transmisséo televisiva de materddizido em pelicula, as
primeiras maquinas eram projetores acoplados a uma camera de video. Mais tarde, com a TV
em cores, as maquinas passaram a transferir filmes inteiros através da decomposicéo da luz
em vermelhos, verdes e azuis em espelhos paren seaptadas por fotorreceptores para
transformar em sinais RGB. Mesmo com os valores de iluminacdo em sensor de sinal
separado, ainda assim, 0s ajustesalour timingmanipulavan as cores, baseadas no RGB,
com pouco mais de melhoria. Em 1989, com o equgraio Ursa, o telecine digital permitia
traduzir a luz em codigo. Com ele, as alteracdes em seus sensores digitais ficavam restritos ao
controle geral da imagem. O vermelho, o verde e o azul eram interdependentes. O langamento
do <corretor A 83aja pérmitic @ ajyste dam corkP secundarias, além da
manipulacdo individual, sem que houvesse alteracdo das demais como ocorria na tecnologia
anterior. O fAida Vincio ainda possibilitava
pixels ou nos Vares da iluminacéo, e assim isolar campos de cores bem especéijmo®ms
o azul por exemplo. o (MISEK, 2013, p . 9) .
Windowsod0 agregado ao sistema passou a perm
camerana filmagem, através de mascaras animadas, manipular cores, tons, brilho e contraste
de forma conjunt a. No mesmo ano, o | an- ame
possivel a transferéncia em tempo real na qualidadee?iKalta qualidade.

Mas televsdo, em especial a propaganda foi a primeira a utilizar tais recursos
técnicos. Misek justifica que a limitacdo do processamento em imagens sobrecarregava menos
o sistema dos computadores da época pelo tamanho da imagem, principalmente se comparado
ao formato do cinema, que eram necessarios milhares de pixels a mais. Outro motivo,
segundo o autor seria que 0s comerciais para TV raramente ultrapassam os 90 segundos,
enquanto os filmes de 90 minutos exigiriam muito espago em disco rigido. Por dltimo, se
compaarmos 0s orgcamentos, na publicidade o investimento € proporcionalmente muito maior
e o interesse dos clientes em diferenciar seus produtos diante a concorréncia, provavelmente,

encorajou o setarinematograficem tais experiéncias.

%9 2K é o formato de dimicdo da imagem a partir do nimero de linhas horizontais e verticais, com resolucéo de
2048 x 1080 pixels.
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A propagacao da teologia para o cinema foi lentBranca de Neve e os Sete Andes

(Snow White and the Seven Dwarfs, Walt Disney, 1937), foi o primeiro experimenid,em

no Cinesit&’, que envolvia 15 terabytes de dados limitando salvar em pequenas partes por
vez. Dai, duramt os anos 1990, o uso Bb se restringiu a sequéncias dos efeitos visuais. De
acordo com Misek (2013) , at® meados dos
digitalidade era incorporar el ementos del a
etc. Entretanto, para o autor, havia uma outra maneira que era a emulacdo da cor digital,
através da técnica quimica, incluindo a retencéo da paapeeliculao que adicionava mais

densidade em areas com maior exposic¢ao.

Figura 79 - O primeiro experimento com oDl para tratamento de cores Branca de

Neve e os Sete Andes (Snow White and the Seven Dwarfs, Walt Disney, 1937)
; o Y e T ""'

\/
Fonte: (BRANCA DE..., 2015)

O efeito resulta em aspectos visuaigis contrastadp como pode ser vistem
aplicac6es da técnicaiguica em filmes com&evenOs Sete Crimesdpitais (Seven, David
Fincher, 1995) dogos Trapacas e dois Canos Fumegafitesk, Stock and Two Smoking
Barrels, Guy Ritchie, 1998) e a dessaturacdo extrema pela alto nivel de retencdo de prata

presentemO Resgate do Soldado RyéBave Private Ryan, Steven Spielberg, 1998).

“ONovas instalacdes de ppsoducéo da Kodak na época.

ano

em
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Figura 80 - O tratamento de cores pelo processamento quimico no filngeven: Os Sete
Crimes Capitais (Seven, David Fincher, 1995)

Fonte: (SEVEN..., 2015)

Figura 81 - O tratamento de cores pelo processamento quimico no filndegos Trapacas
e dois Canos Fumegantes (Lock, Stock and Two Smoking Barrels, Guy Ritchie, 1998)

Figura 82 - O processo quimico delessaturacao pela retencao de prata no filn®
Resgate do SolddoRan (Save Private Ryan, Steven Spielberg, 1998)

-
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Fonte: (O RESGATE..., 2015)

Outro tipo de emulacdo o da cor digital foi usando a Atledrix (The Matrix, Andy e

Larry Wachowski, 1999)tem a digitalidade como tema e a histéria tsgtale esfor¢cos dos
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humanos do mundo Areal 06 em luta com o digital
passam internamente, na Matrix, sdo predominante verdes e se contrastam com as que
representam ¢ ado de for a, com um azul frio e p8li
observar que os verdes do filme ndo sdo digitais, ndo passaram pelo DI e foram conseguidos

através da iluminagéo com filtros, sendo acentuadas pelo processlowlatiming

Figura 83 - A emulacéo da cor digital atravédiltros Gticos pelo processo doolour
timing em Matrix (The Matrix, Andy e Larry Wachowski, 1999)

Fonte: (MATRIX...A, 2015)

O nAfalso digitalo, alcan-ado no uso de r e
vista também, segundo Misek (2013) de um forma diferent€wgpher (Vincenzo Natali,
2002), com a dessaturacao simulando efeito digital. Ao invés de usar técnicasgjumaa
de superficie € suprimida com o figurino, cenério e objetos de cena que tendem para o branco
ou para o preto. Assim como nos filmes da Technicolor os diretores contavam com a ajuda da
Max Factor na maquiagem, eBypheras técnicas apesar de difeies, buscam evocar tal
processo, insinuando a dessaturacdoocogsultado de gradacao digital, assim como afirma
Misek (2013),fo filme do fim dos anos 1990 e comec¢o dos anos 2000 imitaram a cor digital
dos comerciais de televisdo de meados dos anos 1990; os comerciais de meados dos anos
1990, por sua vez, tiraramuitos de seus termos de referi@ visual do uso da cor de filme,
desuperficie e otica feito pelo cinedMISEK, 2013, p. 13).

Seja pela dessaturacao, monocor ou coloragdo pontual existe uma genealogia, segundo
Misek (2013). A capa vermelha da garotinha do filnkeista de Schindlef Sc hi ndl er 6 s L
Steven Spielber{l994), por exemplo € um alusdo a outros anteriores como o peixe vermelho
emO Selvagem da Motocicletde Coppola (1983), a fumaca vermelhaQ®u e Infernpde
Kurosawa (1963), ou mesmo da bandeira vermelhaOd&ncaracado Potemkin de
Eisenstein(1925)ou das nuances vermelhdsA Rosa Brancade Griffith (1923).
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Figura 84 - A coloracdo pontualnofiimeA Li sta de Schindler (Sch
Spielberg (1994)

Fonte: (A LISTA..., 2015)

