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“Nobs devemos ter as cores, e cores repetidas, e
mlltiplas, para poder reclamar de sua vaidade,
assim como Jeremias precisa de muitas palavras

para dizer que elas ndo tém nada a dizer”

Geoffrey Bennington,
tradutor para o inglés de Jean-Francois Lyotard



RESUMO

A dissertacdo procura entender qual o papel da cor, ou seja, sua importancia e/ou fungao,
dentro do sistema narrativo classico do cinema/audiovisual. Para esse fim estabelece um
corpus de produtos audiovisuais prioritariamente advindos dos EUA, pais cujo sistema
classico narrativo tomou, desde seu estabelecimento com Griffith, a maior parte da
produgdo local. Se parte, entdo, para um breve relato historico das primeiras técnicas de
colorizacdo do cinema, ressaltando as resisténcias sofridas. Por exemplo, os diretores de
1930 temiam que a cor ndo pudesse ser integrada a narrativa visto que a mesma se tornaria
um elemento distrativo da acdo na tela. Em um segundo momento, o trabalho se volta para
o detalhamento das teorias narrativas em sua conjungdo com as teorias estéticas
apropriadas. Por fim, a dissertagdo procura estabelecer as topologias da cor no cinema
narrativo contemporaneo, tendo formatado cinco: a cor ausente; a cor contundente; a cor
impossivel; a cor ultrassensivel; a cor factivel. Todos esses modos trabalham de forma
diferente a atencdo do espectador e sua disposi¢do estética. Ademais, todas as topologias,
em maior ou menor grau, trabalham a favor da narrativa, lhe provendo maior densidade de
elementos e enriquecendo a experiéncia do espectador através de sensibilidade e
informacao colorida.

Palavras-chave: cores. cinema. narrativa. narratologia. experiéncia estética.



ABSTRACT

This dissertation seeks to understand the role of color, that is, its importance and/or
function, within the classic narrative system of cinema. To this end it establishes a corpus
of audiovisual products primarily from the USA, a country where the classical narrative
system has dominated most of its local production since its establishment with Griffith. It
begins with a brief historical account of cinema’s first techniques of colorization,
highlighting the resistances against its use. For example, the filmmakers of 1930 feared that
color could not be integrated into the narrative as it would become an element of distraction
from the screen’s action. Secondly, the argument turns to the detailing of narrative theories
in conjunction with appropriate aesthetic theories. Finally, the dissertation tries to establish
the topologies of color in the contemporary narrative cinema, having gathered five: the
absent color; the overwhelming color; the impossible color; the ultra-sensitive color; the
feasible color. All these modes work differently in regards to the viewer's attention and his
aesthetic disposition. In addition, all topologies, to a greater or lesser degree, work in the
narrative’s favor, providing a greater density of elements and enriching the viewer’s
experience through color sensitivity and color information.

Keywords: colors. cinema. narrative. narratology. aesthetic experience.
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INTRODUCAO

David Batchelor langou em 2000 uma obra seminal' que reavivou a discussdo outrora
discreta sobre a cor na sociedade ocidental. O autor ¢ artista plastico e estava estupefato pela
tendéncia quase automatica do silenciar que circundava o tema. Assim ele estabelece que a
cromofobia ¢ uma atitude que consiste em desprezar ou menosprezar o papel e a importancia
da cor, quando de sua aplicagdo. Segundo Batchelor, a cromofobia esta em vigor, no mundo
ocidental, desde Aristoteles. O filosofo grego defendeu que o “repositorio do pensamento na
arte estava na linha. O resto era ornamento ou pior. Em sua Poética, ele escreveu: [...] uma
distribui¢do aleatdria das cores mais atrativas jamais produziria tanto prazer quanto uma
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imagem definitiva, sem cor’” (2000, p. 29, traducdo nossa). Nasce, neste momento, a
distingdo entre linha e cor, onde a linha esta para a razao assim como a cor para emog¢ao ou
sentidos. A cor, entdo, passa a ser qualificada como ornamento ou cosmético, sempre em
posicao desprivilegiada em relag@o a linha, cujo valor intrinseco ¢ da ordem daquilo que se
da a conhecer. Ou seja, a cor enfeita o conhecimento que a linha traz: “O desenho era a
extensdo de uma ideia; ele dirigia-se ao intelecto. Quanto a cor, ela dirigia-se somente aos
sentidos; ndo visava informar, mas apenas seduzir. Ao fazé-lo, por vezes, obstruia o olhar e
atrapalhava o discernimento de contornos ou a identificagdo de figuras” (PASTOREAU,
2009, p. 154, traducao nossa).

O debate de Batchelor se aproxima das questdes da cor no cinema por uma razao
primordial: aqui também se estabeleceu uma divisao entre aquilo que transmite conhecimento
(a linha narrativa, costumeiramente nomeada de trama) e o que estd meramente embelezando
sua apresentagdo (a cor). E uma interessante inversdo do ocorrido no comego do percurso do
cinema, detalhado no primeiro capitulo, quando as cores eram queridas exatamente gragas a
sua forca sensoria e sensual. O cinema, uma vez tomado pela aspiragao narrativa, rebaixou a
cor — conforme preconiza Batchelor para o uso cromatico em geral, de adendo comercial de
alto valor para a condicao de subtrabalhadora da construcdo da historia.

As obras audiovisuais produzidas ou influenciadas por Hollywood costumam
constituir sua diegese a partir de denominacdes de um sistema, nomeado classico narrativo,
que ¢ fortemente codificado e, no entanto, ostenta o porte de realista. Isto se da, entre outros
motivos, posto que “o espaco ¢ apresentado de forma a ndo desviar a ateng¢do das agdes

dominantes [...] O espago como espaco torna-se subordinado ao espago como local da a¢éo

! Chamada de Chromophobia ou cromofobia. O livro foi traduzido, em 2010, para o portugués numa versdo da editora
SENAC.
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por meio de varios procedimentos especificos [...]” (THOMPSON, BORDWELL; 1990, p.
128). Ao erigir uma organizagao globalmente voltada para a a¢ao (entendida como evolugao
da trama em direcdo ao climax e encerramento), o sistema classico narrativo acabou por
malograr os outros itens da materialidade cinematografica — os mantendo como uma espécie
de proscénio evidente: por exemplo, um escritorio devera ter mesas, cadeiras, telefones e luz
branca, exatamente como um real seria. Ademais, ha “uma percep¢ao comum de que (a cor)
simplesmente reflete o colorido ‘natural’ dos objetos no mundo ‘real’. Essa leitura, que
enfatiza o potencial realistico da cor, sua poderosa fungdo mimética ¢, claro, s6 uma em meio
a grande extensdo de perspectivas de estudo [...]” (EVERETT, 2007, p. 105, traducdo nossa).
Dessa forma, toda a atencao dos espectadores estard disponibilizada para o progresso dos atos
e suas relagdes com o que se passou; além do exercicio hipotético constante de adivinhagao

do que ocorrerd em seguida. Acontece que

a representagdo da violéncia e da agdo ¢ particularmente adequada ao
cinema, ndo s6 porque os filmes sdo muito capazes de representar
visualmente a energia cinética dos corpos e objetos em movimento, mas
também porque sons que sugerem movimento, impacto ¢ poder fisico
podem ser isolados e exagerados para efeito maximo. No entanto, as
representacdes do sexo e da violéncia sdo apenas as manifestagdes mais
obvias da natureza sensual do meio. Filmes sdo obras absolutamente
sensuais, ¢ de formas que ndo sdo amplamente reconhecidas (PLATINGA,
2009, p. 114, tradugdo e grifo nosso).

As cores aplicadas nos espagos narrativos agem sobre o sensério dos espectadores,
enquanto elemento estético, mesmo quando ndo possuem qualquer atribuicdo narrativa. “O
que ¢ certo € que o carater afetivo da cor coexiste com essa outra vertente da verossimilhanga
com relagdo a diegese. Ou mesmo se funde e confunde, em alguns casos: um nao esta ali em
detrimento do outro” (SOARES, 2014, p. 39). Conforme analise tedrica do segundo capitulo,
o cinema ¢ um espaco onde a inventividade pode se utilizar de uma infinitude de técnicas que
infundirdo a imagem tanto de credibilidade — quando “amarrada” pelo sistema classico,
quanto de sensibilidade em relagdo aos elementos que efetivamente comunicam a trama.
Todavia, a importancia do estudo da cor reside na sua qualidade mais bésica: sua
comunicaco se estabelece ndo pela via l0gica, do entendimento e sim através do afeto. Os

cognitivistas chamam essa estrutura de captacéo de dados de bottom-up?. Para eles, existem

2 “Alguns processos perceptuais operam sobre os dados na tela de forma direta, de maneira ‘bottom-up’ (de baixo para cima),
ao examinar os dados por periodos muito curtos de tempo (utilizando pouca ou nenhuma memoria associada) e os
organizando automaticamente em blocos como extremidades, cores, profundidades, movimentos, tons sonoros, etc. [...] Os
processos top-down (de cima para baixo) sdo indiretos no sentido de que eles podem enquadrar continuamente os dados de
maneiras alternativas independentemente das condi¢does de estimulo que regeram o surgimento inicial dos dados”
(BRANIGAN, 2006, p. 37, tradugao e grifo nosso).
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duas formas de apreensdo das informag¢des do mundo: as reacdes imediatas aos estimulos
(bottom-up) e a reflexio posterior® sobre esses estimulos (top-down). A fixacdo da histéria
funciona através do constante exercicio de analise e comparagdo feito a partir do fluxo de
novos dados visuais e sonoros (a proje¢do) que serao processados automaticamente, donde
serdo extraidos somente aqueles que chamarem a atengdo por algum motivo. As cores, em
seu subemprego, acabam por se tornar literalmente invisiveis. E se clas desaparecem das
tramas, também permanecem razoavelmente ocultas dos estudos académicos: “Dada a
importancia da cor para o cinema [...] podemos perguntar por que o tema tem recebido tao
pouca aten¢do. Na verdade, estudiosos do cinema nao estdo sozinhos na negligéncia menor
ou maior da contribuicdo da cor para a forma” (HIGGINS, 2007, p. 7, tradugdo nossa).

Este trabalho perfaz um diagndstico que indica as formas de colocacdo da cor nos
espagos do cinema classico, posto que as mesmas nao estdo restritas necessariamente ao
esquecimento comentado nos ultimos paragrafos. Assim, no terceiro capitulo sdo
esquadrinhadas as topologias da cor*: i) a cor ausente, onde a gama de cores do mundo nio
se apresenta fisicamente — corriqueiramente utilizado para denominar a tristeza ou aspereza
de certas atmosferas; ii) a cor contundente, uso exuberante. Em termos técnicos, se tratam de
obras com cores muito contrastadas ou cuja direcdo de arte tenha preenchido seus quadros
com uma infinitude de objetos multicor — os filmes acabam marcados e lembrados
exatamente pelo cromatismo especifico; iii) a cor impossivel, chama muita atengdo para si
propria porém nao possui qualquer lago com a narrativa em questao, ¢ questao pura de estilo;
iv) a cor ultrassensivel se insinua em momentos-chave, alterando o curso narrativo outrora
“realista” com sua presenca; v) a cor factivel, ¢ submissa a narrativa e ndo reclama nada para
si, e se assemelha ao que o “olho vé€” em circunstancias normais, na vida cotidiana ou “real”
das pessoas. Aqui ndo se busca analisar 0 que® as cores significam, porém como elas se
relacionam com as narrativas nas quais foram empregadas. Em outras palavras, a qual papel
foram atribuidas e qual impacto tal funcdo administrara sobre a obra.

Para efetuar esta investigagdo este trabalho se assentara sobre obras da narratologia

aplicadas ao cinema, como aquelas propostas por Seymor Chatman, Edward Branigan e

3 E importante frisar que o adjetivo posterior geralmente se refere a segundos depois. Podendo, claro, ser horas / dias / meses
ou anos, uma vez que o estimulo se fixe na memoria.

4 A titulo de esclarecimento, elas ndo se referem a uma linha de tempo ou recorte geografico. Por razdes de coeréncia
argumentativa e coesdo de COrpus, as topologias se delimitam as produgdes audiovisuais narrativas live-action. Portanto,
ndo cobrem produgdes audiovisuais live-action ndo-narrativas, animagdes de qualquer natureza, jogos, etc.

3 “Nossa leitura da cor é em grande parte associativa de modo que ‘qualquer cor poderia significar qualquer coisa para
qualquer um, dependendo de sua experiéncia anterior’. Mesmo leituras culturais so, inevitavelmente, limitadas e instaveis.
A luz da impossibilidade de estabelecer leituras universais de cor, qualquer estudo critico precisa comegar por se concentrar
em suas representacdes especificas dentro de um determinado filme ou segmento de filme” (EVERETT, 2007, p. 111,
tradugdo nossa).
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David Bordwell por exemplo. Delas serd aproveitado a conceituagdo do cinema cléssico
narrativo e de seus niveis de construc¢ao, ademais das relagdes hierarquicas entre os dados
langados pelos filmes. Ja os estudos cognitivistas serdo elencados posto que os mesmos se
aproximaram do cinema como objeto, ainda que sua intencdo seja o entendimento do
funcionamento da mente. Ainda assim, nas rebarbas de suas discussdes e conclusdes ¢
possivel extrair direcionamentos que enriquecem discussdes de interesse para area de estudos
do Cinema e da Comunicagdo Social em geral. Por exemplo, no que toca a especificacdo do
funcionamento da atengdo nos seres humanos, quesito chave para explicagdo do porqué as

cores sdo vistas € a0 mesmo tempo, nao sao.

13



1 A COR FiLMICA

Cinema ¢ a mais complexa forma de expressdo
inventada pelo homem. Como a literatura, fixa e
inventa a lingua. Mais que a literatura, preserva o
sotaque e o cantar da fala. Como a fotografia, registra
rostos, paisagens, cenarios urbanos, figurinos. Mais
que a fotografia, preserva a vida em movimento livre.
Como a pintura, nos maravilha com o poder da
imagem e da cor. Mais que a pintura, eterniza a danca
de luzes e de sombras. Cinema inclui ainda o teatro, a
musica, a danga, a poesia, a arquitetura, a moda. Por
tudo isso, quem faz cinema constrdi um pais. Para
sempre.

Jorge Furtado

Neste capitulo serd discutida a pressao econdmica forjada pelo advento da televisao,

fator determinante que levou o cinema a adotar, de vez, a cor como padrdo. Também serdo

analisadas, de forma sucinta, as primeiras tentativas de colorizacdo (tintagens; viragens;

esténcil; sistemas de duas cores, como o Kinemacolor); a resisténcia dos cineastas ao

emprego da cor; em seguida, o triunfo do Technicolor e sua ruina; o dominio do

Eastmancolor. Nas secdes seguintes, a “virada” narrativa que impeliu a fungdo de contar

historias ao cinema, tomando o lugar das atragdes como mote principal das produgdes; a

passagem da cor de aspecto extrinseco e comercial para fungdo narrativa de “pano de

fundo”; a ideia do realismo e seus contrapontos.
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1.1 A cor e sua introduciao no cinema

Os impulsos de colorizagdo nasceram praticamente a0 mesmo tempo que o proprio
cinema preto e branco. Um longo e arduo caminho foi percorrido, todavia, desde técnicas
iniciais como a colorizagdo manual (hand coloring) — feita a mdo com pincel, quadro a
quadro — até a poderosa pelicula tri-pack® Eastmancolor langada em 19507, Richard Misek

comenta

a fotografia em preto-e-branco tinha sido um elemento da vida cotidiana
por mais de uma geragdo, mas assim que as imagens monocromaticas
comegaram a se mover, elas se tornaram palidas. O movimento trouxe as
imagens a vida, mas era uma existéncia funesta sem a esséncia das cores
(2010, p. 14, tradugdo nossa).

O desejo pela cor estava ancorado numa ampla trama de teorizacdo realizada no
século XIX, principalmente, cuja decorréncia acabou por legitimar e impulsionar a cultura

do consumo sobre o qual o mundo se erigia:

(a cor) era teorizada e empregada em diversas praticas mediaticas para
engajar o sensorio dos espectadores, por onde seria possivel influenciar
seu intelecto, emogdes, espirito e psique. Mesmo nos discursos idealistas
do século dezenove, a percepcdo de cor € uma experiéncia limiar que
conecta o0 mundo material e o sensual com as dimensdes intelectuais e
espirituais. Dessa forma, era crido que a cor funcionasse para uma
variedade de fungdes: de repartir prazer sensual e/ou edificante até o
disciplinamento dos corpos através do prazer, ao instigar paixdes e
também o consumo (YUMIBE, 2007, p. 33, tradugdo nossa).

Um texto monografico de 1950, realizado na USC3, relata que a cor é empregada
“na publicidade, no dia a dia, a fim de vender mais produtos”, em seguida que no teatro e
no cinema a mesma tem a fungdo de “apoiar o clima, fortalecer o impacto emocional”
(BARTHOLOMEW, 1950, p. 39, traducdo nossa). Alguns passos historicos atras, foi a
quantifica¢do das relagdes do corpo do homem com os estimulos externos que levou ao
desenvolvimento de diversas técnicas e tecnologias, dentre as quais a camera obscura que,

por sua vez, ¢ precursora da fotografia e do cinema.

¢ Que combina trés camadas de negativo proprias para a recepgdo de cor: ciano para capturar os tons vermelhos; magenta
para os tons verdes; amarelo para os tons azuis.

7¢[...] anunciada em 1950, com os primeiros longas exibidos em 1951 e 1952. Alguns dos primeiros filmes Eastmancolor
foram Tuféo (Hurricane Island, Columbia, 1951), A Espada de Monte Cristo (The Sword of Monte Cristo, Fox, 1951),
Uma Cancao e Um Beijo (Sunny Side of the Street, Columbia, 1951) e Ouro da Discérdia (Carson City, Warners, 1952)”
(LEV, 2003, p. 108, tradugdo nossa).

8 University of Southern California ou Universidade do Sul da Califérnia. Local de formagdo de cineastas como George
Lucas, Ron Howard e Robert Zemeckis.
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[...] a visdo subjetiva foi um objeto-chave de estudos nas ciéncias
experimentais da época, uma visdo que havia sido tirada das relagdes
incorporeas da camara escura e realocada no corpo humano. Trata-se de
um deslocamento sinalizado pela passagem da Optica geométrica dos
séculos XVII e XVIII a optica fisiologica que dominou os debates
cientificos e filos6ficos sobre a visdo no século XIX. Com isso, acumulou-
se conhecimento sobre o papel constitutivo do corpo na apreensdo do
mundo visivel, e rapidamente ficou claro que a eficiéncia e a
racionalizacdo em muitas areas de atividade humana dependiam da
informagao sobre as capacidades do olho humano (CRARY, 2012, p. 24-
5).

Naquele momento, entdo, foi descoberto que a cor em verdade se trata de uma
sensacdo corporal que produz alto impacto sobre a aparelhagem sensorial dos seres

humanos (e também de diversas outras espécies). De modo que

quando a luz atravessa a pupila e o cristalino, atingindo os cones que
compdem a fovea e a macula da retina no fundo do olho, é por estes
decomposta nos trés grupos de comprimento de onda que caracterizam as
cores-luz: vermelho, verde e azul-violetado [...]. O resultado dessa
decomposicao e de suas infinitas possibilidades de misturas ¢ transmitida
pelo nervo oOptico e pelas vias Opticas ao cortex cerebral occipital, situado
na parte posterior do cérebro, onde se processa a sensacdo cromatica
(PEDROSA, 2012, p. 19-20)

O conhecimento de que a cor ¢ sensacdo — e ndo, por exemplo, propriedade natural
dos elementos — fez surgir indagagdes sobre a relagdo entre essas sensagdes € 0s possiveis e
provaveis impactos emocionais adjacentes: “[...] o colorido cria um reino de experiéncias
inolvidaveis nas areas do psiquismo e da esfera moral [...] O que chamamos de dom ¢ a
capacidade de tal pintor ou criador de imagem em transmitir com sua obra toda a carga
emotiva vivenciada ou imaginada” (ibid., p. 145). H4 hoje ao alcance de todos — mesmo
daqueles desprovidos de dom — os guias publicitarios que prometem “um rico painel de
informacdes sobre as cores: de ditados e saberes populares até sua utilizagdo na area de
design de produto, os diversos testes baseados em cores, as terapias cromaticas, a
manipulagdo de pessoas [...]"". Gunther Kress e Theo van Leeuwen (2006, p. 227-8)
enfatizam que, ao revés, os tratados em busca de uma ‘lingua universal’ das cores de
diversos artistas influentes, como Kazimir Malevich, Piet Mondrian e Wassily Kandinsky,
foram incapazes de estabelecer qualquer gramatica geral ou sequer alguma relacdo

consistente entre eles. Tal fato se d4, esclarece John Gage, uma vez que “até mesmo os

° Trecho da sinopse do livro de Eva Heller, A Psicologia das Cores (2014). Retirado do sitio da Livraria Cultura.
Disponivel em < goo.gl/HVApUj >. Acesso em 15.12.16.
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proprios sentidos, que tém sido geralmente pensados como fungdes corporais, ou nao estao
isentos de, ou sdo de modo geral produtos do condicionamento cultural” (1999, p. 268,

tradu¢do nossa).

Figura 01 — PEDROSA, 2012, p. 19.

Em outras palavras, hd um forte consenso entre os pesquisadores de diversas areas e
tempos de que a cor atua efetivamente sobre a sensibilidade e a emocao. E ele ¢ diretamente
proporcional ao tamanho do dissenso sobre a capacidade da cor de transmitir informagdes
e/ou sobre quais emocgdes exatamente cada cor seria gestora direta. George Albert Smith,

inventor do sistema Kinemacolor'?, discorre

“A ciéncia nos conta, com provas que nao podem ser refutadas, que a cor
ndo existe num sentido objetivo; a cor € uma sensagdo — um algo provido
por nossas proprias mentes — um fendomeno inteiramente subjetivo”. Por
conseguinte, completa Smith, “o fotografo que pretende gravar a cor esta
buscando gravar o que ndo existe fora de sua propria mente” (HANSSEN,
2006, p. 40, traducdo nossa).

Defronte das imagens que se moviam em um descolorado “palido” e “funesto”, a
adicdo de cor, qualquer uma, gestava consigo um forte apelo emocional e, por decorréncia,
potencial econdomico para exploragdo deste apelo. De tal modo que os leitores da atualidade
(2016 em diante), viventes num mundo onde a cor ¢ “um aspecto necessario, automatico e,
muitas vezes, mundano da imagem em movimento” poderdo ter dificuldades de imaginar o
grau de sensacionalismo (no sentido denotativo) derivado destas apari¢cdes. O colorido

destas obras “¢ um enfeite extravagante que captura o olho e inspira o maravilhamento por

causa de seu Obvio artificio. Tom Gunning descreve apropriadamente a cor no primeiro

100 Kinemacolor foi um processo de captura e projegdo onde a pelicula preto e branco era filtrada com a adigdo de duas
cores (vermelho e verde). A empresa teve sucesso comercial relativo, existindo de 1908 até 1914 na Inglaterra. Imagens
estdo disponiveis na subsecao 1.1.1 deste texto.
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cinema como um ‘recurso superadicionado’ destinado a ‘intensidade sensual’ ao invés do
realismo” (HIGGINS, 2007, p. 1 e 2, traducdo nossa). A explosdo da cor, de sua producao

industrial'!, irrigou um mundo outrora majoritariamente cinzento

[...] Richard Abel aponta o possivel papel do cinema na "transformacao
maior para uma ‘sociedade de consumo moderna’ nos Estados Unidos",
referindo-se a no¢ao de compras de William Leach, por exemplo, em lojas
de departamentos, caracterizada por uma cultura comercial estética e
visual de "cor, vidro e luz" (HANSSEN, 2006, p. 73, tradug@o nossa).

Como explica Joshua Yumibe (2007, p. 69) os incontaveis estudos e experimentos
conduzidos por cientistas e artistas ao longo dos séculos XVI até o XX foram aproveitados
tanto para ideias como a de educacdo em massa (inconcebivel no periodo medieval, por
exemplo) quanto para aquilo que Michel Foucault viria a nomear de disciplinar os corpos'?,
quando uma forca qualquer (o capitalismo; os grandes estudios de cinema) legitima e
exerce seu poder a partir precisamente da quantidade de conhecimento acumulado sobre os

mesmos'? (os consumidores; os espectadores).

Em abril de 1935, a empresa Eastman-Kodak langou o que se tornaria a
pelicula de filme colorido mais reconhecida no mundo (Kodachrome). [...]
Essas peliculas também desempenharam um papel no desenvolvimento,
em meados dos anos 1930, das revistas ilustradas, principalmente Look e
Life, publicagdes que, como historiadores culturais demonstraram
amplamente, desempenharam um papel fundamental no desenvolvimento
de uma identidade genuinamente nacional e uma énfase comensurada no
ato de ver. [...] Mais imediatamente, no entanto, o0 Kodachrome também
se tornou amplamente utilizado por anunciantes que desejavam,
compreensivelmente, explorar a satura¢do profunda das peliculas e suas
capacidades de agitacdo retiniana e potencial de atendimento para
catexia®* erdtica em seus compradores-alvo (LURIE, 2012, p. 229,
traducdo e grifo nosso).

Portanto, a no¢do de que a cor estimularia o consumo (ela ¢ sensagdo/sensacional)
estava tdo fortemente arraigada que ndo devera soar estranho o fato das majors'® terem se

lancado num investimento carissimo que ndo emitia retornos imediatos

' Cf. BLASZCZYK (2012) e BALL (2012).

12 Cf. FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento de uma prisdo. Petrépolis: Vozes, 2015

13 Num exemplo atual, a série de grande repercussdo Stranger Things (EUA, 2016, dir.: Irmdos Duffer) do servigo de
streaming online Netflix foi desenvolvida com ampla utilizagdo do recurso algoritmico que analisa as preferéncias dos
consumidores: “Em 2013, 75% dos assinantes escolhiam o que assistir por base das recomendag¢des da empresa.
Conhecendo um pouco como a Netflix analisa todos os nossos habitos ali, tem muito big data por tras de Stranger Things”
(MILLER apud PACETE, 2016).

14 De acordo com o dicionario Houaiss: “concentragdo de todas as energias mentais sobre uma representagdo bem precisa,
um contetdo de memoria, uma sequéncia de pensamentos ou encadeamento de atos; catexe”.

15 Os grandes estidios de Hollywood: Disney, Universal, Warner, Fox, Sony, etc.
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Dados financeiros sobre os langamentos da MGM entre 1940 e 1964
confirmam que os filmes a cores ndo eram mais lucrativos do que os em
preto e branco. Em 1955, quando 87% das producdes da MGM foram
realizadas em cores, o filme médio registrava uma perda de US$ 454.000
(GIL;LAMPE, 2014, p. 5, tradugdo nossa)

O cinema, enquanto produto, precisava de algo que pudesse torna-lo mais atrativo

(sensacional) em relagdo a ameaga do crescimento da televisao

Filmar em cores oferecia aos estudios uma forma de diferenciar seu
produto da programacao de televisdo predominantemente preto e branco, e
atrair o publico para o cinema depois que o comparecimento comegou a
cair no periodo pos-guerra. Em 1948, menos de 1% das familias tinham
um aparelho de televisdo em casa; em 1955, a porcentagem subiu para
65% (ibid., p. 9).

Dessa forma, tanto a cor quanto a tela em formato widescreen foram empregadas
com o intuito de “atrair as audiéncias de volta aos cinemas. No entanto, filmar em cores
aumentava tanto os custos de producdo quanto de distribuig¢do. [...] o processamento das
peliculas coloridas custava o dobro do que as em preto e branco” (ibid., p. 12). A aplicacao
de “cor em Hollywood antes da introducao da televisdo a cores ¢, portanto, de acordo com
Buscombe, utilizada para °‘significar luxo ou celebrar a tecnologia’, se tornando um
elemento auto reflexivo ao invés de realista ou cinematografico” (HANSSEN, 2006, p. 115,
traducao nossa). A frase de Buscombe se refere ao fato de que a cor era um elemento
extrinseco a narrativa e, muitas vezes, a propria produ¢do do filme. Dai o termo
‘superadicionado’ de Gunning: “(no primeiro cinema) a cor ndo era considerada durante a
feitura do filme, mas simplesmente era agregada nos edificios das empresas de produgao
[...] um pouco como embrulhar presentes, apenas um extra” (KLERK apud MISEK, 2010,
p. 27, tradugdo nossa). Os diretores ndo detinham controle artistico sobre ela e, por

conseguinte, a evitavam, como aponta a fala de Douglas Fairbanks:

(a cor) sempre encontrou objecdes esmagadoras. Nao s6 o processo de
fotografia em imagens a cores nunca foi aperfeicoado, mas houve uma
séria duvida de que, mesmo se devidamente desenvolvido, ele poderia ser
aplicado, sem prejudicar mais do que se acrescentar a técnica
cinematografica. O argumento tem sido o de que ela iria cansar e distrair o
olho, tomar a atencdo da atuagdo e da expressdo facial, borrar e confundir
a acdo. Em suma, foi sentido que a cor militaria contra a simplicidade e
franqueza que derivam dos filmes em preto e branco (apud BUSCOMBE,
p. 5, 1978, tradugdo nossa).
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Os argumentos de Fairbanks comprovam que a cor era vista com desconfianga ja
que sua utilizacdo era denominada preferencialmente pelo viés comercial e espetaculoso. A
cor era um chamariz sensério de alto custo, o tanto que sua aplica¢io era regrada'® para

alguns trechos dos filmes e/ou alguns géneros especificos (musicais!’, principalmente):

As quantidades de didlogo e cor num filme especifico eram comumente
declaradas em porcentagens nas criticas da revista Variety. O musical A
Parada das Maravilhas (The Show of Shows, EUA, 1929, dir.: John G.
Adolfi) foi, entdo, categorizado como sendo “todo com dialogos, cangdes,
dangas” e “86% de cor”; outro musical, Ndo, Nao, Nanette (No, No,
Nanette, EUA, 1930, dir.: Clarence G. Badger) foi descrito como
possuidor de 42% de cor (HANSSEN, 2006, p. 115, traducdo nossa).

