«IT Deserto Rosso» (1963), de Michelangelo Antonioni: Carlo de Pra, Richard Harris & Monica Vitti.

Compreensdo da Cor

O papel da edor no cinema tem sido
causador de intensas demarches desde
que os modernos alquimistas descobri-

) alterar o comprimento das

sas numa imagem de filme
alentes. Até

principios da década de 50, a principal
desavenca se fazia entre o pilblico —
que em geral manifestava preferéncia
pelos filmes coloridos — e os eriticos
— que fregiientenmente os repeliam
como Se | am  extravagantes, «agua

l@'i11}3n1_10111130 1

com aciears, ou de alguma forma anti-
artisticos. Durante aquele periodo, nio
resta divida, sdmente uns poucog cine-
astas re ados pela critica — Ford,
] livier, entre outros — r

am filmes em cdr (1),
Porém mais ou menog nos ultimos
dez anos modificaram-se os filmes, Nao
apenas aumentou a proporcio de fitas
coloridas — na América, até assustado-
ramente demais —, mas também o ni-
mero de realizadores prestigiados pelos

lhando com a formar
a m : A

Bergman, L.ufnuel, Chabrol,
my, Fellini, Godard, Hust
Ka Kozintsev, Kubric
Lean, osey, Malle, Renc Resnais,
Richardson, Rosi, Truffaut, Varda, Vis-
conti, Wajda, Welles e Zinnemann, assim
como o falecido Max Ophuls e Ozu.
Nenhum eritico pode recusar todo o
grupe tomando partide de uma ironia

iplin, De-
, Ichikawa,
Kurosawa,




Ward Bond, John
Wayne, filmagem
de «Rio Bravos
(Onde Comega o
Inferno/1958), de
Howard Hawks
Warnercolor.

O diretor de fo-
tografia Ernest
Laszlo capta a jor-
nada dos cientis-
tas, minimizados,
através do cérebro
humano. Aspecto
de «Fantastic
Voyages, de Ri-
chard Fleisher
(1966).
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O cinema japonés detém o «segrédor da nuance cromé-
tica: «Kajiy (Alucinacio Sensual/1959), de Ichikawa.

critica tipica dos anos 40 («Glorioso
Technicolor!s) ou afirmar que tais no-
mes constituam exce¢des que. provam
a regra.

Assim, as discussdes atuais acérea da
cor no cinema surgem entre os criticos
sobretudo quando tentam julgar os fil-
mes coloridos désse grupo de diretores.
(0O prblico, por certo, deixou de prefe-
rir a cor como fazia no passado; hoje,
apenas ¢ mais desinteressado com rela-
¢io ao préto-e-branco). O debate deriva,
em parte, da perplexidade. Alguns fil-
mes recentes enfragqueceram certos
«fatoss aceitos sébre a questio: que a
cor é mais realista que o préto-e-branco
(Giulietta Degli Spiriti parece mais real
que Otto e Mezzo?), mais légico (Muriel
& mais racional do que L'Année Derniére
i Marienbad?) e mais lento (serd Help!
menos rapido gque A Hard Day's
Night?). E nio é facil identificar pon-
tos equivalentes sobre a cor nos filmes
recentes. Que denominador comum apre-
senta a edr em Muriel, Les Parapluies
de Cherbourg, II Deserto Rosso ¢ Giu-
lietta Degli Spiriti? Nio causa espécie
que 0s eriticos, apreciando o uso da ebr
nesses novos filmes, tendam a refugir-
se em generalidades, aceitando ou rejei-
tando a edr em conjunto.

Um obsticulo para qualquer estudo
aprofundado do assunto é& o absoluto
cariter ilusério da cdr cinematografica.
Nao hia uma captacio duradoura das
imagens em cires a nio ser a impressiao
na pelicula propriamente dita, Enquan-
to o préto-e-branco tem condiedes de
registrar com exatidio suficiente as
imagens na tela, a eér ainda é obrigada
a distorecer as tonalidades originais, e
nio apenas por causa da diferenca fisica
entre a imagem projetada e as tintas
impressas. A memdria pode nio merecer
sempre crédito: eu claramente me ¢lem-
bravas de cores que a revisdo do filme
mostrou serem inexistentes. Porisso, li-
mito os exemplos aqueles que anotei ao
rever o filme, ¢ na maioria dos casos

confirmei minhag anotagoes numa visao
posterior,

A dificuldade de se atacar ou aplau-
dir o emprégo das cores no cinema é o
segundo obstaculo ao estudo critico. Se
um diretor pinta a grama, por exemplo,
og ecriticos sabem o que dizer: mas, se
isso nao acontece, deve-se aplaudir 2
aumosfera local, os téenicos do laborato-
rio fotogrifico — elogiar quem? ou o
qué? Davida semelhante existe nos efei-
tos dos filmes em préto-e-branco, con-
tudoe surge mais aguda quande diz res-
peito ao fendtmeno fragil e enganoso
da cor.

Provavelmente o pior problema en-
contrado pelo exame critico da cor em
cinema repousa no fato de a historia da
fotografia er evoluide erréneamente.
Se Niépce, Talbot, Daguerre e outros
pioneiros da fotografia houvessem des-
coberto um produto quimico capaz de
fazer distincdo entre os diverses com-
primentos de ondas luminosas, sem dii-
vida ndo iriam optar pelos sais de
prata que unicamente distinguem o
claro e o escuro. E nesse caso o préto-
e-branco teria sofride um desenvolvi-
mento mais demorado e sofisticado —
tanto na fotografia fixa quanto na foto-
grafia animada — como ocorre nas de-
mais artes visuais. Mas por ter vindo
mais tarde, a cor foi considerada por
muitos um complemento do préto-e-bran-
co ao invés de uma atmosfera com pers-
pectivas préprias. Os que eram a favor
da cor no cinema receberam-na atraidos
pelo seu valor decorativo; os que se
opunham condenaram-na por falsificar
a realidade,

Tais pontos de vista foram sustenta
dos durante 25 primeiras tentativas de
se introduzir colorido nos filmes. Antes
do fim do séeulo XIX, os filmes colori-
dos eram produzidos por dois processos,
ambos consistindo em adicionar cér ao
préto-e-branco. Certos realizadores qua-
se que literalmente ¢pintavam a natu-
reza®, colorindo seus filmes a mio, de

«ll G_attopardo» {0 Leopardo/1963) — Burt Lancaster,
Rina Morelli e a familia aristocrata de Salina.

ponta a ponta. Método mais usado e
lento era tingir seqiiéncias inteiras de
uma &6 edér. Em geral, a tintura era
um pouco mais que funcional: amarela
para o sol, azul para o luar. As vézes,
servia a efeitos dramaticos e. expres-
sionistas, como o plano avermelhado de
brilhantes espadas exprimindo o cifime
violento do marido, na fita de Arthur
Robinson Warning Shadows. Outras
vezes, o funcional e o dramitico se com-
binavam, ecomo na impressionante cena
noturna do ataque a Babildnia, tinta
de escarlate, em Intolerance (1916), de
Griffith. Embora a tintura fésse mais
estética — e certamente mais pratica —
que o colorido a mio, sua expressivida-
de tinha limitacdes 6bvias: tudo em cena
era forgosamente de uma s6 cér.

Tentativas de se chegar & cér «natu-
rals datam de pouco mais de meio séeulo,
Porém, o primeiro bem sueedidn proces-
so em edr fol o Technicolor tricromati-
co (2), utilizado inicialmente em 1935
(Becky Sharp, de Mamoulian). Este sis-
tema dominou a edr cinematografica até
prineipios dos anos 50 (3).