Mas em 1998, o filmé\ Vida em Preto e Branc@Pleasantville, Gary Ross, 1998)
demonstrou ser um grande efeito visual com o uso das cores. Em seu 113 minutos de filme, a
tecnologia digital foi usada no processo para remover as cores de maneira seletiva. E visto
como pioneiro em usar a tecnolod que estava preparada, tornando possivel atender a
producdo cinematografica com processamento e memoria em terabytes adequados. Na
histéria, dois irméo adolescentes, David e Jennifer compram um controle remoto magico que
os transportam para um antigo showtelevisdoA Vida em Preto e Brancgravado numa
cidade como o mesmo nome. A cerisfiltra na diegese, na qua personagens recebem

cor aos poucosfisicamenteem seus corpgosomo indice de mudancas

Tratase também de uma metéfora da transigas Estados Unidos do autoritarismo
modernista da Guerra Fria para o pluralismo sociainpddernista. A cor acompanha a
liberacdo social e sexual: a primeira cor em Pleasantville é o vermelho de uma rosa, os
primeiros personagens a recebercorsdoosmsaque dirigem at® a Lo
sexo. Claro, essas transigcBes motivadas pela composicdo também sdo uma oportunidade
para o diretor explorar o conceito de um filme em que a cor gradualmente substitui o preto
e-branco. No final do filme, a convers@ara a cor do Ultimo velho guarda conservador de
Pleasantville coincide com a prépria transi¢éo do filme para a cor. Logo depois, vemos uma
placa na vitrine de uma loja fazendo propaganda de televises em cores. A tecnologia do
filme e a sua narrativa @a@netaforas uma da outra. (MISEK, 2013, p. 14)
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Figura 85 - O pioneirismo do DI no tratamento de cores er Vida em Preto e Branco
Pleasantville, Gary Ross, 1998

Figura 86 - Formas de marcar a presenca da cor narrativa em Vida em Preto e
Branco (Pleasantville, Gary Ross, 1998)

A’l‘l '

Fonte: (A VIDA..., 2015)

E Ai Meu Irméo, Cadé até?(O Brother, Where Art Thou?, Joel Coen; Ethan Coen,
2000).As imagens dessaturadas evocam fotografias antigas, para simbolizar a perda de nossa
memoria cultural. Foram usados os mesmos recursds \dida em Preto e Brangc@ssim

como as mesmas instalacdes e profissionais coloristas para se chegar ao que & pretend
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inicialmente. Foram experimentadas técnicas de retencdo de prata e coépias hibridas
combinado interpositivos em cores e em preto e branco, que néo satisfizeram os irmaos Coen.

Este ® um exemplo qgue Misek (2013 uscalcenrma mi n

tecnologia digital, a aproximacdo com filmes antigos.

Figura 87 - A dessaturacdo como perda da memoéria no filmgé Ai Meu Irméo, Cadé
Vocé?(O Brother, Where Art Thou?, Joel Coen; Ethan Coen, 2000)

Podemos citar outros x e mp |l os do f an ao filngeiO Awvaddr(@he s 0 0

Aviator, Martin Scorsese, 2004Ylisek (2013)chamao processo de emular o efeito visual
ccomdt co da Techni c @lINapéspducadbuseouse dratan as«<ares para
que produzissmresultados visuais assim coraquelas filmadasos processos de duas e trés
tiras ou faixas do TechnicoldPortanto Scorsese optopor alteraros matizesle acordo com

a fase histéricarepresentadana histéria ou seja,entre os anos 1920e 1930. Enfim, o
tratamento dadas cores na pgzoducdoemulao efeito visual dodilmes da Technicolgr
respectivamentaepresentando assinadauma das épocas na narrativa Planeta Terror
(Planet Terror, Robert Rodriguez, 2007) busca a remediacdo dos vermdhms g copias

das peliculas Eastman dos anos 1970, que desbotavam relativamente em pouco tempo.

-

C
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Figura 88 - A emulacdo do analdgico falso no film® Aviador (The Aviator, Martin
Scorsese, 2004)
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Fonte: (O AVIADOR...

A, 2015)

A mistura cromaticgode ser vista em seu uso mais sofisticdmicamentecom
certo grau de exagero, apresentaseocom coloracdo mais desbotada e contornos dos
detalhes esfumacada®o filme Capitdo Sky e o Mundo de Amant&ky Captain and The
World of Tomorrow, KerryConran, 2004). &undo Misek (2013p filme demonstra ser um
pastiche retrdiechno dos suspenses dos anos 1940, mas sua cor digital se apresenta mais
como futurista do que retrd. A filmagem toda foi realizada em fundo azul para,
posteriormente, serem imporadas nas composi¢cdes, 0s cendrios e outros elementos. A cor
funciona tecnicamente como amenizador das diferatggmelementos compostos na imagem,
equalizadasio processo de tratamento. Inspirado na tegmldechnicolor, o filme até inclui
um trechade O Magico de Ozde Victor Fleming (1939).

Figura 89 - O tratamento digital funcionando como amenizador na composi¢céo das
imagens no filmeCapitdo Sky e o Mundo de Amanha (Sky Captain and The Worldfo
Tomorrow, Kerry Conran, 2004

Fonte: (CAPITAO SKY..., 2015)

Visualmente muito diferenteSin City A Cidade do PecaddSin City, Robert
Rodriguez e Frank Miller, 2005¢0m contraste definido, o que Misek (2013) considera que
Aireproduz a tintadepreu a Ndate filleead adseforam ®dos o
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filmados em tela verde para depois serem aplicados nos cenarios. O gréphiz novel

serviu destoryboardpara os diretores. E para o-@iwetor Rodriguez, citado por Misek
(2013), no mundo grafico vocé pode fazer truques e por iss@daeer no cinema também.

A cor foi transformada em preto e branco e a nova, adicionada de maneira seletiva. As novas

eram outras, diferentes daquelas removidas. A intencdo de Rodriguez, abordado no texto de

Mi sek (2013) foli usararamasfoc qrueas dion dnowit d waa ia
Af comloseduem cor, porgque tudo o que voc°® rea
ele |l evou mesmo uma surra. 62l FI SHER apud MI

Mesmo que essas cores pulem em cima de nés essassinos, e mesmo que Sin

City traga a mente os debates da Renascenga sobre disegno e colore (com efeito, a
pal avra fAcartoono ® derivada de cartone,
distincdo tecnoldgica aqui entre cores e pretos e brancos. udlr digital.

(MISEK, 2013, p. 21).

Figura 90 - A potencializacao do sentido pela presenca isolada da cor no fili&e City:
A Cidade do Pecado (Sin City, RoberRodriguez e Frank Miller, 2005)

|

Fonte: (SIN CITY...A, 2015)

O filme 300 (Zack Snyder2006) também iniciou o processo com a filmagem em
fundo azul e na pégroducao receber todo o tratamento e estética de revista em quadrinhos.
Foi na posproducao que se fez o trabalho de superexpor destaques, sombras e dessaturar as

cores, assim como deteinar a cor principal 0 amarelo, e a secundaria azul.
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Figura 91 - A pos-producéo para tratamento de cores a fim de reforcar o sentido

diegético bem como das ac¢des do film&00 (Zack Snyder, 2006)

Fonte: (300..., 2015)

Sob a ética de infindaveis possibilidades relacionadas a facilidade de manipulacéo,

podemos pensar na cor digital como um signo que pode se manifestar conforme intencdes de

um agente e em detrimento de determinados contextos para a producéo de seatrdtivea n

filmica, como no filmeHerdi (Ying xiong, Zang Yimou, 2002). Misek (2013) observa que a

transformacéo das folhas amarelas de outono em vermelhas é como se as arvores absorvessem