Em 1964, entretanto, ocorreu uma “onda” de vendas de aparelhos de televisdo a
cores, conforme relato de Richard Misek (2010, p. 48), o que levou a NBC!® a adotar a
producdo colorida para quase todo seu horario nobre no ano seguinte, 1965. A mudanca foi
seguida de forma praticamente instantdnea pelos concorrentes CBS e ABC. A iniciativa
televisiva de fomentar a produgdo em cores acabou por gerar necessidade de um
quantitativo grande de novas producdes para preencher a programacao, o que impulsionou

definitivamente a ado¢@o da cor como padrao.

1.1.1 Técnicas iniciais, Kinemacolor, Technicolor, Eastmancolor

O primeiro recurso utilizado para aplicar cor no cinema foi o da pintura manual,

servigo que era tediosamente realizado quadro a quadro.

O primeiro exemplo conhecido de um filme cinematografico colorido a
mao é Les Dernieres Cartouches (Georges Hatot, 1896-97). Foi produzido
pelos irmdos Lumiére pouco depois de seu Cinématographe estrear em 28
de dezembro de 1895, no Grand Café de Paris. Neste filme inicial, a cor
foi aplicada diretamente sobre a pelicula. Isso exigia um suporte especial
equipado com uma abertura do tamanho de um tnico quadro'. A imagem
era iluminada por baixo, vista através da ampliagdo de uma lente, e
avangada quadro a quadro por meio de um pedal. Um corante de anilina
era espalhado sobre o quadro com uma escova minascula. Quando o pedal
era pressionado, a proxima imagem aparecia, ¢ o trabalhador repetia o
mesmo ato até que a cena fosse concluida. O filme era, entdo, rebobinado,

16 Até o langamento da pelicula Eastmancolor, em 1950, que desbancou o reinado da dispendiosa Technicolor. Apds essa
data, os custos de produgdo cairam vertiginosamente. Cf. (GIL;LAMPE, 2014).

17 “Qs produtores precisavam escolher quais os filmes que mais se beneficiariam com a cor. Sua escolha inicial foi a de
usar a cor principalmente para musicais. Dos 18 filmes Technicolor realizados em 1929, 14 eram musicais; dos 29 filmes
feitos em 1930, 25 eram musicais” (MISEK, 2010, p. 28, tradugdo nossa).

18 NBC, CBS e ABC sdo os gigantes da televisdo nos EUA.

19 Aproximadamente 24x36 mm de largura.
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e outro trabalhador comegaria a colorir outra area do filme com um
corante diferente. Uma mao treinada poderia mover a escova de forma
ritmica e répida. O problema principal era o fato de que o ponto da cor
deveria seguir os movimentos das figuras nos quadros. Também era
importante assegurar que a forma e a intensidade da pincelada
permanecessem idénticas (USAI, 1996, p. 23, traducdo nossa).

Para Jacques Aumont, tanto a pintura a mao quanto o esténcil, que serd citado em
seguida, sao métodos que “tendem a produzir remendos de cor flutuando na frente dos
objetos, borrando seus contornos. Essa cor que flutua de forma livre se torna mais ou menos
independente dos objetos ‘atras’ dela, o que ¢ relativamente macabro” (apud HANSSEN,

2006, p. 159).

Figura 02 — Pintura & mio de La Danse du feu (FRA, dir.: George Méli¢s, 1899)%

O processo consumia muito tempo, tinha que ser repetido para cada copia individual
do filme (que passavam a ser Unicas, em suma), era custoso, ¢ de fato nem sempre ocorria
sob a supervisdo artistica do diretor. Dessa lista de problemas, ao menos um — o tempo —

foi solucionado pela produtora francesa Pathé:

O aperfeicoamento da técnica de pintura a mao, que com o tempo
comegou a usar lentes de aumento e pincéis menores a fim de chegar a
melhores resultados, bem como o intuito de reduzir custos e de padronizar
a producdo, levaram ao desenvolvimento da técnica conhecida como
esténcil (au pochoir em francés e stencil em inglés), um sistema de
colorizagdo semiautomatica de fotogramas, patenteado pela Pathé e
denominado Pathécolor (SOARES, 2012, p. 4).

20 Imagem retirada do livro de Paolo Cherchi Usai, Silent Film. Cf. USAI (2000).
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Misek relata que os “esténcis para impressdes Pathécolor foram criados usando um
pantégrafo conectado a uma agulha, que cortava pedacos de cada quadro da pelicula”

(2010, p. 15, tradugao nossa).

Figura 03 — O processo Pathécolor?!

O processo francés resultava em imagens com maior definigdo, ainda que restassem
“ligeiras incompatibilidades visuais entre os contornos dos objetos e suas cores. Além

disso, as cores advindas das pinturas a mao e do esténcil eram translicidas” (ibid., p. 16).

Embora a Pathé, em 1905, durante o boom inicial do nickelodeon??, tenha
se tornado a produtora predominante no mercado dos EUA,
principalmente por causa de seus filmes coloridos em esténcil, as
empresas americanas praticamente ndo reagiram a ofensiva francesa,
evitando tratar do tema da cor em suas publicidades [...] (Richard) Abel
conecta a relutancia de promover a cor a uma estratégia mais ampla de
criar uma identidade distintamente estadunidense no cinema com temas
especificos dos EUA e praticas estéticas durante o periodo de 1900-1910,
no qual a francesa Pathé, com seu uso da cor em esténcil, foi considerada

como a estrangeira “alheia®*” (HANSSEN, 2006, p. 77, tradugdo nossa).

Duas propensdes se desenhavam no horizonte cromatico dos filmes nos EUA na
primeira década do século XX, de acordo com Joshua Yumibe. Primeiramente, havia a
tendéncia de uma evitagdo da cor em geral nas producdes da época, vide “por exemplo, um
artigo de junho de 1910 que exalta o ‘fino e vigoroso trabalho em preto e branco da

245>

Biograph Company~*” (2007, p. 189, traducdo nossa). Esta absten¢do das cores era

deliberada e estratégica, tida como arma contra a dominancia dos esténcis franceses. Ao

21 Figura retirada da internet, no blog The Bioscope, cujo trabalha enfoca a historia do primeiro cinema. Disponivel em <
£00.gl/9GgtUP >. Acesso em 18.12.16.

22 Uma fase da histéria do primeiro cinema na qual o ingresso geralmente custava cinco centavos de dolar.

23 No sentido daquilo que ndo pertence ao seio da cultura dos EUA, pais marcadamente patridtico.

24 A Biograph foi fundada em Nova Jérsei, no ano de 1895, por um inventor (ex-funcionario de Thomas Edison) chamado
William Kennedy Dickson. Seu primeiro estudio foi montado em Nova lorque. A empresa teve D. W. Griffith como
diretor artistico. Também foram os primeiros a produzir um filme na até entdo desconhecida localidade de Hollywood, no
estado da Califérnia.
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mesmo tempo, uma segunda corrente pregava as estacas do que viria a ser a fundacdo do

cinema narrativo?:

[...] um artigo na Moving Picture World de 1911 nota que
“ocasionalmente chega um rolo de filme que tem tintagem ou viragem em
niveis apropriados, ou ambas, e ¢ um alivio para o olho, e frequentemente
esse filme é aplaudido, esse mesmo que teria passado em siléncio se fosse
preto e branco.” O artigo prossegue na discussdo do que seriam
exatamente tintagens e viragens apropriadas e sugere que “no processo de
tintagem, na qual o corante ¢ aplicado em toda a superficie da pelicula, é
aconselhavel, se ndo compulsorio, dilui-lo a tal nivel que s6 reste uma
mera sugestdo de cor.” Tal énfase num estilo de cor restrito pode ser
pensado em relagdo com as transformagdes mais amplas de estilo do filme
durante a transi¢ao do cinema de atragcdes para o cinema de integragdo
narrativa. Por exemplo, pode ser feito um qutil paralelo entre esse foco na
restricdo do design de cor e a transformagdo da atua¢do no cinema, do
histridnico para o estilo da verossimilhanca, que Roberta Pearson analisou
em relacdo aos filmes de Griffith feitos na Biograph. Pearson argumenta
que a mudanca ¢ evidente, entre o gesto convencional ¢ melodramatico
que exterioriza a psicologia do personagem, para o gesto brando e
verossimil que codifica uma psicologia interiorizada que corresponde
aproximadamente a suposi¢cdes sobre como os personagens poderiam
reagir ¢ se mover na vida cotidiana (ibid., p. 193-4, grifo nosso).

A tintagem supracitada era uma técnica na qual o filme era “imerso em um corante

que era absorvido pela emulsdo da pelicula, resultando numa imagem uniformemente — e,

em geral, intensamente — colorida, onde as areas claras da imagem eram banhadas de cor”

(MISEK, 2010, p. 19, tradugdo nossa).

Figura 04 — Exemplo de tintagem de 19222,

25 A transi¢do entre o cinema de atragdes € o narrativo serd um dos itens discutidos na proxima segdo do texto, 1.2 A

narrativa e sua dominancia.

26 Figura retirada da internet. Disponivel em < goo.gl/IlUeVoA >. Acesso em 18.12.16.

23



A viragem era um processo onde o filme também era banhado, mas somente as areas
escuras eram alteradas. “Philippe Dubois resume sucintamente a diferenca entre os dois

quando se refere a tintagem como ‘preto-e-cor’ € viragem como ‘cor-e-branco’” (id.).

Figura 05 — Exemplo de viragem da cor de cobre?’

As cores da tintagem e viragem foram “rapidamente codificadas. Por volta de 1914
as convengdes padrao estavam no lugar: o azul sinalizava a noite, o vermelho indicava o
fogo e a paixdo, magenta designava o romance, o verde era usado para a natureza e as cenas
horriveis [...]” (HIGGINS, 2007, p. 2-3, tradugdo nossa). Interessante ressaltar que a cor
pode coparticipar de esquemas de sentido, para além de sua fun¢do ja comentada de
‘presenca sensacional’. Num estudo recente, a pesquisadora norte-americana Laure Brost
argumenta sobre como a cor cinematografica poderia se assemelhar em termos de estrutura
significante com a fun¢io desempenhada pelas figuras de linguagem?3. Ela cita o exemplo
do filme As Duas Faces da Felicidade (Le Bonheur, dir.: Agnés Varda, FRA, 1965), no
qual o uso de cores vividas seria irdnico, uma vez que a histéria do filme nos mostra a

“aparéncia de profunda felicidade na vida idilica do jovem casal e de seus fins de semana

%7 Figura retirada da internet. Disponivel em < goo.gl/IlUeVoA >. Acesso em 18.12.16.
28 Cabe notar que Brost é graduada em letras.
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no campo, € o que acontece quando sua mulher descobre que o marido tem um caso ¢ ele
quer que a esposa aceite a amante” (2011, p. 222, tradu¢do nossa). Portanto, as cores
atuariam no sentido de aprofundar o grau dessa disjuncéo: entre a ideia de felicidade e vida
de casal perfeita, como num comercial, e a de ‘vida real’ com seus defeitos, ‘sujidades’,
dificuldades inerentes. Note-se que Varda foi amplamente criticada, a época, pelo ‘exagero

de cores’ empregadas no filme. Sua resposta, singela e delicada:

Pensei nos impressionistas: em seus quadros, ha uma vibracao da luz e da
cor que me parece corresponder exatamente a uma certa defini¢do da
felicidade. Alias, os pintores desta época adaptaram sua técnica a sua
tematica e, assim, eles mostraram piqueniques, refei¢des sobre a relva,
domingos que se aproximavam de uma noc¢do de felicidade. Eu utilizei a
cor, porque a felicidade ndo pode ser ilustrada em preto e branco (APUD
HERCULES, 2012, p. 8).

Portanto, a cor ¢ agente sensivel que pluraliza de forma indelével os aspectos da
atividade cinematografica. Desde fungdes simples, como o blue for night até abstragdes

mais complexas como aquelas expressas em Le Bonheur. Retomando a historia:

O primeiro sistema de cor aditiva comercialmente bem-sucedido foi o
Kinemacolor, patenteado na Inglaterra em 1906 por George Albert Smith
e depois explorado por Smith e Charles Urban, através de sua Natural
Color Kinematograph Company. (Note-se a inclusdo do termo ‘natural’ no
nome da empresa, indicando os novos objetivos do desenvolvimento da
cor: a reproducdo ‘fiel’ das cores ‘naturais’® que refletiam do mundo
real.) Todavia, o processo aditivo era falho e, apesar do langamento bem-
sucedido do primeiro longa colorido, The Durbar at Delhi (GBR, 1911,
dir.: desconhecido), o sistema foi rapidamente suplantado pelo processo
subtrativo que dominou a inddstria do cinema desde o final dos anos 1920
em diante [...] (EVERETT, 2007, p. 19-20, tradugdo nossa).

O sistema Kinemacolor dava um passo marcante na dire¢io mimética®’, em cuja
base se encontra o conceito de testemunho, daquilo que ‘os olhos veriam se 14 estivessem’.
Destarte, as publicidades da época conclamavam que a técnica inglesa produzia “‘ndo
imagens, mas realidades’” (HANSSEN, 2006, p. 43, tradugdo nossa). A afirmac¢ado forte se
baseava no fato de que, pela primeira vez, a cor nao era adicionada depois, durante a pos-

producdo, porém ‘capturada’ ao mesmo tempo que todas as outras informacdes visuais. Era

29 Smith acreditava que era possivel, com seu sistema, reproduzir de forma objetiva e cientifica aquilo que outrora estava
confinado na percepgao individual de cada um. Gragas, evidentemente, as copiosas medigdes e pesquisas realizadas sobre
a percep¢do humana nos séculos anteriores. Cf. CRARY (2012), especialmente o terceiro capitulo.

30 Cujas implicagdes serdo discutidas em maiores detalhes na terceira se¢do deste texto, 1.3 A ideia do ‘realismo’, o
verossimil
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0 primeiro movimento do que desembocaria na cor como ‘“aspecto necessario e

automatico”, conforme sugere Scott Higgins em relagdo a atualidade.

Figura 06 — Imagem de um filme Kinemacolor®'

O sistema capturava trés registros coloridos sucessivamente, mas se o
quadro contivesse um objeto em movimento acelerado isso criava um
problema de paralaxe do tempo. Ou seja, o objeto poderia mudar sua
posicdo dentro do quadro no tempo que demorava para a exposi¢do dos
trés registros. Durante a projecéo isto causava um desalinhamento dos trés
registros produzindo ondulagcdo de cor nas bordas do objeto movente.
(George Albert) Smith eventualmente reduziu o problema utilizando
somente dois registros de cor. No entanto, a paralaxe de tempo ndo foi
completamente erradicada e permaneceu problematica para o Kinemacolor
ao longo de toda sua existéncia. Inevitavelmente, o sistema ndo poderia
reproduzir o espectro completo de cores com uso de somente dois
registros, vermelho e verde; o azul era particularmente dificil de ser
reproduzido. Apesar disso o sistema parece ter produzido uma gama
adequada de cores, aceitavel para a maioria dos membros da audiéncia da
época. Para capturar os registros sucessivos de cor, a cdmera Kinemacolor
funcionava a 32 fps** [...] (com uma pelicula preto e branco especial) as
filmagens eram realizadas com um filtro em forma de roda com duas
secOes de cor. O primeiro quadro era filmado através da segdo verde e o
segundo da vermelha. Durante a exibi¢do, as imagens eram projetadas na
mesma velocidade através de filtros verde e vermelho complementares. O
cérebro humano ¢ incapaz de detectar imagens individuais em 32 quadros
por segundo, logo os registros vermelho e verde se fundiam, criando a
ilusdo de cor (JACKSON, 2010, p. 148-9, traducdo nossa).

31 “Frame que mostra o efeito do Kinemacolor advindo de um carretel sobrevivente de With Our King and Queen through
India. A sintese de cor foi recriada eletronicamente porque o verdadeiro Kinemacolor s pode ser experimentado na
projegdo dos filmes (através de um filtro vermelho / verde giratério)”, frase e imagem retiradas do blog The Bioscope.
Disponivel em < goo.gl/YwpPPI >. Acesso em 19.12.16.

32 Frames per second ou quadros por segundo em tradugdo livre. Se refere a velocidade do obturador da cAmera.
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Superadas as dificuldades inerentes das técnicas aditivas, o ultimo®® passo para as
tais “cores automaticas” e “idénticas” as sensagdes do olho se encontrard no processo
subtrativo, desenvolvido e aperfeigoado nos EUA. A corrida pelo dominio tecnologico da
cor filmica, até aproximadamente 1930, parecia vencida pelos europeus: as tintagens e
viragens eram realizadas com anilina de fabricacdo alema*; o esténcil era técnica francesa;
o Kinemacolor, inglés; contudo, no que tange a produgdo de cor “natural”, as tentativas
europeias ‘“ocasionalmente obtiveram um sucesso inicial moderado, mas os resultados
geralmente definhavam se comparados ao marco estético do Technicolor, tendo sido
incapazes de se estabelecer mesmo dentro de seus mercados nacionais” (MISEK, 2010, p.

51).

O mais complicado e caro dos processos subtrativos, o Technicolor
praticamente chantageou seu caminho ao dominio nos anos trinta. [...] Seu
método, bem conhecido, consistia em sua participagdo e supervisao em
todas as fases do processo de producdo cinematografica. Seus proprios
operadores e especialistas em cores ajudavam a produg¢do com a camera
patenteada, uma maquina enorme que redirecionava a luz azul e vermelha
a 90° através de um prisma para um segundo rolo de pelicula que corria
em frente ao rolo que gravava o verde. O segundo rolo tinha, na verdade,
duas camadas: a primeira registrava o azul e filtrava tudo, exceto a luz
vermelha, a segunda aceitava somente a luz vermelha. A Technicolor era a
unica que poderia processar estes trés rolos mestre, por duas razdes: o
processo era patenteado, e também caro e complicado o suficiente em si
mesmo. [...] Era possivel atingir o controle perfeito no laboratorio, assim
como a consisténcia perfeita, pois os registros de cores estavam todos em
preto e branco e os técnicos podiam ajustar as varias cores para brilho,
tonalidade e saturagdo até que todos estivessem satisfeitos (ANDREW,
1979, p. 45-6, traducdo e grifo nosso).

Herbert Kalmus, graduado no prestigioso MIT>, batalhou por mais de quinze anos
para apurar seu sistema. No comeco, “eles (Kalmus e Daniel Comstock, colega de curso)
fizeram dois rolos tingidos, peliculas muito finas: uma vermelha, outra verde e entdo
cimentaram uma na outra” (HAINES apud HERWICK, 2015, tradu¢do nossa). Esse foi o
processo numero dois, de seis. Com o quarto eles conseguiram combinar as trés cores numa

mesma area, sendo assim capazes de reproduzir todo o espectro. Isso aticou a industria ao

33 O processo subtrativo é, em esséncia, regido pela mesma logica desde sua invengdo na década de 1930 até a atualidade.
Valida até para o cinema digital: se antes havia uma base fotografica (sais de prata) com trés emulsdes superpostas (ciano
para vermelho; magenta para verde; amarelo para azul) por quadro, hoje existe uma base eletronica (sensor) com um filtro
Bayer (com sensibilidade cromatica semelhante aquela das emulsdes).

34 Cf. TAUSSIG (2009), especialmente a quarta parte do livro intitulada (em tradugdo livre): A cor no carvdo. Os alemaes
também desenvolveram um sistema de cor filmica avancadissimo, o Agfacolor. O processo foi criado pela Agfa, empresa
parte do complexo IG Farben, onde também foi desenvolvido o Zyklon B., gas da “solugdo final” nazista.

35 Massachusetts Institute of Technology ou Instituto de Tecnologia de Massachusetts em portugués. Alegadamente, o tech
do nome Technicolor foi uma homenagem do ex-aluno ao seu local de formagao.
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ponto de que Kalmus conseguiu convencer Walt Disney, em 1932, a financiar o sistema por
um periodo longo, cinco anos, em troca de exclusividade no uso. Laura Hércules (2013, p.
24) explica que assim surgiu o Silly Symphony (EUA, 1929-39, dir.: Walt Disney et al). E
que o contrato foi rompido menos de dois anos depois, permitindo que o Technicolor

pudesse ser utilizado por diversos outros estidios e produgdes.

Figura 07 — A esquerda, o cartaz de Silly Symphony, com destaque para a frase In Technicolor; a direita, quadros originais
de O Mégico de Oz, fotografia de Barbara Flueckiger®®

A ‘participacdo na produgdo’ citada por Dudley Andrew, em verdade, “implicava na
ingeréncia da empresa na realizagdo propriamente dita dos filmes. Havia controles nos
mecanismos de produgdo e gerenciamento econdmico e estético da cor [...] (ibid., p. 25). Os

s37, escrito

mecanismos dessa intromissdo foram cristalizados no texto Colour Consciousnes
por Natalie Kalmus, ex-esposa de Herbert e principal “supervisora de cor” da companhia.
“Se havia uma voz por tras do look Technicolor, certamente era o de Natalie
Kalmus”, afirma Higgins (2007, p. 39, traducdo nossa). Ela se tornou chefe de um
departamento chamado de Color Advisory Service®®, que intermediava e monitorava as

produgdes dos estidios. De acordo com a prépria, “o departamento revisava os roteiros e

36 Disponivel em < goo.gl/23Uv4j >. Acesso em 18.12.16.
37 Cf. KALMUS (1935).
38 Servigo consultivo de cor, em tradugdo livre.
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gerava um ‘grafico de cores para toda a produgdo’, representando ‘cada cena, sequéncia, Set
e personagem’. O objetivo, escreveu Kalmus, era produzir uma partitura de cores, idéntica a
musical [...]” (HIGGINS, 2007, p. 40, tradug¢ao nossa). Essa “partitura” serviria como guia

visual®®

para manter todo o filme em equilibrio cromatico, no grau “certo” do comedimento.
O controle deveria ser exercido para que a cor ndo distraisse os espectadores daquilo que
era o essencial, de acordo com Kalmus, “(nds, do departamento) descobrimos que ¢
possivel transmitir, sutilmente, sentimentos dramaticos ¢ impressdes ao publico através do
uso ilustrado da cor, tornando a audiéncia mais receptiva a qualquer efeito emocional que
as cenas, a agao e o dialogo possam comunicar” (ibid., p. 42-3, grifo nosso).

Em outras palavras: “quem” comunica ¢ a acdo, o dialogo e as cenas*’. A cor atuaria
somente na sensacao, sendo receptaculo emotivo que acolhe/envolve os espectadores num
clima que amplificaria o resultado emocional do que ¢ dito, ou deixado claro, pelas “cenas,
a acdo e o didlogo”. Esse tema recorrerd ao longo desta dissertagdo, posto que faz parte do
amago da questdo que alinha todo o estudo: onde? Onde estaria a cor “automatica, mundana
e necessaria”, sendo desapercebida exatamente por ser automatica? A “moderagdo” clamada
pelo Technicolor — Kalmus, em especial, com sua Color Consciousness — marcava um
paradoxo, uma vez que era impossivel by design. Devido a razdes diversas da ordem da
engenharia, complexas demais para o escopo desta pesquisa, as cores produzidas pelo
sistema n° IV Technicolor eram saturadas por natureza. “Quando esses filmes comecaram a
ficar mais coloridos, foi a isso que o publico reagiu. Eles adoraram esta paleta artificial,
fantasiosa e exagerada”, comenta o pesquisador James Layton*'. O trabalho de Kalmus
seguia ao revés, exatamente na tentativa de amordagar a paleta para que a agdo “simples e
franca”, aquela clamada por Douglas Fairbanks, pudesse se desenrolar sem qualquer
“dispersdao” por parte do publico. Por essa razdo, ao analisar o Technicolor, em 1938, o
diretor de arte Robert Edmond Jones assinalou sua critica contundente: “Do publico ndo se
espera que esquecam que hd muasica num musical ou que ha falas num filme falado. Mas se
espera do mesmo, definitivamente, que esquecam que ha cor num filme colorido!” (apud
HANSSEN, 2006, p. 130, tradugdo nossa).

Antes de progredir, no entanto, nenhuma compilacao dos sistemas de cor poderia se

considerar minimamente completa sem citar o Eastmancolor, produzido pela Kodak. Esta

3 0 filme E o vento levou... (EUA, 1939, dir.: Victor Fleming) marcou a ‘formaliza¢do’ da fungdo do designer de
produgdo. Antes, essa tarefa — que engloba a criagdo de um conceito visual que unifique o filme — ficava nas méaos de
diretores de arte envolvidos com a producdo; cf. RIZZO (2005). O trabalho de Natalie Kalmus, portanto, era uma
intromissdo no sentido de que ela ndo era parte do corpo criativo dos filmes, mas da empresa que os provia tecnologia.

40 A trama (plot) é composta da evolugdo das cenas. Este é um conceito-chave da narratologia, assunto que serad
desmembrado no segundo capitulo desta dissertagao.

41 Numa entrevista concedida a revista The Atlantic em 2015. Disponivel em < goo.gl/TduYMP >. Acesso em 24.12.16.
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pelicula levou o processo Technicolor a bancarrota*’. No inicio da década de 1950,
“desenvolvimentos como o Cinemascope® foram danosos ao Technicolor posto que seus
corantes eram incompativeis com a novidade. Ademais, a Eastman-Kodak havia
desenvolvido um processo mais barato ¢ menos complicado [...]” (EVERETT, 2007, p. 22,
traducdo nossa). A empresa de Herbert Kalmus perdeu sua dominancia pelos altos custos
envolvidos, os quais ndo poderiam ser diminuidos uma vez que havia a necessidade de
cameras ¢ peliculas especiais; também por sua insisténcia em imiscuir-se nas produgdes

alheias, com seus consultores indesejados**. J4 o Eastmancolor

combinava as trés emulsdes sensiveis de cor requeridas para a produgio
de imagens coloridas num rolo de pelicula unico. A simplicidade desse
rolo tnico significava que os filmes coloridos poderiam ser filmados em
cameras preto e branco comuns e processados em instalagdes
convencionais. Em 1952, a Eastman Kodak langou um aperfeigcoamento,
nomeado de type 5248, com maior velocidade® e estrutura de graos mais
consistente (dos sais de prata), o que permitiu que a tecnologia fosse
adotada pela maioria dos estidios de Hollywood (GIL;LAMPE, 2014, p.
7-8, traducdo nossa).

Por fim, a competi¢do era travada entre Davi e Golias:

Em 1931, a Technicolor investiu mais de US$ 180.000 em pesquisa e
desenvolvimento. Apesar do fato de que a Technicolor possuia um virtual
monopdlio sob o sistema de trés cores para longas-metragens nos anos
1930, ela ndo obteve lucro até 1939. A Eastman Kodak, por outro lado,
investiu mais de US$ 15 milhdes em pesquisa fotografica colorida entre
1921 e 1948, mas também teve vendas liquidas de US$ 435 milhdes em
comparagdo aos US$ 20 milhdes de Technicolor em 1948 (KINDEM,
1979, p.31).

A Kodak* se tornou a lider no mercado das peliculas coloridas cinematograficas,
para além de sua ja consolidada for¢a no mercado de filmes fotograficos coloridos (com o

Kodachrome). A partir dos anos 1990, o cinema digital recheado de efeitos especiais — e

# No que tange a producdo de peliculas. A empresa existe até a atualidade, prestando diversos servigos
relacionados a colorizag@o filmica. Sitio oficial aqui: < http://www.technicolor.com/ >.

43 E a tela widescreen (alongada), 16x9 ou mais, que foi uma das armas da industria cinematogréfica contra os
avancos da televisdo, cuja tela era fabricada em formato ‘quadrado’ (4x3) até os primeiros anos do século
XXI.

# Cf. HERCULES (2013), especialmente o capitulo 1.

4 Termo técnico da fotografia que se refere ao grau de sensibilidade & luz da pelicula. Em suma ¢ em geral,
quanto maior o grau, menor os custos envolvidos com a produgdo porque menos luz artificial sera necessaria
para iluminar o set.

46 Qutrora poténcia, a empresa comegou a ruir nos anos 1990 por sua resisténcia em aderir/pesquisar/lancar
produtos de fotografia/cinema digital. Em 2012, decretou faléncia. A Kodak foi reestruturada no ano seguinte,
apo6s vender mais de meio bilhdo de dolares em patentes de seus laboratorios para empresas como Apple,
Google, Facebook, Amazon, Microsoft, Samsung, Adobe, etc. Hoje atua no setor de imagens digitais.
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também a cor digital, alterada ou até criada no computador?’, se tornaram o padrio do

cinema hollywoodiano®,

1.2 A narrativa e sua dominancia

Aqui convém explicitar que as definigdes hoje corriqueiras ndo se aplicavam em
1895, por exemplo: i) ndo existia o local nem sequer o conceito de sala de cinema, no
tempo presente entendido como espaco silencioso e escuro defronte a uma tela grande; ii)
do mesmo modo, ndo havia ainda uma demarcagdo do que fazer exatamente com o

cinematodgrafo, fato registrado por Siegfried Kracauer na passagem a seguir:

Lumiére disse a Méliés que considerava que filme ndo era mais do que
uma mera '"curiosidade cientifica", implicando, assim, que o seu
cinematografo ndo poderia servir a propdsitos artisticos. [...] O tremendo
sucesso de Méliés parece indicar que ele atendia as exigéncias deixadas
insatisfeitas com o realismo fotografico de Lumiére. Lumiére apelou para
o senso de observacdo, da curiosidade sobre a "natureza capturada no ato";
Mélies ignorou o funcionamento da natureza em prol do prazer do artista
em se deleitar na pura fantasia (1997, p. 32, tradug@o nossa).

No inicio o cinema funcionava como atra¢do, uma espécie de demonstragdo da nova
tecnologia — do movimento, algo assaz distante da narrativa, hoje considerada como

elemento (quase) natural do meio

O impulso para a exibi¢dao, em vez da criagdo de um mundo ficticio; uma
tendéncia para a temporalidade pontual, em vez de um desenvolvimento
prolongado; uma falta de interesse na "psicologia" do personagem ou o
desenvolvimento com motivagdo; e um discurso direto ao espectador,
frequentemente marcado, a custa da criacdo de uma coeréncia diegética,
sdo atributos que definem as atragdes, juntamente com seu poder de
"atracdo", sua capacidade de atrair a atencdo (geralmente por ser exotico,
incomum, inesperado, novidade) (GUNNING, 2006, p. 36, traducdo
nossa).

