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RESUMO

Examina-se as diferentes explicacoes para
a introducdo de uma nova tecnologia no cinema:
a cor. Alguns estudiosos do cinema argumentam
que a cor foi introduzida para funcionar como um
elemento que poderia acrescentar ‘luxo’ e ‘gla-
mour’ ao filme. Outros, que a introducdo da cor
seguiu a ‘tendéncia realista’ que dominava o cine-
ma na época do seu desenvolvimento técnico. Uma
discussdo sobre a maneira como a cor pode ser
entendida em relacdo a forma realista de repre-
sentacdo cinematografica levara ao entendimen-
to de que muitos outros fatores podem melhor ex-
plicar o porqué da introducdo da cor no cinema.
Mostra-se que a utilizacao da cor em alguns géne-
ros cinematograficos seguiu uma tendéncia de
enfatizar certos elementos narracionais, mas que,
em alguns filmes, a cor foi deliberadamente utili-
zada com a intencdo de subverter esta tendéncia.

Palavras-chave: Cinema - Cor - Representacao ci-
nematografica.

ABSTRACT

Critically examines the different explanati-
ons that have been offered to account for the intro-
duction of colour in the cinema. Some film histori-
ans argue that colour was introduced to function
as an element that could bring luxury and glamour
to the cinema. The introduction of colour has also
been theorised as a response to the ‘realist tenden-
cy’ that dominated the field at the time it was deve-
loped. Then, it will be offered an account of how
colour is situated in the realist cinematic forms, con-
ventions, and codes that characterise the realist ap-
proach, though this paper demonstrates that other
factors can better explain the occurrence of colour

in the cinema. This paper also shows that colour
was exploited in particular cinematic genres in or-
der to emphasise certain narrative meanings while
other films deliberately subverted this usage.

Key words: Cinema - Colour - Realist cinematic
forms

INTRODUGAO

O cinema surge em meio a tendéncia e ao
interesse pelos efeitos visuais como representati-
vos da intencdo em reproduzir o real. Este é o
momento da Revolucdo Industrial, marcada pela
producao e padronizacdo de produtos, e das ma-
quinas para manufaturd-los. Deste movimento,
surge a fotografia como o mais importante exem-
plo da capacitagio - desta feita técnica - de repre-
sentacdo do real, que até entéo tinha a perspecti-
va pictdrica como a sua forma mais desenvolvida.
O cinema faz parte da pesquisa e desenvolvimen-
to cientifico desta época. Por este motivo, 0 cine-
ma foi por muito tempo considerado como o re-
sultado, puro e simples, do desenvolvimento dos
recursos técnicos, ou seja, um produto da inven-
¢do da maquinaria necessaria a sua manufatura
(basicamente: camera, filme e projetor). Tecnolo-
gia, neste caso, € vista como o unico elemento a
ser considerado no estudo do cinema.

O desenvolvimento tecnoldgico exerce pa-
pel de destaque na histéria do cinema; a maqui-
naria necessaria para a producao de filmes € con-
dicdo sine qua non para sua existéncia. Outras
condices, porém, sdo de incontestdvel relevancia.
Fatores ideoldgicos, politicos, econémicos, cultu-
rais e sociais influenciaram e foram determinan-
tes no desenvolvimento do cinema antes mesmo
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da época do seu surgimento. Isto o torna parte de
um intricado contexto, o produto de uma deter-
minada “configuragdo social”.!

Visto que a camera é capaz de gravar deter-
minados acontecimentos “naturais”, o cinema foi
considerado, por muito tempo, como um meio ca-
paz - com aperfeicoamentos técnicos, cor, som etc. -
de reproduzir o real ou, ao menos, passar tal ilusdo.
O pensamento de que a cimera reproduz “o mundo
como ele é” € definido por André Bazin? como o mito
do cinema total. Se tido como verdade absoluta, sig-
nifica dizer que o cinema € apenas a “gravagao” dos
movimentos que ocorrem em frente 4 cAmera. E o
mesmo que assumir que a cimera, ao gravar a ima-
gem de um elemento qualquer, capta uma imagem
pura e imparcial da realidade. No entanto, é mais
razodvel considerar que a cAmera assume um papel
de “transformador do real”, capaz mesmo de criar e
recriar a sua propria realidade.

A capacidade de representar a realidade tor-
nou-se de fundamental interesse para o estudo do
cinema. Novas tecnologias, como som, cor, filmes
em terceira-dimensao, etc., dependendo de sua uti-
lizacdo, foram consideradas capazes de trazer mais
realismo & imagem cinematografica. Contudo, es-
tes elementos ndo sdo necessariamente essenciais
para a representacao realista do mundo visto atra-
vés da camera. Apesar de se atribuir ao desenvolvi-
mento tecnolégico o aumento do realismo no cine-
ma, a transicdo do cinema mudo para o falado, no
final dos anos 1920, ou para a cor nos anos 1930,
por exemplo, ndo foram mudancas inicialmente
percebidas como uma evolucdo na tendéncia rea-
lista. O desenvolvimento tecnolégico néo é, pois, o
principal fator, mas uma condi¢io, para que a ima-
gem cinematografica represente o real.

A mais convincente e, a0 mesmo tempo, a
mais controvertida explicagdo para a introducio

! Ver COSTA, M. H. B. V. The Implications of the Introduction of Colour
in the Cinema: interrelations of technologic, economic and aesthetic
factors. Tese de MPhil, University of Sussex, Inglaterra, 1993.