0 sangue do perdedor. Em termos de efeito, asseselhabandeira vmelha no filmeO

Encouracado Potemkimo sentido de extrapolar a vermelheza do vermelho, direcionando a

uma interpretacaque aqui se relaciona ao resultado da agés do que simplesemnte usar

a corvermelha Do ponto de vista tecnolégico € como sgesmelho ja estivesse latente no

amarelo. A cor digital é imaterial, formada de valores numéricos variaveis e passivel de

transfor ma-»es. i No

cores dentro de si. A cor digital ¢ efee s ma u ma

espa-o

vari
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Figura 92 - As mutag@es da cor digital no filmeHero6i (Ying xiong, Zang Yimou, 2002)
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Pl

Fonte: (HEROIL..., 2015)
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Ao longo da historia da cor no cinema, percebemos que a oposi¢cdo ainda se faz
presente, desde sepsmeiros usos com o tingimento, assim como o destaque de elementos
da cena nos primordios da cinematografia. Os avancos técnicos e as experiéncias estéticas do
cinema contribuiram para agadglas vistas em alguns momentos, como afirma Misek (2013),

A a Hdlywood classica, prete-branco significava o estado espaemporal padréo e a cor,
0 espaco alterado. Na Hollywood pdéssica, a cor se tornou o estado padrdo e o-ereto
branco o estado alterado. Na Hollywood contemporanea, a cor realista € goashtd@doe a
cor digital é o estado alteraddMISEK, 2013, p. 34).

Podemos verificar que, apesar de ser possivel gerar ou manipular as cores com 0
digital, fainda existe em continuidade com
partir das afirma@ies dos autores, percebemos quenasntaveiscombinacfes de efeitos
cromaticogpodemser usadas para delineamento do espaco e do tempo na narrativa. A fim de
se construir sentido, o uso cromatico diegético ou ndo, se faz a partir das condicbes
contextuas, nas quais a tecnologmssibilitaa exploracdo de novos campos, sem contudo,
abdicarse dos conhecimentos e experiéncias prévias relacionadas a cinematografia.

Percebmos até aqui que aiso da cor na contemporaneidadéo afasta a
possibilidadede serusada como elemento potencializadorefeito do espetaculepmo no
Cinema das AtracOepresente nas obras de Mélies e de muitos outros realiza@asse dos
matizes incrementaessa caracteristicgrovavelmentereforcandoo fief ei t o de
Barthesou direcionando para campo da fantasia. Seja qual for a intencionalidaitd&no
campo do sensivel.

Notamos quea tecnologiafavoreceu avancosesses aspectogsuais e tendm
espectadocomo alvo Ao exploraros recursos tecnolégicosomo o tratamento de cores
emulando efeitos croméatico§corsese dirigivA Invencdo de Hugo Cabretspirado na
histdoria realda vidade Méliés, criando cenarigsalisticos, com profundidadeemocao nas
atuacdes. Neste contextojsbou trabalhar a cor ao provavel funcdo narrativayisando
provocar nos espectadores contemporaneos reacdes semeglimaatesom as devidas
proporc¢desaquelagjue observamos na fase inicial @nemadas Atracbescomo discutida
por Gunning.

Em todos esses anos de cinem@s @ais vimos as mais variaddscnologias,
entendemos que os realizadores artieuheat cor com outros elementos da narrativa, através
de diversos modos de representacdo, como uma espécie de codigo, as vezes de maneira ji
estabelecida, o que nos leva a iniges mais a fundo como tagdribuicdesse deram no nivel

da narratologigpara compreendermos as possiveis imbricacdes relacionadas a interpretagao.
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E, ao verificarmos o histérico do diretor Scorsese e sua predupam a reproducao
das coresrelacionadas a narrativaemos como fundamentais no processo de andlise a
compreensao das possiveis articulagdes. O #rirevencédo de Hugo Cabrettoma nado so a
historia de um grande realizador na histéria do cinemspeitando muitos dos aspectos
historicos, mas vai além, provoc®s reflexdes quanto ao uso intencional de matizes, talvez
recuperando uma tradic@oesente no inicio, nGinemadas Atra¢cdesde uma maneira mais
complexa, explorando recursos mais sofisticados da narratividade, no qoralasseme

funcdooperadora ngistema de producéo de sentido.
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3 CORES, ARTI CULAC¢I ES E SI GNI FI CA¢éo0
Cl NEMATOGRCFI CA

Ao mirarmosnosso®lharesparaaimagemnatelado cinemabuscanda@ompreender
0 gque se passana historia, construimo entendimenta partir dos elementosapresentados,
das partesque a compdem,desdeas peronagense suasacdes,até o figurino, os sons,o0
cenario, 0s objetos etc. Pode ser que muitos espectadoresndo observematentamentens
detalhedodoo tempo,maselesestada paraserenvistos,sentidosEm umagrandeproducéo
hollywoodiananadafica visivel ou audivel por acaso,bastalembrarmosda trajetoria do
cinemaemtodosessesnose o quantohouvede avancosastécnicassejapelaeficiéncianos
processosle producdmu pelabuscaemsofisticara expressividadatravésgalinguagem

Logo, tomando como referénciao que é visual, devemosolhar para todos os
elementoscomo um conjunto, formando o que podemoschamar de uma espéciede
textualidademageéticaque, assimcomo palavrasjuntasque sdousadagparaexpressaalgo,
dar sentidoe produzir significado.Dessemodo, os elementosdle umacenase agrupame se
complementamcom determinaddim, comintengéegrevistasem um suposb roteiro escrito
previamentep qual inclusive, teve seuinicio com o uso de termos,que juntos, formaram
frasesem articulagdocom determinadaitencdesPosteriormentena fasede producéo tais
combina¢besaotraduzidasntersemioticamentesonformePeirce (2010, com propdsitosse
de produzir sentido e compreensdma forma de expressacaudiovisual, numa estrutura
passivedeinterpretacao.

Transformartexto em imagenstomandoa traducaointersemiéticag¢ apenasum dos
varios processode traducdoem que o filme passa,até a sua exibi¢cdo, quandopodemos
observare constataumasériede investimentosemanticogjue foram usadogparaconstruir
uma narrativamais expressivee significativg comodiscutiremosa seguir,sob os pontosde
vistadetedricoscomoAumont, Martin e Metz. E é a partir dessagombinacdesjuepodemos
perceberque as cores passamnédo sé a integrar essesistemasemanticode uma possivel
textualidadeimagética, mas interagematravésde relacdes,as vezesnada convencionais,
funcionamo comoprovavelpotercializadordaexpressividade producaade sentido.

Desdeas primeiras aplicagdesda cor nas imagers do cinemaaté as formas mais
sofisticadascom o uso da tecnologia digital, observamosqgue os avancosda técnica
permitiram complexficar as possibildadesde expressdoObservamosisosdesseelemento
comfungbesnarrativagdiversas maisdo queum simplescomponente&aimagemno nivel de

representaca@rimaria. O empregodas cores no cinemafoi capazde ultrapassaressas
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condi¢cdedasicagle associaca@ naturezeou ao mundodascoisasmateriaiscomoa vemos
Bastatomarmoscomoexemploo sangueEntendemosjue o sangueé semprevermelho,mas
no cinemapodemogecriartal conexaocou mesmaocriar umanova.Optarpor trabalharcom o
sangue na cor amarelacomo em Sin City: A Cidadedo Pecado(Sin City, Frank Miller e
RobertRodriguez,2005) com a intengaode se criar umanovarelagdosemiotica,gerounovo
sentido naquelanarrativa especifica,dandoao sanguepossibilidadesde significac® mais
complexagdo quesimplesmentenostraro fluido emsi, mesmoquefossevermelho.Baseado
na graphic novel com o mesmonome, a historia em quadrinhos- HQ ja apontavaparaa
presencapontuadada cor combinadacom as imagensem p&b, que so foi possivelser
transferidgparao cinemacomo desenvolvimentaatecnologiadigital.