O método hegemodnico dos primeiros anos era aquele onde “prevalecia a vista do
quadro”, chamado a época de tableau, conforme avaliza André Gaudreault: “Para os

primeiros cineastas, o quadro parecia funcionar como um tableau autdbnomo e

47 A fotografia ou o cinema armazenados em RAW capturam todos os dados do sensor sem processamento. Se antes, com
a pelicula, um cineasta precisaria filtrar uma luz para ter uma iluminago verde, com o RAW ele pode filmar com qualquer
cor e depois gerar outra no computador, sem qualquer perda de qualidade.

4 Diretores de peso como Christopher Nolan, Steven Spielberg, etc. preferem filmar em pelicula e lutam para que a
mesma ainda seja produzida. Noticia veiculada no site do Director’s Guild of America (sindicato dos diretores de cinema
dos EUA), em 2015. Disponivel em <goo.gl/EIEM1i >. Acesso em 25.12.16.
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autossuficiente. [...] O ‘modo da pratica filmica’ privilegiado nos primeiros anos promovia
uma estética da fotografia em movimento (o uso do singular ¢ importante aqui)” (2009, p.
12, tradugdo nossa e grifos do autor). Tom Gunning comenta que as atragdes ndo eram a
unica forma, evidentemente havia algumas tentativas narrativas em curso, porém ‘“como
Mélies, ele mesmo, descrevia as coisas, a historia servia basicamente como pretexto para
nos levar por adentro da cenografia do espetaculo e demonstragcao” (2006, p. 37, traducao
nossa). Reiterando, o “simples ato do movimento era uma atragdo em si, que poderia ser
aumentada pelas qualidades atrativas de um trem, um bebé se alimentando, ou um regador
regando” (GAUDREAULT, 2009, p. 16, tradugdo nossa). De fato, “dezenas, até centenas

de atos teatrais, de circo, e acrobaticos foram filmados entre 1895 e 1908 (ibid., p. 17).

Eventualmente, o aspecto de novidade desses dispositivos se dissipa,
particularmente se eles sdo adotados por outros cineastas como um meio
convencional de narrativa filmica. A eventual cristalizagdo do estilo
classico ocorre, sem duvida, no ponto em que a novidade deixa de figurar
tdo proeminentemente como expediente diegético presumido. Mas nos
anos intermediarios, um estilo de transi¢do implica tanto na ostentagdo do
exotismo das atragdes quanto na ajuda da compreensdo narrativa. O
espectador de transi¢do € tanto impressionado pelas novas visualidades
quanto educado em maneiras possiveis de compreender pontos
potencialmente confusos da trama (KEIL, 2006, p. 199, tradugo nossa).

O filme enquanto espago de exposi¢do de histdrias/tramas ndo teve um nascimento
exato, tracavel de forma indelével®. Ele é a jun¢do de diversos movimentos econdmicos,
estéticos e historicos; ademais da atuagdo especifica de alguns cineastas que acabaram por
influenciar outros, como D. W. Griffith que “foi provavelmente o primeiro diretor a
empregar narracao em primeiro plano em Hollywood [...] De fato, ele foi um dos pioneiros
que cuidadosamente experimentaram com as regras que emergiam” (GOMERY;PAFORT-

OVERDUIN, 2011, p. 70, traducao nossa).

[...] com a transformagdo geral para o modelo classico, o status da
narrativa muda. Dispositivos como edi¢do, distdncia da cémera,
intertitulos e atuagdo funcionam, mais especificamente, para narrar
informacdo causal tdo claramente quanto possivel. A técnica
cinematografica [...] comecou a ser considerada uma maneira de
transmitir a narrativa através da manipulacdo cuidadosa da atencédo do
publico (THOMPSON, 2005, p. 265, tradugéo e grifo nosso).

Ainda que brevemente, o que ndo faz jus a complexidade do tema, se torna

importante comentar sobre a relagcdo hierdrquica existente entre as imagens e as palavras

4 Para outras informagdes a esse respeito, cf. BORDWELL;KRISTIN (2010); ¢f. MURCH (2001); cf. XAVIER (1983).

32



para que possamos elucidar o que significa a ‘transmissdo clara da narrativa’ e o quanto as
cores influem (ou ndo) sobre esse processo. As historias dos filmes sdo contadas através de
imagens, nio da palavra escrita — objeto, de fato, de quase todos os narratologistas®®. A
imagem ¢ deveras ambigua por natureza e nossa sociedade, descendente do iluminismo,
requer maior precisio conceitual®® para a efetivagdo de um ato comunicativo dito eficaz.
Deste modo, Emmanuel Alloa (2015, p. 7) aponta que pensadores tdo diversos como
Rudolf Arnheim, Maurice Merleau-Ponty, Lev Vygotsky e Sergei Einsentein, cada um
dentro de sua area de pesquisa, acabaram avancando em teorias que circundam a ideia do
‘pensar nao-discursivo’ ou ‘pensamento sensual/sensério’, “que funcionaria através das
imagens”. Estas concepg¢des sdo tdo (ou quase) indeterminadas quanto as proprias imagens
e acabam se chocando com a for¢a majoritaria dos sistemas de pensamento, que se baseiam
de forma esmagadora na palavra e/ou numeral. Em suma, nao hé consenso sobre o que nem

como, exatamente, as imagens significam>2,

A invengdo da perspectiva artificial, a chegada da pintura de cavalete ¢ a
invengdo da fotografia foram todos saudados como "viradas pictoricas"
(pictorial turns), e eram vistos como maravilhosos ou ameagadores,
muitas vezes ambos ao mesmo tempo. [...] As viradas pictdricas
geralmente invocam alguma versdo da distingdo entre palavras e imagens,
a palavra associada a lei, a alfabetizacdo e ao dominio das elites, e a
imagem associada a supersticdo popular, ao analfabetismo e a
licenciosidade. A virada pictérica é, entdo, usualmente das palavras para
as imagens, e nao ¢ exclusiva do nosso tempo (MITCHELL, 2009, p. 15,
traducao nossa e grifos do autor).

Das imagens os narratologistas extraem uma sintese verbal, chamada de historia,
que funciona como guia linear e conceitual da trama. A historia da Paixdo de Cristo, por
exemplo, pode ser resumida numa frase ou num esquema simples: o beijo, a trai¢do, o
julgamento, a tortura, a crucificagdo, a duvida, a morte, o renascimento. Em meras oitos
palavras € possivel adensar aquilo que ¢ organizado na trama biblica do livro em centenas

de paginas ou dos intimeros filmes com suas centenas de minutos. Para esses pesquisadores,

30 Recentemente, em especial desde meados dos anos 1970, pesquisadores como Seymor Chatman e David Bordwell, por
exemplo, tém adaptado os conceitos da narratologia ao estudo dos objetos audiovisuais.

31 ¢[...] como ndo podemos projetar para fora as imagens que forjamos dentro de nos, dependemos quase sempre da
palavra para traduzir e exteriorizar as paisagens do imaginario. Esse fato talvez explique por que a psicanalise deposita
uma fé quase cega na palavra falada como porta de acesso aquilo que ela chama de inconsciente. E talvez explique
também, de um lado, o estatuto privilegiado da palavra na maioria esmagadora dos sistemas filosoficos (por muitos
considerada a propria encarnagdo do pensamento) e, de outro, a desconfianga, o preconceito ¢ até a ma vontade desses
mesmos sistemas filosoficos em relagdo a imagem, condenada, desde Platdo, a doenga do simulacro. E que a imagem, ndo
vindo diretamente do homem, pressupde sempre uma mediagao técnica para exterioriza-la, ela é sempre um artificio para
simular alguma coisa a que nunca podemos ter acesso direto” (MACHADO, 2014, p. 254, grifo do autor).

32 Cf. MITCHELL (2005), especialmente o sexto capitulo que trata das imagens que ofendem os outros, mesmo quando
ndo ha inteng¢do do autor, precisamente pela leitura invariavelmente enviesada que cada cultura faz do mesmo objeto.

33



aqui esta a transmissdo do conhecimento narrativo, na capacidade do leitor ou espectador
de apreender essas fases por onde a histdria se desenrola e, depois, as retransmitir para
outros na ordem em que elas foram originalmente apresentadas. Esta visdo, predominante,
faz parte de uma escola que Gaudreault nomeia de ‘“narratologia do conteudo”, que
“privilegia o estudo do contetido narrativo (a historia contada), de forma inteiramente
independente do meio pelo qual a mesma foi relatada” (2009, p. 30, traducdo nossa). Para
esse tipo de pensamento, a cor ndo faria qualquer diferenca nem teria impacto medivel ou
pratico sobre aquilo que se expde. Nem a cor nem mesmo o suporte material como um todo,
posto que os meios (audiovisual, teatral, musical, etc.), a priori, funcionariam como
condutores banais que catalisariam o entendimento da historia. Em suma, seria a
compreensio da sintese o objetivo-mor> e nio a vinculagio emocional com as partes (dessa
sintese), por exemplo. Ademais, existe uma “nocao estabelecida hd muito de que a cor, por
mais intensa, agradavel ou atrativa que seja, ndo ¢ nem necessaria ao funcionamento do
mundo, nem essencial 4 nossa compreensio®. A cor é secundiria, uma adi¢do, um
suplemento, um cosmético ou possivelmente um sonho” (BATCHELOR, 2014, p. 23,
traducao nossa). Ja Roland Barthes pontua que “a cor ¢ um revestimento aposto
ulteriormente sobre a verdade original do preto-e-branco. A cor, para mim, ¢ um ornato
postico, uma maquiagem (tal como a que ¢ usada nos cadaveres)” (1984, p. 122).
Retomando a frase e o pensamento de Kristin Thompson, as regras que viriam a se
consolidar no que hoje ¢ chamado de sistema classico narrativo, foram construidas em
torno da ideia de deixar as coisas claras, de tornar tudo entendivel, de evitar a ambiguidade
ao maximo, de manter a “franqueza” tdo querida por Fairbanks. Que coisas seriam essas? A
historia e seu desmembramento em trama. Por essa razdo, a narrativa, entendida como
transmissdo de informagdes/conceitos sobre uma histéria, imiscuiu-se do material
audiovisual no sistema classico narrativo, tornando-o veiculo do conhecimento em
detrimento da ideia de filme como sensacdo e prazer visual. A cor passa a ser utilizada
porque ¢ agradavel e padrio, “automdtica e mundana”, conquanto se mantenha servil a

historia e/ou de fato, invisivel>>:

A producdo de filmes coloridos comegou - em termos praticos - por volta
de 1932. Desde entdo, a cor nem sempre foi empregada com cautelosa

33 Em tempos recentes, outra escola tem apresentado suas indagagdes. Gaudreault a nomeia de “narratologia da
expressdo”. Ela “se concerne com os meios de expressdo (como a palavra escrita na narrativa textual, as imagens em
movimento, sons, palavras, documentos oficiais, ou a musica usada nas narrativas filmicas) pelos quais um pedago da
informagdo é comunicado para o receptor” (id.).

% Uma vez que ndo ha qualquer dificuldade em reconhecer os objetos quando os mesmos sdo apresentados em preto €
branco.

35 Este assunto serd o mote principal da primeira se¢do do terceiro capitulo.
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previsdo quanto ao seu impacto psicologico, exceto do fato dela ser mais
deleitavel aos olhos do que o preto e branco. No planejamento de Amor e
Odio na Floresta (The Trail of the Lonesome Pine, EUA, 1936, dir.:
Henry Hathaway), (o produtor) Walter Wanger disse: "O objetivo que
estabelecemos no inicio da producdo e do qual nunca nos desviamos era
conformar a histéria e deixar a cor cair seja onde for". Produgdes demais,
desde entdo, tém sido feitas quase da mesma maneira
(BARTHOLOMEW, 1950, p. 45-6, tradugdo nossa).

No curso do processo espectatorial ndo ¢ complicado se desconcentrar da cor posto
que ela atua, especialmente nas obras cuja aplicagdo ¢ “seja onde for”, como uma espécie
de “descrigdo tacita”, implicita, ja que o “effet de réel ¢ intrinseco ao meio: o filme ndo
pode evitar uma cornucdpia de detalhes visuais, alguns dos quais sdo inevitavelmente
‘irrelevantes’ do ponto de vista stricto sensu da trama (plot)” (CHATMAN, 1990, p. 40,

traducdo nossa). Esses detalhes, entre os quais a cor, ocorrem a0 mesmo tempo da agao.

Com um estilo moderado, a cor domina menos a imagem e ¢ assim
empurrada do primeiro plano projetivo da imagem® para o fundo como
um elemento cénico que pode ser integrado discretamente na matriz do
cinema narrativo como uma ferramenta, entre outras, para criar uma
imagem absorvente ¢ subliminal (YUMIBE, 2007, p. 195, traducdo
nossa).

1.3 A ideia do ‘realismo’, o verossimil

Jonathan Cohen e Aaron Meskin argumentam que nio estd (nem nunca esteve) em
questdo o estatuto epistemologico das fotografias, uma vez que basicamente “(1) os
simbolos fotograficos sdo fontes de informagdo espacialmente agnosticas e (2) os receptores
mantém crengas sobre a categoria das fotografias que influenciam as suas atitudes em
relacdo ao estatuto epistémico dos simbolos fotografico vistos” (2008, p. 72, traducdo
nossa). Em suma, se trata da “cornucopia” comentada por Chatman: ao trazerem consigo
uma superabundancia de informagdes visuais — texturas, cores, formas, distancias, etc., as
imagens de base fotografica foram julgadas registros fiéis ou auténticos’’ desde sua
invengio, sendo por exemplo a fianca que nos identifica nos documentos oficiais®® dos

governos por todo o planeta. Por outro lado, a nog¢dao de realismo enquanto ontologia se

6 Em referéncia as cores sobrepostas do primeiro cinema: tintagens, viragens, esténcil, etc.

37 Precisamente por serem tdo “realistas”, “a fotografia e o cinema sdo considerados como os sub-trabalhadores oprimidos
da arte verdadeira. Com o advento destes meios, as belas artes foram liberadas do trabalho incomodo e pesado da
representagdo. Por exemplo, Auguste Renoir pensava que os artistas deveriam agradecer a Daguerre por liberta-los da
aborrecida tarefa da feitura dos retratos” (CARROLL, 1988, p. 24, tradugdo nossa).

38 Sempre houve o risco e a pratica de adulteragdo fotografica. Por essa razdo, na atualidade, os sistemas de seguranga tém

buscado formas alternativas, tal como a identificag@o via dados biométricos.
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encontra em farta, ampla e aberta discussdo. Evitando adentrar na seara desse mérito, ¢
impossivel ndo notar a fartura de mengdes ao realismo que sido bravateados por incontaveis
autores que, via de regra, ndo se ddo ao trabalho de definir a que estdo se referindo
exatamente. Por exemplo, Kracauer (1997, p. 11-2) asseverou que tanto a fotografia quanto
o cinema se bifurcaram em duas atitudes, a primeira seria o desejo de parecer real (realista)
e a segunda o desejo de fugir a0 maximo do que se pareca com o real (formalista). Mesmo
no estudo das aplicagdes de cor no primeiro cinema, quando as tecnologias (quase)
impediam uma reproducao fidedigna, a “questdo do realismo como atributo do uso da cor
(era) bastante recorrente em documentagdo e bibliografia da época, como nos manuais dos
fabricantes de pelicula cinematografica e livros técnicos de fotografia” (SOARES, 2014, p.
38). Jacques Aumont comenta que “desde os primordios do cinema, os filmes ditos
‘representativos’ formam a imensa maioria da producdo mundial” (2009, p. 26). E
complementa: “sua virtude particular é enfatizar com for¢a o engodo que a representagido
filmica constitui, ocultando também, sistematicamente, qualquer vestigio de sua propria
produgdo” (ibid., p. 29, grifo do autor). O engodo se refere ao fato de que essas produgdes,
majoritarias, se apresentam como registros veridicos do que foi ou do que poderia ter sido*.
Esta questdo, que beira ao ontoldgico, sempre circundou a imagem cinematografica; para
alguns, demasiada lifelike, o tanto que Walter Murch descreveu em sua obra seminal como

um corte de edicdo se assemelha — em fungdo e efeito, a uma piscada de olhos

(n)a piscada — que interrompe a aparente continuidade visual de nossas
percepgoes: minha cabega pode se mover suavemente de um lado da sala
para o outro, mas, de fato, estou cortando o fluxo visual de imagens em
pedagos significantes, que serdo justapostos e comparados [...] sem a
intromissdo de informacdo irrelevante no caminho (2001, p. 60, tradugéo
nossa).

A fim de evitar a discussdo ontologica, nesta dissertagdo se propde que o termo
realismo seja intercambiavel, sempre que empregado, por verossimil. Para os

estruturalistas®® “

a norma para a verossimilhanga ¢ estabelecida por textos anteriores [...]
(ela) ¢ um ‘efeito de corpus’ ou de ‘intertextualidade’ [...]” (CHATMAN, 1978, p. 50). Isso
quer dizer que ha um grau de internalizacdo dos textos®': “naturalizar uma convencio

narrativa significa ndo apenas compreendé-la, mas ‘esquecer’ seu carater convencional e

% Noticias veiculadas em 1998 comentam sobre as reagdes dos veteranos da Segunda Guerra ao filme “ultrarrealista” O
Resgate do Soldado Ryan (EUA, 1998, dir.: Steven Spielberg): “(o correspondente Sean) Comey reporta que muitos deles
sentiram que ver o filme foi como estar de volta na batalha”. Disponivel em < goo.gl/SM515q > e < goo.gl/4FLE59 >.
Acesso em 10.12.16.

% A maioria dos narratologistas o ¢ diretamente ou foi indiretamente influenciado por ideias do estruturalismo.

1 Também em qualquer outro meio de comunicagdo, textual ou ndo.
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absorvé-lo no processo de leitura” (ibid., p. 49). Ou seja, se a cor se apresenta como pano
de fundo num numero elevado de producdes, tal uso acabard como convengdo, sendo
‘esquecido’ no processo espectatorial do filme. As convengdes, por sua vez, variam
dinamicamente entre tempos e culturas. O historiador da arte Bernard Berenson comenta
que “uma convengdo ¢ em grande parte uma questdo de notagdes que, em uma esmagadora
maioria, sdo meras modas” (1953, p. 51, tradugdo nossa). A notagdo mais comum em
Hollywood, desde a fundagdo do sistema cldssico narrativo até a atualidade, é aquela que se
caracteriza como realista. Uma das respostas mais interessantes para esse oximoro®? surge
precisamente dos estudos cognitivos que circundam o cinema para dele extrair
conhecimento sobre a mente. No encalco de suas conclusdes, as pesquisas estéticas e

filmicas tém ganho novos direcionamentos®’.

Portanto, ha uma relatividade definitiva sobre a minha concepgdo de
realismo; o que € realista para n6s pode nao ser para outras criaturas. Meu
conceito de realismo € o que as pessoas nos dias de hoje estdo chamando
um conceito 'dependente da resposta'’; ¢ um conceito aplicavel a coisas em
virtude das respostas a elas advindas de uma certa classe de agentes
inteligentes, ou seja, nés mesmos. E como o conceito de ser engragado ou
de ser vermelho. As coisas sdo engracadas se as pessoas responderem a
elas de certas maneiras (ndo ¢ facil dizer exatamente de que forma); as
coisas sdo vermelhas, se parecerem vermelhas para seres humanos
"normais" em condigdes normais. O realismo perceptual funciona da
mesma maneira. Algumas pessoas podem achar este conceito relativista de
realismo chocante, talvez paradoxal. Entre eles estdo aqueles que, como ja
referi anteriormente, objetam ao realismo, porque eles pressupdem no
realismo algum tipo de concepcdo absolutista do mundo e todos seus
aspectos. Eles pensam que o realismo postula um mundo descritivel sem
referéncia a qualquer ponto de vista subjetivo. Mas isso ¢ um erro. As
cores sdo propriedades reais, relacionais das coisas: as propriedades que
tém em virtude das nossas respostas a elas (CURRIE, 1996, p. 329-30,
tradugdo nossa).

Dessa maneira o realismo alardeado por Hollywood pode ser considerado como
verossimilhanca sem prejuizo de entendimento. Notando-se, claro, que a verossimilhanca ¢
de natureza movel, acordada (ou nao) caso a caso entre os entes envolvidos: diretores,

produtores, artistas diversos da producao, publico, criticos, pesquisadores.

62 Por exemplo: como algo completamente editado e guiado por interesses, dos quais o proprio Murch nos da a deixa ao
dizer “cortar aquilo que ¢ irrelevante”, poderia ser reproducdo de totalidade fidedigna do real?
63 O vice-versa também ¢é verdadeiro.
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2 ENCRUZILHADAS TEORICAS

Amamos livros. Amamos personagens da ficgdo,
brinquedos, cangdes e odores. Amamos ideias e seus
criadores. Amamos cores, que nada mais sdo do que
frequéncias especificas de fotons de luz. Amamos
alguém com quem conversamos no Facebook ou no
Whatsapp e com quem vivemos relacdes que
comegam, se desenvolvem e mesmo terminam através
dos baldezinhos impessoais e artificiais de um
aplicativo de telefone — o que ndo torna estes
sentimentos menos dolorosos ou reais. Os avatares que
vemos nas redes sociais se tornam eventualmente tao
auténticos quanto os individuos que representam — e,
em maior ou menor grau, podemos dizer que amamos
ndo aquelas pessoas com as quais nos envolvemos,
mas sim a ideia que construimos delas. Uma
representagdo concebida através de suas agdes e de
nossa percepgao e interpretagao destas.

Pablo Villaga®

Este capitulo tentard demonstrar como o cinema classico narrativo vive restrito pelo

peso do realismo autoproclamado. A tela deveria ser (e pode ser) um espago de inventividade

e potencialidade, entretanto o sistema narrativo a amarra numa légica especifica do

prosseguimento e entendimento da acdo e suas implica¢des. Por fim, ha a discussdo dos

termos de Hans Gumbrecht aplicados aos elementos plésticos, os quais atuam tanto como

presenca sensual quanto sentido, afetacdo do caminho gestado pela narrativa (atmosfera).

64 Trecho retirado de sua critica do filme Ela (EUA, 2013, dir.: Spike Jonze). integra disponivel em < goo.gl/zIYbfW >.

Acesso em 26.12.16.
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2.1 Espaco de potencialidades

O cinema surgiu num momento de grandes transformagdes tecnoldgicas (em 1895):
“Para Benjamin, a percep¢do no contexto da modernidade nunca revelava o mundo como
presenga. O observador era identificado como flaneur, consumidor moével de uma sucessédo
incessante de imagens ilusorias semelhantes a mercadorias” (CRARY, 2012, p. 29). A ideia
do movimento, mais especificamente do olhar em movimento era algo que circundava o
imaginario da sociedade®. A propria camera obscura, quando instalada defronte para uma
rua, por exemplo, permitia aos espectadores a visdo de toda a movimentagdo de um “ponto
de vista privilegiado”. O movimento era, entfio, querido pelos espectadores: “E de acordo
com o trabalho pictérico que se mede o melhor do milagre do cinematografo: ele substitui,
com efeito, as centenas de folhas duramente pintadas, uma por uma, em um Théodore
Rousseau, pelo aparecimento imediato de todas as folhas. E, além do mais, elas se

mexem...” (AUMONT, 2004, p. 36). Nossa sensibilidade clamava por ele:

E conhecida a remodelagdo que a estrada de ferro operou ndo apenas em
nossa percepcao da geografia, mas, definitivamente, em nossa concepcao
do espago e do tempo. Abrindo novos espagos, na escala as vezes de um
continente, ela implica também um novo sentimento do tempo, em parte
alguma mais legivel do que na padronizacdo dos marcos temporais aos
quais esta presa. Constituicdo de um novo espacgo-tempo, fundado na
destruicdo fisica do espago tempo tradicional, mas também na substitui¢do
da moral antiga ligada a natureza por valores novos, o desejo de
aceleragdo, a perda das raizes. Destruicdo ambivalente, e a estrada de ferro
¢, no mais das vezes, vista, no inicio do século XIX, como uma espécie de
garantia técnica do progresso e da harmonia entre as nagdes (nos Estados
Unidos, o trem aparecera como especificamente americano, porque ¢
essencialmente democratico). [...] Mas o essencial, € claro, € que o trem
continua a ser o lugar prototipico onde se elabora, em pleno século XIX, o
espectador de massa, o viajante imovel. Sentado, passivo, transportado, o
passageiro de trem aprende depressa a olhar desfilar um espetaculo
enquadrado, a paisagem atravessada (ibid., p. 53)

Enquanto a fotografia funciona a partir de uma supressdo do tempo, o cinema
trabalha ele como um de seus elementos ‘materiais’; vide o conceito de montagem, surgido
da necessidade de gestar o tempo a partir dum objetivo bem definido: o de contar uma
historia. Contar €, especialmente no caso do cinema classico narrativo, sindbnimo de guiar
(especialmente, o olhar e a atencdo). Os filmes nos conduzem pelos meandros daqueles

universos que pretendem apresentar/incluir. Os cortes da montagem nos fazem ‘saltar’

85 Crary comenta dos dispositivos como o fenacitoscopio, o taumatropio, o diorama, o zootrépio, o caleidoscopio e o
estereoscopio (prenincio da tecnologia dos microscopios).
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pelos espagos narrativos. Somos levados a diversos espacos diferentes, e permanecemos
neles pelo tempo exato que os cineastas pretendem que fiquemos. “De qualquer forma, a
revelagdo no inicio deste século de que certos tipos de corte ‘funcionavam’ levou quase
imediatamente para a descoberta de que filmes podiam ser rodados de forma descontinua, o
que era equivalente cinematografico da descoberta do voo” (MURCH, 2001 , p. 7). O que
Walter Murch, editor de filmes como a trilogia do Poderoso Chefdo, Apocalipse Now ¢ O
Paciente Inglés, quer dizer é que tal revelagdo permitiu ao cinema a criagdo praticamente
livre de espagos. Ao contrario do teatro, por exemplo, que ¢ limitado fisicamente®. O
cinema constroéi espagos € tempos narrativos para um observador que deseja neles estar

incluido:

A forca da montagem reside nisto, no fato de incluir no processo criativo a
razdo e o sentimento do espectador. O espectador ¢ compelido a passar
pela mesma estrada criativa trilhada pelo autor para criar a imagem. O
espectador ndo apenas v€ os elementos representados na obra terminada,
mas também experimenta o processo dinamico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo autor. [..] Na
realidade, todo espectador, de acordo com sua individualidade, a seu
proprio modo, e a partir de sua propria experiéncia- a partir das entranhas
de sua fantasia, a partir da urdidura e trama de suas associacdes, todas
condicionadas pelas premissas de seu carater, habitos e condi¢do social -,
cria uma imagem de acordo com a orientacao plastica sugerida pelo autor,
levando-o a entender e sentir o tema do autor. E a mesma imagem
concebida e criada pelo autor, mas esta imagem, ao mesmo tempo,
também ¢ criada pelo proprio espectador (EISENSTEIN, 2002, p. 29)

As implicagdes dessa citagdo eisensteiniana serdo discutidas mais adiante, na se¢ao
subsequente do texto, com a teoria formulada por Gérard Genette, da atengdo estética, que
pressupde a participagdo ativa do espectador na concretizagdo da obra: assim, a ideia do
observador inerte ¢ colocada a prova, reexaminada e reavaliada. A cor, por exemplo, se

forma na relagdo entre a luz e o aparato sensivel do observador:

Quando identificamos a sétima (ou primeira) cor do arco-iris como
vermelha, por exemplo, estamos nos referindo a manifestagcdo visual de

% A maior limitagdo do cinema ¢é, geralmente, a financeira. Francis Ford Coppola comenta: “O telefone da minha
residéncia ficou cortado todo o ano passado (1980), porque ndo tenho dinheiro para pagar a conta telefonica. [...] Eu
acredito que um artista tem o direito de ser dono daquilo que cria, mas ndo consigo o capital que preciso para criar. Eu
dirigia um estidio de cinema que ndo tinha dinheiro. O dia em que comecei a filmar O Fundo do Coragéo, eu nédo tinha
dinheiro. [...] Quer vocé faga um filme com seu proprio dinheiro ou com o dinheiro dos outros, vocé esta sob pressdo. Para
mim ¢ pior, entretanto, quando vocé usa o dinheiro dos outros” (apud PHILLIPS, 2004a, p. 78-9). Basicamente isso se da
porque o cinema lida com o material da ‘realidade’, chamado de pré-filmico. Tudo deve ser rearranjado na tela e quanto
mais grandiosa a ideia, mais cara a0 mesmo tempo. Se vocé quiser implodir um prédio real ou até um em trés dimensdes,
precisara gastar muito dinheiro para isso. Para a cena das persegui¢des num freeway do filme Matrix Reloaded (2003,
EUA), as irmds Wachowski construiram uma ponte de 2.6 km ao custo equivalente de 8.75 milhdes de reais. Outras
informagdes aqui: < http://goo.gl/M3D50D >, acesso em 02.08.16.
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uma radiagdo eletromagnética de comprimento de onda definido pela faixa
de 627 a 760 milimicrons. Ao nos referirmos a cor vermelha da pimenta,
com certeza estamos buscando definir uma qualidade de discriminagao do
objeto, e, quando falamos que a cor vermelha ndo ¢ propriedade deste
objeto, isso significa que a mesma pimenta, “vermelha”, quando
iluminada pela luz branca do sol, torna-se “marrom” quando iluminada
por uma lampada de vapor de sddio, j4 que esta lampada apresenta um
espectro eletromagnético de configuragcdo diferente, apesar de sua luz
também branca (GUIMARAES, 2001, p. 12).

Os espectadores sdo convidados para observarem um espaco, 0s movimentos que

ocorrem num determinado tempo neste espago.

Sabe-se que um filme é constituido por um enorme nimero de imagens
fixas chamadas fotogramas, dispostas em sequéncia em uma pelicula
transparente; passando de acordo com um certo ritmo em um projetor,
essa pelicula d4 origem a uma imagem muito aumentada e que se move.
Evidentemente, existem grandes diferencas entre o fotograma e a imagem
na tela — comegando pela impressdo de movimento que a ultima dé; mas
ambos apresentam-se a nos sob a forma de uma imagem plana e
delimitada por um quadro. Essas duas caracteristicas materiais da imagem
filmica, o fato de ser bidimensional®’ e o de ser limitada, estio entre os
tragos fundamentais dos quais decorre nossa apreensdo da representacao
filmica (AUMONT et al, 2009, p. 19, grifos do autor).