2 BAZIN, A. 1967.

da cor® no cinema tem sido a de que esta foi uma
resposta a “tendéncia realista” que dominava o
pensamento tedrico e representativo na época do
seu desenvolvimento técnico. Por outro lado, é
importante, ainda, entender até que ponto o “rea-
lismo” pode ser considerado responsével pela in-
troducdo de novas tecnologias no cinema.
Inicialmente, este artigo analisa criticamen-
te como a cor estd situada dentro desta tendéncia.
O cinema pode, é certo, representar as imagens
presentes na realidade. No entanto, a teoria que
coloca a camera no centro desta representacgio e
a identifica como um instrumento imparcial que
retrata o mundo na sua realidade concreta € ques-
tiondvel. O realismo alcancado pelo cinema nao é
somente uma questdo de fazer funcionar a cime-
ra. E, sim, uma questiio sobre como representar a
realidade e como essa realidade é percebida pelo
espectador. Portanto, a realidade da imagem cine-
matogréfica ndo € apenas um resultado da intro-
ducao e utilizagdo de uma nova tecnologia, mas a
conseqiiéncia de uma construcdo de imagens de
conteudo que foram convencionadas para fazer a
ponte com a realidade. Finalizando, a cor sera tam-
bém vista perante a multiplicidade de significados
das imagens que gera; como um elemento versa-
til, capaz de ser utilizado em diversos géneros ci-
nematograficos para enfatizar elementos especi-
ficos da narrativa, ou subverter este mesmo uso.

* As primeiras tentativas de introducdo da cor no cinema passaram
pelas pinturas feitas a mao, e os métodos de tintura e toner. Estes
ndo perduraram por causa da pouca qualidade técnica, necessida-
de de uma extensa méo-de-obra, e alto custo. As primeiras tentati-
vas de sucesso foram introduzidas pela Technicolor. Entre 1919 e
1931, foram utilizados o primeiro e o segundo processo subtrativo
de duas cores. No entanto, estes processos nédo atendiam ao para-
mentro de qualidade esperado. Em 1932, a Technicolor langou seu
processo subtrativo de trés cores. Foi um sucesso em termos de
qualidade. S6 foi superado quando Eastman Color, nos anos 1950,
lancou a sua versdo, baseada no mesmo método, mais barata e de
melhor resolucdo. Para maiores etalhes sobre o funcionamento téc-
nico destes processos ver, entre outros: NEALE, S. Cinema and tech-
nology: image, sound colour. Londres: Macmillan, 1985; e SALT, B.
Film Style and Technology: history and analysis, Londres: Starword,
1983.
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1-A “REALIDADE” DA COR

NZo sdo poucos os estudos sobre realismo
no cinema, no entanto, nio é facil defini-lo ou
conceitud-lo. Apesar da opinido geral de que o re-
alismo € o fator determinante para a introdugéo
de novas tecnologias no cinema, este nao foi sem-
pre o unico fator mencionado na literatura. Nao é
a intencédo deste artigo investigar as diferentes te-
orias sobre realismo, o que demandaria vasta pes-
quisa e espago. No entanto, é importante que se
faca alguns comentdrios sobre este para estabele-
cer a sua relacdo com a cor em filmes. O essencial
¢é estabelecer como a introducido de um elemento
como a cor € situada neste universo tedrico.

Jean-Pierre Qudart, analisando o sistema de
representacdo baseado em perspectivas do periodo Re-
nascentista, sugere que a tradicao figurativa da pin-
tura renascenista foi o ponto inicial do sistema de re-
presentacao que, ainda hoje, prevalece no cinema. Nas
pinturas do século XIX, o “efeito do real” (effet de réel)
foi produzido pelo uso de perspectivas, efeitos de luz e
sombra, descontinuidade de planos, etc.*

Aplicando-se esta andlise ao cinema, pode-
mos constatar que a “realidade” do filme, como na
pintura, é uma questdao de representacdo. O realis-
mo evocado pelo cinema é conseqiiéncia da organi-
zacao e estruturacdo de imagens. No cinema realis-
ta, estas imagens, quando juntas, sdo estruturadas
de maneira a fazer sentido de acordo com imagens
existentes no nosso dia-a-dia, na nossa cultura. As
imagens sdo organizadas dentro de um sistema de
simbolos e através de um mecanismo de convengdes.
Estes artificios garantem e enfatizam, portanto, a
impressao do real da imagem cinematografica. Cla-
ro que, na realidade, os objetos sdo apresentados e
percebidos de uma maneira distinta. Contudo, estes
artificios trabalham com o propésito de estabelecer
um parametro, uma semelhanca, entre as unidades
de espaco e tempo reais e as do filme. Isto, ao contra-
rio de tornar a imagem cinematogréfica divergente
do real, empresta-lhe um realismo peculiar. O con-
tetido do filme The Gods Must Be Crazy (Os Deuses
Devem Estar Loucos, Jamie Uys, 1981) é, ele pro-

+ QUDART, Jean-Pierre. “The Reality Effect” (189-202). In: BROW-
NE, Nick, 1990.
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prio, um bom exemplo. A garrafa de Coca-Cola, fa-
miliar a sociedade urbana contemporanea, simbolo
da Pax-Americana, lancada displicentemente do
avido, é encontrada por nativo africano, alheio aos
referenciais da vida moderna, que lhe atribui signifi-
cado diferente. A garrafa transforma-se em elemen-
to mistico, lancado do espaco pelos “Deuses”. Em
outras palavras, para atingir o espectador, o filme
deve relacionar as imagens a objetos de conteudo
culturalmente determinado.