Naturalmente, para efeito de se de-
finir o éxito nas pesquisas dos filmes
coloridos, media-se a habilidade de re-
produzir as cires com maior exatidao
possivel. Nisso ha certa analogia com
a pintura, seja visto que, antes da al-
cancar independéncia, os estudantes de-
vem habitualmente aprender a imitar
a natureza. Contudo, alongaram-se os
anog de aprendizado da eér, ocupando,
na pequena Histdria de Cinema, um
periodo mais vasto do que o tempo con-
sumido pelo som e pela tela larga para
se consolidarem.

Uma razdio era técnica. Nao sendo
um suplemento (como o som) ou uma
simples modificacio (como a projeciao
anamorrica), teria de ser clara e legi-
vel a cor das imagens, sob pena de todo
o filme entrar em colapso. O Techni-
color mostrou-se um sistema menos flexi-
vel do que os filmes em préto-e-branco



«Les Parapluies de Cherbourgs (0Os Guarda-Chuvas do Amor/1964), de
Jacques Demy — Mare Michel, Cathering Deneuve

com os quais os cineastas se habitua-
ram: mais lento (necessitando assim
maior iluminacao) e de latitude mais es-
treita (exiginde maior exposicao das
dareas de sombras a escuridis e das zonas
iluminadas 4 claridade). Além disso, a
cor era relativamente menos econémica
do que seria mais tarde. Os diretores,
assim, ndo se encorajavam a experién-
cias.

Na realidade, eram wvivamente desen-
corajados. A Technicolor Corporation
exercia duro contréle sébre a forma
como deveriam ser empregados os seus
filmes. Culpou 2s diretores pela selecio
de cires quando o antigo two-strip film
foi objeto de criticas e taxado de ima-
turo e exibicionista. Agora, a Corpora-
tion insiste em alugar (vender nio) as
cAmeras especiais necessarias, fazer a
revelagido ¢ — mais importante de tudo
— supervisionar cores dos sets, eostu-

mes, ete. O Technicolor queria dominar

o mercado e obter a padronizacio do
sistema. Mas ao fazé-lo ecaiu em outra
armadilha: muitos dos primeiros filmes
continham cena apdés cena de uma har-
monia sutilmente modulada, de extremo
bom gisto. Exemplo tipico é Words and
Music (Minha Vida é uma Cancao), 1048,
de Norman Taurog, cujos interiores sio
distintos contrastes de bejes, castanhos,
azeitonas, lavandas e outras cores sua-
ves. Niao com surprésa, encontramos
alguns dos mais excitantes efeitog de
Tec-hnicolor na fita de John Huston,
Moulin Rouge (1953), que infringiu,
usando filtros, a proibicio da Corpo-
ration.

A époeca em que Toi produzido Moulin
Rouge, todavia, a proeminéneia do
Technicolor no mundo ocidental ja es-
tava sendo desafiada por novos proces-
sos, dos quais o mais importante era
— e ¢ — o BEastmancolor. (4). Dife-
rindo do Technicolor, ¢ Eastmancolor
podia ser utilizado numa camera con-
vencional e a Kastman Kodak niao im-
pog contrdéle nem ao seu emprégo nem

a sua revelacao (5). Em breve o Techni-
color seria destronado.

Os filmes Eastmancolor, a principio,
foram em geral inferiores qualitativa-
mente ans Technicolor. To Catch a
Thief (Ladrio de Casaea), de Hitcheock,

que foi rodado em Eastmaneolor em
1954 — e conquistou um Osear pela
cinegrafia em cores — contém cenas da

Riviera que parecem grosseiras e desa-
gradiveis em comparacio com as deli-
cadas nuances das cenas da Riviera da
The Red Shoes (Os Sapatinhos Verme-
lhos), de Pressburger, feito com Techni-
color em 1948. Claro, o Eastmancolor
era produto néve, partindo do rascunho,
e a auséncia de qualquer contréle sdbre
os trabalhos de laboratério significava
o ndo aproveitamento de tédas as pos-
sibilidades do filme. Estas levaram anos
sendo aperfeicoadas pela prépria East-
manscolor e pela corrida geral do cine-
ma colorido, até os anos 40, para elevar
a qualidade de revelacio.

Explica isso, em parte, o fato de pou-
cos realizadores na década de 50 terem
aproveitade com imaginacio a liberda-
de que lhes proporcionou a Eastmanco-
lor. A primeira e quase a finica excecio
foi Jigoku-Mon (A Porta do Infer-
no/1953), de Kinugasa (6). Em geral,
¢ antigo costume da cor decorativa per-
maneceu, e ainda persiste em muitos
realizadores de hoje. Combinagdes cro-
maticas espetacularmente idealizadas,
«saborosass a ponto de causar nausea,
san eshanjadas mesmo em filmes colo-
ridos e sonoros como The Pleasure
Seekers ¢ How to Murder Your Wife.
(Como Mator Sua Espdsa/1965).

A difusic da filmagem in location foi
um estimulo ao uso mais livre do colo-
rido. Até mesmo as mais sofisticadas
producoes de Hollywood, da mesma for-
ma que um modélo da moda a revelar um
defeito humano, admite cenas sombrias,
silhuetas, crespusculo, névoa e outras
condicdes «imperfeitas: de iluminacao.
Tedricamente, claro estd, taig condicoes

«Major Dundeey (Juramento de Vingan-

ca/1965), de Sam Peckinpah, trouxe de

volta a geografia luminosa do Oeste, em

Panavision & Technicolor, a classe de
William Clothier

Leon Shamroy dramatizou as possibili-

dades do Todd-A0 no super-exaustive

a«Cleopatras: filmagem da seqiiéncia da

entrada de Cleopatra em Roma, realiza-
da sem prévia planificacio
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provocam um mais amplo naturalismo;
mas, na verdade, elas apresentaram as
platéias algo desconhecido, algo como se
fossem efeitos de distorcio de corves
(como explicarei depois). O irrealismo
desse «naturalismo» se mosira evidente
em Les Parapluies de Cherbourg (Os
Guarda-Chuvas do Amor/1964) e Le
Mépris, de Godard, no qual a luz do dia
é misturada na mesma cena com a luz
artificial, surgindo dai um azul irreal

(7).

Enquanto isso, a despesa extra no em-
prégo da cor em lugar do préto-e-branco
ndo era suficientemente pesada que fi-
casse fora do aleance dos diretores ha-
bituados a lidar com orcamento modesto
e publico limitado. Nao era importante
o uso correto da cdr por ésses cineastas
{e muitos nio a usaram: La Poupée, de
Baratier, bastante confuso, Zazie dans
le Métro, de Malle, incoerente, e Fiir Att
Inte Tala Om Alla Dessa Kvinnor, de
Bergman, insipido, entre outros) — mas
significativo, sim, era o emprégo da cor
basicamente por questoes estéticas, e
ndo porque o préto-e-branco fosse con-
traindicado para efeitos de bilheteria.

Desde o primeira filme em Technico-
lor, alguns diretores tentaram aplicar a
cor além dos limites do simples deleite
para os olhos (8). Porém, somente nos
anos 60 &sses <¢algunsy se tornmaram
gmuitoss.

0 que estdo tentando obter, exata-
mente, ésses cineastas? Para responder
a pergunta com certa clareza, devo me
referir (0 mais brevemente possivel) a
trés outras questdes bésicas:

1. Como as cores nos afetam na vida
veal 7

2, Como as coreg nos afetam estética-
mente 7

3. Como as cores nos afetam na tela,
na ‘«qual se combinam a experiéncia
estética e a representacio da vida
real?

A caca do rinoceronte em
«Hatarily, de Hawks - duas
cimeras (Arriflex e DMit-
chell) econduzidas a alta ve-

locidade por Russell Har-

lan, proeza em cor e movi-

mento, reproduzindo as emo-
mocoes do safari.