Cada quadro do filme é delimitado, milimetro a milimetro, pelo diretor do filme®.
Ele ¢ o responsavel por enquadrar, ajustar o que se vé, por quanto tempo, etc. Por essa
razdo que a figura do diretor de cinema, hoje, ¢ facilmente conectada com uma imagem de
alguém sentado perto de monitores, vulgos video-assist. Até os anos 1990,
aproximadamente, as filmagens de pelicula pareciam mais “um voo cego guiado por
instrumentos” (MOURA, 2001, p. 91) pois os copides s6 eram vistos de noite, ou até no dia
seguinte. Assim, os cineastas filmavam sem poder ver em tempo real aquilo que a camera
registrava. A cada 24 quadros, forma-se 1 segundo de imagem para o espectador. Isso
significa que cada minuto de filme possui 1.440 quadros. E cada hora 86.400 quadros.
Como o quadro passa de maneira muita rapida para nossa percep¢ao corriqueira, em cinema
a medicdo padrio mais utilizada ¢é feita em planos. Em resumo, na linguagem

cinematografica, um plano corresponde a uma posi¢ao de camera. Cada nova posi¢ao, novo

7 Com ilusdo de profundidade, perspectiva, presenca de ponto (ou pontos) de fuga, etc. Como explicam Jonathan Crary e
Arlindo Machado, a camera ¢ devedora das teorias do Renascimento, essas por sua vez dos gregos, profundamente
relacionados com o entendimento matematico do mundo. De todo modo, o cinema 3D ainda ¢ 2D com alguns elementos
distintos em profundidade ‘real’. Ha, entretanto, o0 movimento em dire¢do a um ‘novo’ universo de obras: as da realidade
virtual. Por exemplo com o Oculus Rift. Outras informagdes aqui: < http://goo.gl/urHH3E >, acesso em 05.08.16.

8 Henry Alekan, lendario diretor de fotografia, comenta: “Minha filosofia geral é a de nunca discutir com o diretor. S6 fiz
isso muito raramente. Nao me lembro de recusar a ir filmar qualquer cena — como alguns de meus colegas ja fizeram.
Qualquer dificuldade que houvesse, eu diria a mim mesmo: ‘Na verdade, estou aqui para efetuar o pensamento do diretor.
Entdo, vamos tentar aquiescer a sua visdo’” (apud RASKIN, 1999, p. 27-8, tradugdo nossa).
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plano, independentemente do movimento da camera. E cada plano sera detalhadamente
concebido, como fazia Akira Kurosawa com seus belissimos storyboards, que nada mais
sdo que quadros (no sentido de desenhos ou pinturas) que correspondem a um plano da ag¢ao
filmica (uma posigdo de camera): “Artistas de storyboard sdo valiosos porque eles estdo
conectados diretamente com o cérebro do diretor. Storyboards sio uma maneira muito
eficaz para interpretar e decompor um roteiro. Eles nos dizem muito sobre a realidade de

filmar qualquer sequéncia complexa” (RIZZO, 2005, p. 125).

Figura 08 - Storyboard de Kagemusha, Akira Kurosawa®®.

Por que prestar tanta atencdo na colocacdo dos elementos — atores, objetos, cores,
etc., a ponto de ter que gastar um bom dinheiro com uma equipe (como fazem todos os
filmes blockbuster) somente para desenhar quadros que jamais serdo vistos pelos
espectadores? Uma razdo primordial: diferente do que faz um pintor, o trabalho de cinema ¢
feito de forma coletiva. A equipe completa da trilogia do Senhor dos Anéis chegou a ter
niimero proximo de 2.400 pessoas envolvidas nas diversas etapas da produgio’. Portanto,
trata-se de um trabalho custoso, demorado e profundamente complexo. Fernando Meirelles,

durante a produgdo de seu Ensaio sobre a cegueira, em torno de 2003, escreveu um diario

% Uma exposi¢do do Instituto Tomie Ohtake trouxe para Sdo Paulo, em 2010, diversos dos quadros originais. Noticia
disponivel em < http://goo.gl/Px6NNs >. Acesso em 30.07.16.
70 De acordo com nota publicada pelo USA Today em 2003. Disponivel em < http://goo.gl/kCg5av >. Acesso em 30.05.16.
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de produgdo para o site Cinema em Cena. O material, hoje, encontra-se espalhado em
arquivos fragmentados pela web, com diversas partes perdidas para sempre. Em uma dessas
passagens desaparecidas, Meirelles afirmava sua confianga profunda em seu editor, Daniel
Rezende, para salvar seu material. Isso pois numa cena crucial, no primeiro take o ator
estava bem e a atriz ‘fria’. No segundo, se deu o inverso. No terceiro, nenhum estava bem.
Ele ‘rezava’ para que Daniel pudesse juntar, de forma desapercebida pelo publico, a atuagdo
do ator do primeiro take com a da atriz do segundo. Portanto os diretores ¢ suas equipes
trabalham com uma profusdo inimaginavel de material bruto que serdo transplantados em
aproximadamente 160.000 quadros — num filme de duas horas de duragdo. E condigio sine
gua non do cinema classico narrativo que se estabeleca uma linha de raciocinio que coligue
os elementos visuais e sonoros, que organize os espacos ¢ os tempos’'. E imprescindivel
que se planeje como esse espaco serd percorrido e como ele serd transmutado em outros
espacos. Para além da concretude dos espacos, ha ainda infinitesimais outros
(micro)espacos contidos em cada um deles. Cada traco especifico, cada cor, cada contraste,

etc., pode evoca-los.

O espago ndo € mais este ou aquele espaco determinado, tornou-se espacgo
qualquer, segundo um termo de Pascal Augé. E claro que Bresson ndo
inventa os espacos quaisquer, embora os construa a seu modo e a sua
maneira. Augé preferiria buscar a sua fonte no cinema experimental. Mas
poder-se-ia igualmente dizer que eles sdo tdo velhos quanto o cinema. Um
espaco qualquer ndo ¢ um universal abstrato, em qualquer tempo, em
qualquer lugar. E um espago perfeitamente singular que apenas perdeu sua
homogeneidade, isto €, o principio de suas relagdes métricas ou a conexao
de suas proprias partes, tanto que as jungdes podem se dar de uma
infinidade de modos. E um espago de conjungdo virtual, apreendido como
puro lugar do possivel (DELEUZE, 1985, p. 140-1).

O cinema trabalha com o espago fisico de forma a transtorna-lo completamente.
Mesmo numa locagdo ‘real’, a equipe de filmagem ird alterar diversos aspectos,
configurando-os e conformando-os para o designio daquilo que a narrativa intenciona
narrar. Para nos comunicar através de estimulos a nossa sensibilidade, com provocagdes

sensoriais que nos ‘atingem’ sob a forma do que a semiotica nomeia de qualissigno.

Certos filmes de Joris Ivens nos ddo uma ideia do que seja um
qualissigno: “Chuva nio ¢ uma chuva determinada, concreta, que caiu em
algum lugar. Essas impressdes visuais nao sdo unificadas por

10O editor do filme Missdo: Impossivel — Nagdo Secreta (EUA, 2015, dir.: Christopher McQuarrie), num post publicitario
da ferramenta de edi¢do Avid, liberou a imagem de toda a timeline (a linha de montagem virtual) do filme, onde se pode
ver milhares de efeitos, cortes, sons, etc. Disponivel em < goo.gl/zkoxyL >, acesso em 01.08.16.
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representacdes espaciais ou temporais. O que € aqui espreitado com a mais
delicada sensibilidade, ndo ¢ o que a chuva realmente ¢, mas o modo
como aparece quando, silenciosa e continua, goteja de folha em folha,
quando o espelho do tanque se arrepia, quando uma gota solitaria busca
hesitando seu caminho sobre a vidraga, quando a vida de uma cidade
grande se reflete no asfalto molhado... E mesmo quando se trata de um
objeto unico, como A Ponte de Roterdd, esta construgdo metalica se
dissolve em imagens materiais, enquadradas de mil maneiras diferentes. O
fato de que essa ponte possa ser vista de multiplas maneiras torna-a, por
assim dizer, irreal. Ela nd3o nos aparece como a criagdo de engenheiros
visando um objetivo determinado, mas como uma curiosa série de efeitos
oOticos. S@o variagdes visuais sobre as quais dificilmente um trem de carga
trafegaria...”. Nao ¢ um conceito de ponte, mas também ndo ¢ o estado de
coisas individuado definido por sua forma, sua matéria metalica, seus usos
e fungdes. E uma potencialidade (ibid., p. 142).

Tais estimulos ultrapassam aquilo que ¢ pragmatico, da ponte enquanto local que
serve para travessia por exemplo, na direcdo de algo que ¢ carregado de simbolos e
significagdo, dotado de instrumentos que captam nossa atencdo e a focalizam num carrossel
emocional: em resumo, em algo que nos afeta. Portanto, o espaco do cinema, espago
qualquer para Deleuze, ¢ um espago afetivo que reconstroi uma experiéncia singular desse

espaco/tempo sob forma sensivel.

H4a mais de vinte anos fiz um curso do Luiz Fernando Carvalho. Ele falava
exatamente sobre padrOes, ndo em relagdo a cor e sim sobre
enquadramento. Ele comentou que estamos condicionados a colocar a
camera em cima do ombro e enquadrar as pessoas dessa altura e que isso
foi criado, até por uma questdo de posi¢do ergondmica da camera, que se
apoia com facilidade no ombro. E que ¢ mais pratico, por exemplo, para o
jornalismo, que o camera esteja de pé, pois assim ele pode se movimentar
com mais rapidez. Se fizéssemos uma pesquisa num filme qualquer X,
digamos, descobririamos que a maioria dos enquadramentos ¢ feita dessa
posicdo por essa razdo, ergondmica, de encaixe no ombro. Se a criagdo da
camera (e de suas posicdes) fosse totalmente deixada ao acaso, teriamos
uma imagética completamente diferente. [...] O acaso tem uma poténcia
artistica muito maior do que aquilo que buscamos fazer (o padrio) e

chamamos de ‘correto’’>.

A cor esta entre esses elementos de afetacdo: “vivemos mergulhados num
cromatismo intenso, € o0 homem moderno, ao lado de arquiteturas de concreto e de aco
cinzento, ndo consegue separar-se dele, porque nele vive, por ele sente satisfacdo e amor”
(FARINA, 2006, p. 1, grifo nosso). Seu papel no cinema, todavia, tem sido amplamente

negligenciado.

72 Trecho excluido de entrevista que realizei com o cineasta Eduardo Nunes, em 2015. Parte desse material foi publicado
na revista Movimento da USP, cf. ANCHIETA (2016).
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E, entio, muito surpreendente que a cor esteja entre os mais poderosos
codigos cinematograficos e dispositivos narrativos, enquanto seu papel na
composic¢do filmica tenha, até ha pouco, recebido limitada atengdo critica
e tedrica, como se pode comprovar com qualquer busca rapida pelos
textos cinematograficos. Na maioria dos casos, as referéncias a cor sdo
minimas, quase nao ha reconhecimento de que a cor ¢ elemento chave da
narrativa filmica, junto do movimento de camera, mulsica ou mise-en-
scéne, por exemplo (EVERETT, 2007, p. 16, tradugdo nossa).

Para analisarmos com precisdo o porqué da auséncia da cor nos estudos
cinematograficos precisaremos, primeiro, retomar a questdo do espago. Em especial, o
espaco hollywoodiano’. David Bordwell (1985, p. 161) explica que cinema cléssico erige
uma narrativa que aparenta ndo ter narrador’*. Exatamente por parecer tdo isondmico o
espaco narrativo precisa de uma base muito sélida, de uma consisténcia interna de extrema
rigidez. Em suas palavras, ¢ como se “o evento pro-filmico tivesse uma existéncia

independente”. O autor norte-americano ainda afirma que

Configuragdes espaciais sdo motivadas pelo realismo (um escritério de
jornal deve conter mesas, maquinas de escrever, telefones) e,
principalmente, pela necessidade de composi¢do (a mesa e maquina de
escrever serdo usadas para a produgdo de noticias causalmente
significativas; os telefones formam ligagdes cruciais entre personagens)
(ibid., p. 157, tradugdo e grifo nosso).

Se a composicdo da historia ¢ motivada pelo realismo, uma luz rosa choque
fortissima que fosse langada sobre o personagem principal teria que ser explicada. Ao
contrario, a luz branca — como a do sol —, ¢ entendida ‘mecanicamente’ como do sol ainda
que venha, de fato, de um poderoso refletor: “Talvez devido a uniformidade estilistica do

cinema mainstream, a aplicagio de esquemas estilisticos seja um processo top-down’>

que
tenha sido t3o praticado que passe a operar automaticamente” (ibid., p. 36, traducdo nossa).
Ou seja, o sistema classico constréi espagos simples e redundantes (com a ‘realidade’), de
forma a evitar qualquer ambiguidade maior. A repeticdo ad nauseam desse esquema
acostuma os espectadores com o codigo: ‘¢ como se fosse seu olho observando a vida real’.

O filme classico narrativo age, entdo, como uma espécie de observador invisivel do mundo.

“O observador invisivel ¢ meramente uma descrigdo abreviada para uma instrugdo

73 Nem todo filme de Hollywood ¢ adepto do sistema classico narrativo (ex: David Lynch). Também ¢ inverdade que os
filmes estrangeiros sejam todos ou em sua maioria avant-garde. O corpus dessa dissertagdo trata de filmes de qualquer
nacionalidade, desde que eles sejam classicos narrativos (a0 menos, em esséncia) e lidem com a cor de forma explicita.

74 Tal afirmagdo sera esmiugada na segunda segdo deste capitulo (Historia e Discurso).

75 Processos cerebrais que sdo determinados pelas instincias ‘superiores’, da inteligéncia e juizos logicos. Ao contrério,
por exemplo, da dor de se cortar ou se queimar — onde a resposta fisica e inconsciente ¢ mais forte e determinante do que o
raciocinio. Cf. DAMASIO (2012).
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condicional contrafatual que expressa o conhecimento do espectador de um evento (por
exemplo, ‘Se eu estivesse 14, entdo ¢ isso que eu teria visto’)” (BRANIGAN, 2006, p. 171,

tradu¢do nossa).

Em minha opinido, no entanto, a explicagdo mais convincente para cautela
do cinema com o uso da cor optica ¢ de novo, ou melhor, ainda, a
motivagdo. Ela transcende a ideologia classica de Hollywood e interage
diretamente com a forma como percebemos o mundo € o que aceitamos
como representacdes realistas do mesmo. Porque a luz colorida chama a
atencdo para si mesma e, portanto, a sua fonte, o uso continuo de cor
optica desmotivada ¢ apenas uma opg¢ao viavel em formas de imagens em
movimento que ndo precisam esconder o fato de que uma filmagem esta
ocorrendo: filmes de vanguarda, de video arte, promos pop, comerciais de
televisdo, e assim por diante. Em qualquer forma de imagem que ndo
tenha abandonado completamente o efeito de realidade (e isso inclui quase
todos os filmes comerciais), a cor Optica ainda precisa ser justificada
(MISEK, 2010, p. 147, tradugo nossa).

E como se o espago hollywoodiano evitasse a0 maximo ser um espago qualquer de
Deleuze, uma vez que ele almeja ser fatual com uma ideia de verossimilhanca, sua
comunhdo ¢ com a sensacdo de testemunho e com a impressdo de objetividade. Dois
elementos do sistema classico narrativo’® merecem ser citados ainda nessa primeira se¢io,
antes de retomados com mais aten¢do na secdo 2.3 (Historia e Discurso). Em primeiro
lugar, Bordwell (1985, p. 161-2) afirma que a énfase deve ser numa expressividade minima
ou simplificada — em relagdo aos entre-lugares possiveis, que nao atrapalhe a
acao/desenrolar (em inglés, o plot) do filme. Portanto, ha uma sucessdo temporal de agdes
que levam para a proxima agdo, de forma causal. A necessidade de evitar ou anular a
ambiguidade surge torna-se evidente: um telefone nao pode ser focalizado por muito tempo,
ou diversas vezes, caso ele nao tenha qualquer conexao com o desenvolvimento do elo de
causas-e-consequéncias que imperam na marcha veloz do plot do SCN. O seriado Breaking
Bad (EUA, 2008-13, dir.: Vince Gilligan), por exemplo, esbanjou uma quantidade razoavel
de seu tempo de tela em um singelo urso de pelucia caolho que flutuava na piscina da casa
do personagem principal, Walter White. Durante esses tempos ‘mortos’, em que a camera
focaliza o urso, ‘nada’ acontecia. E um espaco, mas um espago deslocado, adjacente ao
tempo que corre do plot. Ao mesmo tempo, no entanto, os criadores do seriado

estabeleceram uma espécie de gramética colorida propria’’, onde o rosa “parece simbolizar

76 Deste ponto em diante do texto, chamado de SCN.

77 Os fas do seriado estabeleceram uma ‘tabela de leitura’ dos significados das cores que surgem na tela. Tanto o diretor
Vince Gilligan quanto o designer de produg¢do Mark Freeborn confirmaram, em entrevistas, haver uma inten¢éo elaborada
por tras de cada escolha cromatica do seriado. Disponivel em < http://goo.gl/dIC1Bf >, acesso em 05.08.16.
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ndo somente a morte, mas os danos indiretos causados por Walt(er White) — a destruicao
que ele desencadeia, e as vidas inocentes perdidas no processo” (HUDSON, 2013, traducao
nossa)’®. O quadro da figura 09, o longo e recorrente tempo fixado naquele espaco

‘estranho’, portanto, faz ¢ ndo faz parte da marcha do plot pelo climax e resolugéo final.

Figura 09 - Breaking Bad, primeiro episodio da segunda temporada, "Seven Thirty-Seven", 2009.

A segunda caracteristica do SCN decorre da primeira (da simplicidade da causa-e-
consequéncia): ¢ preciso ser redundante, deixar evidente. Eis o establishing shot, uma
‘ferramenta da linguagem cinematografica’ cuja funcdo ¢ mostrar ao publico onde a acdo se
passa. “Um wide shot (WS) revela onde a cena esta ocorrendo. Também referido como um
long shot ou master shot, um wide shot ajuda a orientar o publico. [...] Um establishing
shot ¢ um tipo de wide shot que pode firmar a fachada de um edificio antes de que a cAmera
corte para um escritorio interno” (STOLLER, 2009, p. 223, tradugdo e grifo nosso). O
establishing shot demarca os espagos, os rotula nitidamente, ele situa o espectador e impede
indeterminagoes.

No final de Skyfall (GBR, 2012, dir.: Sam Mendes), James Bond retorna para
Londres. Numa belissima movimentagdo em plongée (‘mergulho’), a camera revela o
agente no topo de um prédio — infere-se que seja o novo MI6, uma vez que sua soliddo

contemplativa ¢ rapidamente cortada pela presenca de outra agente, Eve Moneypenny.

8 Texto da critica na revista Wired. A comogdo e a busca pelo ‘sentido’ do urso rosa geraram inimeras outras matérias,
como a intitulada A Brief History of '‘Breaking Bad's' Pink Teddy Bear Recurring Motif (Uma breve histéria do tema
recorrente de Breaking Bad: o urso rosa de pelucia). Disponivel em < http://goo.gl/oJaZYL >, acesso em 05.08.16.
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Figura 10 - Establishing shot em Skyfall (GBR, 2012, dir.: Sam Mendes)

Ao contrario do establishing shot tradicional, Mendes mune seu plano de
significacdao: o nacionalismo apontado pelas bandeiras, a grandiosidade da cidade, o retorno
de 007 ao cargo ¢ ao seu lugar de direito, etc. Em geral, establishing shots existem sob a

forma apontada por Michael Stoller — de estremar implacavelmente um lugar especifico.

Figura 11 — Establishing shot da cafeteria Central Perk, de Friends (EUA, 1994-2004, dir.: David Crane ¢ Marta
Kaufman)
Em Friends (EUA, 1994-2004, dir.: David Crane e Marta Kaufman), os seis
personagens principais passam boa parte de seu tempo numa cafeteria chamada Central
Perk. Ao invés do corte entre as sequéncias levar o espectador diretamente para dentro do

estabelecimento, mesmo apos dezenas de episddios (ou centenas), o establishing shot
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redunda em deslindar: ‘neste momento, estamos aqui na cafeteria que vocé ja viu centenas
de vezes, cujo interior vocé ja conhece de cor. SO para evitar indevidas confusdes, ¢ aqui
exatamente onde nos encontramos’! A tautologia do realismo (‘isto é o que eu veria se la
estivesse’) diminui a ambivaléncia. E possivel questionar, por exemplo, se o amarelo de
Amélie (FRA, 2001, dir.: Jean-Pierre Jeunet) esta relacionado com a propria protagonista ou
se estamos diante de um traco de estilo do diretor, porquanto diversos de seus filmes se
encontram entre tons fortes de amarelos e laranjas. Ao revés, ndo surge a indagacao no caso
de Friends: aquela cafeteria ¢ iluminada de forma natural, ecla se parece com as que

conhecemos nas nossas vidas ordinarias.

Figura 12 - Realismo e/ou absurdo?, em Batman: O Cavaleiro das Trevas (EUA, 2008, dir.: Christopher Nolan)

Entdo, comenta Rudolf Arnheim, os “fatores constantes de uma configuragao visual,
por exemplo, a cor particular do sol, sempre presente (branco), vao desaparecer da
consciéncia, assim como um ruido ou um cheiro constante” (1997, p. 21, traducao nossa).
Naturalmente, se nossa atencdo esta direcionada para a evolucdo dos atos, o plot, ela
ignorara a propria materialidade (as imagens) que nos informam ou mostram esses mesmos
atos — em prol do entendimento dessas agdes, suas evolucdes e relagdes. A maior
potencialidade do SCN reside em sua capacidade de verter crivel sequencias que beiram ou
ultrapassam o absurdo’’; igualmente, de nos fazer transmutar os estimulos luminosos e
sonoros em espacos repletos de nossa credulidade, ou seja, nés assumimos o papel de

observadores invisiveis de forma ‘automatica’ e voluntaria.

7 Em fungdo do suposto realismo, Tom Cruise dispensou dublés e ficou pendurado na porta externa de um avido em pleno
voo. Evidentemente, com cabos de seguranga. Video do making of disponivel em < http://goo.gl/x2FKf7 >, acesso em
02.08.16. Em outro caso (figura 12), no filme Batman: O Cavaleiro das Trevas (EUA, 2008, dir.: Christopher Nolan), um
caminhéo foi virado de ponta-cabeca em alta velocidade de fato para a cena em que o personagem principal... torna um
caminhdo de ponta-cabeca em alta velocidade. Entrevista com o coordenador de dublés disponivel em <
http://goo.gl/JBKcAS5 >, acesso em 02.08.16.
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2.2 Histoéria (plot) e Discurso

Os estudos narratologicos se sustentam, em parte ¢ até a atualidade, sobre o legado
estruturalista advindo, por exemplo, do insight de Ferdinand de Saussure — em sua
antinomia entre “o enunciado (a fala), como um ato puramente individual, ao sistema da
lingua como fendmeno puramente social (do 1éxico)” (BAKHTIN, 1997, p. 304). A analise
do linguista sui¢o estabeleceu uma repercussdo que transcende diversas geragdes de
pesquisadores: “Numa imitacdo de Saussure e da fonologia, a pedra mais fundamental do
edificio narratologico se tornou a estrutura da oposicdo binaria” (FLUDERNIK, 2005, p.
38). Prossegue Monica Fludernik, autoridade em estudos da narrativa, ao asseverar que a

tradicdo estruturalista (e bindria) foi fortalecida e complementada por Seymour Chatman

que escreveu o livro padrio dos estudos narratologicos nos Estados
Unidos, Historia e discurso® (1978). A apresentagdo astuta de Chatman
dos dois niveis fundamentais da narrativa - histéria (sobre o que é a
narrativa) e o discurso (o texto) — serviu para reformular a questdo do que
constitui uma narrativa, estendendo a defini¢do para cobrir uma variedade
de meios narrativos, especialmente o cinema. O discurso narrativo no
modelo de Chatman, portanto, pode vir em diferentes formas— discurso
narrativo, sequéncias filmicas, e assim por diante. A definicdo de
narratividade em Histéria e discurso repousa sobre a inter-relacdo
dindmica dos dois niveis de histéria (plot) e o discurso (representagdo
medial) (ibid., p. 42, traducdo nossa).

O trabalho de Chatman inspirou outros autores, hoje renomados, como David
Bordwell e Edward Branigan nos Estados Unidos. Na Franga, o estruturalismo imbuia obras
de profunda influéncia sobre o campo, como O Discurso da Narrativa (1979), de Gérard
Genette. Um dos desdobramentos das teorias estruturalistas francesas que impactou
fortemente os estudos da narrativa no cinema (por exemplo, com Christian Metz) foi a
contribui¢io de Emile Benveniste, da teoria da enunciagio. Ela “caracteriza-se por
considerar o sujeito como centro de reflexdo da linguagem, distinguindo enunciado (o ja
realizado) de enunciacdo (ato de produzir o enunciado). O que interessa, portanto, ¢ o

processo, isto ¢, as marcas do sujeito naquilo que ele diz” (GIACOMELLLI, 2000).

Seria reconfortante ser capaz de delinear as categorias de Benveniste com
precisdo, mas elas ocupam uma pequena parte de seus escritos e do
trabalho dos seus pares. A distingo entre histoire e discours ndo se tornou
parte da teoria linguistica dominante, enquanto o par énoncé/énonciation é
usado de formas ambiguas. Além disso, Benveniste elaborou

80 Story and discourse no original, livro sem tradugio para o portugués.
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relativamente pouco estes conceitos, € seu uso dos termos ¢ menos
consistente do que muitos tedricos do cinema nos fazem acreditar. No
entanto, de uma forma ou outra os conceitos invadiram a teoria do cinema
e devemos fazer o que pudermos para esclarecé-los. [...] (existem duas
formas de enunciagfo, sendo uma delas o) discours: “cada enunciacdo que
supde um emissor € um ouvinte, € no emissor a intengdo de influenciar o
ouvinte de alguma maneira.” O modo que omite marcas enunciativas
fortes ¢ identificado como histoire: “a apresentacdo dos fatos observados
num certo periodo no tempo, sem qualquer intervencdo do emissor no
relato” (BORDWELL, 1985, p. 21, tradug@o nossa).

Portanto, a teoria de Benveniste estd primordialmente concernida com uma questao
que poderia ser simplificada em ‘quem diz?’, ou seja, quais as marcas deixadas por esse

sujeito que me permitem identifica-lo.

Quem "fala" um filme? A quem se endereca? E falado em que
circunstancias? [...] Algumas respostas sdo fornecidas por Christian Metz.
Em "Histoire / discours", ele propde que o cinema como uma institui¢do
tem uma dimensdo enunciativa em virtude das "inten¢des do cineasta, as
influéncias que ele exerce sobre o publico em geral, etc." Mas o filme
tradicional apresenta-se como histoire na medida em que apaga todas as
marcas da enunciagio. [...] Metz afirma que a impressdo de histoire é uma
ilusdo; que o filme ¢ discursivo, ainda que veladamente: ele se "mascara”
como histoire. [...] O breve ensaio de Metz descreve um nucleo de
premissas comuns para criticos que procuram construir uma explicagdo da
narrativa filmica com base na linguistica. O analista deve encontrar os
elementos discursivos que o enunciado disfarca como histoire e deve
encontrar o "emissor" por tras daquilo que parece ser nao-dito (ibid, p. 22,
tradugdo nossa).

Dessa maneira, o observador invisivel citado na primeira se¢do do texto (Espaco de
Potencialidades) atua como uma espécie de narrador que suprime os sinais do proprio
trabalho. No entanto, “a forma mais narrativa de edi¢do ainda € discurso, ainda ¢ um ato de
enuncia¢do, mesmo quando ¢ posto a servigo da mais transparente narrativa” (BERGALA
apud GAUDREAULT, 2009, p. 96, traduc¢ao nossa). Antes do ‘quem diz’, todavia, o ntcleo
das pesquisas foi desenvolvido — no Formalismo Russo do inicio do século XX, em torno
da indagacdo do ‘o que é dito’ ou mais especificamente, ‘o que ¢ dito, em que ordem’? E

uma teoria do desenrolar, ou seja, da trama ou enredo (plot, em inglés).

Um tipo de teoria que se concentra na légica do desenvolvimento em
torno de uma "série de eventos" que ¢ recolhida numa corrente causal
focada. Esse aspecto da organizagdo narrativa pode ser nomeado de
"trama" (plot). Vladimir Propp separou um conjunto de agdes minimas,
cada uma das quais foi posteriormente classificada como uma "fungdo"
particular, concebida como "um ato de um personagem, definida a partir
do ponto de vista da sua importancia para o curso da agdo." Propp insistiu
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que o estudo do que é feito em uma narrativa deve preceder "questdes de
quem o faz e como é feito." Um resultado importante da pesquisa com
base neste tipo de teoria narrativa, feita com énfase no enredo, foi
demonstrar que diferentes agdes em diversas historias funcionam de modo
semelhante, isto €, tém a mesma "fun¢ao" na producdo da coeréncia dos
eventos. [...] Desta forma, "trama" se torna um conceito teorico e abstrato
capaz de explicar uma gama de dados, incluindo os dados de historias
ainda nfo inventadas. As teorias narrativas da trama, no entanto, tém
pouco a dizer sobre o conhecimento procedural e a narragéo
(BRANIGAN, 2006, p. 118-9, traducao e grifo nosso).

O trabalho de Genette marcou o redirecionamento da questdo russa ‘o que’ para
‘quem diz o qué, em que ordem’? O tedrico francés foi ainda mais adiante, estabelecendo
uma detalhada analise do trabalho da disposi¢ao temporal dos elementos: por exemplo, com
suas analepses e prolepses. Também amplificou a averiguagdo em torno do ‘quem’ ao
introduzir as focalizac6es®!. Enquanto Genette, critico literario, expandia a narratologia na
Franga, Seymour Chatman, professor de cinema da California, aplicava os conceitos ao

cinema.