O “efeito do real” é verdadeiro, mas imper-
feito. As imagens no cinema realista sdo aceitas
como impressdes do real, como suas representacoes,
mas sdo muito distintas da imagem referente na
realidade. A imagem captada da realidade sofre
variadas transformacdes.® E necessario que se res-
salte que o objeto visto através da lente da camera
é, par excellence, uma representacdo. O objeto real
- 0 objeto encontrado na realidade - passa por uma
mutacdo apds ser captado e “transformado” em
imagem. Esta transformacao nio se d4 apenas pela
manipulacdo da cdmera, e/ou utilizacdo de artifi-
cios imagéticos, mas simplesmente pela diferenca
natural existente entre os dois objetos - o objeto real
e sua imagem. O realismo evocado pela imagem
cinematografica € um problema de diferenciacio e
analogia entre estes dois objetos.® O realismo é
mantido em virtude de uma “nocéao psicolégica” da
realidade.” A crenca do espectador na representa-
cdo, na proximidade entre a realidade e a produ-
cdo da sua imagem, é responsavel por esta capaci-
tacdo ontoldgica do cinema.

Com relacdo a cor, portanto, o que € de fato
visto pelo espectador é uma representagdo do que
se conhece por “cores reais”. OQutrossim, o fato da
cor no filme ndo ser exatamente como € na nature-
za ndo quer dizer que essa afeta a credibilidade da
imagem. No filme em preto-e-branco todas as co-
res presentes na realidade sdo reduzidas a um de-
gradé composto por apenas duas cores. No entan-
to, filmes em preto-e-branco podem representar o
real com muita veracidade. Quando, no filme em
preto-e-branco, ha a referéncia a uma cor especifi-

* Ver STEPHENSON, R.; PHELPS, G., 1989.
& NICHOLS, B., 1981.
7 METZ, C.,1974.
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ca, o filme e sua narrativa realista nao se tornam
menos efetivos porque a cor ndo pode ser vista.

No filme preto-e-branco Jezebel (William Wyler,
1938), Julie (Bette Davis) chega a um baile ves-
tindo um vestido vermelho que ela foi proibida
de usar. O vestido aparece como ndo sendo bran-
co, e branco era a cor que Julie deveria usar. Este
ato rebelde de Julie aparece tdo efetivo hoje,
quando os filmes em cores sdo a norma, como foi
em 1938 quando os filmes em cores eram uma
exce¢do® (Tradugdo minha).

A verdade é que o espectador aceita a au-
séncia da cor em filmes quando outros cédigos es-
tabelecidos na narrativa sustentam o realismo. A
cor, portanto, nao foi, e nio é, um elemento funda-
mental para que o espectador perceba o filme como
realista. Ao assistir um filme, o espectador compre-
ende os pontos de vista 14 expostos.

O espectador ndo se choca com o mundo cinemato-
grdfico por ele mostrar um céu da mesma cor que
um rosto humano; ele aceita graduagoes de cinza
como sendo o vermelho, o branco como o azul da
bandeira, labios pretos como vermelhos, cabelo bran-
co como sendo louro. As folhas das drvores sao escu-
ras como os ldbios de uma mulher. Em outras pala-
vras, o mundo multicolorido ndo foi apenas
transformado em um mundo em preto-e-branco mas
também, durante o processo de transformagdo, as
cores mudaram as relagdes entre si: semelhangas
que ndo existern naturalmente apareceram, objetos
que tém cores bem diferentes na realidade passa-
ram a ter a mesma cor® (Tradugdo minha).

Este é um ponto pertinente ao entendimen-
to do processo introdutdrio da cor no cinema.
Como sera discutido adiante, a demora na aceita-
cdo da cor em filmes, e, por conseguinte, o seu
uso generalizado, foi conseqiiéncia da relutdncia
em aceitar a diferenca natural entre a cor real e a
sua imagem. Os filmes ndo sdo fenémenos natu-
rais e é imprescindivel que se aceite isto como uma
propriedade inerente ao mesmo.

8 DICK, B. E Anatomy of film. Nova York: St. Martins Press, 1990. p.73.
¢ ARNHEIM, A. Film as art. Londres: Faber & Faber, 1958. p. 22.

2 - O USO DA COR: PROBLEMAS E
SOLUCOES

Como demonstrado anteriormente, espera-
va-se que elementos como o som e a cor, logica-
mente, dessem ao cinema um cunho realista. Ini-
cialmente, entretanto, a dificuldade de produzir
uma multipla escala de cores para o cinema tor-
nava as mesmas muito distantes do que se pode-
ria chamar de “cores reais”. Isto provocou um
movimento contrdrio a sua utilizacdo em filmes.
Somando-se, a este problema, o pouco know-how
relacionado & manipulacdo da cor, tornou-se um
impedimento a sua disseminacdo. Por estes e ou-
tros motivos, alguns criticos, como Edward Bus-
combe, sdo contrarios a idéia de que a cor repre-
sentou uma contribuicdo ao realismo.