Comovimosno capituloanterior,0 usocromaticoja seapresentavaomimensagama
de possibilidades de expressao,em varios contextos histéricos do cinema e o
desenvolvimato das tecnologiasgue propiciaramusosmais rebuscadosenquantorecursos
de linguagem com possibilidadesamplasde exploracap na complexificagdodas semioses

narrativas.

Figura 93 - O amarelo do assassino (That Yellow Bastard) e®in City: A Cidade do
Pecado (Sin City, Robert Rodriguez €&rank Miller, 2005

Fonte: (SIN CITY...B, 2015)
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Figura 94 - A presenca do sangue amarelo representando a vitonea luta contra Aquele
Bastardo Amareloem Sin City: A Cidade do Pecado (Sin City, RoberRodriguez e
Frank iIIer, 2005)

Fonte: (SIN CITY...C, 2015)

Vimos diversasformas expressivasida cor anteriormentee, neste capitulo que se
segue, discutiremoscomo este elementopode ser usadona articulagdocom outros, no
processode significacao, buscando possiveisexplicacdesa partir da compreensaados
principiosda interpretacaobaseadma Teoriada interpretacdale Ricouer(1976) e autores
comoMetz, Aumont, Martin dentresoutros,revendoasarticulacéescom basenasteoriasdo
cinema,consideradasomo processoparaa construcaade sentidoe significac@®. Isso nos
permite,ainda,associartais conceitoscom o uso cromatico,funcionandocomo orientagéo
nao s par entenderaspectoselacionadosao pontode vista do espectadoenquantdeitor,
mas principalmente paracompreendeno uso da cor enquantocddigo identificavel em uma

estruturagueseapresentaarrativa.
3.1 Codificacao da cor narrativa e uma teoria da Interpretacao

A narracaofilmica se realiza por imagens,segundoMetz (2012), num sistemade
transformacdesemporais,em sequéncianais ou menoscronoldgicade acontecimentosa
qualainstancianarradorasefaz por meio de significantesmostradosao espectadorEste,por
suavez, leva algum tempo para entendimentce comprenséo,diferentementeda imagem
somentegue por si €, em principio um punctumtemporis ou um ponto, um fragmentodo
tempo,umregistrodeum instante.

Metz (2012) discute, a partir de Mitry, sobre os processos de participacdo do
espectador ao ser expos i magem do <ci nema, buscando

f21 mi coo, no qual hg certo desligamento do
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Esta Atransfer°ncia de realidadeo implica nunm
parecidocom o mundo real € um fenbmeno que provoca atividatits/a, perceptiva e

intelectiva E séo essas atividades que podemos tomar como referéncias para pensarmos como

a cor, enquanto elemento narrativo pode ser articulado em tais processos, para assegurar
compreensao do que se apresenta no filme.

De acordo com Greimas, citado por Metz (20h presenca de dois termdsmando
it er mos 0 c o hpalavias, imageneerda relacao que os conecta é que define uma
estrutura minima de qualquer significacdo. Para que esta estrutura seja identificada como tal,
pressupdese a percepcdo. Isteignifica que h& percepcdo dos termos e de sua relacao
percebida pelo espectador, permitindo que uma histéria seja apresentada em sequéncia
temporal.

Segundo Aumont (2013) Aa narrativa f2I| mica
discurso, pois implicaao mesmo tempo, um enunciador (ou pelo menos um foco de
enunciacdo) eum leters pect ador . 0 ( AUMONT; BERGALA,; MARI
107). Os autores demonstram que os elementos da narrativa filmica estdo organizados e
ordenados conforme algumasigéncias, pela organizacdo que propicia a leitura ou
entendimento das acdes, a coeréncia nas combinagcdes dos elementos e a ordem da narrativa
gue a faz funcionar.

Primeiramente, para que o filme seja compreendido, dgema espécie de
fgram8t i c a de formaode srganizagda que visa estabelecer o primeiro nivel de
leitura, reconhecendo 0s objetos e as ac6es mostradas, sob o aspecto de denotacao.

Em segundo lugar, o conjunto da narrativa deve estar coerente internamente, o que
pode depender datores muito diversos das escolhas do diretor, como o estilo adotado, as
leis do género e a época na qual € produzida. Notamos que a cor teve, ao longo da histdria do
cinema, aplicacbes diferentes, como apresentadas no capitulo anterior, o que denota uma
coeréncia articulada conforme padrbes estabelecidos pelo género, por exemplo, em
combinacdo com novas formas de expressao especificas, propoljasvamentepelo
diretor, a partir de suas preferéncias pessoais

O terceiro e Ultimo ponto seria a ordema narrativa e do seu ritmo que séo
estabelecidos com o propoésito de funcionar como encaminhamento para o entendimento ou
|l eitura i mposta ao espectador. O termo AiI mpos
arranjo de tudo o que compde o filme, 'ammato audiovisual é organizado metodicamente, a
fim de fechar a narrativa, como sistema que busca ndo dar muito espacgo a interpretagoes.

Obviamente, nem todos os filmes pretendem ter suas narrativas fechadas, contudo, o
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Adi scur so f ec headneelqr aspeguénciad, & retagdesamtre a trilha sonora e
as imagens, de acordo com Aumont (2013).

Temoscom a coy a partirdos dois primeirogontos demonstrados por Aumont,
possiveis associacfes cam ou mais elementos da narratisafim depropiciar conexdes,
sem necessariamente, ter um significado Unico, podendo variar conforme as propostas de cada
filme. Conforme as conexdes apresentadas no percurso da historia, o espectador entende as
relacbes estabelecidas que podem ser diferentes em furggiointencionalidades
demonstradaslomandoo ultimo fator estruturante da organizacéo, percebemos o quanto as
cores foram intencionalmente aplicadas em varios filmes desde os primordios, quando se
usava o processo de tingimento nos anos 1920, para sator@afera como, por exemplo, o
fefeito noiteo, demonstrado por Costa (20C
objetivava separar o filme em partes, permitindo o espectador destocar narrativa em
muitos lugares, identificar estadosigudgicos diferentes das personageas mesmo a
temporalidade com a qual se relacionava, uma vez que o estado emocional das personagens
poderia mudar durante a historia.

Para se pensar numa analise estrutural, segundo Metz (2012), devemos admitir que ha
uma fiespd®e fenomenologia do objetod que per
fixar limites entre o0 que é a narrativa e o resto do mundo. A narracdo tem infoicapdsar
de alguns tipos deixarem em suspenso o final, usamdostrugdo em abismpera produzir
um efeito que se assemekham parafuso sem fim, apesar de sempre haver a ultima imagem
do filme. Portanto, a narracdo é uma sequéncia temporal. Aumont (2013) ainda completa

expondo:

a narragdo agrupa, a0 mesmo tempo, o ato de narrar agisitoa qual esse ato se
inscreve. Essa definicdo implica pelo menos duas coisas: a narra¢do coloca em jogo
funcionamentos (dos atos) e o quadro no qual eles acontecem (a situagdo). Esta,
portanto, ndo remete a pessoas fisicas, a individuos. (AUMONT; BERGA
MARIE; VERNET, 2013, p. 110).