Tomando a poética como uma disciplina racionalista, podemos perguntar,
como faz o linguista sobre a linguagem: quais s@o os componentes
necessarios - € somente aqueles - de uma narrativa? A teoria estruturalista
argumenta que cada narrativa tem duas partes: uma historia (histoire), o
conteido ou a corrente de eventos (agdes, acontecimentos), mais o que
pode ser chamado de existentes (personagens, itens de configuracao); e
um discurso (discours), isto é, a expressdo, o meio pelo qual o contetudo é
comunicado. Em termos simples, a historia ¢ 0 que ¢ retratado em uma
narrativa, e o discurso 0 como (CHATMAN, 1978, p. 19, tradu¢do nossa,
grifos do autor).

Deste modo, Chatman define a historia como a portadora do conhecimento
declarativo, ou ‘o conteudo’. Enquanto o discurso ¢ o vetor do conhecimento procedural, ou
a expressdo do ‘o qué’. A histéria tem uma estrutura que ndo pertence ao meio que a
expressa, € ‘virtual’ ou transponivel nas palavras de Chatman. Romeu e Julieta de
Shakespeare pode ser adaptado como um funk, como um filme, como uma 6pera, etc., sem
que a informagdo dos elementos sequenciais — a tal corrente causal (o encontro, o amor
proibido, a morte, etc.) seja perdida. Surge dessa disjungdo entre historia (virtual) e discurso

(o material) uma questdo fundamental: se a trama ¢ transponivel de um meio a outro, ha

810 'quem' concerne, geralmente, ao narrador, aquele que conta. "[...] existem trés tipos distintos de narragdo. Em sentido
estrito, um narrador oferece declaragdes sobre; um ator age ou sofre agéncia; e um focalizador tem uma experiéncia"
(BRANIGAN, 2006, p. 105, traducdo nossa). Destarte, a focalizagdo (a0 menos a interna, Genette trabalha com trés tipos)
¢ a narragdo em primeira pessoa: "uma frase como 'James Bond notou um homem de uns cinquenta anos, de modos ainda
jovens, etc.' é traduzivel em primeira pessoa ('Notei, etc.") e releva para nos, portanto, da focalizagao interna" (GENETTE,
1995, p. 191-2). No cinema, costuma surgir como a camera subjetiva.
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perdas/ganhos nessa troca? Isto ¢, se um filme (composto de imagens e sons, por sua vez
formados por atores, objetos, luzes, etc.) é refeito como um livro®?, absolutamente nada é
diferente? H4 uma equalizagdo tdo absoluta entre imagens e palavras, a ponto de que ambas

produzam as mesmas experiéncias, externem os mesmos sentidos?

Acdes
Eventos
Acontecimentos
Personagens
Histéria Existentes
(contetdo) Cenarios

Pessoas, coisas, etc., como
foram processados pelos

. codigos culturais do autor
Narrativa

Estrutura da transmissao
narrativa (materialidade)

Discurso
(expressio) Verbal
Cinematica
Manifestagao Pantomoma
Balé
etc.
Quadro 01 — CHATMAN, 1978, p. 78, tradug@o nossa.

Berys Gaut comenta que a “narragdo ¢ uma questdo de contar uma historia, em um
amplo sentido de ‘dizer’ que ¢ equivalente a transmitir alguma coisa; e historias pode ser
transmitidas ndo apenas de forma verbal, mas também ao mostrar algo a alguém [...] (2010,
p. 197, tradugdo nossa, grifos do autor). Gaut parece sinalizar que a transmissao tem valor
de transferéncia (ao ato de dizer). Isso ¢ perfeitamente l6gico. A complicagdo esta em

nivelar dizer-transmitir-verbalizar-mostrar: afinal, o que as imagens ‘dizem’?

[...] as imagens ndo sdo palavras. Ndo esta claro que elas realmente
"digam" qualquer coisa. Elas podem mostrar alguma coisa, mas a
mensagem verbal ou o ato de fala deve ser levado para elas pelo
espectador, que projeta uma voz na imagem, & uma histéria nelas, ou
decifra uma mensagem verbal. Imagens sdo (geralmente) simbolos visuais
densos e iconicos que transmitem informagdes nao-discursivas e nao-
verbais que muitas vezes sdo bastante ambiguas com relacdo a qualquer
declaragdo. As vezes uma imagem de um cachimbo ou um charuto esta a
dizer algo inocente e simples, como "Isto € um cachimbo". Mas parece ser
parte da natureza das imagens visuais que elas estdo sempre dizendo (ou
mostrando) algo mais do que qualquer mensagem verbal pode capturar,
at¢é mesmo algo diretamente oposto ao o que parecem "dizer" (por
exemplo, "Isto ndo é um cachimbo") (MITCHELL, 2005, p. 140, tradugdo
nossa).

82 Em geral, acontece o contrario. Guerra nas Estrelas, porém, conta com um ‘universo expandido’ composto de livros
feitos por fas ou escritores profissionais contratados. Disponivel em < goo.gl/unQhqH >, acesso em 10.08.16.
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O SCN busca organizar as imagens para que delas se possa inferir uma relagao,

costumeiramente de causa e consequéncia (com alguma logica):

(As) pessoas executam operacdes numa historia. Quando alguma
informacdo esta faltando, os observadores inferem ou fazem suposicdes
sobre ela. Quando os eventos sdo organizados fora de ordem temporal, os
observadores tentam colocar esses eventos em sequéncia. E as pessoas
buscam conexdes causais entre eventos, tanto em antecipagdo quanto em
retrospecto (BORDWELL, 1985, p. 34, traducdo nossa).

Chatman (1978, p. 43) esclarece que € o discurso que ordena os eventos da historia

numa trama. Porém, ndo seria o discurso a expressdo, a materialidade?

No filme de fic¢do, a narragdo € 0 processo pelo qual o syuzhet (trama) e
estilo do filme interagem no curso de canalizar e dar dicas de construcao
da fabula (historia) aos espectadores. Deste modo, o filme ndo narra
somente quando o syuzhet organiza a informacdo da fabula. A narragdo

também inclui os processos de estilo (BORDWELL, 1985, p. 53, grifos do
autor).

Em resumo, David Bordwell afirma (de forma enfatica) que o discurso
cinematografico ¢ composto por dois subniveis: a sistematizagdo das a¢cdes num arranjo
especifico (trama, plot); e os recursos estilisticos do meio — sua materialidade, cores, gestos,
sons, luzes, efeitos, maquiagens, trucagens, etc. No terceiro capitulo da dissertacdo ha a
indicagdo de como os cineastas lidam para verter estilo no plot, infundindo a historia neste
entremeio. H&4 que se caracterizar o SCN e suas diferencas basicas para o cinema avant-
garde, antes de esquadrinhar o papel das cores em ambos. O primeiro ponto a ser

esclarecido ¢ o da disparidade do conhecimento.

r

A narracdo € a regulacdo e distribui¢do global do conhecimento que
determina como e quando o espectador adquire conhecimento [...] De que
forma os recursos estilisticos de um determinado meio abrem ou
restringem nossa capacidade de adquirir conhecimento? [..] A
proliferagdo das disparidades de conhecimento cria uma multiplicidade de
envolvimentos para o espectador. As multiplas disparidades da narracao
quebram a impressdo de que uma narrativa cinematografica € um mero
registro fotografico de um ambiente real (BRANIGAN, 2006, p. 76,
traducao nossa).

Num texto hipotético, se um narrador simplesmente enuncia: ‘James Bond tem
licenga para matar e neste momento o vemos fazer uso de sua permissdo especial pela

quadragésima vez’, ele deixa um ‘furo’ em nosso conhecimento. Ele ndo nos conta como
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nem onde o agente obteve essa licenga, muito menos o porqué®. Outrossim ndo vimos os
outros trinta e nove assassinatos; ndo sabemos quem foi morto, qual a vida desta pessoa,
apesar de podermos intuir que se trate um inimigo de Bond. Quando Edward Branigan
comenta que o narrador determina como e quando conhecemos, ¢ disto que ele trata. Ha
uma disparidade entre o sabe o narrador ¢ o que ele diz: tal desnivel fica evidente ao
constatarmos o numero especifico (40). O narrador sabe que 007 ‘eliminou’ outros 39
inimigos da ‘Majestade’, mas s6 nos conta do ultimo. A disparidade pode ocorrer do
mesmo modo entre personagens; entre personagens e narradores; entre ambos e 0s
leitores/espectadores.

Uma divertida cena do oitavo episodio da sexta temporada de Friends (EUA, 1994-
2004, dir.: David Crane e Marta Kaufman), exibida em 1999, ilustrara brilhantemente a
questdo. Rachel trabalha na sede da empresa de vestuario de Ralph Lauren, em Nova
Iorque. Sua amiga Phoebe (Lisa Kudrow) vai até o local fazer algumas copias para uso
pessoal. Depois, ela diz a Rachel que beijou Ralph Lauren, o proprio, em sua breve
passagem por la. No dia seguinte, Rachel esbarra com sua chefe, Kim, no elevador.
Querendo se gabar de seu conhecimento (maior que o da chefe, igual ao do espectador),
Rachel diz a ela que ‘alguém beijou o Ralph na sala da xerox’. Pouco depois, Rachel e
Phoebe estdo na cafeteria Central Perk quando Phoebe folheia uma revista e passa
desapercebida por uma foto de Ralph Lauren. Ela é interpelada por Rachel: ‘ndo estd
reconhecendo seu caso?’. ‘Quem?’. ‘Ele, Ralph Lauren!’. Entdo, nés descobrimos

4 e ndo

(nivelamos nosso conhecimento) que Phoebe esteve com Kenny, o ‘cara da xerox’®
com o dono todo-poderoso da empresa. Logo apds, Rachel entra novamente no elevador
com sua chefe. Ambas estdo tensas — Rachel porque ‘mentiu’, Kim ja que agora acredita
que foi sua subordinada que passou a tarde com Ralph, possivelmente em busca de uma
escalada na ladeira empresarial. No momento apresentado pela figura 13, Ralph adentra no
elevador com elas. A calada impera. E quando as disparidades se evidenciam: para Kim o
siléncio ¢ constrangedor, ele comprova uma tensdo sexual (inexistente, o espectador e
Rachel sabem disso); Rachel precisa se desculpar por alardear falsa informagdo (Kim e

Ralph nao sabem disso). Kim deixa o elevador certa que Rachel mentiu, e ainda cré que ela

queira seu emprego. A confusdo ¢ hilariante®® e gerada por uma disparidade construida

8 Tais informagdes dependem de outras obras, por exemplo. Elas ficam alojadas em nossa memoria e por essa razdo, nio
precisam ser repetidas toda vez.

84 No original: Kenny, the copy guy.

85 No final do episddio, para salvar seu emprego, Rachel torna a mentir (desta vez, de forma intencional): ela diz que
esteve envolvida com Ralph, mas que ele a largou. Entdo, ambas retornam ao elevador e sdo seguidas pelo proprio. Mais
um momento de absoluto siléncio se segue e, dessa vez, Kim infere (erroneamente, de novo) que Ralph agiu com frieza
em relacdo a Rachel (o espectador e Rachel sabem que Ralph sequer a conhece). Assim, fica com pena dela e a perdoa.
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intencionalmente. A disparidade ndo trata apenas do desnivel de conhecimento, ela ¢ a

propria regéncia dele. E ela que regula o acesso e esquematiza a apreensao.

Figura 13 — Rachel Green (Jennifer Aniston), Ralph Lauren, Kim (Joanna Gleason)

E importante notar que a figura 13, desprovida do tltimo paragrafo e da visualizagdo
anterior do seriado, ndo passa de uma imagem escura de trés pessoas proximas com
expressoes faciais dubias. No episdédio em questdo, as duas sequéncias do elevador sdo
praticamente mudas: ¢ a corrente causal, de como uma coisa levou a outra, provida pela
narrativa, que nos leva a interpretar a imagem. A narrativa audiovisual consiste, entdo: das
sequéncias, da ordem, do tempo de tela, das falas, dos gestos corporais e expressoes faciais,
das cores, da ambiéncia, etc. Na proxima se¢do do texto serd abordado como alguns
vermelhos, implantados de forma cirtirgica pela narrativa, podem prenunciar perigos®® ao
redor — ou seja, ¢ o estilo que indica o fato de que o narrador sabe mais que o espectador:
ele distribui deixas (a cor) que informam. Contanto, claro, que o espectador ‘saiba ler’ os
sinais. Em seu segundo trabalho seminal®’, ao comentar sobre diferencas e semelhangas no

ato de descrever entre literatura e cinema, Seymour Chatman explica que

[...] parece ndo haver necessidade de descri¢do nos filmes; é de sua
natureza mostrar - € mostrar continuamente - uma cornucopia de detalhes
visuais [...] O filme nos da plenitude sem especificidade. Suas ofertas
descritivas sdo ao mesmo tempo visualmente ricas e verbalmente
empobrecidas. Fora de suplementacéo feita a partir de redundancias no
didlogo ou narragdo de voice-over, as imagens cinematograficas nao

86 Ou, no minimo, gestar a sensagdo de ‘ha algo errado’.
87 Coming to terms: the rhetoric of narrative in fiction and film (1990), livro sem tradugio para o portugués.
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podem garantir nossa capacidade de nomear pedagos de informacido
descritiva (1990, p. 39, tradugdo e grifo nosso).

Convém rememorar, as sequéncias entre Rachel e Kim no elevador ndo sdo
silenciosas. Elas discutem antes de serem interpeladas pela presenca de Ralph. E a soma
entre aquilo que elas dizem e suas expressdes desconcertadas, depois, que rendem a
(intencionalmente, m4) distribuicdo do conhecimento seu efeito. O SCN, contudo, costuma
ser redundante em demasia, reiterando informacao visual com verbal e vice-versa. Proximo
do final da projecdo de Beleza Americana (EUA, 1999, dir.: Sam Mendes), ocorre uma
sequéncia onde o retrogrado e patentemente homofobico coronel Frank Fitts (Chris Cooper)
acaba, por acidente, revelando sua homossexualidade. Despedacado por acreditar que seu
filho mantinha relagdes sexuais com seu vizinho, Lester Burnham (Kevin Spacey), ele sai

em meio da noite chuvosa para tomar satisfagao do proprio.

Figura 14 — Lester (de frente) e Frank (de costas)

De acordo com o roteiro original (BALL, 1999, p. 93-4, traducdo nossa), Lester o
pergunta: “Vocé quer que eu chame o Ricky? Ele esta no quarto da Jane”®®. E depois: “vocé
esta bem?”. O coronel, com uma voz grave, responde: “Onde esta sua mulher?”. “Eu... ndo
sei. Provavelmente transando com aquele principe estipido da corretagem, imbecil. E sabe
do que mais? Eu ndo ligo”. O coronel: “Sua mulher estd com outro homem e vocé nao
liga?”. “Nao, nosso casamento ¢ s6 uma peca. Uma publicidade do quanto normal nos
somos. Apesar de ndo sermos nada disso”. A ultima frase de Lester ¢ profundamente
redundante e desnecessaria. Ela esta ali para explicar algo que as imagens ja descrevem com

perfeicdo: sua esposa estd proxima, em seu carro, com uma arma na mao, repetindo o

8 Ricky Fitts (Wes Bentley) é o filho do coronel. Jane Burnham (Thora Birch), filha de Lester. Jane e Ricky formam um
casal. A relag@o de Ricky com Lester é comercial, o primeiro trafica drogas para o segundo.
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mantra ‘eu me recuso a ser uma vitima’ (de Lester, do casamento que ela julga ser uma
prisdo); todo o desenvolvimento da trama, anterior, apontava de forma clara para a
crescente desunido dos dois. Apesar disso, Frank nada sabia ou suspeitava. Lester informa
para Frank e, em parte, diminui a disparidade entre os personagens. No entanto, um simples
“ndo, ndo ligo” também se prestaria perfeitamente a funcdo, diminuindo o grau de
redundancia.

Outro exemplo, advém do filme O Candidato (EUA, 1972, dir.: Michael Ritchie).
Nele, Robert Redford faz o papel de um advogado, Bill McKay, que ¢ convidado a
participar da disputa pela cadeira no senado da Califérnia contra o invicto republicano
Crocker Jarmon (Don Porter). Nao ha chances reais de vitdéria, no entanto, o democrata
McKay teria a oportunidade de ganhar certo reconhecimento e de espalhar suas ideias para
algumas pessoas. A pelicula trabalha com a tematica da imagem em sua acep¢ao negativa.

Ou seja, sua histdria consiste em demonstrar como elas podem ser vazias, ocas de contetido.

Figura 15 — McKay (Robert Redford) em contra-plongée, fazendo seu discurso

Na primeira imagem o contra-plongée faz crescer um McKay confiante — com os
bracos cruzados, fazendo um discurso imponente (figura 15). No contraplano (figura 16), o
vazio surge ironicamente em presen¢a na imagem. Depois de diversas reviravoltas como a
adocdo do discurso marqueteiro (vazio), McKay vence a disputa. Na cena final, logo ao
saber de sua vitoria, ele foge da multidao para um quarto do hotel e indaga seu coordenador
de campanha: “o que vamos fazer agora?”’ (ele ¢ um candidato vazio), figura 17. Por fim, a

projecdo se fixa no quarto vazio por alguns segundos (figura 18).
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Figura 16 - O discurso se enderegava para o 'nada’

Figura 17 — McKay desesperado, pouco depois da vitoria

Figura 18 — A multiddo invade o quarto e leva McKay, aqui o ultimo quadro do filme
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89

Diversos movimentos de cinema surgiram® em contraponto a alta redundancia do

SCN. O que eles possuem em comum ¢ um fascinio pela ambiguidade.

Para o cinema classico, enraizado na novela popular, no conto, e no drama
do final do século XIX, a "realidade" € assumida como a coeréncia tacita
entre os eventos, a consisténcia e clareza da identidade individual. A
motivacdo realista corrobora a motivacdo composicional (o estilo)
alcangada através da causa e efeito. Mas a narracdo do cinema de arte,
tomando sua fonte do modernismo literario, questiona tal defini¢do do
real: as leis do mundo ndo podem ser conhecidas, a psicologia pessoal
pode ser indeterminada (BORDWELL, 1985, p. 205, tradugdo nossa).

Enquanto as atmosferas®® do SCN devem ser motivadas (a sala de Don Corleone
traz consigo um clima de temor, altamente justificavel), nos filmes realizados fora de
Hollywood (mesmo os ndo necessariamente de vanguarda) tal questao ¢ tratada com maior

liberdade (vide o amarelo intenso, aparentemente desmotivado, de Amélie).

A ambiguidade pode, portanto, ser um estado informacional que precisa
de resolugdo e causa mais processamento da informacgdo. No6s ndo
acreditamos que a ambiguidade na arte precise de uma resolugdo
completa. Pode ser uma caracteristica inerente da arte que uma
ambiguidade residual possa ser deixada em aberto e aceita pelo espectador
(LEDER, 2004, p. 501, tradugao nossa).

O Fabuloso Destino de Amélie Poulain (FRA, 2001, dir.: Jean-Pierre Jeunet) trata
de um espago onde resta incerto a presenga de um amarelo tao forte e constante que torna o
céu verde. E possivel alegar que seja “realismo psicologico” (BORDWELL, 1985, p. 208,
traducdo nossa), no qual o veriamos o mundo pelos ‘olhos’ da personagem. Ou como trago
de estilo do diretor, posto que a “marca autoral exige que o espectador veja certos filmes
como parte de um corpo de trabalho” (ibid., p. 211). Por exemplo, Micmacs (FRA, 2009,
dir.: Jean-Pierre Jeunet) também ¢ banhado entre amarelos e laranjas. Seja como for, quanto
maior a ambivaléncia — uma vez que haja disposi¢do por parte do espectador—, maior sera

seu desejo de prestar atengdo nas minucias e pormenores ali plantados pelos criadores.

2.3 Atmosfera, Presenca e Sentido

O filme mostra apenas as caracteristicas; cabe ao o publico interpreta-las,
isto ¢, atribuir-lhes adjetivos. Como Ernest Callenbach coloca, esta
inconclusividade "¢ a magia do cinema, sua 'pureza' estética ou talvez a

8 Por exemplo, na Europa: a nouvelle vague francesa e o neorrealismo italiano.
% O conceito e exemplos serdo discutidos na quarta secdo do texto (Atmosfera, Presenca e Sentido).
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sua capacidade inerente para a discricdo e dissimulagdo." Certamente, a
forma cinematografica padrdo de lidar com detalhes descritivos ¢
submergi-los na agdo em curso. Eles ndo estdo presentes, mas
apresentados incidentalmente, como itens de atencdo contingente.
(CHATMAN, 1990, p. 43, tradug@o e grifo nosso).

Ratificando e estendendo um comentério langado na primeira parte do texto, ¢
importante frisar que, por razdes evolutivas, “nossa visdo esta voltada para as
necessidades’’ do organismo e esta naturalmente mais interessada em mudangas do que na
imobilidade” (ARNHEIM, 1997, p. 20, tradu¢do nossa). Aquilo que incessantemente se
itera ¢ percebido, também, como “imoével”, portanto, os estimulos “repetidos” tenderdo a
ser processados com prioridade mais baixa, refletindo o estado de background da atengao,
ou nas palavras de Seymour Chatman ‘aten¢do contingente’. Através de um ‘treinamento’
fornecido pela descomunal quantidade de exposigdes que um espectador médio terd dos
filmes realizados no SCN®2, ele naturaliza o modo de expor ‘realista’ e causal, cujo foco se
da no entendimento da agdo. Na compreensdo de como X causou Y, e Y a Z, na ansia pelo
climax e desfecho (happy ending, de preferéncia). Se o foco estd na agdo e seu
desenvolvimento, os elementos plasticos devem ser ‘simplificados’ a fim de evitar que
‘chamem atengdo para si’. Dessa forma, as cores dos filmes ‘espelham’ aquelas que
poderiam ser vistas ‘por um olho normal e médio nas mesmas situacdes’ (“o observador

invisivel”).

O espectador chega a um filme classico muito bem preparado. [...] (ele ja)
conhece as mais provaveis figuras e fungodes estilisticas. Ele ou ela
internalizou a norma cénica de exposi¢do, o desenvolvimento da velha
linha causal, e assim por diante. O espectador também sabe as formas
pertinentes para motivar o que é apresentado. A motivagdo "realista",
neste modo, consiste em fazer inferéncias reconhecidas como plausiveis
pela opinido comum (BORDWELL, 1985, p. 164, tradugo nossa)

As cores (e todos os elementos fisicos, por conseguinte) acabam numa infusdo de
uma atmosfera pléstica que por sua vez nos direciona para um entendimento dramatico (da

histéria). Ou seja, uma diegese que nos envolve e toca, uma atmosfera dramatica®.

%1 Se alimentar, se proteger, etc., em busca da sobrevivéncia.

°2 Em razdo do dominio mercadoldgico exercido por Hollywood, cujas bases foram langadas no pais ja no
comeco do século passado. Cf. BUTCHER (2015).

%3 Na atmosfera dramaética encontra-se também o texto subjacente (o roteiro). A autora define dois tipos de
atmosfera: as concretas, que sdo materiais (exemplo de um nevoeiro); e as abstratas: como a diferenga entre
um close e um plano geral, em termos sensiveis. O primeiro nos transmite certas sensagdes que sdo muito
diferentes do segundo (exemplo: proximidade versus visdo geral).
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Na atmosfera filmica, parte-se do principio que existem dois tipos de
atmosferas: a primeira chama-se plastica porque diz respeito a forma da
imagem filmica, e aos elementos que constituem o seu espago plastico. A
segunda, ¢ a atmosfera dramadtica, porque é expressa essencialmente a
partir da diegese. Por exemplo, os filmes do impressionismo francés tém
uma atmosfera plastica muito mais forte do que a atmosfera dramatica,
porque a forma filmica é claramente valorizada em relacdo a propria
historia. Os filmes ditos “realistas” terfo tendéncia em ter uma atmosfera
dramatica mais importante do que a atmosfera plastica. No entanto, as
duas estdo sempre interligadas (GIL, 2005, p. 142).

E evidente que os cineastas do SCN possuem métodos para burlar as constrigdes
ditadas pelo realismo, que serdo esquadrinhadas no terceiro capitulo. E mesmo a mais alta
redundancia pode gerar efeito estético, conforme analise do filme O Candidato nas figuras
15 até 18. Retomando a questdo da atmosfera, ela ¢ uma for¢ca que nos revolve, logo “(s)er
afetado pelo som ou pelo clima, enquanto forma de experiéncia mais simples € menos
intrusiva, ¢, fisicamente, um encontro concreto [...] com o ambiente fisico”
(GUMBRECHT, 2012, p. 4, tradugdo nossa). Destarte, mesmo os ambientes fisicos mais
realistas do SCN podem afetar, tocar nosso corpo (no sentido de gerar ou gerir sensagdes
fisicas). Assim, Gumbrecht defende que uma buscar o Stimmung nos trabalhos
“representaria uma espécie de abstinéncia hermenéutica, que decide, ao menos
momentaneamente, abrir mao da interpretacao para buscar captar o ‘mood’, a ‘atmosfera’, a
‘ambiéncia’ geral de uma obra” (FELINTO, 2016, p. 25). A célebre primeira sequéncia de
O Poderoso Chefédo (EUA, 1972, dir: Francis Ford Coppola) comprova como ¢é possivel
unir as duas instancias (Stimmung e sentido) sem violar os c6digos motivacionais e realistas
do SCN. Nela, Amerigo Bonasera (Salvatore Corsitto) suplica ao Don Vito Corleone
(Marlon Brando) para que o segundo promova ‘justica’®* no caso de sua filha, espancada e
violentada por dois marginais. A escuriddo da cena gesta uma atmosfera de retraimento. A
infinita cerimdnia dos personagens com Vito, seus gestos e falas medidas, o medo paira
sobre aquelas pessoas. Afinal, Don Corleone ¢ chefe de uma familia mafiosa tdo poderosa
quanto perigosa. Isto, no entanto, ndo ¢ revelado (disparidade) logo no inicio. Nada ¢

descrito ou explicado. Sentimos e intuimos o excesso da escuridao, a exorbitancia do preto.

[...] Addo e Eva se cobrem de preto ao serem expulsos do Paraiso, numa
representacdo do mal sem remédio. Evocando o caos, o nada, o céu
noturno, as trevas terrestres, o mal, a angustia, a tristeza, o inconsciente e
a morte, o preto ¢ o simbolo maior da frustracdo e da impossibilidade.
Biblicamente, significou a estigmatiza¢ao de Caim, e seus descendentes, e

94 E patente a forte ironia da cena. Aberta com a frase ‘I believe in America’ (Eu acredito na América), ela rapidamente
passa a demonstrar como o sistema de justica dos EUA ¢ falho — logo a ‘necessidade’ de buscar uma forga alternativa. No
caso, da mafia italiana — cujo poder se estende a ‘compra’ de diversos juizes e figuras proeminentes do sistema politico.
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ainda hoje esta ligado a condenacéo e a danagfo da alma [...] (PEDROSA,
2009, p. 132-3).

Figura 19 - No centro: Bonasera (de pé) e Don Vito Corleone (sentado); na lateral esquerda: Santino Corleone (James
Caan, de pé¢) e Tom Hagen (Robert Duvall, sentado).

Todo o mal que Vito Corleone representa se hibridiza com as proprias sombras que
mantém seus olhos fora de nosso alcance visual (figura 20, abaixo). Desse modo, somos
afetados por um clima de medo e hesitagdo profundos, sem nos delimitarmos pela

interpretacdo, posto que as informagdes serdo distribuidas ao longo da proje¢ao.

Figura 20 — Bonasera (esquerda) e Don Vito Corleone (direita).
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O “Stimmung engloba tanto a expressividade do filme quanto a capacidade de
resposta afetiva do espectador: se trata de uma apresentacao expressiva de um mundo de
individuos singulares, lugares e coisas imbuidas de significado estético” (SINNERBRINK,
2012, p. 149, traducdo nossa). O trabalho recente de Gumbrecht parte em defesa das
materialidades, ou seja, de como o contato do corpo dos espectadores com as obras em si ¢
capaz de invocar, por si sO, os tais climas ou moods. Gumbrecht ndo defende o fim da
hermenéutica, ao contrario, seu foco esta na valorizagdo dos elementos que estdo para além

dos atos interpretativos:

(este livro, Producdo de Presenca) esta interessado no que sugere que
pensemos e, na medida do possivel, possamos descrever como “presenga”,
mas de nenhum modo pretende ser anti-hermenéutico. Sugere, por
exemplo, que concebamos a experiéncia estética como uma oscilagdo (as
vezes, uma interferéncia) entre “efeitos de presenga” e “efeitos de sentido”
(2010, p. 22)

A demasia interpretativa pode ser comprovada, no campo dos estudos
narratoldgicos, pelo triunfo da historia em detrimento do discurso e estilo. Ao descrever um
esquema sobre comunicacao artistica, o pesquisador Didier Coste aponta que “nada ha” de
comunicavel que nio seja o texto. Por mais que sua descricdo de “texto” aponte para
imagens, por exemplo, ele ¢ enfatico no ponto de que o que se “transfere” ¢ o

“conhecimento declarativo”, ou ‘o qué’ da historia.

Um Modelo para a Comunicag¢ao (artistica)

Mensagem intencionada Mensagem Mensagem atualizada

N

EMISSOR RECEPTOR
A B

.,
>
\\\

OBSERVADOR
C

Quadro 02 - COSTE, 1989, p. 78, tradugao nossa.

Em oposicdo a Coste, Gregory Currie afirma que “[...] qualquer altera¢do na

aparéncia do que esta na tela ¢ potencialmente significativa para as nossas decisdes sobre o
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conteudo da historia que é apresentada” (1995, p. 118, tradu¢do nossa). A atmosfera
filmica, portanto, ¢ um sistema deliberado de colocacdo dos elementos plasticos que afetara
sensivelmente os espectadores, ainda que os mesmos estejam intelectualmente focados no
entendimento da acdo e evolucao da historia. A presenca das cores, percebida ativamente ou
ndo, contribuira tanto para o clima geral quanto o fortalecimento da fabula/plot.