Houve, inicialmente, a dificuldade de como
“cortar” e editar cenas a cores. Qualquer variacao
entre as partes poderia causar uma desarmonia
perceptiva. Depoimento significativo sobre as “dis-
tracoes” na percepcdo da imagem causadas pela
cor, nos primeiros anos de sua utilizacdo no cine-
ma, pode ser encontrado no comentario do ator
Douglas Fairbanks sobre o filme em cores The Bla-
ck Pirate (Albert Parker, 1927):

O processo de introdugdo da cor no cinema nunca
foi perfeito e também sempre houve uma grande
ditvida, mesmo que bem desenvolvido, sobre se este
processo poderia ser aplicado sem provocar mais
distragdo do que beneficios para as técnicas cinema-
togrdficas. O argumento tem sido de que a cor can-
saria e distrairia a visdo e poderia tirar a atengdo do
espectador da agdo, das expressdes faciais dos ato-
res, etc. Resumnindo, a cor prejudicaria a simplicida-
de e a clareza dos filmes'® (Tradugdo minha).

Diante do problema apontado - de que o
uso exagerado da cor poderia produzir um efeito
de ruptura na percepcdo, e conseqiientemente dis-
trair a audiéncia dos elementos essenciais a nar-

10 Douglas Fairbanks, in BUSCOMBE, E. Sound and Color (23-25).
Jump Cut, n.17, p. 24, 1978.
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rativa - a cor entdo passou a ser considerada, por
uns, como um elemento néo ajustavel a narrativa
realista. Evidentemente, isto aconteceu em parte
por causa da pouca familiaridade com o uso da
cor para efeito da construcéo filmica. Tais distra-
cOes - perceptivas ou narracionais - nao poderiam
ser aceitas na época em que o realismo era a justi-
ficativa para a maioria das inovacgdes tecnoldgi-
cas no cinema. Isto, em parte, explica o longo es-
paco de tempo ocorrido entre o condicionamento
técnico da cor, sua utilizacdo, e a descoberta do
seu potencial estético, narrativo e dramatico.

Podemos concluir, entdo, que esta demora,
entre invencao e utilizacao, ocorreu porque se es-
perava que as cores cinematograficas correspon-
dessem exatamente as cores presentes na realida-
de. Como, no inicio, as cores do filme diferiam
muito das cores reais, houve resisténcia a sua in-
corporagdo as técnicas de filmagem em uso. So-
mando-se a isto, por volta de 1930, os cddigos e
convencoes realistas que estavam bem estabeleci-
dos em preto-e-branco e a audiéncia estava fami-
liarizada com estes.

Apesar de contrariar alguns tedricos, uma
andlise através da historia da introducéo e utiliza-
cdo da cor no cinema nos leva a constatar que o
ganho em realismo ndo foi a “forca” responsavel
por sua introducdo. Ao contrdrio, a transicao de
filmes preto-e-branco para filmes a cores - pelo
menos de inicio - foi cheia de experiéncias estéticas
nao-realistas. Isto ocorreu pelo menos até que a
utilizacdo da cor para a narrativa realista passasse
a ser sua forma dominante. Edward Buscombe ar-
gumenta, por exemplo, que a cor foi utilizada in-
discriminadamente em géneros nio-realistas como
desenho animados, musicais, comédias e wes-
terns.'! No inicio, a cor ndo representou um ganho
em realismo, mas sim a consolidacdo de um cine-
ma “ndo-realista”. A cor, para alguns cineastas, era
um elemento capaz de exprimir o fantastico, o néo-
real, de representar o “mundo dos sonhos”.

' BUSCOMBE, ibid.
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E preciso que se explique, no entanto, que o
disseminado uso da cor nestes géneros - ditos nao
realistas - ndo foi conseqiiéncia da determinacéo
prévia em adequar um elemento que estava cau-
sando tantos “problemas” no contexto cinemato-
grafico. Nesta época, esta ainda era considerada
como elemento capaz de promover uma maior apro-
ximacdo da imagem cinematografica do real. Com
o desenvolvimento tendencioso em associa-la a re-
presentacdo do “nao-real” - somando-se aos pro-
blemas perceptivos, ja mencionados - ndo se pode-
ria esperar que a cor fosse utilizada em filmes
realistas. A producdo continua de documentdrios
em preto-e-branco nesta época (fins dos anos 1930
até os anos 1950) garantiu a dissociacdo da cor com
os fatos e acontecimentos reais.

Para ilustrar, o diretor de cinema John Huston
justifica o uso do preto-e-branco no seu filme Reflecti-
ons in a Golden Eye (O Pecado de Todos Nés, John
Huston, 1967)." Ele assumia que, sendo o texto filmi-
co baseado em emocoes humanas, isto €, emocoes re-
ais, este no faria sentido se cor fosse usada.

A cor natural é muito diferente da cor na tela do
cinema. Quando vocé senta na sala escura do ci-
nema e assiste um filme sua atencdo ¢é totalmente
concentrada na tela de maneira que as imagens
parecem mais saturadas com cor do que as mes-
mas sdo em realidade. Conseqiientemente, os efei-
tos da cor sdo evidenciados de uma maneira ndo
natural. Este tipo de cor tem sido efetivo para os
filmes extravagantes ou espetaculares. Mas quan-
do estamos tratando com um material psicoldgico,
a cor se torna invariavelmente distrativa porque
esta interfere na maneira como o espectador vé o
filme”. 3 (Tradugdo minha).

Um fato interessante é que os cineastas pas-
saram a aceitar esta dissociacdo da cor com o rea-
lismo e passaram a explora-la de maneira até mais
criativa. Eles assumiram a cor como um instru-
mento diferenciador, através do qual poderiam

12 Note-se que, ainda em 1967, mantinha-se o0 mesmo preconceito
com relacdo & cor e seu antagonismo com a narrativa realista.