1. Ao contrario da imagem ou da mas-
54, ou mesmo do som, a cir ndo & atri-
buto do objeto (9), mas uma experiéncia
subjetiva. A cor é a reacdo da mente
a determinado comprimento de onda lu-
mimosa, emitida, vefletida ou refratada
pelo objeto.

Por razdes fisicas e psicologicas, as
cores formam complementos, contrastes,
harmonias e conflitos. Tanto assim que
elag atuam umas soébre as outras a fim
de realecar ou abrandar uma realidade,
com resultados que impressionam de
modo favordvel ou nao aquele que vé.

As cores estimulam vArias veacbes
psicologicas, Tentativas tém sido opera-
das para codificar essas reacoes, e as
maximas dos engenheiros e tedricos da
cir exercem hoje em dia considerdvel
influéneia nas perspectivas abertas para
tsse fim. Recente estudo da cor (10), no
entanto, demonstra o pouco que foi pos-
givel conseguir na investigacao cientifica
da reaciio da mente a cor. Ha dividaz
mesmo nas reacdes mais simples. Por
exemplo, o vermelho é geralmente consi-
derada uma e¢dér <avancada», e o azul
uma cor catrasadas, estando a razao
fisiea disso em que ésses comprimentos
de ondas luminosas refratam diferente-
mente na retina dos olhos e ndo emitem
focos no mesmo instante. Mas certos
cientistas supdem que uma cor brilhante
cavanca» mais do que uma cpr fosca,
independente de seu matiz (11).

Provaram algumas séries de testes
cientificos que adultos tendem a gostar
mais da edr azul, e a gostar menos do
amarelo. Todavia, a preferéncia mani-
festada por amostras de cores simples
exibidas contra um fundo neutro é pe-

«A Countess From Hong Kongy assinala
o retorno de Chaplin (em siléncio desde
«A King in New Yorks) e é a primeira
experiéncia do artista com a cor. Sophia
Loren, Saul Chaplin, Marlon Brando,

Michael Medwin

quena no rol de influéncia das cores na
vida real — ou nio existiriam muitas
mulheres usando sempre vestidos ama-
relos.

Na vida real, as reagdes emocionais
a determinadas coregs dependem prova-
velmente de associacies, Assim, o ver-
melho é sentido como uma cér quente
e o azul como uma cor fria por causa
da associacdo com o fogo e o sangue,
no caso do vermelho, e com a Agua e o
gelo, no caso do azul. Nio é necessaria-
mente que tais reagdes lidam com abstra-
coes, e & possivel até que elas nao o
facam se as cores ji estdo ligadas aos
objetos em associagio propria. O verde
pode ser repousante enquanto for as-
sociado na imaginacio a folhagem do
verio, contudo nio o sera caso sugira
piao mofado ou o ledo de Ben Johnson!

2. Todas as artes visuais que envol-
vem a cor fazem uso das relacdes e as-
sociacoes descritas acima. A despeito da
arquitetura e da escultura nao manipu-
larem ysualmente tal variedade de cores,
como o fazem as artes encenadas e, so-
bretudo, a pintura, em cada um désses
meios o artista goza extrema autonomia
na escolha das cores e nos modos de
aplici-las. Mesmo numa pintura estri-
tamente figurativa pode o artista modi-
ficar o colorido de todo e qualquer ob-
jeto dentro de largos limites.

O controle que o pintor exerce sébre
os efeitog de sua paleta pode ser, real-
mente, bastante preciso. Pode selecio-
nar ebres tendo em vista a sua harmonia
apenas, ou somente pelo seu wvalor im-
pressionista, ou wvariande combinacdes
das duas opgdes. Ao mesmo tempo, pode
determinar a forca de qualquer associa-
¢io de cor pelo indice de realismo da sua
pintura. Désse modo, é cabivel que de-
terminadas cores na pintura Op-Art nio
evoquem virtualmente quaisquer associa-
¢hes; as mesmag coOres numa pintura
expressionista abstrata, cujas formas se
acham no limiar da identifieacio, po-
dem ftrazer a4 imaginacido uma reacio
emocional através da associagao da cor
com a forma; enquanto as mesmas co-
res, na pintura Pop-Art, podem evocar
reacio emocional totalmente diversa,
visto ndo se associarem, comumente, a
formas bem reconheciveis.

3. O cineasta est4 em equivoca posi-
cao. Por um lado, éle exerce vigilincia
maior do que se imagina sdbre as co-
res de seus filmes. No que diz res-
peito aos interiorves. o colorido wvirtual
de tudo que surge defronte da cimera
— sets, costumes, make-up — é modifiea-
do ou escolhide 4 vontade. Reconhece-
mos isso prontamente nos musicais de
Hollywood, especialmente no sets colo-
ridos com uma paleta surrealista — a
seqiiénein do sonho em Singin® in the
Rain (Cantando na Chuva/1952), na
qual a longa estola de gaze branca de
Cyd Charvisse flutua no vaeuo cor de
lavanda, e na cena de Band Wagon (A
Roda da Fortuna/1953), de Minnelli,
onde uma estagio de subway de Nova
York ¢ metamorfoseada num verde cli-
nico pélido, um bar envelto em nebuloso
rosa e azul salpicado, ete.

Mas é um érro presumir que a cor
cinematografica deve comec¢ar e termi-



Tomada de cena exterior de ¢«How the West Was Won» (A Conquista do Oeste/1962),
episédio de Hathaway. William Daniels incumbiu-se de dirigir a fotografia do pri-
meiro filme de ficeio em Cinerama, ao lado de outros veteranos, Charles Lang Jr. e
Joseph LaShelle

nar com a fantasia. Em exteriores natu-
rais, pode ainda o cineasta escolher os
sets — e por conseguinte as cires que
quiser. Soubesse disso ou nio Terence
Young, o fato é gue as filmagens sub-
marinas de Thunderball (007 Contra a
Chantagem Atomica/1965) tinham tons
verde-azulados idénticos aos da seqiién-
cia do pesadélo de The Premature Burial

{Obsessdo Macabra/1961), que foram
utilizadog deliberadamente por Roger
Corman.

O contrdle da ¢br de uma cena exterior
que dependa da estacdo do ano, da hora
do dia ou da condicio do tempo para a
filmagem também é acessivel ao dire-
tor. Tanto para os exteriores quanto
para os interiores, éle intensifica seu
controle por intermédio da iluminacio,
exposicio, filtros e adaptacoes na reve-
lacio da fita,

Talvez o mais importante — e o mais
facilmente esquecido — dentre os ins-
trumentos de que dispée o realizador,
nessa operacio, venha a ser a propria
cimera. Modificando o dngulo da to-

mada, é facil integrar ou excluir do dé-
cor uma certa cor. Movendo a camera
até um long-shot ou um elose-up, estari
minimizando ou enfatizando qualquer
etr no quadro cénico — assim faz
Hitcheoek ao destacar misteriosos spots
de luz vermelha que perturbam Marnie
até o delirio, quando entdo a cimera
avanca para grande close de sangue,

Devem os cineastas manter consideri-
vel dominio sbbre a cor; mas, por outro
lado, torna-se impraticavel determinar
todo o coloride de uma cena indepen-
dentemente de outra, o que s6 o pintor
consegue. Ao oposto da pintura, a ima-
gem da tela nao é completamente au-
tonoma, depende estreitamente dos ob-
jetos filmados. Excecho feita ao caso
extremo do trompe-loeil, a pintwra ¢
vista e aceita como uma imagem bi-
dimensional, distinta da realidade; o
filme, outrossim, é apreciado em parte
{ou talvez sobretudo) como uma janela
aberta para uma realidade de trés di-
menspes «atrds da tela», Assim, pode
ser mistificador um ledo verde numa pin-
tura figurativa, porém o espectador nao

procura explicacio fisica para esse verde.
Ji na tela ninguém aceita um ledo verde
colocado em set realistico, pois o espec-
tador imagina conseciente ou inconsecien-
temente como e porgue o ledo tornou-se
verde. Espera-se que as cores da tela
obedecam As mesmas regras de causa
e efeito da vida real.