O clima pode ser manipulado para deslumbrar os espectadores com uma atmosfera
de pavor... gerada a partir do branco, cor simbolo mundial da paz. Em verdade, ¢ a unido do
branco (aqui, como nevasca) com o sequenciamento das acdes que faz o suspense surgir e
se intensificar. No sexto episodio da primeira temporada do seriado Fargo®® (EUA, 2014-
atual, dir.: Noah Hawley), assassinos de aluguel buscam vinganca contra o vilao da historia,
Malvo (figura 21), enquanto policiais caem numa armadilha preparada pelo mesmo (figura
22). No final do episodio, a heroina Molly Solverson (Allison Tolman), também oficial da
lei, e gravida como no filme original, corre alto risco de ser baleada por qualquer um dos
agentes envolvidos nesse tiroteio (figura 23). O entendimento loégico das causas e
consequéncias (a morte possivel) somado ao desespero causado pela ofuscagao do nevoeiro
que nada permite ver, nos faz temer pela vida de Molly. Sentimos esperanca de que ela
capture Malvo e sobreviva (happy ending). Estamos concentrados na agdo, todavia a agao
imiscui-se indelevelmente na atmosfera, composta do amalgama dos elementos

cinematograficos — dentre os quais, em evidéncia neste capitulo, a cor.

Figura 21 - Mr. Numbers (Adam Goldberg) perseguindo Malvo nevoeiro adentro

% Inspirado livremente no filme homénimo dos irmaos Coen, de 1996.
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Figura 22 — Policiais e a armadilha de Malvo (Billy Bob Thornton)

Figura 23 - Molly Solverson (Allison Tolman) e Gus Grimly (Colin Hanks)
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O universo que nos cerca ¢ um magico caleidoscopio,
e as cores induzidas a alma deste universo. A
percepcdo das multiplas aparéncias dessas cores
indica elevado estdgio de conhecimento sensivel. Em
nossas longas andangas, constatamos que a simples
légica ¢é impotente para levar o homem a
conscientizacdo das manifestacbes mais sutis da
natureza. Chamar a atencdo de alguém para esses
fendmenos significa enriquecer-lhe o mundo das
percepgdes sensoriais, porque a partir dai ndo mais
podera fugir ao fascinio das manifestagdes superiores
e ultrassensiveis das vibra¢des cromaticas, passando
a percebé-las frequentemente na vida cotidiana. E
conduzi-lo por sendas irreversiveis, no proprio amago
da cor.

Israel Pedrosa’®

3. TOPOLOGIAS DA COR NO CINEMA NARRATIVO CONTEMPORANEOQO

Este capitulo tratard das aplicacdes de cor mais comuns que reverberam pelos
espacos filmicos do sistema cldssico narrativo. Para tal, avangard com mais detalhes no
entendimento dos niveis narrativos a fim de clarificar como a materialidade do cinema, suas
imagens e sons, pode correr despercebida pelos espectadores ao longo do curso da propria
projecdo e ainda assim ser transmutada num entendimento. Os cinco tipos mais comuns de
organizagdo de cor do SCN sdo: i) a cor ausente, ou seja, o preto e branco; ii) a cor
contundente, ou multicolorido; iii) a cor impossivel, estesia por natureza;, iv) a cor

ultrassensivel, pequena intrusdo significativa; v) a cor factivel, pano de fundo da agao.

% Cf. PEDROSA (2009), p. 222.
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Antes de avancar se torna necessario repisar nos niveis que compdem uma narrativa

197

cinematografica. De acordo com David Bordwell”’, sdo trés: o primeiro ¢ a fabula, ou

histéria, definida como

acdo corporificada como uma cadeia de eventos cronoldgica, regida pela
logica da causa e consequéncia, que ocorre dentro de duragdo e espago
determinados. [...] Em principio, espectadores do filme irdo concordar
sobre ou qual ¢ a historia ou quais fatores obscurecem ou tornam
ambiguos a construcdo adequada dela. [...] A fabula nunca esta
materialmente presente na tela ou trilha sonora (1985, p. 49, traducao
nossa).

A historia é a soma das inferéncias que se faz sobre aquilo que se apresenta
fisicamente ao espectador, ela ¢ o entendimento 16gico e por essa razdo Bordwell demarca
que deve haver concordancia sobre ela. As pessoas terdo visto/ouvido alguma coisa e dela
extrairdo, ou tentardo estabelecer, alguma razdo. Ao ver imagens de ‘um homem, com uma
chave na mao, abrindo a porta, girando a maganeta e saindo’, n6s a partir desses dados
materiais apreendemos que um homem saiu de casa, por exemplo. E, em suma, essa ¢ a
histéria. Se esse homem, depois, ¢ visto ‘limpando uma por¢do do chaveiro que estava
ensanguentado, abrindo uma mala com uma faca’, etc., nds reexaminamos a hipdtese inicial
(um homem saiu de sua casa) e a enquadramos sob outra 6tica (um assassino cometeu seu
crime e fugiu da casa da vitima). Como a historia pode ser reencenada ou recontada, passo a
passo, sob outras formas de transmissdo, ela ¢ virtual. Quando a histdria ¢ atualizada em
algum meio (oral, visual, sonoro), ela deve ser organizada: esse ¢ o segundo elemento, a
trama®. Esta registrado no dicionario Houaiss: tramar (verbo), “1. passar a trama entre os
fios da urdidura; tecer, entretecer; [...] 4. (derivagdo: sentido figurado) planejar e/ou
executar bem”. Construir uma trama, portanto, equivalera ao trabalho do teceldo no que
tange passar os fios informacionais na ordem correta para que os mesmos possam Sser,
depois, decodificados de acordo com a intenc¢do original: a trama “¢ um sistema porque ela
arranja seus componentes — os eventos da histéria e o estado das coisas — de acordo com
principios especificos” (ibid., p. 50). A disparidade, comentada no segundo capitulo, ¢ um
desses principios. O narrador da hipotética historia do ‘homem que sai’, caso ela seja um
suspense efetivamente, teria a intengdo de a priori evitar que a parte manchada de sangue
estivesse visivel aos espectadores para que os mesmos, por exemplo, se assustem ao ver que

0 pacato homem que saia tdo calmamente daquele lugar estava, em verdade, deixando a

7 Que segue os passos da tradi¢do dos Formalistas Russos Vladimir Propp e Viktor Shklovsky.
%8 Em inglés plot; os russos a nomearam de syuzhet.
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cena de um crime violento. Tanto a historia quanto a trama estdo conectadas intimamente
ao topic, ou tema, que ¢ a “uma hipotese que depende da iniciativa do leitor, que a formula,
de um modo rudimentar, em forma de pergunta (‘do que diabos se fala aqui?’), que se
traduz como proposta de um titulo experimental (‘provavelmente ¢ sobre isto’)” (ECO,
1993, p. 131, tradugdo nossa)’’. Todo tema é desenvolvido por certa extensdo de tempo. O
desenrolamento s6 ¢ firmado a partir de um minimo de coesdo: ¢ o que os narratologistas

chamam de isotopia.

A possibilidade de encontrar pontos de contato entre os significados dos
varios termos empregados por um texto, e de levantar hipoteses sobre
aquilo que aquele texto ndo diz mas que pode dele ser extraido pelo saber
comum dos falantes, permite, em suma, o estabelecimento de um percurso
de leitura uniforme e internamente coerente. [...] Pensemos no mecanismo
comunicativo das piadas, nas quais o efeito de surpresa cOmica ¢
geralmente gerado pela ligagdo entre duas isotopias'® completamente
divergentes dentro da mesma historinha, compativel com ambos os
percursos isotopicos, que permite a passagem inesperada de um nivel para
o outro (VOLLI, 2007, p. 87, grifo nosso).

Dessa forma, o topic da historia do ‘homem que sai’ podera ser, por exemplo, a vida
de um serial killer. A isotopia desse filme se daria na coeréncia dos recursos de estilo, que
perfaz o terceiro e ultimo nivel narrativo para David Bordwell. O que o autor chama de
estilo ¢ a propria materialidade cinematografica: os cortes, os enquadramentos, as posigdes
dos atores, as atuagdes, 0s sons, as luzes, as cores, etc.

A isotopia do SCN ¢ profundamente coerente com algo que muito se assemelha a

vida real: “Uma vez apreendido como tridimensional'’!

e recheado com objetos
reconheciveis, o espaco cinematografico ¢ tipicamente subordinado a fins narrativos”
(BORDWELL, 1985, p. 128-9). Se a historia do ‘homem que sai’ fosse um filme,
especialmente do tipo classico narrativo, naquilo que concerne as cores, por exemplo: o
assassino nao teria a pele verde; a faca ndo seria rosa; o sangue nao seria roxo, etc. Todas
essas possibilidades seriam validas, porém precisariam ser justificadas. “O Unico

requerimento (das narrativas) € a plausibilidade. A¢des improvaveis sdo permissiveis desde

que explicadas ou ‘motivadas’ de alguma maneira” (CHATMAN, 1978, p. 51, tradugao

9“0 topic pode ter varias extensdes. Pode resumir s6 um segmento do texto (por exemplo, o topic da primeira parte da
historia de Chapeuzinho vermelho sera ‘uma menina vai visitar a vovo para levar-lhe doces e no bosque encontra um
lobo’), ou — leitura conclusiva — pode procurar cobrir o curso inteiro dos acontecimentos descritos (‘¢ uma narragdo da
adverténcia de como ndo se deve dar atengdo a desconhecidos’; ‘¢ a historia da eterna luta entre 0 Bem e o Mal’; ou,
ainda, ‘¢ a representacio dos conflitos psicolégicos de uma adolescente que sofre do complexo de Edipo’)” (VOLLI,
2007, p. 83).

100 A do percurso denotativo € a do percurso conotativo.

101 Posto que ¢ imagem bidimensional numa tela.
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nossa). Essa ¢ parte da receita do engodo citado por Jacques Aumont, ainda no primeiro
capitulo deste trabalho. Se o SCN parte do “mundo real”, ele ndo precisa justificar uma
infinidade de elementos que surgem na tela “porque simplesmente sao assim”. Ou, ao revés,
ndo justifica explicitamente, mas se sente obrigado a seguir a risca o imperativo 16gico que
a ciéncia lhe prové: as ficgdes cientificas mais “realistas” do ponto de vista da fisica — tais
como: 2001 - Uma Odisseia no Espaco (EUA, 1968, dir.: Stanley Kubrick), Elysium (EUA,
2013, dir.: Neill Blomkamp) ou Interestelar (EUA, 2014, dir.: Christopher Nolan), tém
naves espaciais que exploram o espago enquanto giram sob o proprio eixo para simular a

gravidade da Terra!®

. Quando nao o fazem, sdo criticados com veeméncia, como 0s
diversos Guerra nas Estrelas (EUA, 1977-atual) que preenchem o espago cinematografico
com um dilivio de sons advindos do vacuo do espago, onde os mesmos basicamente nao
poderiam se propagar. “Claro que tinhamos sons no espago, o que violava todas as leis da
fisica logo de cara”, afirmou o designer de som Ben Burtt, que ¢ graduado em fisica. Ele

comenta:

Quando eu comecei a trabalhar em Guerra nas Estrelas perguntei ao
George Lucas, “nds podemos fazer um filme como 2001 [...] ou posso
esquecer tudo isso e nos poderemos colocar tudo o que quisermos”. Ele
disse: “Bem, nos teremos musica e se vocé€ ndo vai justificar de onde a
orquestra surge, entdo podemos ter qualquer tipo de som”. Nos meio que
nos acenamos ¢ dissemos ‘“Vamos fazer o que ¢é certo,
emocionalmente”'%.

A 1isotopia ¢ o que une o texto/historia numa coesdo interna € a0 mesmo tempo o
separa dos outros, ou seja, lhe garante vida e nome proprio. Pois basta uma mengdo para
levar os espectadores de volta ao dominio isotdpico especifico: o som sui generis® dos
sabres de luz de Guerra nas Estrelas ¢ informacao suficiente para que o receptor infira uma
relacdo como “estamos dentro do universo de Guerra nas Estrelas; ou isso esta se referira
direta ou indiretamente a ele”. Noutro exemplo, a trilogia do O Senhor dos Anéis

(AUS/EUA, 2001-03, dir.: Peter Jackson) se utiliza amplamente da presenca de elfos que

102 Um texto explicativo em termos descritivos (e também equagdes) do porqué seria necessario que as naves, de fato,
girem para simular a gravidade foi escrito na revista Wired pelo professor de fisica Rhett Allai. Disponivel em
<go0.gl/UkQv0z>. Acesso em 29.12.16.

103 Frases retiradas do sitio de ensino e andlises do desenho de som para filmes, FilmSound. Tradugdo e grifo nosso.
Disponivel em < goo.gl/dhGbiV>. Acesso em 29.12.16.

104 Mais uma vez, Ben Burtt: "O sabre de luz me fascinou. Logo que o roteiro saiu pela primeira vez eles ja tinham
algumas pinturas que Ralph McQuarrie tinha produzido. De modo que havia alguns conceitos visuais do que algumas
destas coisas pareceriam [...]. Eu estava carregando um microfone pela sala [...] (quando ele) captou uma transmissdo do
aparelho de televisdo e um sinal foi induzido em seu mecanismo de reprodugdo de som. E foi um grande barulho, na
realidade. Entdo eu peguei aquele barulho e gravei combinando com o som do motor de um projetor. Essa combinagio
cinquenta a cinquenta desses dois sons se tornou o tom basico do sabre de luz [...]". Trecho de entrevista retirado do
FilmSound. Tradug@o nossa. Disponivel em < goo.gl/6YM4Oe >. Acesso em 29.12.16.
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sdo criaturas originarias do folclore germanico. Aqueles presentes no filme, no entanto, sdo
facilmente identificaveis posto que possuem tracos impares em relagdo as denominagdes
mais comuns desses entes (vide figura 24, abaixo). Lembremos, dessa maneira, do conceito
da verossimilhanca como efeito de corpus, citado no primeiro capitulo: “o verossimil se
estabelece ndo em funcdo da realidade, mas em fungdo de textos (de filmes) ja
estabelecidos. [...] (E) deve, entdo, ser compreendido como uma forma (isto ¢, uma
organizagdo) do contetido banalizado ao longo dos textos” (AUMONT, 2009, p. 144). O
verossimil ¢é deveras cambidvel pois depende do intertexto — dos outros

textos/imagens/sons/etc. que o precedem.

Figura 24 — Acima, elfos como apres§ntados nos filmes do Senhor dos Anéis; abaixo, elfos tradicionais, conforme pintura
nomeada de Angsalvor (‘elfos de prado’ suecos) de Nils Blommér (1805)

Destarte, a priori, qualquer forma de apresentacdo cabera na verossimilhanca
enquanto o intertexto permitir (do contrario, se parte para a iconoclastia que estabelece
novos intertextos): os elfos dos filmes, apesar dos atributos originais, se mantém
razoavelmente similares aos da tradi¢do (de pele e cabelos palidos e claros, por exemplo).
J& a isotopia realista do SCN deriva de uma caracterizagdo do verossimil que ndo passa de

uma convencao banalizada que se apresenta como fato lidimo:

A impressdo de realidade baseia-se também na coeréncia do universo
diegético construido pela ficcdo. Fortemente embasado pelo sistema do
verossimil, organizado de forma que cada elemento da ficcdo pareca
corresponder a uma necessidade organica e¢ apareca obrigatorio com
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relagio a uma suposta realidade, 0 universo diegético adquire a
consisténcia de um mundo possivel, em que a construgdo, o artificio ¢ o
arbitrario sdo apagados em beneficio de uma naturalidade aparente (ibid.,
p. 150, grifo nosso).

Noel Caroll arremata o argumento: o “realismo” deve ser considerado como uma
“relagdo entre um filme ou um grupo de filmes e um grupo contrastante de filmes, cujas
diferengas sdo interpretadas em termos do primeiro grupo fornecendo uma gama maior de
analogias a realidade ou, menos grandiosamente, a experiéncia ordinaria ou cotidiana”
(1988, p. 143, traducdo nossa). Essas ‘analogias’ perfazem e refor¢gam um tipo muito
especifico de isotopia que nomearei de verossimil-cientifical®® — que se entroniza em
intertexto, o sistema classico narrativo.

E através do estilo que se robustece o engodo. Num artigo celebrando uma ‘década
de tecnologia’, o chefe da divisdo de animacdo de Shrek para sempre (EUA, 2010, dir.:
Mike Mitchell), Jason Reisig, comenta: “Nods reequipamos os personagens de Shrek para ter
a nova estrutura esquelética que estdvamos desenvolvendo, o que permitiu que os
personagens fossem mais soltos e mais expressivos e mais naturais [...]”!%. Ou seja, as
ferramentas (frutos da ciéncia) evoluiram para tornar mais natural o movimento de um
0gro que, na pratica, ¢ um monstro inexistente em termos ontologicos. Donde, portanto,
sairia a medida de sua naturalidade? Da analogia com a dindmica corporal dos seres
humanos. Exemplo adicional, os dragdes do seriado Game of Thrones (EUA, 2011-atual,
dir.: David Benioff e D. B. Weiss) tem sua compostura desenvolvida a partir da analogia
com um animal bem mais corriqueiro: “A precisdo do movimento baseada em animais reais
¢ da maior valia para empresas produtoras de filmes e jogos. Isso provavelmente inspirou a
equipe de pés-produ¢ao de Game of Thrones a confiar numa dissecac¢do formal da galinha
que agiu como um tipo de dublé”!'??. Logo, se trata de uma verossimilhanca construida a
partir de analogias cientificas que apontam, todavia, para um realismo surreal. Por isso o
dragéo se move de forma precisa, posto que ele é o desenho de um estudo fisico de como
seria uma galinha gigante. A todo tempo a via intertextual do SCN fortalece uma espécie de
crenca, na qual a ideia de real vigora como pilar fundamental. O tanto que a diretora

Catherine Hardwicke assinala: “Eu desejava produzir algo mais selvagem. E por isso que

1950 nome ndo tem relagdo com ficgdes cientificas, mas com uma convic¢do cientificista da origem da imagem
fotografica. Proclamou Barthes: “A foto ¢ literalmente uma emanagéo do referente” (1984, p. 121). Ao contrario, “[...] o
realismo naif presume que os filmes séo simplesmente registros fotograficos e aurais da realidade. [...] A cinematografia
tradicional prové um registro indicial da cena e a transfigura estilisticamente (PLATINGA, 2009, p. 113, tradugdo nossa e
grifo do autor).

106 Artigo publicado em 2010 no AWN. Tradugao e grifo nosso. Disponivel em < goo.gl/U6ZPQU >, Acesso em 29.12.16.
107 Artigo publicado em 2015 no The Irish Times. Tradugio e grifo nosso. Disponivel em < goo.gl/yuxksH >. Acesso em
29.12.16
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pensei que o cinema me daria a oportunidade de fazer coisas mais criativas. [...] Na maioria
dos projetos, vocé ¢ convidado a recriar a realidade. Infelizmente, quase ndo héa projetos
como O Gato'® por ai” (apud RIZZO, 2005, p. 212, traducdo nossa e grifo do autor).

E importante frisar que o engodo ¢ consentido pelos espectadores. Tal convengio s6
funciona uma vez que os mesmos, acostumados pelo intertexto a isotopias verossimeis, se

permitem mergulhar na diegese:

(o receptor) participa de um jogo do faz-de-conta, adotando a atitude do
faz-de-conta as proposi¢des da histéria. Ele finge acreditar que esta lendo
um relato verdadeiro dos acontecimentos, desejando certos resultados a
medida que a historia se desenrola. A interagdo de suas atitudes
proposicionais assim adquiridas (fazer-de-conta e desejar) faz com que ele
tenha sentimentos de varios tipos. E, tipicamente, esses processos causais
sd0 idénticos aos processos causais que ocorreriam se sua atitude ndo
fosse a do faz-de-conta, mas a da crenca verdadeira (CURRIE, 2008, p.
197, tradug@o nossa).

E qual o papel da cor nesse sistema? A cor funciona para guarnecer a isotopia de
informagdes coerentes com o desenvolvimento da trama e da histéria. Sua fungdo depende

daquilo que tenha sido estabelecido no conceito visual

Nos filmes live-action, cujos cenarios restringem-se ao que conhecemos
no quotidiano e na natureza, a fung¢do do desenhista de producdo sera
estabelecer a atmosfera dos ambientes relativos a historia, bem como as
locagdes, estilos arquitetonicos, cores e aparéncia do vestudrio,
maquiagem ¢ cabelo especificos de acordo com a época ou a situagéo
requisitada pelo roteiro (JUSSAN, 2005, p. 88).

Uma vez que os chefes de equipe!” tenham definido em reunido com o diretor do
filme sobre qual caminho trilhar, a producdo poderd ter inicio. A materializagdo da obra
audiovisual, que Bordwell chama de estilo, segue guiada pelo conceito visual e se
transforma em coeréncia imagética, ou isotopia. Em geral, a isotopia do SCN ¢ balizada
pela verossimilhanca-cientifica. Todavia, as cores podem ser empregadas em diversas
organizagdes pelo espaco cinematografico, e para variados fins. Em O Retorno de Jedi
(EUA, 1983, dir.: Richard Marquand), Luke Skywalker (Mark Hamill) deve confrontar seu
pai, Darth Vader (David Prowse com voz de James Earl Jones), para que possa se tornar um

Cavaleiro Jedi — titulo honorifico dos seres que promovem uma espécie de bem-estar e paz

108 The Cat in the Hat, EUA, 2003, dir.: Bo Welch.

109 Na tradigdio hollywoodiana as obras sdo produzidas em escala industrial, com equipes de centenas que devem ser
organizadas numa rigida hierarquia a fim de que alguma ordem seja estabelecida. Os chefes de equipe, como o desenhista
de produgdo, o fotdgrafo, o desenhista de som, é que se reportam diretamente ao diretor do filme. Por isso Ben Burtt
conversou com George Lucas para definir que eles “iriam fazer o certo emocionalmente” ao invés de manter rigidez
cientifica.
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galactica, cujas atribuigdes seriam analogas (em parte) as atribuicdes da ONU no mundo da
atualidade. Uma vez jedi, Luke poderia entdo vencer o temivel Imperador Darth Sidious

(Ian McDiarmid) e restaurar a democracia.

Figura 25 — Luke empunhando o sabre de luz verde luta com pai, de sabre vermelho, aos olhos do Imperador (no fundo)

Os siths, antagonistas, sdo apresentados sempre de vestimentas pretas e seus sabres
todos, sem excecao, emitem luz vermelha. Esse elemento os unifica, gera coesdo e os torna
identificaveis (é uma isotopia interna; a isotopia “total” é o conjunto das internas). Ja os jedi
se vestem de forma humilde, sempre com roupas claras e seus sabres sio verdes'!’. Na
histéria do filme, o Imperador tem a capacidade de seduzir'!!. Luke estava, durante toda a
projecdo, sob risco de se tornar Sith, repetindo a tragédia do pai. Para enfatizar o perigo, o
conceito visual fez com que ele aparecesse ao longo de quase duas horas vestido de preto,
como os siths (vide a figura 25). O preto nao foi escolhido ao acaso; a0 menos, na cultura

ocidental contemporanea, ele estd relacionado com diversas conotagdes negativas:

No cristianismo, o branco simboliza a pureza ¢ a inocéncia e se tornou
sindnimo da coloracdo dos anjos. Inversamente, o preto € associado com a
morte. As historias biblicas usam o preto como a cor da peste, da praga, da
fome e da doenca. E também a cor do pecado e do juizo. Maria da Escécia
a popularizou como a cor para a roupagem funeraria [...] Muitos grupos
religiosos, como os Protestantes, adotaram sua cor sombria como a cor
para suas roupas posto que ela trazia consigo o sentimento de piedade
solene. A roupa preta ndo era vaidosa ou chamativa, mostrando sua
humildade e sua devocao (BLEICHER, 2012, p. 187-8, tradugdo nossa).

110 Obi-wan Kenobi possui um sabre azul. E Samuel L. Jackson exigiu que seu personagem, Mace Windu, tivesse um
sabre diferenciado, de cor roxa. De acordo com noticia veiculada no sitio SreenCruch. Disponivel em < goo.gl/xvhLPE>.
Acesso em 01.01.17.

' No sentido de ‘comandar’. Alguns siths possuem o poder de aprisionar os desejos dos outros, tornando-os servis a sua
propria vontade. Foi o que aconteceu com Anikin Skywalker que, tomado pelo 6dio em face da morte da mae, ndo
percebeu que estava sendo ludibriado por Sidious. Assim, em resumo, ele se tornou Darth Vader.
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No momento do climax, apds derrotar seu pai, Luke ¢é incitado pela ultima vez. Diz
o Imperador, “Otimo. Sua raiva o fortaleceu. Agora, cumpra seu destino... € tome o lugar de
seu pai ao meu lado”. Ao ver a mao robodtica de Vader arrancada e se lembrar da sua propria

112

extirpada pelo pai, Luke percebe que o 6dio ndo o levaria a nada''“ e retruca: “Nunca irei

para o lado negro. Vocé falhou, Alteza. Sou um Jedi... como o meu pai antes de mim”!"3,
Em seguida, o Imperador sobrepuja Luke com facilidade até que Vader toma uma atitude e
0 mata, num ato desesperado que destroi seus sistemas vitais. Neste momento, Luke o

abraca e ¢ revelado que a roupa preta era completamente branca por baixo (figuras 26 e 27).

Figura 26 — Imagem com brilho aumentado para enfatizar o tecido branco de sua camisa aberta.

Figura 27 — Luke carregando o pai, semivivo, para fora da segunda Death Star.

112 Momento o qual poderia ser estudado como uma referéncia biblica ao “olho por olho, dente por dente”, por exemplo.
113 Falas extraidas do Blu Ray original do filme.
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Em outras palavras, Luke Skywalker sempre esteve inclinado a ser jedi (figura 28),
porém a narrativa filmica impelia uma op¢do visual mais ambigua, que fortalecesse o
suspense. Enquanto esta analise e nossa ateng@o se voltou, momentaneamente, ao vestuario
dos personagens, as outras cores (mesmo que dominadas pelo cinza e preto, no caso das
figuras de O Retorno de Jedi) continuaram a povoar a imagem, em sua fungdo habitual de
pano de fundo verossimil-cientifico. Nao existem naves espaciais para viagens corriqueiras,
ainda. Mas, se existissem, elas provavelmente teriam cores metalicas e cinzentas (afinal,
seriam feitas com diversos metais). Elas provavelmente seriam escuras pois afastadas
estariam das estrelas durante a jornada. Elas provavelmente teriam botdes luminosos
coloridos que piscariam por multiplas razdes'', etc. Igualmente, na maioria dos filmes o

céu ¢ azul, as folhas verdes, a pele branca/morena/negra, etc.

Figura 28 — As vestimentas de um jedi, a esquerda, no filme A Ameaga Fantasma (EUA, 1999. dir.: George Lucas); a
direta, Luke Skywalker como mestre jedi em O Despertar da Forca (EUA, 2015, dir.: J. J. Abrams)

As cores dos elementos, especialmente as semelhantes aquelas da vida real,
costumam ficar alocadas na aten¢do contingente, comentada no segundo capitulo. Em O
Retorno de Jedi o foco estara na agdo, nos embates, no medo, na ansia de presenciar a
vitoria rebelde. Com a nobre exce¢do do duelo dos sabres de luz, uma vez que os mesmos
compdem o centro da acdo. Pela enormidade de elementos que desfilam na tela durante uma

obra audiovisual, ndo se espera que um espectador possa

114 Como os existentes nas reais naves da NASA ou mesmo nos cockpits de avides comerciais.
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convocar um réplica detalhada do espago. Eles podem fazer algo muito
mais apropriado: localizar as figuras e objetos mais importantes em
relacdo uns aos outros, fazer hipoteses sobre quais agdes e visOes
provavelmente seguirdo as atualmente visiveis € comparar o que acontece
com o que aconteceu antes (BORDWELL, 1985, p. 113, traducado e grifo
Nnosso).

Ou seja, elencar as saliéncias imagéticas'!'>, conceito de Arnheim, que parecam ter
algo a dizer. E esse algo sera invariavelmente atribuido pela narrativa. Caso contrario,
todos os outros elementos (cores, sons, distancias, posicoes, elementos cénicos, luzes, etc.)
padecerdao da fungdo de pano de fundo até serem convocados a fazer/significar qualquer
coisa. A ideia das saliéncias esta de acordo com estudos que comprovam que o foco
atencional dos seres humanos ¢ limitado o suficiente para que despercebamos a vasta

maioria dos estimulos que nos atingem

Desde pelo menos a década de 1980, ha amplas e convincentes evidéncias
da importincia da atengdo para o discernimento perceptual, e por um
periodo muito, muito mais longo, filosofos e psicologos de poltrona tdo
distantes quanto Aristoteles e William James reconheceram a ligagdo
inextricavel entre a atencdo e a consciéncia. Nos hoje temos leis civis
reconhecendo a ligagdo''®. E a razdo pela qual em muitos lugares neste
pais (EUA) se tornou ilegal o ato de dirigir enquanto se fala ao celular e
por que, se o fazemos, nds poderemos acabar atropelando algo na estrada
que ndo percebemos pois estivamos distraidos. E, porém, um pouco
surpreendente que, apesar do amplo reconhecimento da ligacdo entre
atengdo e consciéncia ou atengdo e percep¢do, nao foi até recentemente
que se tornou esmagadoramente claro que nds realmente nem percebemos
nem somos conscientes de muitas coisas ao nosso redor se n&o
prestarmos atencao nelas (MACK, 2007, p. 483, tradugéo e grifo nosso).

Arien Mack segue sua analise explicando o conceito de cegueira por desatencao.
Basicamente, onde n3o ha atengdo ou interesse, ndo ha percep¢do, numa espécie de
cegueira que nos impede (de fato) de ver/ouvir/sentir aquilo que ndo compreende nosso

foco atencional momentineo'!’. Logo, hd um centro (foco atencional) e uma periferia (pano

115 «[.] a percep¢do se concerne com o entendimento da forma significante [...]. Sem a domindncia dessas forgas
expressivas, a imagem ¢ reduzida a apresentag@o de pura matéria” (ARNHEIM, 1997, p. 140, traducéo e grifo nosso).