13 John Huston, in BASTEN, E E. Glorious technicolor. Londres: A. S.
Barnes, 1980. p. 136.
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obter uma linguagem narracional diferente. Os
exemplos ndo sdo poucos; filmes como The Wi-
zard of Oz (O Mdgico de Oz, Victor Fleming, US,
1939), onde o “mundo real” é apresentado em pre-
to-e-branco, e a fantasia em cores, é apenas uma
das formas de manipulagédo da cor.

Analisando estes primeiros usos da cor, de
1930 até 1940, A. Hollander considera a cor um
set-back para o cinema realista. O avanco, ele ar-
gumenta, foi no prazer e na excitagdo que a cor
trouxe as imagens, apesar de seu uso ter sido um
tanto “exagerado”.'® Este exagero no uso da cor,
ao qual Hollander se refere, poderia ser aceitavel
em desenhos ou musicais, mas nunca em docu-
mentarios ou formas realistas de cinema. Hollan-
der sugere ainda que a cor pode ser “pure ameni-
ty”, “modern luxury”, mas ndo uma necessidade.
Contraditoriamente, o préprio Hollander atesta
que a cor pode ter seus momentos realistas quan-
do escreve: “Nos documentdrios sobre a natureza,
a cor tem uma beleza realista abstrata, que assu-
me tons romdnticos” (Traducdo nossa).'®

Primeiramente, ele se preocupa com as mo-
tivacbes que provocaram a introdugdo da cor no
cinema, criticando sua distancia do real. Suas con-
clusdes sao, com certeza, baseadas em exemplos
antigos, onde a cor era utilizada propositadamen-
te para produzir “um mundo a parte”, enfatizan-
do a beleza estética em géneros nio-realistas. No
entanto, ele reconhece o realismo da cor em docu-
mentarios sobre a natureza, porque natureza e
beleza sdo freqiientemente interligadas; ele assu-
me que o uso da cor, neste caso, € justificdvel.

Mais tarde, e aos poucos, a cor passou a ser
aceita para fins realistas. Esta “aceitacio” nio se pro-
duziu por obra do acaso. Entre outros elementos que
contribuiram, por exemplo, a televisio em preto-e-
branco, que surgiu em meados de 1950, assume pa-
pel de destaque. A cor passou a ser vista como uma
atracao a mais para quem ia ao cinema. No entanto,

'+ HOLLANDER, A., 1989.
'* HOLLANDER, ibid., p. 48.
“In documentary nature films, ...color has its own abstract “realis-
tic” beauty, which has very romantic overtones”.

com o surgimento da televisdo a cores (1960), o cine-
ma precisou assumir a cor nao apenas para se equi-
parar a esta, no que diz respeito a riqueza de ima-
gens, mas também pelo fator comercial. Na época da
TV a cores, ninguém poderia se dar ao luxo de produ-
zir filmes em preto-e-branco.!® E preciso que se ressal-
te, no entanto, que a tendéncia realista representou
um obstaculo para o desenvolvimento dramatico e
narracional da cor. Se criticos e tedricos da época nao
estivessem tdo empenhados em fazer do cinema “um
espelho do real”, é possivel que as potencialidades da
cor tivessem sido descobertas mais cedo.

3 - O POTENCIAL DA COR

A cor é um elemento que pode ser delibera-
damente manipulado, usado expressivamente, de
acordo com escolha individual e de como é compos-
ta com outros elementos, para atingir um dado efei-
to dramatico. Pode ser, simplesmente, aceita como
recurso visual. A cor pode ainda constituir um ele-
mento significante para a narrativa.

O cineasta Rouben Mamoulian previu a subs-
tituicdo generalizada dos filmes preto-e-branco pe-
los coloridos. Sua maior preocupagédo - como a de
tantos outros - foi com o realismo. Contrariando ci-
neastas e tedricos da época, no entanto, sua visiao
era de que a cor poderia ser usada para fins realis-
tas. A cor poderia agir dentro da estrutura narracio-
nal intensificando efeitos dramaticos. Mamoulian de-
fendeu o uso da cor para obter um “emotional
realism” (realismo emocional).!” Ele acreditava ser
0 excesso o tinico “perigo” na adogdo da cor. Referiu-
se ao didlogo exagerado que acompanhou a intro-
dugéo do som no cinema, e temia que 0 mesmo acon-
tecesse com relacdo a cor. No entanto, esta nogéo de
“excesso” pode ser interpretada no contexto da épo-
ca em que foram formulados os seus argumentos. A
medida que a qualidade estética da cor tornou-se re-
conhecida, e o seu uso simplificado, esse “excesso”

16 Para maior detalhamento sobre este aspecto, ver KINDEM, G.,1982.
COSTA, M. H. B. V,1993.
7 MAMOULIAN, R.,1935.
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tornou-se natural. No melodrama, por exemplo, a
excessiva utilizacdo da cor foi aceita e exaltada.'®
Com o passar do tempo, 0 uso criativo e
dramaético da cor tornou-se evidente e Mamouli-
an entdo reviu sua opinido anterior:
O cineasta nunca deve se deixar levar pelo natu-
ralismo em se tratando das cores. Todos 0s tipos
de criatividade, até mesmo os mais radicais, de-
vem ser praticados na tela. O fator decisivo ndo
deve ser, ‘¢ assim que € na realidade?’, mas, €
esta a melhor maneira de expressar o que se
deseja?’ '° (tradugdo minha).