Ainda apesar disso, as cores do cine-
ma sao sempre diferentes das cores da
realidade, Por um motive: a natureza
dos processos de filmagem (13). Mais
importante ¢ a natureza ambigua da
imagem cinematografica: embora o es-
pectador a veja preliminarmente como
representacio de objetos reais, ela é tam-
bém um objeto préprio — um objeto
unifieado pelo sen isolamento na escuri-
dio e pela dependéncia a uma simples
fonte luminosa, o projetor.

Na vida real, o mecanismo de percep-
cio de cada pessoa toma téda sorte de
liberdade eom wveferéncia as corves. Co-
mumente éle se abstém: ninguém presta
normalmente atengio a cores, salvo se
forem estranhas ou inesperadas. Inclu-
sive aquelas que precisam ser mnotadas
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— cores funcionais como as do transilo
— gdo vistas genéricamente: niao se per-
cebe se o vermelho tende para o laran-
ja, ou o verde para o limio ou turquésa,
apenas registramos vermelho e verde.
As vizes o cérebro altera a edr captada
pelos olhos, até forja céres gue nao fo-
ram vistas. Por exemplo, um objeto as-
sume coloracdo diferente ao ser subme-
tido a luz do dia ou artificial, 4 luz
solar entrevista em folhagens, etc., mas
o cérebro o vé em sua ebr ¢normals o
tempo quase todo. Além disso, o cére-
bro capta uma imagem préta-e-branca
de um objeto familiar como se fosse
colorida; assim, mesmo com muita
forea de vontade é difieil ver um retrato
préto-e-branco tal qual a gravacio fiel
de uma face palida! Na vida zeal se
vé uase sempre a cOr que Se espera ver.

Mas os filmes coloridos ndo oferecem
perspectiva a essa visio subjetiva. O
brilho e o isolamento da imagem na tela
atraem a atencdio; e, por ser um flnico
objeto, a imagem exige a observagio de
todas as cOHres nas mesmas condigoes.
Em suma, o espectador é dado a ver
as cores especificas com as quais éle
nio estd acostumado.

Tornando objetiva a profundamente
subjetiva experiéneia da visio da cbr,
os filmes colorides vém trabalhando a
favor (ou contra) os realizadores em
trés vastos terrenos:

A cor aguca a percepcio da imagem
na tela — ou, simplificando, ela destaca
0S8 pPOrmenores.

Explicando como féz Neighbours, disse
Norman MecLaren (14): «Selecionamos a
¢or: haveria acio rapida e momentos de
cortes ligeirissimos e achei que a ima-
gem seria mais rapidamente captada em
cor, sobretudo se ela fésse complexa e o
movimento rapido:. -

%: ébvio que pode haver maior varie-
dade de contrastes visuais entre cores
do que entre variagbes de préto e de
branco. Trata-se de um efeito funcional
— pode ainda realgar algum conteido
dramatico ou emocional do filme. Em
Piatka Z Uliey Barskiej (1954), de
Aleksander Ford, por exemplo, hi long-
shots da heroina brincando de esconde-
esconde com o namorado, no crespilsculo,
entre as ruinas de Varsodvia, e seus bri-
lhantes eabelog louros surgem fulguran-
temente mesmo a distineia, contra os
dominantes arredores azulados. 0 con-
traste visual, mais intenso do que o
possivel em préto-e-branco, ativa o con-
traste emocional entre o amor e a des-
truicio.

A ¢or, todavia, nio & um maravilhoso
detergente, capaz de tornar qualquer si-
tuacgio do seript mais clara do que com
Brand X. No filme de Ford citado, o
cabelo da jovemn é um ponto luminoso
contra o fundo de tons quase suplemen-
tares. Em Neighbours, o décor — grama
e arbustos — compde um fundo verde
que contrasta bem com as cores «quen-
tes» dog vizinhos e com o branco de
suas casas. e um cineasta deixa a
ésmo o colorido ,0 acimulo de detalhes
pode levar, nio a clareza, mas i confu-
siio. HA notivel exemplo em Meet Me in
Saint Louis (Agora Seremos Feli-
zes/1944), de Minnelli — notavel devido

a cbr, que nesse filme é tratada com
cuidado e inventividade, mas decai lite-
ralmente na cena do salio de baile,
préxima do epilogo, onde os vestidos
muito enfeitados das dancarinas e o
décor de Natal formam ndo contida bal-
birdia.

Qutra desvantagem trazida pela habi-
lidade da edr em destacar pormenores
é a de que, mais do que no caso do
préto-e-branco, o espectador percebe dis-
farces e falhag com facilidade. Décors
pintados e maquetes nio tém a miniecia
de detalhes que o filme colorido pode
revelar com objetos de grande escala;
na back-projection e nos efeitos espe-
cinis, as edres em uma faixa da imagem
podem diferir das tonalidades de outra
faixa.,

A maioria dos primeiros filmes colo-
ridog nao ostentavam falhas désse tipo,
tratando-se de filmes de aventuras voda-
dos em exteriores e musicais artificio-
sos. Contudo, os diretores que experi-
mentaram o colorido depois de se dedi-
carem anos ao préto-e-branco ndo leva-
ram em conta essa diferenca — em con-
seqiiéncia, o deslumbramento fabricado
dos filmes coloridog de Hiteheock, a po-
breza das tomadas de Ben-Hur, de
Wyler, e o mau jeito com que De
Mille divide o Mar Vermelho em The
Ten Commandments (0Os Dez Manda-
mentos/1956) e poe por terra o templo
de Samson and Delilah (Sansio e Da-
lila/1949) .

Assistindo a um filme colorido, o es-
pectador tem aperfeicoada nao apenas
a sua compreensio dos detalhes, mas a
compreensio da cor de modo geral

Isso se deve, provavelmente, ao fato
de muitos considerarem os primeiros
filmes em Technicolor berrantes.
(Alguns filmes atuais sdo assim, é claro,
mas a maioria apresenta cores suaves).
Os espectadores simplesmente nio esta-
vam acostumados a ver as cores da ma-
neira como a imagem da tela lhes mos-
trava. Agora que as platéias estio se
habituado a acusagio de exibicionismo &
rara — tendo em vista que fitas recentes
como Les Parapluies de Cherbourg e
Giulietta Degli Spiriti manejam cores
brilhantes mais livremente que a maior
parte dog filmes da era Technicolor.

Ao invés de negar essa conscientiza-
cao no uso da cor, muitos espectadores
deleitam-se com ela deliberadamente. 1
se devemos dar erédito aos proprietarios
das salas exibidoras (15), a maioria
dos freqgientadores de cinema da Awmé-
rica vém hoje a eér como elemento de-
corativo que torna agradivel qualquer
filme,

Sem divida. um cineasta que nio de-
seje colorido meramente decorativoe pode
suaviza-lo. Exemplo dos maisg rigorosos
de cor pastel é 1l Deserto Rosso: na
maior parte das cenas, Antonioni es-
colhe decorados e iluminacao capacita-
dos a levar todas as cOres para a tona-
lidade cinza. Outro caso, éste menos es-
tridente, € La Bibbia, onde Huston evita
a minima equivaléncia croméitica com
outros filmes baseados no mesmo livro.