116 No Brasil, o artigo 252 do capitulo XI do Cédigo de Transito Brasileiro (CTB) estabelecia como infracdo média o uso
de celular ao dirigir. Uma matéria veiculada na Folha de Sdo Paulo explica que a partir de novembro de 2016, a lei foi
alterada para infragdo gravissima. Artigo 252 do CTB disponivel aqui < goo.gl/MxJVMe >. Matéria disponivel aqui <
£00.gl/94KsLR>. Acesso 01.01.17.

17 Curiosamente, o processo da aten¢do e da percepgdo funcionam de maneira similar a propria estrutura do olho. As
imagens nitidas que produzimos se encontram na area central, ou fovea. Em torno dela existe a macula, que registra a
percepgdo periférica. As imagens da macula sdo de qualidade infinitamente inferior aquelas produzidas pela févea e, no
entanto, nossa visao parece perfeitamente homogénea. Como explicar tal paradoxo? O grupo de cientistas formado por
Marte Otten, Yair Pinto, Chris L. E. Paffen, Anil K. Seth e Ryota Kanai propds um novo conceito, chamado de ilusdo de
uniformidade para elucidar o fato: “Esta nova ilusdo visual sugere que a experiéncia visual consciente reflete a
reconstrugdo ativa na qual a informagdo precisa da fovea substitui a informagdo periférica imprecisa. Isso pode explicar
por que a experiéncia consciente parece ser rica e detalhada em todo o campo visual, apesar do contetido informativo
empobrecido na visdo periférica” (2016, p. 11, tradugdo nossa).
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de fundo) que sdao moveis e intercambidveis. Em cada momento podemos escolher qual
elemento sera o foco e qual o pano de fundo (para o qual estaremos temporariamente cegos,

uma vez que seu processamento se d4 de forma subliminar!'®

ou pré-consciente).
Poderiamos, ndo fosse a forca do hadbito e a grande concentragdo de filmes SCN — obras
iconoclastas ou meramente menos narrativas se encontram em produ¢do continuamente,
porém Hollywood detém uma verdadeira maquina de guerra que a mantém na lideranga das

bilheterias mundo afora: seus setores (e verbas) de marketing®*®.

Presumivelmente, a inica maneira pela qual o excesso'?’ pode ser incapaz
de afetar o sentido é se o espectador ndo o notar; isto € uma questdo de
treino e costume. Certamente uma dieta firme e exclusiva das narrativas
do cinema classico parece acostumar as pessoas a ignorar os aspectos
materiais da obra, posto que os mesmos sdo tdo completamente motivados
a ponto de serem invisiveis (THOMPSON, 1977, p. 55, tradug@o nossa).

“De acordo com a teoria construtivista, percep¢do € pensamento S0 Processos
ativos e orientados para uma finalidade” (BORDWELL, 1985, p. 31, tradugdo nossa). Se o
ato perceptivo requer atencdo e interesse, ambos estardo engajados na finalidade
virtualmente unissona do cardapio do SCN: a apreensdo de uma entidade abstrata, a
historia. Ironicamente aquilo que ¢ visto e ouvido sera convertido em informacéo logica,
numa espécie de mapa que trafega no quebra cabeca da trama, onde imperam dados
racionais (analises, hipdteses, conjecturas, aferi¢des, etc.).

Enquanto a cor estd delimitada, habitualmente, a funcdo de pano de fundo
verossimil-cientifico, sua aplicagdo nas obras se da de formas variadas. Nesta dissertacao
serdo propostas e apuradas cinco organizagdes comuns que povoam os espacos filmicos do

SCN!2!: i) a cor ausente, com O Artista (FRA, 2011, dir.: Michel Hazanavicius) e A Lista

118 “O'Brien e Jureidini alegam que uma grande parte da pesquisa experimental demonstra a existéncia de processamento
da informagdo de forma inconsciente. [...] Outras pesquisas sobre percep¢@o subliminal demonstram que diversos tipos de
estimulos apresentados abaixo do limite da consciéncia podem influenciar o comportamento dos sujeitos posteriormente”
(PLATINGA, 2009, p. 50, tradugdo nossa).

119 “A campanha comercial de um longa-metragem hollywoodiano ¢ um verdadeiro plano de batalha coordenado em
varios continentes. E a etapa essencial de todo filme mainstream. Nos tltimos trinta nos, essas campanhas se
profissionalizaram e seu custo decuplicou (aproximadamente 2 milhdes de dodlares no caso de um filme de estiidio, em
média, em 1975; 39 milhdes em média em 2003, mas frequentemente mais de 100 milhdes no caso dos principais
blockbusters, como Matrix ou Piratas do Caribe) (MARTEL, 2013, p. 87).

120 Para Thompson, 0 “excesso” seria tudo aquilo que ndo tem serventia 6bvia, forte € imediata para os fins narrativos.

121 A questdo da cor digital ndo sera discutida neste trabalho pois sua existéncia ndo foi capaz de reverter, ainda, a forca
que o SCN impode: “Juntamente com a amplitude das opgdes abertas pela colorizagdo digital vem a necessidade de
desenvolver convengdes e esquemas para canalizar a nova tecnologia. Stephen Burum (o fotografo de Missdo Impossivel
[EUA, 1996, dir.: Brian De Palma]) resume a resposta profissional, articulada varias vezes nas paginas da American
Cinematographer: ‘A grande questao para o futuro ndo ¢ se o cinema ou a tecnologia digital prevalecerdo, mas sim como
podemos contar historias melhores com personagens mais interessantes’. Como na década de 1930, a retorica institucional
(SCN) estabelece limites produtivos sobre a tecnologia invocando as prioridades classicas do personagem e da narrativa”
(HIGGINS, 2007, p. 214, tradu¢do nossa). Ademais: "Embora todos, exceto os cineastas tecnologicamente mais
nostalgicos, agora usem a tecnologia digital, muitos ainda tém dificuldade em pensar além dos tradicionais blocos de
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de Schindler (EUA, 1993, dir.: Steven Spielberg); ii) a cor contundente, com Moulin
Rouge! (AUS/EUA, 2001, dir.: Baz Luhrmann) e The Expanse (EUA, 2015-atual, dir.:
Mark Fergus e Hawk Ostby); iii) a cor impossivel, com O Fabuloso Destino de Amélie
Poulain (FRA, 2001, dir.: Jean-Pierre Jeunet) ¢ Fogo Contra Fogo (EUA, 1995, dir.:
Michael Mann); iv) a cor ultrassensivel, com Beleza Americana (EUA, 1999, dir.: Sam
Mendes) e Better Call Saul (EUA, 2015-atual, dir.: Vince Gilligan ¢ Peter Gould); a cor
factivel, com A ldentidade Bourne (EUA, 2002, dir.: Doug Liman) e Spotlight — Segredos
Revelados (EUA, 2015, dir.: Tom McCarthy).

3.1 A cor ausente

Em A Lista de Schindler o diretor Steven Spiclberg nos apresenta uma historia
baseada em fatos reais que ocorreu num dos momentos mais tragicos da Humanidade: no
exterminio em massa dos judeus durante a Segunda Guerra Mundial. Oskar Schindler foi
um industrial — de esmaltes e muni¢des, membro do Partido Nazista, que perdeu toda sua
fortuna subornando diretamente ou comprando itens de luxo que eram presenteados aos
oficiais do exército de Hitler em troca da ndo deportagdo de seus empregados — em sua
maioria, judeus — para os campos de exterminio. Em 1944, Schindler convenceu o capitdo
Amon Goth a liberar a transferéncia de cerca de 1.200 pessoas (a famosa lista) para
trabalharem em sua fabrica de Brnénec, evitando que as mesmas fossem levadas para
Auschwitz ou Gross-Rosen, onde seriam inevitavelmente mortas.

Se “a felicidade ndo pode ser ilustrada em preto e branco”, como disse Agnés
Varda, o desalento, a angustia e a dor incomensuravel acabaram sendo registradas'?* por
Spielberg num preto e branco de forte contraste, ¢ muita escuriddo. Aqui cabe notar que a
partir de 1964 as produgdes descoloridas foram praticamente banidas. A cor ausente ¢ a que
possui menor quantidade de corpus disponivel, considerando que esta dissertacdo se
concentra em obras audiovisuais blockbuster e/ou que tiveram publico elevado — uma vez
que elas, em teoria, t€ém maior incidéncia na vida de um espectador médio. A cor ausente &

aquela que ndo se apresenta fisicamente, deixando o espaco filmico como local de brancos,

constru¢do do filme: panoramicas, trilhos, cortes, dissolves, etc. A pos-produgdo digital é um desenvolvimento recente;
Nosso imaginario cultural esta apenas comegando a compreender seu potencial [...]" (MISEK, 2010, p. 173, tradugdo
nossa).

122 Na verdade, filmar em preto e branco parece ser praticamente “proibido” em Hollywood: “Até Steven Spielberg teve
que negociar para conseguir fazer A Lista de Schindler em preto e branco. Para tal, ele teve que renunciar seu proprio
salario e declinar sua porcentagem sobre os lucros do filme até que a Universal recuperasse todos os 22 milhdes de dolares
investidos na produgdo. Apesar dessa concessdo, o diretor da Universal, Tom Pollock, ainda assim convenceu Spielberg a
filmar em pelicula colorida, para que o filme fosse posteriormente langado a cores em video" (MISEK, 2010, p. 98).
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pretos e milhares de tons de cinza. As obras preto e branco trabalham com a direcdo e a

forca da luz, e também com as sombras que as fontes luminosas deixam pelo caminho.

O cinza ¢ a cor da morte. Pelo menos, ¢ assim para Cormac McCarthy em
A Estrada. E a cor da luz e da vida que estd sendo extinta. De todas as
cenas horriveis que ele retrata no livro, o mais arrepiante, para mim, ¢ a
imagem da neve cinzenta caindo, ja cinzenta antes de tocar a terra, ja
arruinada, ja corrompida. Estamos todos acostumados com as decepgdes
da neve (na cidade, pelo menos); todos nos sabemos que a pristina tabula
rasa de brancura vai manchar, desaparecer e em breve chegar a consternar
ou nos enojar. Mas, pelo menos, somos permitidos alguns dias ou horas de
delirio cristalino antes da metamorfose inevitavel da neve em lodo. Para o
homem e 0 menino em A Estrada nio ha tal consolo temporario: a neve ja
estd arruinada. Na paisagem monocromdtica do mundo moribundo, o
caminho para a morte ¢ medido no implacavel processo de
acinzentamento, obscurecimento. As cores ja ndo existem e nem o branco;
ele também foi perdido. Ha apenas cinza, e entdo o cinza se torna preto
(BATCHELOR, 2014, p. 63, traducao nossa).

Em seus implacaveis 197 minutos de cinzas e pretos, A Lista de Schindler nos faz
sentir aprisionados num mundo em decaimento exatamente como aquele narrado por
McCarthy em A Estrada. A sensacdo de clausura ¢ tanta que, mesmo sabendo que os
nazistas irdo perder e que os judeus serdo libertados (a0 menos, uma parte deles), ndo
conseguimos nos desvencilhar dessas sombras marcadas e constantes que se acumulam por

toda a projecao (vide figura 29, abaixo).

Figura 29 — Amon Go6th (Ralph Fiennes), a esquerda, e Oskar Schindler (Liam Neeson), a direta.
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A isotopia incolor do filme nos comove, nos enreda na trama daquele horror de
forma indelével. Somos convidados a testemunhar uma das faces mais cruéis da
humanidade. E nela mergulhamos com tanto afinco que esquecemos se tratar de uma
representacao. Apesar de ser preto e branco, ¢ evidente que a ideia do realismo também
permeou o filme: “(o diretor) liderou o elenco e a equipe do filme para o epicentro do
horror do Holocausto. ‘Eu dizia a mim mesmo, como posso trazer verdade para essas
imagens impossiveis?’, admite Spielberg. ‘Nao tentei aliviar a tristeza. Constantemente,

toda semana, alguém colapsava” (THOMPSON, 1994, tradugdo nossa).

A impressdao de analogia com o espago real produzido pela imagem
filmica ¢, portanto, poderosa o suficiente para chegar normalmente a fazer
esquecer ndo apenas o achatamento da imagem, mas, por exemplo,
quando se trata de um filme preto-e-branco, a auséncia de cores, ou a
auséncia de som se o filme for mudo — e também fazer esquecer, ndo o
quadro, que sempre permanece presente, mas o fato de que, além do
quadro, ndo ha mais imagem (AUMONT, 2009, p. 24).

Figura 30 — Os judeus, marcados pela estrela no peito, e o soldado nazista.

Na figura 31 (abaixo), Itzhak Stern (Ben Kingsley) digita a lista de nomes que serdo
transferidos rumo a salvagdo. A construcao de Spielberg e seu diretor de fotografia, Janusz
Kaminski, salienta um dado interessante: a luz da “janela” que se langa sobre os corpos de
Schindler e Stern, ademais do papel. Ela se apresenta como um farol que ilumina o caminho
a ser trilhado, ja proximo do desfecho da historia. Diferente da luz da figura 30 — difusa e

parca —, na qual vigora a desesperancga absoluta do inicio da narrativa.
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Figura 31 — Itzhak Stern (Ben Kingsley) digitando a lista ditada por Schindler (de pé)

A cor vermelha faz pequena apari¢io'??

na projecdo, em trés ocasides. Nas duas
primeiras ela ¢ a cor do casaco de uma pequena menina judia que passeia
despreocupadamente por entre os adultos descoloridos — e depois da mesma menina

assassinada, sendo levada em uma carroga para ser enterrada.

Figura 32 — Oliwia Dabrowska como a menina de vermelho

123 Em formato que proponho chamar de ultrassensivel, organizagdo da cor no espago que sera discutida no subitem 3.4.
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A terceira ocasido é no fechamento do filme — numa cena “documental”, exibida a
cores, que se passa na atualidade (1993) — quando os Schindlerjuden!?* e os atores que os
interpretaram deixam pedras na sepultura de Oskar Schindler, seguindo tradi¢do de honraria

judaica. Por fim, Liam Neeson coloca rosas vermelhas no local.

[...] por que ha uma menina com um casaco vermelho no outrora
totalmente preto e branco Lista de Schindler? Para simbolizar inocéncia,
esperanga ou o sangue vermelho do povo judeu sendo sacrificado no
horror do Holocausto? A menina de casaco vermelho ¢é vista em apenas
duas cenas, sempre através do ponto de vista de Oskar Schindler. [...] O
casaco vermelho, as rosas, as chamas e as luzes incandescentes
representam a vida e simbolizam a Sar¢a Ardente, a "Vontade de Deus"
narrada no livro do Exodo. Além disso, uma imagem do filme se destaca:
quando Schindler esta de frente para a janela de seu escritdrio, olhando
para a fabrica e em seu peito, seu coracgdo, se reflete a brilhante radiancia
do fogo da fornalha. Poderia muito bem trazer a memoria o Sagrado
Coragao da fé catdlica, o "amor de Cristo" que € definido como "a luz do
mundo" no Evangelho segundo Sao Jodo. Assim, ambos os simbolos
religiosos sdo fundidos nesta imagem que proclama a transformacdo de
Schindler do ardente capitalista austriaco ao arrependido salvador catolico
de 1200 judeus. O casaco vermelho visto apenas através dos olhos de
Schindler define visualmente a sua motivagdo. Ele ¢ tdo comovido por
esta visdo (como nds também!), que ele decide se engajar neste esforco
altruista (CARON, 2003, traducdo nossa).

O mote comentado das figuras 29 e 31, da luz que indica alguma informacao,
portanto, ¢ recorrente na obra. Em geral, ¢ possivel dotar a luz do sentido biblico como fez
André Caron. Ou seja, quando ela alumia de forma contundente Schindler e/ou sua lista, ela
podera ser entendida tanto como a benevoléncia quanto algum tipo de indicagdo do
caminho “do Bem”.

Para além de uma quase depressdo que o afastou das telas por quatro anos, Steven
Spielberg aumentou muito seu capital enquanto artista com o A Lista de Schindler, afinal
ele “venceu sete Oscars em 1994 — incluindo melhor filme e melhor diretor — assim
cementando seu status de lenda”'?>. Ndo por outra razdo, o pesquisador Richard Misek

comenta que

¢ notavel que desde o inicio da década de 1970 o preto e branco tenha sido
utilizado por um nimero desproporcionalmente grande de diretores que
aspiram ao status de autor. O uso de preto e branco por cineastas para
rotular suas proprias obras como "arte" ¢ uma curiosa inversdao do uso da
cor por muitos autores dos anos 1960 para afirmar a equivaléncia do filme

124 Em alemao, literalmente: os judeus de Schindler.
125 De acordo com matéria publicada por John Lynch em 2016 na revista Business Insider. Disponivel em <
goo.gl/fMxLn3 >. Acesso em 01.01.17. Tradugdo nossa.
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com a pintura ¢ assim também afirmar seu status como arte. No passado,
os filmes aludiram a pintura para justificar sua qualidade e agora aludem a
outros filmes mais antigos (e implicitamente melhores) para fazerem o
mesmo (2010, p. 106, tradug@o nossa).

Entretanto, ¢ importante ressaltar que lancar um filme em preto e branco ¢ uma
tarefa ardua e ingrata. Uma matéria sobre o filme O Artista comenta que Michel
Hazanavicius, o diretor, tentou realizar sua obra por anos. “Mas os financiadores nao

queriam nem ouvir sobre ela; as emissoras que normalmente financiam filmes europeus

sofisticados se afastavam. [...] (e) seu sonho parecia estar morto antes da partida”!?®.

Eduardo Nunes, realizador de Sudoeste, demorou uma década para integralizar o
financiamento necessario. Além disso, existem as questdes tecnoldgicas e praticas citadas

por Nunes em sua entrevista:

Meu filme foi filmado em pelicula colorida também. Por uma questdo
puramente técnica: para filmar em pelicula preto-e-branco, faz-se
necessario uma quimica de laboratorio especifica para processar esse
negativo. E ninguém filma em preto-e-branco. E aqui a gente fez na Labo
Cine, que nem existe mais. Na Labo, tinha um quimico cubano muito bom
que sabia revelar filmes em preto-e-branco. A gente fez alguns testes com
peliculas Fuji ou Kodak preto-e-branco, era desastroso o resultado. Porque
a quimica ja ndo era a mesma, a mistura ja ndo era a mesma. Entdo ficava
ou muito contrastado ou nada contrastado. Nunca chegava ao ponto certo.
Nossa intengdo era filmar com pelicula preto-e-branco. Mas por uma
questdo técnica, mesmo, foi impossivel e acabamos descolorizando na
po6s-producdo. Mas ja comecamos o filme sabendo que seria preto-e-
branco. Entdo, todo o figurino e arte foram pensados para o preto-e-
branco. Tanto que o figurino é muito louco. Vocé assiste ao making of do
filme, ¢ ridiculo: uma roupa azul com camisa laranja, um turbante
vermelho. Porque a Luciana Buarque, que fez o figurino, realizou uma
pesquisa grande sobre o preto-e-branco. Porque, as vezes, o verde claro e
0 azul escuro eram iguais no preto-e-branco. Nao era s6 uma questio de
cor, era uma questdo de tonalidade, etc. (apud ANCHIETA, 2016, p. 145-
6).

Em O Artista, George Valentin (Jean Dujardin, figura 33) é uma estrela do cinema
mudo que acaba por revelar ao mundo, por acidente, uma jovem atriz que virara a nova
sensacdo do cinema — Peppy Miller (Bérénice Bejo). Valentin, personagem inspirado em
Douglas Fairbanks'?’, ndo consegue se acostumar com as producdes faladas e acaba

desaparecendo das telas enquanto Peppy cresce no gosto popular.

126 De acordo com matéria publicada por Scott Timberg em 2011 na revista The Hollywood Reporter. Disponivel em <
£00.gl/16¢cF5V>. Acesso em 01.01.17. Tradugdo nossa.
127 Grande nome do cinema mudo que caiu em esquecimento quase absoluto, nos anos 1930, depois da chegada do som.
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Figura 33 — Jean Dujardin como George Valentin. Note-se que o filme, além de mudo e em preto e branco, foi realizado
com proporg¢do de tela cheia (4x3), que vigorou em Hollywood até aproximadamente 1950.

Ao contrario de Lista de Schindler, o preto e branco — altamente brilhoso — néo
sugere claustrofobia nem tristeza. Ele se refere especificamente ao pretérito. E um tributo as

produgdes da época.

Figura 34 —Peppy Miller e George Valentin, na produgdo de um musical
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Na atualidade, a cor ausente chama ateng¢do para si por ter se tornado rarefeita nas
telas. Ela guarda consigo a forca de evocar, em primeirissimo plano, os tracejados que a luz
emite nos corpos ¢ suas sombras. Ela costuma ser aplicada para espagos filmicos que
sugerem a no¢do de passado, mas também de fora do tempo ordinario (normalmente
apresentado a cores): como ocorre em Sudoeste ou em Amnésia (EUA, 2000, dir.:
Christopher Nolan).

3.2 A cor contundente

A cor contundente ¢ aquela que impregna o espaco com uma multiddo de matizes
e/ou luzes coloridas; é uma construgdo isotdpica que envolve os espectadores na diegese, 0s
faz submergir nela; a origem da multicor, contudo, resta plenamente justificavel dentro da

propria obra.

Quanto mais durar o plano, e mais o espectador esteja exposto aos
elementos do espaco - ¢ como "expor" um sujeito a radiacao, por exemplo.
A duragdo da exposi¢ao ao plano define uma qualidade de impregnacao
vis-a-vis ao que ¢ filmado e, assim, gesta uma maior presenga: em termos
de impacto sensorial, em primeiro lugar; mas igualmente de acordo com o
seu modo de estar no presente, dentro de uma experiéncia de espectador
que entdo nao seria mais definida pela sua forma de compreender as
fungdes-de-ser da narrativa (que retornam sempre, no plano atual da agdo,
a um passado de que eles proveem ou a um futuro a que se destinam), mas
pela propria qualidade de ser das coisas representadas (GAUDIN, 2015, p.
4, traducdo nossa e grifos do autor).

Os filmes em cujos espagos sdo aplicados a cor contundente ndo necessitam
obrigatoriamente de planos mais longos, como comenta Antoine Gaudin, posto que todos
(ou a vasta maioria deles) sdo fortemente banhados de uma atmosfera que corrobora com a
evolugdo da trama. Kristin Thompson argumenta que “todo filme contém um embate entre
estruturas unificadoras e desagregadoras, por isso todo elemento de estilo pode, a0 mesmo
tempo, contribuir para a narrativa e distrair nossa percepcao dela” (1977, p. 57, tradugao
nossa). Os componentes imersiveis sdo aqueles que reforcam a narrativa, a trama, através
precisamente de sua natureza constante. Essa presenca ininterrupta irradiard uma sensagao
que poderia ser traduzida como “logo, esse lugar deve ser assim mesmo”. Os exemplos
lancarao luz sobre a questao.

Em Moulin Rouge! somos apresentados a historia de Christian (Ewan McGregor),

jovem, pobre e sonhador, que deseja se tornar escritor. Para tal ele viaja para Montmartre,
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em Paris, e logo esbarra na mitologica figura de Henri de Toulouse-Lautrec (John
Leguizamo). Toulouse-Lautrec o convida para escrever uma pega que sera apresentada ao
dono do cabaré Moulin Rouge, Harold Zidler (Jim Broadbent). Uma vez dentro do local,
Christian se apaixona pela estrela-mor e cortesd, Satine (Nicole Kidman), que estava

prometida para o rico e poderoso Duque (Richard Roxburgh).

Figura 35 —As dangarinas de cancd, com suas saias multicoloridas

Apesar do climax tragico, todo o resto da trama exibe um entusiasmo, uma energia,
um animo pulsante que se traduz na profusdo de matizes que permeiam o local. Sendo um
cabar¢, onde a seducao ¢ fonte de renda e missao explicita, fica claramente fundamentado a

existéncia de tanta vivacidade.

Figura 36 — Satine em primeiro plano, em seu quarto, com Christian ao fundo

O quarto de Satine ¢ recheado de vermelhos de diversos tons, com toques de

dourado. E um local de luxo e de desejo. Novamente, o uso das cores permanece alicer¢cado

87



7128 algo que é de

num imaginario que circunda a ideia da “casa da luz vermelha
conhecimento comum na cultura ocidental na atualidade (e ja estava em vigor em torno de

1900, data aproximada em que se passa a historia).

Figura 37 — Christian no quarto de Satine

Moulin Rouge ¢ um musical com toques de comédia e¢ fim tragico. Enquanto
comédia, ndo deixa de abusar dos estereotipos que sdo reforgados pelo uso das cores. Como
(figura 38, abaixo) ¢ o caso do castelo do vildo. Como se pode adivinhar, ele ¢ escuro,

iluminado por velas, gradeado, com quadros marrons na parede, etc. Ou seja, vilanesco.

Figura 38 — Zidler (de costas) e o Duque em seu castelo

Mesmo no momento mais critico, perto da tragédia que se anuncia, o espago ¢
sempre marcado pelo excesso de cores. Elas ndo distraem o espectador uma vez que se

tornam um pano de fundo de tipo especial: ¢ uma espécie de ambiéncia especifica, dotada

128 De acordo com o dicionario online, “prostibulo, bordel”. Disponivel em < goo.gl/BwC{Cl>. Acesso em 01.01.17.
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para aquele universo. Ela permanece inconfundivel e marcante, mesmo que os espectadores
estejam focados na agdo. E como se a agdo SO pudesse se desenrolar exatamente naquele
espaco. Esse tipo de construgdo reforca a atmosfera (aquilo que se sente) e a0 mesmo tempo

mantém um grau elevado de verossimilhanca cientifica'?’.

Figura 39 — Satine, triste, durante a pega Spectacular Spectacular. Notem, na zona desfocada, as cores vividas. Ademais
do sempre presente batom vermelho e o brilho de suas joias.

Tanto Richard Misek quanto Edward Buscombe e Eirik Hanssen comentam que os
ultracoloridos musicais dos anos 1930 estiveram em voga como uma espécie de busca de

uma realidade alterada, uma fuga da dureza advinda do crash de 1929.

A associacdo com os musicais sugere que as propriedades e qualidades
das cores sdo comparadas com as qualidades afetivas da musica e ndo com
o som em geral. A cor parece essencial ao visualizar a cantoria em vez do
falatorio [...]. Os musicais e os "outras modas relativamente caras (som e
cor) e escapistas" do inicio dos anos 1930 foram eventualmente
substituidos por filmes em preto € branco mais realistas e pessimistas (ex.:
de gangster) conforme progredia a depressdo economica. Nesta estética do
realismo, o som desempenhava um papel natural e integrado, enquanto a
cor ndo tinha um propoésito ou fungdo comparavel (HANSSEN, 2006, p.
112, tradug@o nossa).

Em outras palavras, era um espaco de ostentagdo para onde se gostaria de ir. Na
atualidade, o emprego do multicor se encontra com mais evidéncia em seriados televisdo —

em especial, comédias como The Big Bang Theory ou Unbreakable Kimmy Schmidt; nos

129 De acordo com as notas da produgdo, uma intensa pesquisa foi realizada pelos criadores para manter um devido grau de
realismo: "Para encontrar maneiras de representar Paris do século XIX e o Moulin Rouge, e os efeitos que ambos teriam
sobre as audiéncias da época - na vanguarda do sexo, da musica, da danga, do teatro e do pensamento moderno - os
cineastas mergulharam no bairro, nos locais e na cultura da historia que iriam produzir. Eles pesquisaram tudo, desde o
canc até Toulouse-Lautrec (um personagem importante da trama), inclusive os escritores e jornalistas que gravaram seus
esbaforidos relatos de primeira mao da vida noturna do final do século XIX". Disponivel em < goo.gl/Owlk26 >.
Tradugdo nossa. Acesso em 02.01.17.
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poucos musicais ainda produzidos; em obras que poderiam ser tratadas como ‘fuga’ da
realidade, as ficgdes cientificas (exemplo mais famoso, Blade Runner).

A segunda andlise dessa sec¢do trata de um recente seriado de televisdo que ¢ do
género da ficcdo cientifica!*’. The Expanse se passa duzentos anos no futuro, num momento
que o homem se expandiu por todo o sistema solar e nada mais adiante. E conta a historia
de Miller (Thomas Jane), um detetive nascido e criado em Ceres'*! que recebe a missdo de
encontrar Julie Mao (Florence Faivre), filha de um magnata industrial chamado Jules-Pierre
Mao (Francois Chau). Concomitantemente, a secretdria da ONU, agora agéncia
interplanetaria, Chrisjen Avasarala (Shohreh Aghdashloo), trabalha secretamente para
evitar que uma guerra entre a Terra e Marte arrase o desenvolvimento e a futura difusdo do

homem para outros sistemas do universo.

Figura 40 — Miller numa espécie de metrd que cruza por dentro de todo o planeta Ceres

As interfaces coloridas e onipresentes (vide figura 40, acima) se referem nao ao
futuro exatamente, porém ao passado — ao intertexto, estabelecido pelo filme Minority
Report'*? (EUA, 2002, dir.: Steven Spielberg). Portanto, ha figuras de autoridade que

afirmam que essa isotopia ndo ¢ fic¢do, mas “realidade futura”. J& a iluminagdo global do

130 Baseado numa série de livros homdnima escrita por James S. A. Corey (nome artistico da dupla Daniel Abraham e Ty
Franck).

131 Ceres ¢ um planeta ando que orbita entre Marte e Jupiter, no cinturdo de asteroides do sistema solar.

132 Que, novamente, foi fruto de muita pesquisa: “Trés anos atras (1999), Steven Spielberg estava planejando o thriller
chamado ‘Minority Report’ com Tom Cruise, que estreia hoje. Para chegar a aparéncia, logica, sensacéo e cheiro de um
mundo de meio século no futuro (2054), Spielberg convocou seu proprio grupo de reflexdo (think tank), privado, de 16
pessoas que ponderam o futuro, incluindo este repérter.Ele nos instalou em Shutters, na praia, um luxuoso hotel
neoclassico a direita das areias do Pacifico, em Santa Monica, onde conversas competiram com o sussurrar das palmeiras e
a rebentacdo das ondas. O objetivo do jogo era situar os cineastas em 'realidade futura', ao contrario de 'fic¢ao cientifica',
como disse Bonnie Curtis, um dos produtores” (GARREAU, 2002, tradugao e grifo nosso).
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seriado ¢ marcada por um azulado-cinzento. E ela ¢é justificada a posteriori: Ceres ¢ um
local muito distante do Sol, dessa forma quase toda luz que recai sobre os personagens ¢

artificial.