O cineasta Sergei Eisenstein considerava a cor
um “fator dramatico” e, como tal, deveria ser usada
apenas quando necessdria ao desenvolvimento da
aco. Eisenstein ndo aceitava a cor como sendo ape-
nas “mais um elemento” a ser somado ao aparato
cinematografico. A cor, como qualquer outra mon-
tagem, elemento ou técnica deveria ser usada com
uma intencao especifica, isto é, deveria exercer uma
funcao dentro da estrutura da narrativa.

Exemplos desta funcionalidade narracional
sdo muitos. A cor pode, por exemplo, enfatizar um
distirbio psicoldgico do personagem. Veja o exem-
plo de Marnie (Marnie, Confissoes de Uma Ladra,
Alfred Hitchcock, 1964). Neste filme, a protagonis-
ta sofre de uma intensa aversido a cor vermelha,
conseqiiéncia de uma tentativa de suprimir da me-
moria um assassinato de que foi testemunha na sua
infancia. O filme “informa” o espectador deste dis-
tirbio através de uso eficiente da cor. A qualquer
aparecimento da cor vermelha, Marnie enerva-se,
chegando até a perder os sentidos. Para intensificar
este elemento da narrativa, toda a cena ¢ “tingida”
pela cor vermelha. Com este artificio, Hitchcock
chama a atenc¢éo do espectador para o significado
psicoldgico especifico desta cor.

18 Ver, por exemplo, o excesso de cor caracteristico dos filmes melo-
dramdticos de Douglas Sirk: principalmente, Magnificent Obsessi-
on (1954), All That Heaven Allows (1955) e Written on the Wind
(1956).

19 MAMOULIAN, R. Colour and Light in Films. Film Culture, v. 21,
summer, 1960. p. 74.
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A obra de Alfred Hitchcock nos mostra ou-
tro bom exemplo do uso significativo da cor. Em
Vertigo (Um Corpo que Cai, Alfred Hitchcock, 1958),
as cores sdo escolhidas de maneira a contrastar as
diferencas entre as tomadas de interior (marrom,
laranja, amarelo) e as cenas externas (verde e azul).
O movimento da camera de um espago para outro
(de uma cor para outra) estabelece um poderoso
contraste entre os dois “mundos” percorridos pela
narrativa. W, Johnson explica: “A cor ajuda a elevar
o que poderia ter sido apenas um divertido melo-
drama a um persistente estudo sobre obsessdo e ilu-
sdo” (Tradugdo minha).”

Jean-Luc Godard nos da outros exemplos.
Seus filmes tém demonstrado que hé grandes possi-
bilidades relacionadas ao uso das técnicas cinema-
tograficas. Apesar de sua insisténcia “no real”, sua
representacéo da realidade se da de forma simbdli-
ca. Suas incessantes tentativas em “quebrar” com os
modos de representacio cinematograficos, estabele-
cidos pelo cinema classico de Hollywood, dao aos seus
filmes caracteristicas distintas, e abrem um leque
variado de oportunidades. Godard preza pela descon-
tinuidade da narrativa, onde técnicas, c6digos e con-
vengdes cinematograficas assumem sentidos diferen-
tes. Com a cor, Godard néo age diferente.

Godard niao manipula a cor de forma a en-
fatizar o estado psicoldgico ou emocional de deter-
minado personagem, ou a dar énfase a determina-
da cena. Ele ndo usa a cor de uma maneira
tradicional ou muito menos realista. Godard mani-
pula a cor com a intengdo de mostra-la de maneira
concreta, significativa, apesar de dissociada da nar-
rativa, assumindo sentido e importancia proprios
no contexto visual da imagem filmica. A cor ¢ des-
tacada de outros elementos do filme, e assume o
mesmo grau de importéncia destes, invocando as-
sim uma diferenciacdo na forma tradicional de or-
ganizacdo e leitura do texto filmico. Em filmes como
Une Femme est Une Femme (Jean-Luc Godard,

# JOHNSON, W, 1970. p. 236.
“Color helps elevate what might have been just a gimmicky melo-
drama into a haunting study of obsession and illusion” (p. 236).
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1961),% por exemplo, Godard restringe seu univer-
so de cores as “solidas” e brilhantes cores vermelha,
azul e branca, construindo, assim, um restrito e dis-
ciplinado sistema de cores. Usando estas cores - €
tornando-as brilhantes e artificiais com a ajuda da
iluminacéo - Godard obtém um distinto e estilizado
visual, diferindo assim as cores do seu correspon-
dente na natureza.

Outro cineasta, Spike Lee, o principal respon-
savel pelo aparecimento do New Black American Ci-
nema, usa a cor associada ao movimento de camera
para enfatizar temas especificos como, por exemplo,
o acirramento dos problemas sociais nos EUA. Em
Do the Right Thing (Faga a Coisa Certa, Spike Lee,
1989) é notorio o simbolismo imposto pela cor. Esta
é articulada de maneira a dinamizar a consciéncia
do problema racial retratada no filme.

A cor em Do the Right Thing ¢ manipulada
com o intuito de intensificar os momentos de confli-
to e tensdo que sao construidos ao longo da narrati-
va. A cor ressalta a distincdo entre os dois mundos
retratados no filme - o dos negros e o dos brancos.
Do inicio a conclusao, as “cores quentes” - amarelo,
laranja e vermelho - predominam. Usando estas co-
res, o filme apresenta um sistema proprio de signifi-
cados. Estas cores ndo apenas ajudam a dramatizar
os momentos de conflito como também constroem
a “sensacao” de calor que emana da tela. Spike Lee
se utiliza da cor para representar o dia mais quente
de verao, quando as situagoes conflitantes e o estado
de espirito dos protagonistas sdo agravados pelo ca-
lor. Esta representacdo é fundamental para a estru-
turacdo da narrativa.