Seria porém um risco eliminar todas
as edres sensiveis — nem Antonioni
tentou isso. Também despropositado
um filme musical seria ndo carregar de

sensibilidade algumas de suas cores
como na veferida seqiiéncia de Band
Wagon, toda em cintilante rosa. E re-
cantemente observou-se tentativas mno
sentido de se empregar a cir sensive:
como base dramdtica do filme inteiro.
Falarei mais sbébre isso, adiante, ao
discutir Les Parapluies de Cherbourg e
Le Bonheur.

0 espectador reage com maior inten-
sidade #as cores especificas da tela do
que na vida real,

Vejamos de perto o caso do «repou-
sante verde:. Na vida real, as pessoas
estdo bem g par, é claro, da difersnga
entre o oliva sujo e o chartreuse bri-
lhante,e ninguém diria que ambos sao
repousantes: mas entre ésses extremos
nio se costuma notar as gradacdes
particulares do verde (ou outro matiz
qualquer), o que deveria se fazer con-
forme as ecircunstiancias (e.f., estando
num quarto tode decorado dentro daque-
la gradacdo). Normalmente é possivel
desviar os olhos. Mas a imagem hipné-
tica da tela, abastecida por céres obje-
tivas e inecomuns, constrange o especta-
dor a perceber as variacbes especificas
do verde, suag relacfes com as demais
tonalidades em térno e sua proeminén-
cia, se a tiver, no contexto dramético.

Em condicdes tais, um verde pode ser
repousante, como no Muriel, de Resnais:
a folhagem wvista através da janela
quando Héléne visita seus trangiiilos
amigos, Antoine e Angéle, e se integra
nesse céu de felicidade. Todavia, o ver-
de pode ser ainda:

Opressivo — Dial M for Murder (Dis-
que M Para Matar/1954), de Hiteheock:
a cortina verde-escuro da jancla onde o
assassino se esconde.

Nauseante — Il Deserto Rosso: a pa-
rede manchada que surge depois que
Giuliana aceita relutantemente o abraco
do marido.

Nostalgico — Il Momento Della Ve-
ritia, de Rosi: o verde-acre das oliveiras
e campos quando Miguelin retorna a
cidade-natal.

Estimulante — Singin’ in the Rain:
o luminoso vestido de verde-limido que
Cyd Charisse usa em seu primeiro ni-
mero de ballet.

Tenso — Rancho Notorious (O Diabo
Feito Mulher/1951), de Fritz Lang: o
abajur wverde-ervilha do escritério do
sheriff quando Arthur Kennedy ¢ Mel
Ferrer fogem da cadeia — um verde de
perigo!

Que eu saiba nenhum désses efeitos
foi intencional. De qualquer modo, nio
pretendo afirmar que cada variacido do
verde denote o estado mental correspon-
dente. Trabalhando com as relacdes e
associacdes supracitadas, a cbr atua pri-
meiramente como uma espécie de ampli-
fieador, densificando uma atmosfera que
ja existiria sem a cor. 0 «verde de
perigor de Rancho Notorious, por exem-
plo, decorre em parte do fato de ser o
verde uma ebr que atrai atencio (quan-
to mais sendo a mais brilhante e pura
das cOres em cena), e em parte pela
impressio que os espectadoreg tém de
que a luz denunciard os fugitivos. Se
fosse em préto-e-braneco essa cena, s
a luminosidade da lampada diluivia a
tensao. Assim como a variacio da cor



elucida mais og detalhes que o préto-e-
braneo, tem ela a qualidade de agucar
a atmosfera e as reacdes emocionais.

S6 que a cdr nio é apenas um aper-
feicoamento do préto-e-branco, como
alguns exemplos hido de mostrar. Em
Les Parapluies de Cherbourg, enriquece
diretamente o elima dramitico na cena
em que Guy decide pedir em casamento
a doce Madeleine, O décor é um eafé
pintado com uma cbr alaranjada elara
— um colorido vibrante, éle s6 capaz de
gerar energia e radiosidade.

Nas cenag de colagio de grau em
Peyton Place (A Caldeira do Dia-
bo/1957), de Robson, a cdér reforca a
atmosfera pelo contraste. Em meio ao
otimismo e excitagdo geral, Hope Lange
esta acabrunhada com seus pensamen-
tos pessimistas. As alegres eapag e ves-
tidos avermelhados que enchem a tela
constituem contraste destoante com a
sua fisionomia depressiva.

Exemplo mais sitil désse tipo de con-
traste encontramos mno filme de Peck-
inpah, Ride the High Country (ou Guns
in the Afternoon/Pistoleiros do Entar-
decer/1962), onde a coloracdo da face
dos intérpretes se faz tao importante
quanto a tonalidade do décor. Durante
a cerimdnia de casamento numa cantina,
o rosto manchado de Elsa e seus cabelos
dourados destacam-se do décor sombrio
e viscoso, O préto-e-branco poderia fa-
cilmente proporeionar o contraste visual
entre a luZ e a escuridio, mas nio entre
o frescor da inocéneia e a rudeza da
referida cena.

O choque entre céres é, por si, uma
modalidade de contraste que nio tem
paralelo no préto-e-branco. Normalmen-
te, tenta-se evitar ésse efeito, € claro,
pois os cineastas o vém como uma das
possibilidades a1 mais de &rro dentre as
que terdo de arriscar ao distender a ex-
pressividade do colorido. Contudo, isso
também pode ser uma virtude. No epi-
sédio intermedidrio de The yellow Rolls-
Royce (0O Rolls-Royece Amarelo/1964),
de Asquith (um filme que, alids, ndo
se distingue pelo uso da cbr) a in-
continéneia da namorada do gangster
(Shirley Maec Laine) é sugerida nitida-
mente pelay justaposigio de seu vestido
rosa-shocking e o proprio Rolls amarelo.

E em The Battle of the Villa Fiorita
(Vila Fiorita/1965), Delmer Daves toma
partide do choque de cores para grifar
a decisao de Moira de deixar seu marido
e ir viver com Lorenzo: para filmar os
dois descansando inocentemente ng vila,
Davez adapta o décor e a iluminacio a
fim de produzir um tom nada sereno
de verdes e azuis,

O tipo de contraste de longe o mais
comum ¢ o que se verifica em long-
shots exteriores — entre o azul do céu
e as cores geralmente mais guentes da
paisagem ou dos prédios. Tanto por
causa do préprio contraste isolado,
quanto porque o azul regride e as cives
quentes avancam, essas tomadas exterio-
res oferecem umga impressio de ampli-
tude mais acentunda que com o préto-
e- branco. O cineasta é livre para alte
rar tal sensaciio de espaco filmando sob
condicbes atmosféricas variadas. Um
exemplo (que pode ser intencional ou
nio) ocorre nas cenas iniciais de Nevada

Smith, de Hathaway, quando o inexpe-
riente e jovem herdi vai no encalgo dos
assassinos de seu pai: o céu aqui é
particularmente limpido, a distéincia &
azul, e essa idéia extra de vastidao in-
dica a longa jornada que Nevada tem
pela frente.