Martin (2013) ainda coloca que a realidade apresentada na tela n&atré
total ment e, Bignadse saelngpor emauins |, num certo gr al
grifo do autor). Uma dialéticproposta por este autentresignificadd” - significanté? que

gera uma ambiguidade na relacdo entre o real objetivo e sua imagem filmica e determinando

“ Maneira exata e univoca com a informac&o conceitual que veicula (MARTIN, 2013, p. 18)
“2 Forma de epresentacéeeiculada
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uma relacao filme espectador que pode ser desde uma opacidade, produzindo um sentido
rico, ou até uma clareza ingénua repnés@o pelos signos implicitos.

Os diretores de filmes produzidos peéluvelle Vaguefrancesa, por exemplo,
buscavam expressar, através das cores, associacdes que ndo estavam tdo explicitas ou em
acordo com 0s usos mais comuns, vistas prducdes hollyaodianas ddei da énfasge
apesar de suas influéncias. As intencdes eram, possivelmente, gerar mais abertura nos
processos de interpretacdo nos espectadores. Um exemplo é daJfilenéviulher € uma
Mulher (Unne Femme est Unne Femme, 3kan Godard, 1961),a comentado no capitulo
anterior.

Martin (2013) considera uma das caracteristicas fundamentaiiexjaresséo
cinematografica, a constatacdo de que l¥proximacdo da linguagem filmica com a
linguagem poética, ou melhapieambaspermitam leituras ricascom multiplas significacdes

potenciais.

E podemos pensar que a linguagem filmica comum, torrs@donmeio que ndo

contém mais sefim em si mesma porque se limita a ser um simples veiculo de
sentimentos ou ideias constitui uma espécie de doengtantil do cinema reduzido

a apresentar um catalogo de receitas, procedimentos e truques linguisticos
pretensamente produtores de fAsignificados
p. 18, grifo do autor).

Sem duvida, do ponto de vista estético, o tigofiilme fechad® ndo pode ser
considerado sob perspectiva artistigais as possibilidades de interpretafiéam reduzidas
mas como afirma Aumont (2013), também nado é possivel abrir demais para a producao de
significados, pois podse perder assim org#&lo da narrativa.

Ao estudarmos os avancos da técnica no uso das cores na cinematografia, percebemos
gue em diversos momentos histéricos, as cores funcionaram como elementos capazes de
serem agrupados com outros, ndo s6 na potencializacdo do efeit@cea@spenas numa
direcdo que apontava para ser considerado um recurso sofisticado para a producéo de sentido.
Neste aspecto podemos perceber que o uso cromatico teve uma funcéo de reforco da ideia de
linguagem poética, na qual os estimulos visuais em c@pid com outros elementos
narrativos progressivamente se complexificaram, associando a técnica a estética. Podemos
retomar um exemplo jA comentado, o filkwas do Desejao qual o Wim Wenders expressa
caracteristicas que sinain para sua autoria comstilo, apresentado nas escolhas para

definir o mundo dos humanos e dos anjos.

€
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Entendemos que uma situacdo narrativa € modslaglando determinagdes nos atos
ou das partesdo filme com a estruturacomposta normalmente pelapresentacao,
confrontacdo eesolucdo E a maneira com a qual as personagens se apresentam, seus
conflitos, a tensdo dramatica, cenarios, figurinos, enfim, como foi montada a estrututura,
permite que identifiquemos, a partir das intenco@sclaradas ou supostagms acgdes
apresentadasnalisar ou explicar a historia. Jullier e Marie (2009) colocam que

O termo fAestilod deve ser considerado en
histéria em imagens e em sons; compreende a escolha dos autores e dos cenarios, as
regulacbes técnicas, disposicdo dos pontos de vista e dos pontos de escuta etc.
Tudo é importante em matéria de estilo: a abertura da objetiva e a cor do papel
pintado atrds do ator, a rapidez do travelling e o vaso de flores embaixo a esquerda.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 20grifo do autor).

Podemos ir além desta justificativa apresentada pelos autores. E permissivel tomar tais
ferramentas de analise para observarmos as relacdes dos objetos e acdes que compdem :
imagem, o contexto da histéria, e consequentemente, assupusiddes de elementos da
linguagem audiovisual, para possibilitar explicacdo e compreensao no nivel da interpretacéo.
Tomando aTeoria da Interpretacadale Ricouer (1976), partimos da problematizacdo de
Platdo que conclui emeeteto e 0 Sofista u e A uawma porpsanhesma ndo € verdadeira
nem falsa, embora uma combinacdo de palavras possa significar alguma coisa e, no entanto,
nada apreende. 0 (RI COUER, 1976, p.13). Da?2 ,
frase e ndo a palavra. O entrelacamentairdenome e de um verbo constituem a primeira
unidade da linguagem e do pensamento.

A partir deste raciocinio percebemos que, se a cor por si somente, ndo consegue
significar nada, a combinacdo com outros elementos de uma cena € que tornalpeskivel
sentido e produzir significados. No caso, a cena passa a ter uma funcdo aproximada de uma
frase, no sentido de associar signos e gerar significacdo. Para Aristoteles, citado por Ricouer
(1976), um nome tem um significado e um verbo outro, além deste adidario tempo. A
conjuncgéao produz um elo predicativo, que se pode chamagagou discurso, comportando
sinteticamente como duplo ato de afirmacdo e negacdo ou um codigo linguistico com
estrutura especifica a cada um dos sistemas linguisticos. Claropajavras podem
representar cores, contudo, podemos entender que as cores no filme funcionam como codigos
que reforcam ou reafirmam caracteristicas de uma personagem e a¢ao, espaco e tempo, por
exemplo, seguindo uma coeréncia relacional com aspectos distema especifico, cultural

e codificado a partir de indicacfes previamente estabelecidas, muitasbeggesle acordo
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com as proposi¢coes da narraties, corepodem produzir sentidos mais complexos do que
uma so palavra poderia representar.

A predomnancia de um tom especifico de cor ou mesmo a auséroiamo o0 p&b,
pode ser um indice temporal, no qual a narrativa conduz o espectador a entender que tal
mudanca produz um efeito flashback por exemplo. Podemos tomar a relagdo do p&b com
as cores ngaradigma da oposicao apresentada por Misek (2010), na qual se usava no
cinema, imagens sem cores para identificar um passado narrativo, principalmente entre os
anos 1930 e 1940 e que mais tarde, no principio dos anos 1970, sofreu uma inversao nesse
tipo de divergéncia em termos indiciaRrovavelmente, a facilidade deesso a pelicukem
cores daEastman, o crescimento das producles televisivas e a expansdo do cinema
hollywoodiano que visava a exportag&ontribuiram para relacionar o presente das @nsag
com as cores

Entretanto, a opcdo por criar novas associacbes, desconectadas de uma possivel
codificagcéo prescritiva, fica sob responsabilidade do diretor ou mesmo indicagao do roteirista,
em seguir a logica, na busca de aspectos identificaveis etojdj@presentados no discurso
e representados com uma designacdo cromatica referenciada no mundo real ou ndo. No
processo de construcdo de uma narrativa, uma das funcbes do diretor, em especial daqueles
quea uam c o0 mo aentaminharsos mesas meias disponiveis para alcangar um
objetivo comunicativo e expessi vo. 0 ( COST Aeguind0eBsa premissal ® 3 ) .
diretor e/ou autor se mostagueleprofissional quem faz a traducao do roteiro para propiciar
a criacdo de todas as condicdes, emmasr de concepcdo da realizacdo, na pratica da
execucao das acdes nas quais se estruturam todos os coédigos de maneira expressiva e clara,
por se tratar de uma fAmensagemo.