Em Do the Right Thing, “cores quentes” sdo
associadas ainda aos personagens negros e particu-
larmente utilizadas no entorno - fachadas das casas
e interiores - e no figurino dos protagonistas negros.
Em contraste, os protagonistas brancos, italianos,
porto-riquenhos ou americanos, sdo associados a cor
branca, sem destaque algum. Na cena inicial, os do-
nos da Pizzeria chegam para o trabalho conduzindo

! Segundo o préprio Godard, este filme (sua primeira experiéncia em
cores) significou “the discovery of colour”, ou seja, a descoberta da
cor. Para uma andlise mais detalhada do uso da cor por Godard
neste, e em outros filmes, ver COSTA, M. H. B. V, 1993; e NARBO-
NI, J.; MILNE, T. Godard, 1972.

um carro branco, vestidos em contrastantes roupas
em preto-e-branco, onde a cor branca predomina
sobre o preto. Somando-se a isto, este contraste das
roupas chama a atencdo para a intensidade do con-
flito das relacdes entre os protagonistas negros e bran-
cos. Sal (Danny Aiello) e Vito (Richard Edson), os
brancos que tém uma relacio relativamente amiga-
vel com os negros da comunidade, usam roupas em
preto-e-branco. Ao contrario de Pino (John Turtur-
ro) que discrimina os negros. Pino se encontra vesti-
do na cor branca durante todo o filme, o que simbo-
liza e ressalta a sua posicdo racista. Este forte
contraste entre cores diferentes é cuidadosamente
elaborado com a intencdo de situar os personagens
dentro da narrativa e do contexto do filme. E inte-
ressante como este sistema simbolico, em alguns
momentos, € revertido em relacdo ao personagen
Mookie (Spike Lee). Apesar de negro, Mookie veste
blusa branca. Esta é a maneira encontrada por Spi-
ke Lee para demonstrar o conflito interior deste per-
sonagem em relacdo ao conflito racial.

“Cores frias”, como o azul, sdo raramente
usadas neste filme. Quando o azul aparece é em
momentos raros de “paz”. Azul estd presente, por
exemplo, na cena em que Mother-Sister (Ruby
Dee) conversa com De Mayer (Ossie Davis) apos
este ter salvo um garoto de um atropelamento.
Esta anoitecendo e um azul forte aparece como
pano de fundo. E interessante notar como a mu-
danca de cor na imagem assume uma conotacao
especifica dentro da narrativa, quase uma pau-
sa, um momento para respirar. [sto acontece por-
que o uso desta cor nao faz parte do sistema do-
minante de cores que vem sendo apresentado
durante todo o filme.

CONCLUSAO

A cor, diante dos exemplos e contexto acima
descritos, deve ser considerada um elemento signifi-
cativo para o cinema. Efeitos simbdlicos diversos
podem ser introduzidos nos filmes através de usos
diferentes da cor. O seu controle se da de acordo com
o plano estético e artistico do filme; manipulacéo da
camera incluindo ou excluindo a cor de uma cena.
Long shots e close-ups podem enfatizar ou minimi-
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zar a presenca de uma determinada cor no filme,
como, por exemplo, a manipulacdo da camera na
cena de abertura de Marnie (Alfred Hitchcock, 1964)
- 0 close-up de uma bolsa amarela - ajuda a criar um
enigma, o ponto de partida através do qual Hitchco-
ck contréi seu problema psicologico a ser revelado
ao longo do filme.

Apds 1960, quando a maioria dos filmes
passaram a ser produzidos em cores, o filme pre-
to-e-branco tornou-se uma escolha estética. (Cf. o
efeito dramatico causado pela auséncia de som em
filmes, quando o normal sdo os filmes sonoros.)
Com efeito, a producéo de filmes em preto-e-bran-
co, apos o uso generalizado da cor, tomou conota-
¢oes diferentes das usuais. Young Frankenstein (O
Jovem Frankestein, Mel Brooks, 1974) e Manhat-
tan (Manhattan, Woody Allen, 1979) foram filma-
dos em preto-e-branco com o intuito especifico de
evocar o passado, uma evocacdo nostalgica da era
inicial do cinema.?” No entanto, a representagao
“do passado” pelo uso do preto-e-branco ndo quer
dizer que filmes em preto-e-branco sempre repre-
sentem acoes passadas. A Man and a Woman (Um
Homem, Uma Mulher, Claude Lelouch, 1966) é
produzido em preto-e-branco. A imagem represen-
tativa do momento atual é em preto-e-branco; a
imagem representativa da memoria da persona-
gem ¢é colorida. Aqui, o passado € colorido, simbo-
lizando tempos felizes que ndo voltam mais.*

Algumas vezes a cor foi introduzida em pe-
quenas seqiiéncias de filmes produzidos em preto-e-
branco. Este uso originou-se quando os processos de
producado da cor ainda eram falhos e caros. Vejam,
por exemplo, a primeira versao cinematografica de
O Retrato de Dorian Gray. No entanto, este uso da
cor é habitual, ainda hoje, quando o usual sdo os
filmes a cores, na intencdo de produzir um efeito
dramatico. A introducdo de pequenas cenas em co-
res dentro de um filme preto-e-branco pode ampliar
o valor e o significado de uma cena em particular.
Veja, por exemplo, Rumble Fish (O Selvagem da Mo-
tocicleta, Francis Ford Coppola, 1983).