A melhor utilizacio désse contraste
em exteriores que ja vi continua sendo
uma das mais antigas. No Jesse James
(Jesses James, Lenda de uma Era sem
Lei/1939), de Henry King, a turma de
James assalta um trem ao anoitecer.
Jesse pula no teto do trem em alta velo-
cidade: sua silhueta aparece contra o
profundo azul do céu enquanto as ja-
nelas do vagio iluminam-ge com lampa-
das alaranjadas. Devido ao predominio
dag silhuetas, que elimina virtualmente
tadas as cores exceto as do céu e das ja-
nelag, a cena expressa admirdvel e eco-
némico contraste entre o mundo frio e
perigoso dos out-laws e o célido e con-
fortdvel dos cidadaos de bem.

(s exemplos que citei, sem excegio,
sdo superficiais, poésto que nio envolvem
um dos atributos preponderantes do
cinema — o ritmo. .

Um bom filme colorido contém mais
do que segiiéneias individualmente vis-
tosas. O insucesso de se combinar a
¢Or ao ritmo se mostra parcialmente no
frustado Kanchenjunga, primeiro filme
de Satyajit Ray em cdres. Ainda que
muitas imagens isoladas revelem racio-
nal emprégo da cor, o efeito & com fre-
giiéneia anulado pelo movimento dentro
da cena ou pela transicio entre uma
cena e a seguinte. KEssas continuas al-
ternacdes na cor sdo especialmente in-
felizes porque a acdo da fita salta de
um lado para outro, entre os seis ou
sete membros da familia: ao invés de
dar a coeréncia entre os quadros, a cor
acaba somente agravando a disparida-
de entre éles.

Assim, todo um eonjunto de possibili-
dades — por bem ou por mal — se abre
pelo fato de que todos os efeitos da cor
cinematogrifica trabalham tanto com o
tempo como com o espaco, e inclinam-
se a se produzir mais poderosamente no
tempo que no espago.

Semelhancas o6bvias se estabelecem
entre cinema e teatro. Nas pecas, espe-
cialmente nos seus figurines, as cores sio
escolhidas pelo que podemos chamar de
seus objetivos simbélicos: os caracteres
se identificam facilmente ao se mistura
rem entre si. O vestuario de Henry YV,
{ Henrique V/1945), de Olivier, é figura-
tivo da seguinte forma: vermelhos quen-
tes e dourados para os ingléses, azuis
frios e prateados para os francéses. Por
ter sido adaptado de texto teatral néo
significa que o filme se valha de efeitos
de cor nao cinematogrificos. Tais efei-
tos cabem inclusive bem em fitas que
nada tém a ver com teatro, como Horror
of Dracula (O Vampiro da Noite/1958),
de Terence Fisher, onde o ecastelo de
Diracula e todos os vampiros aparecem
em tonalidades azuladas, ao passo que
o8 séres humanos em cores quentes. Nio
obstante, a flexibilidade dos recursos do
cinema — seu poder de mostrar juntos
o supérfluo e o essencial, o de controlar
ag transicies entre as cenas — o permite
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ir além do uso puro e simples da cér, no
yue o teatro suporta fundas limitagbes.
Na realidade, como dissemos antes ao
discutir as reagdes a cores especificas,
essa flexibilidade até mesmo possibilita
aos filmes subverter ou inverter as as-
sociagbes simbélicas. Azul e prateado
podem figurar indiferenca e falta de
fibra em Henry V: mas no contexto de
Le Bonleur (As Duas Faces da Felici-
dade/1965), de Varda, uma estitua pra-
teada num back-ground nublade pode
parecer viva; e, por serem pardas todas
as demais cbres de Ben-Hur, a manta
azul que Charlton Heston usa na cor-
rida de bigas pode ser vibrante e exci-
eitante,

Outro recurso do teatro destinado a
dispir as cores no tempo é modificar a
iluminagdo. Nesse caso o cinema volta
a ser mais maledvel, uma vez que pode
mover-se & vontade do dia para a noite,
do sol para a nebling e ‘%]ara qualgquer
tipo de luz artificial, Embora naturais
essas condigbes, existem meios de con-
trolar os efeitos de cor assim como o8
proprios efeitos naturais. Mas a luz ar-
tificial no palco é por vézes simbdlica
no matiz, recurso que quase nenhum
filme adotou.

Quando a situacdo é tdo artificial
quanto a iluminagdo — como na seqiién-
cia de ballet de An American in Paris
(Sinfonia de Paris/19561) — o expedien-
te pode ser bem sucedido na tela. Po-
rém, ag tentativas de envolver cenas de
natureza com colorido climitico — como
a seqiiéneia rosa entre o cavaleiro nor-
mando e a camponésa de The War Lord
(O Senhor da Guerra/1963), de Schaf-
fner, ou a variagio de tonalidades pas-
téis em For Att Inte Tala Om Alla Dessa
Kvinnor, de Bergman — afiguram-se
insatisfatorias. A mistura de naturalis-
mo e artificio em um elemento de tal
modo fundamental para a imagem como
é a iluminacio se mostra prejudicial; e
como no caso do nosso amigo, o ledo
verde, o espectador se distrai imaginan-
do o como e o porqué da cdr (16).

Se, no palco, as cbres variam a von-
tade no tempo, mas oferecem pouca
flexibilidade, as cores da pintura tém
grande maleabilidade mag sio atempo-
rais. Como escreve Egbert Jackson em
seu livro «Basic Color:: «Embora as va-
riagdes sejam freqgiientes na musica, ndo
si0 comuns na pintura, na qual nao
existe o elemento tempo para permiti-
las; a justapoesicdo de cores na tela, uma
vez fixada, permanece». No lugar de
«misgicas leia-se acinemasy.

Algumentam alguns pintores que o
elemento tempo existe na pintura, pois
o observador raramente olha um quadro
inteiro de relance, mas deixa que seus
olhos deslizem sdébre éle. S6 que a pin-
tura nio &, como o filme, Organizada

no tempo. Séries de pinturas — como
oz estudos de Monet da Catedral de
Rouen — podem ser bem livremente

arrumadas no tempo se as colocamos
umas ao lado das outras; mas Unicamen-
te quando a pintura se torna assunto de
um filme tem condigoes de ser tempora-
lizada plenamente. O realizador entao
coloca o espaco dentro do tempo atra-
vés de close-ups, long-shots, movimen-
tos, ete., — ou, em raro exemplo como
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o de Le Mystére Picasso, de Clouzot,
captando a criagio em seu exato instan-
te de processamento.

As tentativas feitas no sentido de
conferir as cores isoladas dos filmes o
equilibrade toque dos pintores sé obtém
éxito no que tange & obediéneia ao ele-
mento tempo — isto é, enquanto se ade-
quam A sucessio das cenas. Em Meet
Me in Saint Louis, as doas irmas mais
velhas surgem cantando ae piano, em
seqiiéncia que lembra, na sua composicio
de tons suaves, a pintura de Renoir
«Jeunes Filles au Piano». A compara-
¢io se justifiea, pois a cena se adapta
visual e dramaticamente is que a prece-
dem e a prolongam: de outra maneirva,
teria funcionado apenas como artificio.
Ironicamente, Jean Renoir se embaraga
com o fator tempo em French Can-Can,
no qual éle procura introduzir a sensibi-
lidade dos quadros de seu pai pela apli-
cagdo sistemitica de ténues tonalidades
pastel, repetido cena apés cena, o dis-
positivo cansa. Minnelli evita essa ar-
madilha (=endo outras) em Lust For Life
(Séde de Viver/1955). Aqui, as cdres —
predominando  amarelo-alaranjado-ver-
melho-marron-préto — sdo reminiscen-
tes da paleta sombria e ensolarada de
Van Gogh: mas, no lugar de reproduzi-
la seguidamente, Minnelli as estende
através do tempo. Assim que Van Gogh
esti & morte, por exemplo, as cores vao
sendo progressivamente excluidas até
que nada virtualmente reste a nio ser
o préto dos corvos e o amarelo-palha
do campo de trigo onde éle expira.