Ricouer (1976) discute sobre os conceitos de codigo e de mensagem baseados em
Saussure Segundo o0 autor, o codigo estd no tempo como um conjunto de elementos
contemporaneos, isto €, como um sistema sincronico, além de ser anénimo e ndo intentado
por alguém, em uma comunidade linguistica, especificamente. Se pensarmos nas cores,
isoladamenteenquanto cddigos a serem aplicados na imagem cinematogréfica, percebemos
gue podem exercer inUmeras combinagfes e associacdes em suas relacbes ao conjunto de
sistemas na composicao da imagem filmica, mas o verde por si s6 € apenas o verde, sem
existénciasubstancial, como afirma Saussure citado por Ricouer (1976).

Para esclarecemos, basta observarmos o uso dos matizes em filmes difereates c
por exemplo, a presencta tonalidade verde nas cenas dos filfdelp Fiction: Tempos de

Violéncia (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994) Matrix (The Matrix, Andy e Larry
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Wachowski,1999). Assim como as formadiversa de mostraggdal tonalidade esverdeada

pode remeter a significacééambémdistintas, devido asdiferentesintencionalidadesNo

primeiro, a banalizacéo e a frieza com quetsdiadas a violéncia nas cenas. O verde estava
presente nos cenarios como adereco expressivo da espacialidade. Por outro lado, o verde do
filme Matrix remete a cor das placas de circuitos integrados, do veteéadde fosforo,da
tecnologia, assim, consequentement&jda no interior da Matrix, onde as pessoas vivem e

tém suas mentes interconectadas e totalmente subordinadas a uma grande mmaquina,
computador descomunal que funcionan sofisticado sistemdgital em rede com diversas
maquinasno qual os seres humanos vivem subordinaskrs, ao menos terem a ideia de tal

aprisionamento.

Figura 95 - A presenca do verde no cenario do film&empos de Violéncia (Pulp Fiction,
Quentin Tarantino, 1994

Fonte: (TEMPOS DE...B, 2015)

Figura 96 - O verde da imagem representando o mundo digital no film®atrix (The
Matrix, Andy e Larry Wachowski, 1999)

Fonte: (MATRIX... B, 2015)

Neste aspect@ueremoglizer que, assim como no sistema linguistico, a mensagem ¢

intencionada, intentada por alguého cinema as regragio sistemasao estabelecidas de
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forma flexivel,sob este aspecto, em combina¢des que podem ser Unicas em pringipEo,

nos permite dizequendoha formalidade para o uso das caeastermos de especificidades

ou prescricbes exatadlas possiveis associacfes dos varios elementos da composicdo da
narrativa com o uso cromatico € que se estabelecem as relacfes e critérios nas gemioses

filme. A cor pode representar ou sugerir determinadas producdes de sentidos quando,
anteriormente, dentro da temporalidade filmica houve uma conexdao relacional com o emprego
espec2fico antecedente. Da?2 , uma tonmadai dade p

circunstancia temporal ou mesmo espacial da diegese.

3.2 Cor imagem, cor descritiva e cor narrativa

Segundo Bernardet em Met z (2012), Al . .. ]
realidades mais complexas, mais desdobradas, mais,seitrtanto maicompativeispor
assim dizer, com a riqueza das mensagens. 0 (I
do autor). Met z acreditava que a mensagem, ac

c-digoo que, p or desapareveeazqualqeontepto, sem dualguerdipo
de controleContudo ndo € o que estamos presenciando na contemporaneidade. O que vemos
€ exatamente o contrario quando se trata da cor como codigo. Perceloepwmsurso da
histéria do cinema gueada vez mai)a complexidadeem associacdexomaticas mesmo
guando sdo apropriadas referéncias de uso e motivacdes vistas em filmes do passado como
padrbes de significacéo.

Tal complexidade pode ser pensada, principalmente se tomarmos questdes do préprio
autor, comadiscursofilmico e discurso imagéticodiscutidas por Metz (2012). A explicacao
da primeira expressao, entendemos que se relaciona ao conjunto narrativo, como totalidade,
enquanto a segunda se encontra em nucleo mais especifico, que poderiamos identificar
unicameng nas imagens em movimento, comuns ao cinema, ou seja, significa que imagens
sequenciadas sao uma linguagemdi€curso imagética@ considerado complexo, por ser
aberto e dificil de codificar, por ter sua base a imagem, que ndo possui distanciamento entre
significado e significante, gue S«O0 entregue
distancia é por demais curta. O significante € uma imagem, o significado € o que representa a
i magem. o (METZ, 2012, p. 80).

Dai podemos ver, saindo do especifico para o0 mais amplo, tomando a presenca da cor
no filme, enquanto elemento inicialmente digcurso imagéticoque podemos nomear e

adotar como uma possivel unidade codificante, ndo como uma palavra ou fonema, mas como
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particula articuladora na producdo de sentido e significacdo, um mecanismo que permite
orientar o funcionamento de um sistema polissémico, no caso, o discurso filmico ou narrativa
cinematografica.

Uma cor por si sO e isolada pode néo ter significado,emaarticulacdo com outros
elementos numa sequéncia de imagens tende a gerar ideia associativa, independente de se
destacada ou nao, possibilitando produzir sentidos diferentes, que dependem da forma com a
qual é apresentada ou trabalhada no processo rdgrogdio da narrativa. E a partir da
conexdo entre cor, enquanto unidade, aplicada a um segundo elemento que pode ser um
objeto, seja um espaco, fase da histéria, personagem ou qualquer outro, é estabelecido um
registro de codificacdo, que repetido, peeméforcar e formalizar uma ideia ou acao e leva a
associacdo direta e imediata nas imagens apresentadas a seguir, na qual o matiz é
reapresentado.

Se buscarmos as possibilidades da narragdo cinematografica de Metz (2012), na qual
demonstra como se estaded relacdes de espaco e tempo através dos significantes e
significados, observamos que a narra-«o ter
para outro tempoo, o que diferencia a nar
elemento crométicocalongo dos avancos técnicos, percebemos que, na histéria do cinema,
este componente esteve presente atuando desde a forma de significacdo natural, de certa
maneira representando arbitrariamente significantes da prépria imagem, ou mesmo sendo
codificada, pra assumir funcdes mais especificas e complexas, conforme as intencionalidades

propostas pelas narrativas.

O exemplo da narragédo cinematografica ilustra facilmente estas trés possibilidades:

o Aplanodo isolado e i m-vel gdne(signifitadoe xt en
espaco> significantee s pa- 0) ; VvV 8r i oessucspivosidesiasestengfa r c i ¢
desértica constituem uma descricdo (signifieagpaco-> significantetempo);
v8rios fiplanosodo sucessivos de uma <car a
formam uma narracdo (significadempo-> significantetempo). (METZ, 2012p.

32, grifos do autor).

A partir da proposta de Metz (2012), observamos que tais conceitos podem ser
tomados para o estudo do elemento cromatico na cinematografia, permisddbrdenentos
de modos a permitir aplicabilidade de tais definicdbes associadas ao uso da cor. Assim,
propomos trés tipos de possibilidades baseadas em tal explicagdo de Metz (2012): a cor
imagem, a cor descritiva e @or narrativa.