Figura 41 — Miller nas ruas de Ceres

Novamente, na figura 41, as cores das interfaces na rua contrastam com a
“iluminacdo publica” de Ceres, de tom azul acinzentado o suficiente para que as peles
tenham uma aparéncia levemente fora da extensdo cromatica habitual (branco, marrom,
negro), vide figura 42 abaixo. A ambiéncia esperada pela verossimilhanca-cientifica se
impde também nas cenas que ocorrem no espago sideral, figura 43. Ele ¢ um local escuro e
inospito, muito diferente do que é apresentado em Guardides da Galaxia (EUA, 2014, dir.:

James Gunn) por exemplo.

Figura 42 — Miller conduzindo sua investigagao
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Figura 43 — A engenheira da nave Rocinante, Naomi Nagata (Dominique Tipper)

De novo, The Expanse cria uma isotopia propria — que sempre toma empréstimo de
alguns elementos do intertexto; ela torna crivel a trama fantastica através de composigdes
justificadas na verossimilhanga; por fim, ganha nome proprio ao estabelecer um conceito
visual que imerge os espectadores o suficiente para que eles pensem, “aquilo deveria ser
exatamente assim, caso existisse”. O que ¢ valido para ambas as obras (“O cabaré¢ real

Moulin Rouge deve ter sido, de fato, tdo colorido quanto no filme”).

3.3 A cor impossivel

A cor impossivel age sobre o espaco filmico de forma similar a cor contundente, o
preenchendo de colorido exorbitante. No entanto, diferentemente da segunda, a cor
impossivel ndo prové nenhuma explicagio logica para sua existéncia. E como se ela
estivesse 1a por ser bela e sensacional, da mesma forma que era aplicada no primeiro
cinema. Edward Branigan explica que os elementos que ndo encontram justificativa dentro

do mundo da histéria sdo chamados de nao-diegéticos:

A diegese, portanto, ¢ o sistema espacial, temporal e causal implicito de
um personagem - uma cole¢do de dados sensoriais que € representada
como, pelo menos, potencialmente acessivel a um personagem. Um som
em um filme, por exemplo, ¢ diegético se o espectador julgar que foi ou
poderia ter sido ouvido por um personagem. No entanto, alguns elementos
na tela (como musica de fundo) sdo ndo-diegéticos e enderegados somente
aos espectadores (2006, p. 35, tradugdo nossa).
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Em O Fabuloso Destino de Amélie Poulain conhecemos Amélie (Audrey Tautou),
uma mulher excéntrica que trabalha como gargonete num café e vive s, com seu gato. Ela
perdeu a mae cedo e ndo teve amigos na infancia. Mesmo assim decide, por acidente, que

sua vocac¢ao na vida ¢ ajudar os outros de forma andnima.

Figura 44 — Amelie com o pai, Raphaél Poulain (Rufus).

A fotografia do filme ¢ marcada por um vigoroso amarelo-alaranjado que cobre
inteiramente o espago do quadro, ao longo de toda a duracdo. Os quadros costumam ser
recheados de elementos vermelhos e verdes. Os raios amarelos e laranjas que chovem sob
os olhos dos espectadores ndo garantem ou explicam se os personagens vivem e/ou
visualizam assim seu proprio mundo. Tal ambiguidade ¢ refor¢cada quando sdo analisados
os outros filmes autorais do mesmo diretor, Jean-Pierre Jeunet, como Delicatessen (FRA,

1991) ou Micmacs - Um Plano Complicado (FRA, 2009).

Figura 45 — Plano de Micmacs onde se vé a forte cor amarela-alaranjada e a presenca dos elementos vermelhos e verdes
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Essa organizagdo da cor nos quadros gera ao menos trés impactos: i) o sensorial, que
exortara os olhos pela intensidade, fazendo com os mesmos atuem fortemente na producao
da cor complementar (no caso, azul); ii) o aticamento da curiosidade, sobre o porqué dessa

coloragdo, nunca explicado na trama; iii) o memorial, posto que

As caracteristicas distintivas (os aspectos, das obras) serdo preservados
(na memoria) e exagerados quando eles incitarem reagdes (estéticas) de
pavor, maravilhamento, d6dio, deleite, admiragdo, etc. As experiéncias
serdo lembradas como maiores, mais rapidas, mais feias, mais dolorosas
do que foram de fato (ARNHEIM, 1997, p. 81-3, tradug@o nossa).

Em outras palavras, os elementos que seguem em conformidade com a vida
ordinaria sdo considerados repetitivos e registrados (quando sdo, haja vista a cegueira por

desatencdo) em menor grau de relevancia pela memoria!*,

Figura 46 — Em Amélie: Dominique Bretodeau (Maurice Bénichou), o primeiro a ser ajudado pela protagonista

A cor impossivel faz parte unicamente do estilo, portanto. Ela ndo tem funcdo
narrativa, ela ¢ um elemento puramente estético por exceléncia. A cor amarelo-alaranjada
de Amélie atua para intensificar a estranheza sensivel de seu mundo diegético, onde o céu é
verde (amarelo misturado com azul), o mendigo recusa a esmola ‘pois ndo trabalha
domingo’, o gato prefere ‘ouvir historias para criancas’, etc.

Fogo Contra Fogo conta a histéria de um grupo de ladrdes de bancos, carros-fortes
e etc. liderados por Neil McCauley (Robert De Niro) que passam a ser investigados e
depois cagados pela equipe do tenente de policia Vincent Hanna (Al Pacino). O diretor do

filme, Michael Mann, ¢ conhecido por ser um eminente esteta:

133 Cf. ARNHEIM (1997), p. 21.
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Parece que, para Mann, fazer filmes ndo se resume ao cumprimento de
uma estrutura narrativa pré-ordenada, mas continua a ser um meio
composto de imagens fotograficas: posicionadas, enquadradas, codificadas
por cores e organizadas de forma altamente sistematica. [...] (Mann
insiste) em cores cuidadosamente filtradas e compde sua mise-en-scéne
como uma extensdo de seu amor das imagens still, argumentando que a
'deliberagdo e ressonancia’ dessas imagens modulam seu trabalho com um
pathos 'nostalgico e elegiaco' (MCCANN, 2007, p. 145-6, tradugao
nossa).

Figura 47 — O carro-forte tombado no primeiro assalto registrado pelo filme

Do mesmo modo que Amélie é coberto por um amarelo-alaranjado, Fogo Contra
Fogo ¢ uma obra azul. Num tom leve, menos contrastado e razoavelmente mais moderado
que aquele do primeiro filme. E assim como a cor de Amélie ¢é trago de estilo geral da
cinematografia do diretor, o azul ¢ “a marca registrada de Mann, o correlativo recorrente da

melancolia, da soliddo e da intimidade” (ibid., p. 149).

Figura 48 — Vincent Hanna (Al Pacino) na cena do crime da figura anterior
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Os espacos do filme de Mann sdo tanto iluminados pelo azul, como contém diversos
elementos da cor: na figura 47, os carros, a faixa e a serpentina; na 48, luzes da cidade e

seus reflexos (desfocados); na 49, a camisa da menina que € sequestrada.

Figura 49 — Michael Cheritto (Tom Sizemore), um dos comparsas de Neil McCauley, sequestra uma menina durante um
tenso tiroteio que percorre ruas de Los Angeles

3.4 A cor ultrassensivel

A cor ultrassensivel ¢ aquela que se estabelece nas narrativas através de pequenas
intrusdes significativas'** que coparticipam da constru¢io da trama. Sdo invasdes sucintas,
porém auspiciosas, numa isotopia outrora completamente factivel. Os criadores precisam
investir em estratégias visuais que empreguem a cor nalguma funcgéo, lhe dando saliéncia o

suficiente, a tornando estopim de alteragdes — sutis ou ndo, na evolugdo dos atos.

E claro que o espectador pode resistir a atragdo da imagem, contemplando
obstinadamente areas que ndo sejam proeminentes. O melhor que o
cineasta pode fazer é criar uma composicdo que oferega uma linha de
menor resisténcia, persuadindo o espectador a prestar atencdo em certos
componentes de maneira mais ou menos involuntaria. E ndo é necessario
que todos os espectadores enxerguem o material importante exatamente
no mesmo momento. A duragdo pode ser aliada do diretor; o ator pode
manter uma pose ou mover-se lentamente para que muitos espectadores
tenham tempo de discernir as informagdes proeminentes (BORDWELL,
2013, p. 232, grifo nosso).

Ao comentar sobre uma das primeiras produgdes do Technicolor, La Cucaracha

(EUA, 1934, dir.: Lloyd Corrigan), Scott Higgins explica que “o contraste de cor guia a

134 «[...] ao passo que coibe uma colorizagdo muito intensa, o regime realista/naturalista ndo oferece resisténcia a
criatividade, ao contrario, ele permite que o realizador trabalhe com pequenas intrusBes significativas de cor”
(ANCHIETA, 2015, p. 8, grifo do autor).
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aten¢do pelo quadro. [...] O ato de plantar cor significante no fundo do plano se provou
técnica duradoura” (2007, p. 37, tradugdo nossa). Essencialmente, ambos os autores
apontam como o que a priori se apresenta como detalhe pode ser pega chave para o
entendimento da trama e, por conseguinte, da histéria. A primeira apari¢do das rosas
vermelhas em Beleza Americana ocorre com menos de dois minutos da proje¢do, nas maos

de Carolyn Burnham (Annette Bening).

Figura 50 — Carolyn Burnham (Annette Bening) e suas rosas vermelhas

Um espectador que esteja assistindo ao filme pela primeira vez ndo tera (nem
deveria ter) como entender a importancia desta singela ponta de cor, implantada tao cedo, e

brevemente na projecao, pois

o ato de perceber uma obra de arte ndo ¢ realizado subitamente. Mais
tipicamente, o observador comeca dalgum lugar, tenta se orientar quanto
ao esqueleto principal do trabalho, procura as saliéncias, experimenta com
hipoteses temporarias para ver se elas se encaixam no conteudo total, e
assim por diante. Quando a exploracdo ¢ bem-sucedida, o trabalho repousa
confortavelmente em uma estrutura agradavel, que ilumina o significado
da obra para o observador (ARNHEIM, 1997, p. 35, tradugao nossa).

Ou seja, o sentido nasce da exploragdo continua dos elementos e cada apreciagdo da
obra pode resultar na descoberta de novos detalhes antes despercebidos, pormenores que
contribuem para a edificacio cada vez mais rica do ‘“conteudo total”. Através da
contemplag@o prolongada se torna possivel distinguir com exatiddo os caminhos taticos que

fazem surtir os efeitos da obra, numa espécie de engenharia reversa do sensivel.
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Cada filme treina seu espectador (em si proprio). Pelas ultimas cenas de
Janela Indiscreta (EUA, 1954, dir.: Alfred Hitchcock), aprimoramos
nossos esquemas de construgdo de historia para esperar um climax.
Estamos preparados para encaixar as a¢cdes em um formato estreito de
"resultado". Fomos explicitamente encorajados a construir certas
hipoteses, aceitar algumas e resistir outras. Fomos treinados para tomar
dicas puramente visuais como sinais de uma situacdo narrativa
(BORDWELL, 1985, p. 45, traducdo nossa).

Beleza Americana trata de diversos temas, um deles sendo a repressdo dos desejos.
Uma vez latentes, eles tornam a vida enfadonha e repetitiva. Por essa razao, em parte, se
torna tdo interessante ver acender em Lester a faisca do querer estar vivo — representado
por sua paixao descabida pela amiga adolescente da propria filha, Angela Hayes (Mena
Suvari). Esse ardor ¢ sintetizado pelas rosas e por sua cor vermelha intensa. E ocorre
através de uma explosao literal na tela, das rosas que esvoagam do casaco aberto de Angela

num devaneio de Lester (figura 51, abaixo).

Figura 51 — Angela Hayes (Mena Suvari) num delirio de Lester

Ademais dos trés momentos evidentes (além da figura 51, surgem dois outros
sonhos eroticos de Lester durante a proje¢ao), as rosas surgem insistentemente em quadro
enquanto elementos da aten¢do contingente (figuras 52 e 53). Mesmo quando irrompem por
toda a tela, elas ainda carregam consigo uma dubiedade implicita pois representam o desejo
de Lester que, em verdade, ¢ o de possuir sexualmente o corpo de Angela e ao mesmo
tempo, encobrem esse corpo, o reprimem.

E ¢ exatamente a repressao absoluta do coronel Frank Fitts (Chris Cooper), vizinho
de Lester, a sua propria homossexualidade que traz o desfecho tragico da historia. Na figura
53, pouco antes de seu assassinato a sangue frio, Lester contempla uma foto de sua familia

sob sombras macicas que prenunciam o sinistro.
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Figura 52 —Lester (Kevin Spacey), sua mulher Carolyn (Annette Bening) e as rosas

Figura 53 — Lester e as rosas segundos antes de sua morte

A constancia das rosas indica, aponta na dire¢do de um questionamento — ela ¢ um
subterflgio para alertar os espectadores de que essa histéria ndo se resume a evolu¢ao dos
atos, porém trata de aparéncias e da quebra delas. A fachada da normalidade ¢ refutada
quando se percebe que a casa dos Burnham ¢ decorada em sua inteireza com tons sobrios
que sao cortados pelo forte contraste com o vermelho das rosas que povoam todos os
comodos (figura 52, aqui). E uma dica visual sutil, ultrassensivel, que alimenta a sensacéo e
também a informacgdo do “alguma coisa esta fora da ordem”.

Better Caul Saul ¢ um seriado de televisdo, um spin-off de Breaking Bad, no qual o
desonesto e atrapalhado advogado de Walter White, Saul Goodman, tem suas origens no
mundo do crime desveladas. Nele descobrimos que Saul é uma alcunha, sendo James
Morgan McGill (Bob Odenkirk) ou simplesmente Jimmy, seu verdadeiro nome. Jimmy

tenta se estabelecer no mundo da advocacia em vistas do sucesso de seu irmao, Charles
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"Chuck" McGill (Michael McKean). Chuck ¢ dos s6cios da poderosa firma Hamlin, Hamlin

135 chamada de hipersensitividade eletromagnética o fez

& McGill, contudo uma sindrome
parar de trabalhar. Ao longo das duas temporadas langadas vemos Jimmy batalhar pela
melhora do irmao e por sua afirmagdo como advogado. Em certo ponto, mais precisamente
no primeiro episédio do segundo ano de exibi¢do, Jimmy consegue um alto cargo na
prestigiosa firma Davis & Main. Pouco tempo depois, no sétimo episddio'*®, ele abusa de
sua criatividade para forgar os soécios da empresa a demiti-lo. E o faz através do uso

peculiar da cor.

Figura 54 — Jimmy e seus ternos coloridos

Jimmy compra ternos e gravatas coloridas — ao invés daqueles pretos, cinzas ¢ azuis
muito escuro que compdem a norma corriqueira, com o intuito evidente de irritar seus
patrdes (figura 55). Ademais dessa fungdo narrativa, essa escolha indica um trago forte da
personalidade do personagem: ele ndo se conforma ao padrdo. Ele costuma buscar as fendas
legais em seus casos (e algumas ilegais), ele € uma pessoa heterodoxa por natureza.

Dessa forma, a cor ultrassensivel promove uma integragdo entre estesia e ato de
contar a histdria. Enriquecendo o papel de ambas, tornando a cor um padrdao gerador de

hipoteses e informes sobre o que acontece na trama.

135 A literatura médica é inconclusiva a respeito dessa sindrome. Enquanto, a priori os campos eletromagnéticos dos fios
de energia ou aparelhos domésticos nao podem afetar a saude dos seres humanos, os sintomas reportados pelos pacientes
sdo reais. Ou seja, pode se tratar do efeito nocebo — quando fatores psicoldgicos produzem as alteragdes fisicas. Outras
informacgdes aqui: < goo.gl/HiEwi>. Acesso em 02.01.17.

136 Que ser4 tratado a seguir. Nomeado de Inflatable ou inflivel em portugués.
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3.5 A cor factivel

Figura 55 — Jimmy e seus patrdes

Na tela [...] um ledo verde é automaticamente separado de um cenario, de
resto, realista, posto que o espectador conscientemente ou
inconscientemente se pergunta como o ledo ¢ feito verde, bem como o
porqué. Ele espera que as cores da tela obedecam as mesmas regras de
causa e efeito da vida real. No entanto, e apesar disso, as cores da tela
sempre parecem diferentes da realidade (JOHNSON, 1966, p. 7, tradugdo
e grifo nosso).

A cor factivel ¢ aquela que jamais se apresenta. Ela ¢ completamente submissa a

funcdo narrativa de pano de fundo verossimil-cientifico e nada reclama para si. Dessa

forma, ¢ fécil desassociar a cor da evolugdo da histdria, da trama, da propria existéncia da

obra. A cor factivel ¢ aquela que se porta do “mesmo modo” como o “olho veria” em

circunstancias normais, na vida cotidiana ou “real” das pessoas. E claro que a ideia de

reprodugdo natural ¢ falaciosa: “O registro da luz ndo recolhe simplesmente a cor. Ele a

processa, a configura para as affordances de um aparelho especifico [...]” (CUBITT, 2014,

p. 113, tradugdo nossa). A nogéo de fidedignidade é, portanto, ideoldgica:

Durante a maior parte da histéria do cinema, a ideologia invisivel da luz
branca ditou que as cameras deveriam imitar o funcionamento dos nossos
olhos e fazer a temperatura de cor dominante na frente da lente parecer
branca. Além disso, o processo de balango de branco normalmente
envolve o equilibrio de todas as fontes [...] para o branco. Isto pode ser
conseguido colocando filtros coloridos (gel) na frente de fontes de luz
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artificiais ou janelas. Ao colocar géis amarelos sobre as janelas, os
cinegrafistas podem alterar a temperatura de cor da luz do dia para a da
luz artificial. Ao colocar géis azuis na frente das luzes, eles podem alterar
a sua temperatura de cor para o da luz do dia. Para cada tipo diferente de
fonte de luz artificial, ha um gel "neutralizante" apropriado. Esses géis sdo
quase t3o essenciais ao Kit de ferramentas de um cinegrafista quanto uma
camera (MISEK, 2010, p. 126, tradugdo nossa e grifo do autor)

Se os fotografos de cinema alteram todas as fontes de luz (coloridas ou nao), as
neutralizando para chegar ao branco (um branco, especifico, que varia de acordo com o tipo
de sensibilidade de cada equipamento), resta evidente que a ideia de reproducdo ou captura
do real ndo pode ser considerada para além dos confins do discurso publicitario e¢/ou
historico. O SCN tanto apresenta como trabalha as cores factiveis no sentido de as tornar
pano de fundo, totalmente desobstrutivas da evolugdo da acdo. O SCN se trasveste de uma
missdo mimética ¢ se afasta da explorag¢ao do todo de seu potencial como arte no esforgo de
manter uma “obviedade excessiva” que “sustenta uma leitura que ¢ geralmente compativel
com a primeira coisa em que acreditamos [...] (0 SCN) ndo da a impressdo de ambiguidade,

nem encoraja multiplas interpreta¢des, mas ao contrario, como um camaledo, ¢ adaptavel,

resiliente e acomodador” (BRANIGAN, 2006, p. 97-8, tradugdo nossa).

Figura 56 — Jason Bourne (Matt Damon) e Marie Helene Kreutz (Franka Potente)

Em A Identidade Bourne acompanhamos a busca de Jason Bourne (Matt Damon)
por sua memdria perdida num acidente no inicio do filme. Nenhuma das cores solicitam
atencdo para si, ou agem para confirmar ou adicionar hipoteses ou informagdes para a
trama. Elas estdo alocadas na fun¢do unica de manter o filme ancorado na composicao de

estilo motivada pelo realismo!®’. Se o filme se estabelecesse, por exemplo, num universo

137 Conceito de David Bordwell. Para o autor, o realismo é invisivel: “A ‘invisibilidade’ do estilo classico em Hollywood

se baseia ndo apenas em dispositivos estilisticos altamente codificados, mas também em suas fung¢des codificadas no
contexto” (BORDWELL, 1985, p. 163, traducdo nossa).
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com a cor ausente, ele seria imediatamente julgado como passado ou outro tempo; na cor
contundente, como um universo especifico, atmosférico; na cor impossivel, possivelmente

como obra de autor.

Figura 57 — Jason Bourne na tltima cena de agdo do primeiro filme

Rememorando Jonathan Cohen e Aaron Meskin, Stephen Prince explica que “as
imagens mais realistas sdo isomorfas com correspondentes visuais do mundo real, ao
contrario dos signos simbolicos, que tém uma relagdo mais arbitraria com o que
representam” (PRINCE, 2009, p. 102, traducdo nossa). Apds a derradeira argumentacdo de
Misek, resta claro que o SCN ndo precisa ser real — ao revés, o sistema somente precisa
montar uma diegese que pareca real o suficiente (verossimil com o intertexto, altamente
codificado) para ndo levantar maiores questionamentos de seu publico habitual (o

espectador-médio acostumado a uma dieta de SCN).

Figura 58 — A mancha de luz (lens flare) num quadro de Embriagado de Amor (EUA, 2002, dir.: Paul Thomas Anderson)
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Por exemplo, foi somente com Rebeldia Indomével (EUA, 1967, dir.: Stuart
Rosenberg) e “outros filmes da década de 1960 que se quebrou a regra ndo-escrita (de
Hollywood) contra as ‘manchas de luz’ (lens flare)”!*®. Até entdo, o flare era considerado
como uma ameaga ao SCN por evidenciar o fato de que havia “uma lente e camera”
presentes, ao invés de um observador invisivel (vide figura 58, acima).

Spotlight — Segredos Revelados ¢ um filme que carrega uma dupla divida com o
realismo: ele faz parte do SCN e é baseado em fatos reais. A histdria trata da minuciosa
apuragao feita pela equipe do jornal The Boston Globe a partir de 2001 em relagdo aos, até
entdo, supostos casos de abuso sexual e pedofilia cometidos por padres e bispos da
arquidiocese catdlica de Boston. O caso ganhou repercussdo internacional e deu inicio a

diversas outras investigagdes pelo mundo.

Figura 59 — Dois planos do filme combinados para andlise; a esquerda, parte da portaria da redagdo; a direita, equipe
Spotlight em agdo
Mais uma vez, as cores se encontram sem fun¢do narrativa, sendo empregadas com
o intuito de manter a aparéncia de atualidade ¢ realismo. A cor factivel é a organizac¢do
cromatica que mais se encaixa com as pretensdes do SCN, o de manter a invisibilidade de

sua manipulagdo, portanto serd aquela mais comum nas produgdes hollywoodianas.

138 De acordo com artigo publicado no sitio Vox. Tradugdo nossa. Disponivel em < goo.gl/rb2q6q >. Acesso em 04.01.17.
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CONSIDERACOES FINAIS

As topologias ndo sdao necessariamente exclusivas: em geral, filmes de cor
ultrassensivel sao factiveis até que algumas pontas de colorido surgem na tela para adensar
os dados disponiveis nos espagos. Beleza Americana ¢ um filme realista, concentrado nas
mudangas da vida de Lester conquanto as rosas nao estdo em quadro. Outro exemplo ocorre
no filme Abril Despedagado (BRA, 2001, dir.: Walter Salles). Nele, os personagens vivem
e morrem numa disputa sangrenta entre duas familias sob a aridez do sertdao. Em alguns
pontos da proje¢do, no entanto, o azul pintado no livio do menino Pacu (Ravi Ramos
Lacerda) irrompe e destranca os tons arenosos outrora reinantes. Os sonhos do menino, de
ver aquele azul com os proprios olhos (no mar), doem em nds quando testemunhamos seu
falecimento. Assim também ¢é possivel pensar que o preto e branco de A Lista de Schindler
¢ invadido pela cor ultrassensivel em momentos-chave para indicar quao desesperadamente
se faria necessaria alguma alegria naquele mundo desvalido e desesperangado. Jubilo
inocente, aquela cor vermelha da menina saltitante, devidamente esmagado com o plano em
que seu corpo — ainda com o mesmo vestido, novamente visto vermelho — ¢ levado para o
enterro. Moulin Rouge é dum festival cromatico contundente vigoroso, exceto no comego
da proje¢do quando uma atmosfera completamente cinzenta toma conta do amargurado
Christian que cumpre o ultimo pedido de sua amada (“‘conte nossa historia”).

Em todos esses casos, tragicos por exceléncia, as cores atuam com arroubo para
amplificar sensagoes, saturar os sentidos dos espectadores, entorpece-los de amargura — o
que, afinal, ¢ a intenc8o dessas historias. Elas sempre caminharam nessa direcdo, ¢ as cores
estiveram ao lado das tramas na constitui¢do lancinante daquelas isotopias.

Evidente que a cor atua também na proje¢do da felicidade: A Vida em Preto e
Branco (EUA, 1998, dir.: Gary Ross) conta a histéria de um duo de irmaos que caem “por
acidente” dentro de um seriado dos anos 1950 chamado Pleasantville (homénimo ao titulo

3

do filme em inglés, “vila agraddvel” em portugués). O programa de televisdo ¢ preto e
branco e logo assusta David (Tobey Maguire), que era fa e invejava a “vida perfeita” dos
habitantes ficticios, até participar dela. La, ele descobre que a vida em preto e branco,
metaforica e literalmente, era estéril. Com o desenrolar da histdria, a cor vai sendo pouco a
pouco implantada no local, trazendo consigo a liberdade e o ledo do poder de escolha. A
figura mais exemplar da projecdo ¢ o personagem de Jeff Daniels, Bill. Servente frustrado
da cafeteria local, ele se encanta com a possibilidade de ser pintor advinda com a chegada

das cores na cidade. Suas telas recheadas de emocdo e sensibilidade emocionam os
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espectadores em face da hipotese real referida por essa passagem: quantos artistas geniais
ndo sdo perdidos por diversos motivos cruéis, todos os dias, mundo afora? Bill e suas telas
coloridas ndo representam essa dor, mas a possibilidade do jubilo de se encontrar com o que
se gosta, de verdade, de trabalhar.

Tais informacdes estdo tragadas tanto na tessitura da histéria virtual, quanto na
materialidade sensual dos filmes. Afinal, “o propdsito da arte ¢ comunicar a sensa¢ao das
coisas como elas sd3o percebidas, e ndo como sao conhecidas” (SHKLOVSKY apud
BRANIGAN, 2006, p. 120, traducao nossa). Ainda que os espacos do sistema cléassico
sejam pretextos para feitura da agdo, o trabalho das centenas — a depender do filme,
milhares, de profissionais tem o intuito de esmiugar uma enxurrada de detalhes para os

quais, cegos por desatengdo ou ndo, vivenciamos.

O segundo conceito (de Vittorio Storaro) € mais especifico. Trata
diretamente de fotografia. Ele o chama de cores psicoldgicas. Usa as cores
para passar emocdes inconscientes que ele acha que influenciam a
compreensio da histéria. E o caso do Ultimo tango em Paris. O uso de
cores uterinas no apartamento do filme é o melhor, mais eficiente e mais
bonito exemplo dessa proposta. No Ultimo imperador, Storaro levou essa
tese as ultimas consequéncias. Fez uma fotografia que segue a ordem das
cores do espectro luminoso para narrar as mudancas de época e de
comportamento do protagonista. O filme comeca vermelho. Passa pelos
alaranjados e amarelos. Acaba no mais frio azul, quase violeta. Pode ser
que ninguém tenha entendido, e Storaro, apesar de estar consciente disso,
afirma que, mesmo sem entender, as pessoas sentem na imagem. E ele ndo
fala que acha que elas sentem. Ele ¢ um crente. Afirma que as cores
comunicam emogdes tdo concretamente quanto um texto. Ha davidas
(MOURA, 2001, p. 254-5, grifos do autor).

Se se desdobram em sentido compreensivel ou ndo, resta a duvida fomentada por
Edgar Moura a ser desvendada em trabalhos posteriores. Porém, existe consenso em torno
do fato de que as cores ativam o sensdrio dos seres, invariavelmente. Elas sdo sensacionais
por natureza, ainda quando subordinadas a fun¢do de pano de fundo verossimil-cientifico.
Quem ndo se emocionou com a visdo das portentosas luzes que circundavam o buraco
negro em Interestelar? Sua visagem ¢é fruto de estudos da astrofisica de Kip Thorne'*’, cuja
unido com os designers do filme rendeu descobertas cientificas.

Ser pano de fundo ndo ¢ desonra quando o mesmo ¢ a forga geratriz sob a qual todo

o sistema se funda: sem a cola dos elementos plasticos, a narrativa seria oca e

139 “No final, (o diretor, Christopher) Nolan ganhou imagens elegantes que fazem a historia avangar. Thorne ganhou um
filme que ensina ciéncia de forma exata e real para as massas. E também algo que ele ndo esperava: uma descoberta
cientifica. [...] A maioria dos espectadores de Interestelar verdo essas imagens — o buraco de minhoca, o buraco negro, a
luz estranha — e pensardo, ‘Uau. Isto é lindo’. Thorne olhara para elas e pensard ‘Uau. Isto é verdade’” (ROGERS, 2014,
tradugd@o nossa).
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desconsiderada, ndo pareceria realidade. A cor ¢ sempre poténcia e sempre tem funcdo: &
ela que estabelece um cendrio em algo acreditavel. Quando ¢ ausente, estipula o tempo do
espago. Se impossivel, perfaz um estilo com assinatura. A ultrassensivel avisa, deixa
transparecer informacdes. E a contundente garante a credibilidade de locais improvaveis,
distantes ou mirabolantes. David Batchelor arremata: “Ao ser desnecessaria, a cor encontra
um lugar no além do necessario [...] a cor ¢ Gnica em sua inutilidade. E initil, mas nao
insignificante [...] (ela) tem efeitos intensos e muito evidentes sobre aqueles que a

encontram” (2014, p. 32, tradugdo nossa).
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