O principio segundo o qual os efeitos
temporais da cér sio mais significantes
na tela de cinema do que os efeitos esté-
ticos se aplica bem guando nio subsiste
qualquer referéncia i pintura. No filme
de Corman, The Masque of the Red
Death (Orgia da Morte/1964), as cenas
demoniacas no santuario do principe
Prospero — iluminado em sua extensao
pelo brilho da janela vermelha — sdo
muito menos notdveis do que a seqiién-
cia onde as vitimas da morte vermelha
pululam em térne do principe, eobrindo
cada vez mais a tela de escarlate. A
relativa eficicia de ambag as cenas de
modo algum é modificada pelo fato de
ser 0 set do santuirio desenhade me-
ticulosamente, enquanto a atmosférica
morte vermelha procede, diretamente, &
6bvio, da caixa de make-up.

Todos os efeitos de cir deseritos
anteriormente podem ser desenvol-
vidos mo tempo como no espaco. Por
conveniéneia, irei debater as formag de
seu desenvolvimento sob trés classifica-
coes:

1. Movimento da cor dentro da ecena.
Objetos méveis chamam mais atencio
do que objetos estiticos; mover objetos
coloridos, ou mover a cimera enfre &s-
ses objetos coloridos estaticos, pode ar-
mar a base de extraordinirios efeitos
de edr.

Em Funny Face (Cinderela em Pa-
ris/19568), de Donen, quando o pessoal
de uma revista de modas deixa a som-
bria livraria, que havia invadido para
bater fotografias, a jovem vendedora en-
contra um chapéu que éles esqueceram.
Ela comega a cantar ¢«How Long Has

This Been Going On?: E ao mesmo
tempo comega a esvoagar o véu de gaze
do chapéu, o qual gradativamente ilu-
mina a cena com seu coloride romantico
— um equivalente visual ao roméantico
despertar da prépria jovem.

Em Le Bonheur, Francois ¢ sua mulher
fazem piquenique em um eampo de trigo
quando é€le confessa ter uma amante,
assegurando-lhe que isso nido diminui,
mas intensifica, o amor conjungal. Quan-
do a mulher, submissa, diz que ela tam-
bém agora o ama mais do que antes,
Frangois se levanta e a puxa pelos pés.
Ao segui-los, a cimera registra um back-
aground que vai mudando da eér amare-
la palida do trigo para um luminoso ver-
de das arvores distantes. A mudanca
da cor é ambigiia: apreende a visdo que
Francois tem da reacio (alegre?) da
¢sposa e prenuncia a paisagem verde
na qual ela se afoga.

2. Movimento da cir de cena para
cena. O eclimax de The Masque of the
Ited Death, deserito acima, é um exem-
plo simples e dramitico. Exemplo de
atmosfera ocorre nas seqiiéneias da Se-
mana Santa em Sevilha, que preludiam
Il Momento Della Verita: silhuetas azul
eseuro contra o céu palido; depois, o
amarelo de velas acesas; e finalmente a
luminosa coloraciio do altar em procis-
sdo.

() Bracelete Grend, de Abram Room,
faz uso mais sutil do movimento de
¢or. A agdo da fita decorre na Rissia
czarista: a princesa Vera é amada a
distincia por um membro do govérno
que lhe envia cartas e um bracelete
cem esperar nada em troca. Numa cena,
Vera entrega-se a Seus pensamentos em
um aposento ricamente mobiliado de ver-
melho mogno. Na cena seguinte, o ad-
mirador entra numa adega de paredes
verde palido. A extrema mudanga —
entre cores complementares — sugere
evidentemente o abismo que separa a

pringesa de seu admirador. Room adi-
ciona outros tons ao econtraste através
da trilha sonora, que passa do silencioso
quarto para a vigorosa saltarella
executada pelo vielinista do café. Dessa
forma, o décor verde cria uma impres-
sao0 nao somente de probreza apds o
luxo, mas ainda de vida apés a melan-
colia.

Les Parapluies de Cherbourg estabe-
lece movimento mais complexo ainda.
Na cena em que Guy ama Geneviéve
pela primeira e fltima vez, Demy os
mostra juntos no quarto ¢ depois insere
quatro cenag de transicio wmontadas
ritmicamente numa cadéncia musical que
traduz a rotina da vida de Geneviéve.
As eenas conseguem mais do que isso.
Cada qual possui diferentes tonalidades
— e Esses rapidos contrastes assinalam
mento de Guy; o cartaz vermelho, rosa
e amarelo do outro lado da rua: o azul
cintilante que banha essa rua; o verde
e rosa palidos do papel listrado gue
cobre a parede do living de Genevieve
— e esses ripidos contrastes assinalam
a jornada intima da heroina através de
emog¢bes tumultuosas, até o fim da quar-
ta cena, Geneviéve descansando a ca-
be¢a no colo de sua mie (17).

Esse tipo de transicio é ainda mais
abstrato em Le Bonheur, de Agnds Var-
da (mulher de Demy). Separadas do
contexto, as rapidas seqiiéneias de fa-
chadas coloridas, por-de-sol, fade-outs
desbotados, parecem coisa de pouea im-
portincia. Discutirei &sse contexto de-
pois; menciono-o aqui para lembrar que
am bom filme coloride ndo apresenta
ipenas uma série de efeitos de cor, mas
uma intrincada meada, e mesmo uma se-
qiiéneia inteira pode ndo fazer sentido
se o restante do filme é ignorado. Eis
porque a terceira formpa basica de de-
senvelvimento da cbr no tempo é expli-
cada assim:

3. A combina¢io de movimentos de

Em «West Side Story» (Amor, Sublime Amor/1961), de Roberi Wise e Jerome

Robbins, o ¢cameramany Daniel L. Fapp sofisticou as perspectivas da composicio

visual mediante lentes semi-telefotogrificas, mesclando 3 coreogrifica «mise-en-
seéner cires tio bizarras quante impressionistas



cor dentro da cena ¢ de uma cena
para outra. Ha um interminivel nime-
ro de variagdes possiveis e seria absurdo
tentar dar exemplos representativos.
Basta um para mostrar como as cires
da tela podem wvalorizar um filme rami-
ficando-o e entrelacando-o no tempo.

No primeire episédio do filme de
Kobayashi, Kwaidan, o samurai ambicio-
so deixa a humilde esposa fiandeira e ca-
sa com outra mulher, rica, porém egois-
ta. Os recém-casados vagam pelas ruas
do mercado, onde a mulher vé um teci-
do azul violeta que lhe agrada. Segu-
ra-0 como se o abracasse, e, vendo isso,
0 samurai se recorda de sua primeira
mulher em seu tear. O tempo passa ¢
o casamento se desfaz. Uma tarde,
quando o =amurai dorme, sua mulher
entra no quarto com um vwvestido azul
violeta que, na semi-obscuridade do apo-
sento, parece mais sombrio. Irritada
com o sono do marido, ela o eshofeteia
com o leque e os dois acabam brigando.
Quando ela se volta, hi um ligeiro bri-
lho branco em sua andgua, sob o ves-
tide. Aqui, a mudanca da eor do vesti-
do entre as duas cenas reflete a mudan-
¢ na situacdo conjungal; o ponto bran-
co bilhante no meio de tons mais escuros
cria uma sensacio visual de amargura.