A cor imagem ou imagem or, representada por si propria, como a tela branca vista

em Ensaio sobre a Cegueir@Blindless, Fernando Meireles, 2008) se vista isoladamente
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branco, no caso especifico, ocupando toda a detr descritiva, na qual funciona como
representante na rsiwacdo, presente na maioria dos filmes que registram um ambiente em
gue a cor faz parte sem relagdicetacom a acdoser visivel sem se conectar a um sentido
espedicamente criado numa diegese por fim, acor narrativa, aquela que se apresenta

com funcdo diretamente associada a acdo ou a personagem, ao tempo ou espacgo, que
enriquece a dindmica, em termos draméticos. Para este exemplo podemos recorrer a Varios
filmes, desde o uso do tingimento para dar tom, criar atneosfe sequéncias que eram
determinantes em termos de espaco e tempo, até filmes como Matrix (1999), O Aviador
(2004) dentre varios outros, que tém no uso cromatico fungbes expressivas diferentes. Mas
ndo podemos deixar de considerar que atéramagem do plano, por ser usada como um

indice codificado conforme intencionalidade e material expressivo, esta carregada de sentido
dramatico, mesmo que nado tenha sido mostrada anteriormente na diegese ou esteja
relacionada especificamente ao cinema, contanto @tgaemontada numa narrativa.
Entretanto, sua repeticdo dividindo ou ndo a presenca nos planos que se seguem com uma
personagem, espaco ou outros elementos possibilita criar a conexdo, mesmo que seja atraves
dos fdAentre cor tAmaiaque @aa ideraae fassageme relacionada a

temporalidade e a espacialidade.

Figura 97 - A expressividade pela emulacéo do filme Technicolor e@ Aviador (The
Aviator, Martin Scorsese, 2004)

Fonte: (O AVIADOR...B, 2015)

Aumont, Bergala, Marie e Verné2013), ao discutirem sobre os codigos do cinema,
explicam que estdo ligados diretamente a algum tipo de material da expresisiene @ois
tipos denominadosle cdédigos especificos e ndo especificos do cinema. O primeiro diz

b

respeito aos vinculados diamtente a natureza da forma ou particular da linguagem
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cinematogr 8fica. RO materi al da express«o
move, mltipla e colocada em sequéncia. A medida em que se avanca nos tracos particulares
dessa linguagem, acentsaee 0o grau de especi ficidade do
MARIE; VERNET, 2013, p. 197). Os codigos néo especificos estdo relacionados aqueles que
podem ter uma especificidade mdultipla, como observa Louis Hjelmslev que, citado pelos
mesmos autores, considea fium materi al de conte%do <coe
semantico, ao universo social do sentido; sdo constituidas de codigos de manifestacéao
uni versal .o (AUMONT,; BERGALA; MARI E; VERNET
Partindodesta discussagos autorespodemogperceber que a presenca e uso da cor
no cinema pode ser considerada tipo de codigo intermediaridsto porque seu uso e
aplicacdo estdo vinculados, de alguma maneira, a tecnologia, ou seja, dependentes das
possibilidades e limitacfes da técnica. Asgsoma aspectos de material de expressao que se
relaciona diretamente com a producéo de imagem e da natureza do filme, com seus aspectos
relativos ao cinema, especificamente. Por outro lado vemos que as possibilidades de uso da
cor enquanto codigo ndo € semte desta linguagem, pois pode existir em outras zonas
semanticas da visualidade, de forma ilimitaddilme se apresententdo, com caracteristicas
que se originaram das artes como do teati®,pintura da fobgrafia, da literatura dentre
outras, mas que agora possui outras préprias, associadas unicamente a producao

cinematograficaclaramentedentificadas pela experiéncia do cineatalongo dos anos

O cédigo de cores intervém em todas as linguagens em que o significante pode ser
ficol or i dodos traes, @ -fadogragfia etc. Num determinado filme, esse
cédigo é submetido as caracteristicas dos espectros e dos valores da pelicula
utilizada; os daechnicolordos anos 50 e deastmancolodos anos 70 sdo muito
diferentes. (AUMONT; BERGALA; MARIE;VERNET, 2013, p. 198, gritodos
autores).

Entretanto, com a aplicacdo @agital Intermediate- DI, percebemos que o cédigo
de cores passa a ter carater hibrido, no sentido que a tecnologia digital permite ao produtor,
reproduzir por semelhangamulandoqualquer tipo de resultado visivel em filmes do passado
cinematograficopu melhor, buscando referéncias dentro do cinearacteristica definidora
dos codigos especificos. Ao mesmo tempo, ndo especificos devido a extensa presenca das
cores, seussos e manifestagdes num horizonte que se vé cada vez mais ampliado pela
disseminacdo do digital na contemporaneigdasiga em videos da interngtroducoes
amadorastratamento de cores usados na publicidditteos do Instagram, referéncias de

telejorrais etc Em 2004, por exemplo, o diretor Martin Scorsese usou em O Avidber (
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Aviator) o DI, com a intencdo de recriar o tipo de imagem produzida com 0 processo
Technicolor, um formato usado no fim dos anos 1920 até meados da década de 1940, que
reprodura as cores com caracteristicas peculiares. Scorsese demonstra ter buscado
potencializar, através das imagens, o efeito da atmosfera com o clima diegético cromatizado,
através de iconicidades ou tracos visuais semelhantes aqueles produzidos nas daras e tex

de filmes daquela época, o que permitiu reforcar a ideia de representacdo do momento
histérico que ocorre o drarfta.

Vemos que muitos dos filmes ainda adotam perspectivas semelhantes com o0 uso ou a
presenca da cor, enquanto indice de temporalidadespacialidade, como tinhamos em
narrativas do passado. Contudo, a complexidade desse codigo cromatico em termos de
semantizacdes viaveis, permites pensar em inimeras e possiveis formas de combinacdes
entre os elementos narrativos a fim de se criar coeaéncia no processo de significacéo.
Retomando Aumont, Bergala, Marie e Vernet (2013) quando discutem sobre a organizagao
pela composi-«o0o dos el ementos da narrativa
gue busca coeréncia, vimos que a intergBeiaocorre pelas relacdes, de certa maneira
reciprocas, no sistema em que a cor se manifesta, devido a algum tipo de acdo no discurso
imagético e/ou filmico.

Segundo Aumont, Bergala, Marie e Vernet (2013) a linguagem cinematografica é
heterogénea em sua configuragéqualse constitui por materiais de expressao e dependem
da ordem do sistematico, nos quais os cédigos, também sistematicos, mesmo sendo gerais,
podem ser particulares, tornamrdosingulares. Eprovavelmenteseja exatamente esta
singularidade que afeta os sentidos do espectador, que tem na presenca cromatica a
provocacao do sentido visual, transformando o conjunto de materipresentes, a fimed

apreender o discurso imagético e produzir a prépria significacéo.

A imagem ésemprelogo uma imagem, ela reproduz na sua literalidade perceptiva o
espetaculo significado do qual ela € o significante; assim ela é suficientemente o que
ela mostra para n&er quesignificalo, se se tomar o termo no sentidositgnum

facere fabricar especialmente um signo. Muitas caracterisicas opdem a imagem
filmica a forma preferida que tomam os signbsarbitraria, convencional,
codificada. Isso decorre de que logo idé&cio a imagem néo indica sendo ela
propria, ela é a pseudopresenca do que ela mesma contéem. (METZ, 20124p. 93
grifos do autor).