# GIANNETTI, L. Understanding Movies. Nova Jersey: Prentice-Hall,
1982.
23 JOHNSON, W. “Coming to terms...”, 1970.
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O desenvolvimento e o uso da cor, como vis-
to, geraram controvérsias. Primeiramente, a cor foi
explicada como um produto do desenvolvimento
tecnologico, da capacidade do cinema de represen-
tar o mundo em que vivemos. No inicio, alguns fo-
ram contra o uso da cor devido a sua ma qualidade
técnica, que causava, entre outros, problemas per-
ceptivos. Com a melhoria técnica, a cor assumiu
entdo um novo sentido. Esta passou a ser utilizada
para significar o “nédo real”, contradizendo as pri-
meiras especulacdes a seu respeito e o seu potenci-
al realistico. Filmes coloridos eram aqueles que ti-
nham pouco contato com a realidade, como os
musicais. Estes géneros deram a cor a oportunida-
de de demonstrar suas qualidades. A cor revelou
entdo o seu potencial para a industria do entreteni-
mento, com sua qualidade decorativa.

A cor passou a ter um papel central para a
narrativa cinematografica quando os cineastas
atentaram para as suas potencialidades dramati-
ca e estética, e comecaram a aceitar a idéia de que
poderiam utilizd-la em narrativas realistas. A cor
passou entao a constituir-se em um elemento es-
sencial para o cinema, sendo muito til como ins-
trumento narracional, na discricio de um perso-
nagem, na representacdo de emocgdes ou estados
de espirito. A cor foi usada também para subver-
ter este uso realista e evidenciar uma construcéo
narracional diferenciada, assumindo um carater
unico e chamando atencdo para si mesma, e nio
para 0s personagens ou cenas.

Novos desenvolvimenos tecnolégicos e/ou
estéticos sdo, via-de-regra, influenciados pelos fa-
tores economicos e sociais da sua época. Para que
sejam plenamente adotados, estes terdo que se su-
jeitar as criticas, gostos pessoais e vaidades daque-
les que decidem e fazem a industria cinematografi-
ca e do espectador, mas “sobreviverdo” dependendo
da sua potencialidade. Aqui no se exclui a cor.

Cronos, Natal-RN, v.1, n.2, p. 129-138, jul./dez. 2000



138

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

1 - ARNHEIM, R. Film. London: Faber & Faber, 1933.
2- . Film as art. London: Faber & Faber, 1958.

3 - BASTEN, EE. Glorious technicolor. London: A.
S. Barnes, 1980.

4 - BAZIN, A. What is cinema? Berkeley: University
of California Press, 1967.

5 - BROWNE, N. Cahier du cinema: 1969-1972 the
politics of representation.London: Routledge,
1990. v. 3.

6 - BUSCOMBE, E. Sound and Color. Jump Cut,
n.17, 23-25, 1978.

7 - COSTA, M.H.B.V. The Implications of the
introduction of colour in the cinema:
interrelation of technologic, economic and
aesthetic factors. Tese de MPhil, Inglaterra,
1993.

8 - DICK, B. E Anatomy of film. New York: St.
Martin’s Press, 1990.

9 - EISENSTEIN, S. One path to color: an
autobiographical fragment. In: JACOBS, L.
The Movies as medium. New York: Farrar,
Strauss & Giroux, 1970. p. 201-209.

10 - EISENSTEIN, S. Colour film. In: NICHOLS, B.
(editor) Movies and methods. London:
University of California Press, 1976. v. 1, p.
381-388.

11 - GIANNETTI, L. Understanding movies. New
Jersey: Prentice-Hall, 1982.

12 - HOLLANDER, A. Moving pictures. New York:
Knopf, 1989.

13 - JACOBS, L. The Movies as medium. New York:
Farrar, Strauss & Giroux, 1970.

14 - JOHNSON, W. Coming to terms with color. In:
NICHOLS, B. (editor) Movies and methods.
London: University of California Press, 1976.
v. 1, p. 210-242.

15 - KINDEM, G. The american movie industry.
Carbondale: Southern Illinois University Press,
1982.

16 - MAMOULIAN, R. Colour and emotion. Cine-
ma Quarterly, v. 3, p. 225-226, summer 1935.

17 - MAMOULIAN, R. Colour and light in films.
Film Culture, v. 21, p. 68-79, summer 1960.

18 - NARBONI, J.; MILNE, T. Godard on Godard.
Londres: Secker & Warburg, 1972.

19 - NEALE, S. Cinema and technology: Image, Sound,
Colour. Londres: Macmillan, 1985.

20 - NICHOLS, B. (editor) Movies and methods.
London: University of California Press,
1976.v. 1.

21 - OUDART, Jean-Pierre. The reality effect (189-
202). In: BROWNE, Nick (ed.). Cahiers du Ci-
nema. London: Routledge, 1990. v. 3.

22 - OUDART, Jean-Pierre. Notes for a theory of
representation (203-212). In: BROWNE, Nick
(ed.). Cahiers du Cinema. London: Routledge,
1990. v. 3.

23 - SALT, B. Film style and technology: history and
analysis. Londres: Starword, 1983.

24 - STEPHENSON, R.; PHELPS, G. The cinema as
art. Harmondsworth: Penguin, 1989.

Cronos, Natal-RN, v.1, n.2, p. 129-138, jul./dez. 2000