Dai, podemos buscar tais formas dos signos, derivando para desdobramentos

hY 7

especificamente relacionados a aplicacdo cromatica no cinema. O que é mostrado numa

“3 (History of color corretion..., 2015).
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imagem, como 0S componentes presentes, provocam o espectador a produzir relacionamentos
por asso@¢ao ou oposicdo, que tornam possivel o entendimento no processo de construcao
de sentido para a compreensao da acao apresentada. Se observarmos qualquer filme em cores
podemos identificar o elemento cromatico enquanto signo capaz de expressar reficgsentac
assim como afirma Metz (2012), no ambito de fabricacdo de sentido, tomando formas
conforme os indicios vistos na propria imagem. Contudo, pressupomos que a imagem
apresentada tenha conteudo referenciado, mesmo que singelamente, no nivel icénico de
correspondéncia no mundo real, por exemplo. Mas segundo o autor, € permissivel pensar que
uma combinagdo com elementos totalmente novos e desatos)eainda assim, possibilita
produzir algum sentidyma vez que a imagem pode ser signo dela prdpodemosassistir

a um acidente de trem que invade uma estacao, que ocorre na historia narrada, sem que tenhe
acontecido realmente, comaA Invencédo de Hugo Cabrétlugo,Martin Scorsese201]). A

imagem existitsomentena tela representa uma situagficcional, sendo assingonsiderada

signo dela mesma, aindaumaacaoinexistente quase que totalmente produzida cef@itos

visuais decomputacédo grafice em tonalidadede cores diferentes das vistagr nossos

olhos

3.3 Formas de uso cromatico naiepresentacao filmica

Metz (2012) apresenta trés formas com as quais desdobramos em aplicaces com o
uso cromatico nas representacoes filmicderraa arbitraria, aconvencionak acodificada
Suponhamos que num filme uma paisagem é mostrada, com@apsnentes nas cores
comuns, como o azul do céu, os variados tons de verde das copas das arvores, 0s tons que
variam entre o verde mais préximo e o azulado das montanhas mais afastadas. Enfim, as
imagens foram registradas pura e simplesmente, da forna@mos, ou seja, naturalmente.

Assim como as paisagens Senhor dos Aéis: A Sociedade donal (The Lord of the Rings:

The Followship of the RingPeter Jackson, 2001)leste caso temos 0 uso cromatico, que
podemos classificla como tipo deforma arbitraria de acordo com Metz (2012), sob o
aspecto de estar conforme as regras da natureza, uma vez que a reproducao reflete a maneir:

esperada, tal como a cor se apresenta na realidade aos nossos olhos.
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Figura 98 - A forma arbitraria do uso cromaticonuma cena do filmeSenhor dos Anéis:
A Sociedade do Anel (The Lord of the Rings: The Followship of the Ring, Peter Jackson,
2001)

Fonte: (SENHOR DOS..., 2015)

A cor pode enquanto signo pode ainda atudodea convencionalUm bom exemplo
é o filmeTraffic (Traffic, Steven Soderbergh, 2000), no qual temos claramente a demarcacao
dos territérios através de diferentes tonalidades de cores, na qual predominam o amarelado e o
azulado. Em suma, o filme trata da questéo do trafico de drogas do Méxias Egstados
Unidos. Em todas as cenas que as ac¢fes acontecem no Meéxico, ha presenca do tom
amarelado, enquanto as que ocorrem nos EUA o tom azulado é predominante. Podemos
perceber que as espacialidades sao definidas neste filme conforme as diferentgsatigpto
semelhante ao que era feito nas primeiras peliculas que eram tratadas com o tingimento. O
amarelado para identificar o calor, o clima arido e quente do México, onde acontecem as
acOes mais violentas decorrentes do trafico e o azulamo Estado$Jnidos, quando as
personagens e suas tramas correlacionadas as drogas, assim como dos agentes facilitadores na
entrada do territério norteamericano e o envolvimento de infiltrados na cupula do poder do
estadoA cor opera neste filme como demarcadorasjgeos, 0 que nos permite cunhar um
termo que se adequa a esse tipo de articulag@spacialidade cromaticaE visivel que s&o
lugares diferentes e tais discrepancias sdo potencializadas pelo uso croméatico planejado como
convencdo e apresentado desdmiocio da narrativa como indices que conduzem para tal

interpretacao.
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Figura 99 - A forma convencional do uso da cor no film&Traffic (Traffic, Steven
Soderberg eladorepresentando o México

1

}

Fonte: (TRAFFIC...A, 2015)

Figura 100- A forma convencional do uso da cor no filmé&raffic (Traffic, Steven
Soderbergh, 2000) 0 azulado representandd&UA

Fonte: (TRAFFIC...B, 2015)

O terceiro modo que o signo cor pode assumirférraa codificada segundo Metz
(2012). Pensarnotermibc onvenci onal 06 sem assumir um pr
€ algo dificil, para ndo dizer impossivel. Contudo, creio que 0 autor teve a intencao, neste
caso, de refletir sobre a forma mais sofisticada de atribuicdo das cores num sentido mais
simbdlio, criando novas possibilidades de significag&®mos que a cor prescritiva pode ser
usada opostamente ao modelo indicado, por eber®pr que néo fazer um filme de suspense
com cores suaves e claras? Foi assim@ugebé de RosemafyRos e mar y dman Baby
Polanski, 1969) conseguiu ser extremamente provocador. As cores da narrativa se mostram
contrarias a maneira convencional ou prescritiva. O clima da historia fica ainda mais tenso
pelo contraste sentido na oposicdo entre a leveza cromatica do eciiguitno com a tenséo
vista na atua-«o das pdemdionagears nam VWe raepn

espectador em nhuma cena. A combinacdo demonstrou ser perfeita, pois foi capaz de
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amplificar o efeito pretendido de tensédo dramatica. A relag@ccdresapresentoise como
fator decisivo na producao de sentido para a historia.

Figura 101- A forma codificada do uso da cor no filmeD Bebé de Rosemary
(Rosemarydéds Baby, Roman Pol anski,

Fonte: (O BEBE..., 2015)

Provavelmenteima possivel explicacdo para tais formas de uso cromético no cinema
seria pensar em dois termos discutidos por Metz (20L2) sédo estabelecidos de acardm
as intencionalidades do filmea expresséo e a significacdo. Podemos observar que ndo ha

férmulas Unicas de sucesso para o usoaleponents narrativos, apesar de ser verificavel e

comprovavel tendéncias de usos repetidos de determinadas maneiras de se fazer cenas ou

mesmo trabalhar com padrbes de tratamentos de cores, principalmente em fibmes di
comerciais. Entretanto, ao longo da histéria da cinematografia, vimos que uma novidade pode
se tornar referéncia algum tempo depois. Outro ponto de reflexdo seria observarmos o que,
inicialmente, poderia ter a intencdo de demonstrar uma expressass atesvcores, passa a

ser assumido como um elemento de significacdo. Basta relembrarmos do AilResa
Branca(The White RoseD. W. Griffith, 1923) no qual a flor foi pintada de vermelho € um

exemplo de modo expressivo usado para reforcar o efeito @mabci

3.4 Expressao e significacdo da cor narrativa

A expressao, segundo Metz (2012), produz sentido incoado da prépria coisa, quer
dizer, emana dela e é confundivel com a sua prépria forma, enquanto a significacdo se
relacionaexternamente a um sigrgéinte: fi o conceito se significa, uma coisa se expressa.

Sendo extrinseca, a significacdo sO pode provir de uma convencéao; ela é obrigatoriamente
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