Nas tentativas que fiz para desere-
Ver o l.‘fllll]!!l!xn uso das cores o mais
sucintamento possivel, pode parecer que
afirmei que determinada cor =6 pode
possuir um significado absolutamente
especifico. Permitam-me repetir que o
contexto assume a maior importineia.
Como afirma Eiseinstein em «The Film
Senser: «lm geral a interpretacao psi-
colégica da edr é uma coisa muito com-
plexa, (...) Na arte nio sdo as relacoes
(associaches) absolutas que sdo decisi-
vas, mas as relacoes arbitrarvias dentro
de um sistema de imagens ditadas pela
obra de arte em particulars.

Considerando essas obras de arte do
cinema no seu conjunto, o mais facil &
comecar pelas modalidades de proces-
sog da e¢dér mais elementares — a inser-
¢cao de uma ligelra passagem colorida
num filme préto-e-branco. O Phantom
of the Opera de 1925, ¢ The Picture of
Dorian Gray (0 Retrato de Dorian
Gray/1945), de Lewin, reservam a cor
para os climaxes draméticos: no pri-
meiro, o desmascaramento do fantasma;
no segundo, o retrato e o cadaver ear-
comido de Dorian Gray (18). As «re-
lagdes arbitrarias:, nesse easo, ss pro-
duzem entre o préto-e-branco de um
lado e a totalidade das cores de outro
— [orte contraste no qual as cores indi-
viduais desempenham papel sem impor-
{aneia.

Tais exemplos sio rudimentares, mas
bem sucedidos. O recurso que consiste
em interpolar e¢dr no préto-e-branco, ori-
ginario de uma época em que os proprios
sistemas  cinematograficos  utilizados
eram rudimentares, desde entic tem
gse aperfeicoado. Hoje ainda, quando
aqueles sistemas ji t{ransfiguram as
Eliza Doolittles em My Fair Ladies, a
cor e o préto-e-branco continuam sendo
reunidos de tempos em tempos.

Irdnicamente, o econtraste que valo-
rizou a cir rudimentar dos anos vinte
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sAceidenty altimo

filme de Joseph Lo-

sey, as possibilidades

de expressiio realista
da cir

As mais remotas «vi-
das de Cristoy» do ci-
nema eram, invarii
velmente, coloridas a
mao. Cena de «From
the Manger to the
Cross» (1911), pro-
ducio Sidney Olcott.

e

[ Max Hendschiegl, antes da era Technicolor, induzin De Mille a colorir ¢Joan
the Womans, em 1917, por um processo que patenteara
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pode facihnente degenerar a cor sutil
de hoje. Isso depende de qual a domi-
nante no filme, a eér ou o préto-e-bran-
co. Em todos os exemplos que posso
citar entrc os que se seguiram a expe-
riéneia de The Phantom of the Opera a
intromissiio do colorido & um artificio
melodraméatico e estridente. Até num
documentarie como A Valparaiso, de
Jorig Ivens, que lanca a cor para retra-
tar a violéncia dos habitantes do lugar.
O colorido, embora a seqiiéncia tencione
conter ohviamente algum melodrama, s6
faz por agrava-lo — como se o violdo
de Segovia se tornasse elétrico no meio
da perfuormance,

Por outro lade, nada ha de intrinse-
camente melodramatico na injecio de
cenas em préto-e-branco num filme co-
lorido. Os exemplos que posso lembrar
sao sutis e efeitos (19). Alguns deles
mostram como a cor e o préto-e-branco
podem compensar-se mutuamente com
vantag ens visuais e dramditicas,

0 papel do préto-e-branco em Meet
Me in Saint Louis é breve, porém tipico.
0 filme é dividido em partes referentes
as esfacoes do ano, cada uma vem pre-
cedida por fotografias fixas em préto-
e-branco da residéncia dos Smith na cor-
respondente estacio. A fotogralia es-
taticn, entdo, ganha vida em cor. Esses
toques de préto-e-brance acreseentam
angustia & delicada nostalgia do filme,
lembrando ao espectador que a acio se
passa no passado, que fol registrado
hd muito na fotografia ja desbotada,
Fica-se maig encantado quando, num
casual milagre cinematografico, a cor
e o movimento voltam e o passado re-
vive.

O préto-e-branco pode conferir amar-
gura até a um filme téo rude como
Pecping Tom (A Tortura do Médo,/1859)
— a histéria de um fotégrafo que as-
sassina mulheres com o tripé laminado
de sua cimera, porgue éle era utilizado
por seu pai psicélogo como cobaia para
o estudo do médo. Se Michael Powell
tivesse seguido a experiéneia de The
Phantom of the Opera neste filme, re-
scrvando as cores para os crimes e o
préto-e-branco para o restante, o resul-
tedo serig provavelmente tdo melodra-
matico como a breve descricao da tra-
ma faz crer. Ao invés disso, tudo é
colorido, salvo os filmes projetados por
Mark Lewis: filmes tirados de Mark
mening por seu pai, e filmes tomados
pelo proprio Mark no ato de matar. Os
primeiros sio angustiantes porque jus-
tapbem a econdenada inocéneia do pas-
sado a terrivel experiéncia do presente.
Noutro ponto, por exemplo, o filme-den-
tro-do-filme mostra o pai dando a Mark
sua primeira camera; a cena ¢ inter-
rompida por breve shot colorido, no pre-
sente da fita, da mesma camera coloca-
da numa prateleira acima do projetor.
Como uma centelha pulando entre ele-
trodos, esta alternancia de préto-e-bran-
co e cor ilumina a passagem da mara-
vilhosa novidade & obsesziio mortal em
que se converteu. Quando Mark exibe
seus proprios filmes, a tela fortemente
delineada da projegio em préto-e-branco
dentro da moldura colorida atrai a aten-
cdo da platéia e de Mark, e o especta-

dor partilha do desapontamento de Mark
pelo fato da imagem (préta-e-branca)
de eada vitima ser inferior i catualida-
des (cor), Aqui o préto-e-branco repre-

senta o passado — mesmo que um pas-
sacdo mais recente — ¢ sublinha o fato
de Mark se encontrar por demasiado

preso ao passado para viver o presente.
De tHdas as maneiras, o uso do préto-e-
branco contribui para que o espectador
simpatize com Mark, e também para

A primeira versio de ¢The Ten Com-

mandmentss (Os Dez Mandamentos), de

De Mille, trazia seqiiéncia em ciores, em

1923. No papel de DMoisés, Theodare
Roberts

elevar o filme do grand-guignol a algo
proximo da tragédia.

Provavelmente o tratamento mais sim-
ples e poderoso dado a ésse tipo de con-
traste se ache em Nuit et Brouillard,
documentario de Resnais sibre um cam-
po de concentracio nazista. E o reverso
completo da experiéneia de The Phantom
of the Opera. O préto-e-branco é em-
pregado nos flash-backs dos horrores do
campo durante a guerra e na liberta-
¢ao (20), enquanto a cbr entra nas vi-
soes posteriores do campo, agora em
ruinas e parecendo sereno & luz do dia.
O contraste fortalece o filme de vArias
maneiras. Serve ao proposito de dis-
tinguir o passado do presente. (Um dos
erros do documentirio préto-e-branco
de Fréderic Rossif sébre a Guerra Civil
espanhola, Mourir & Madrid, é que nao
se pode fiear certo de quando as cenas
de arquive terminam e as cenas espe-
cialmente filmadas comecam — divida
que tende a comprometer todo o filme).
Em segundo lugar, as transicdes entre
a ecir e o préto-e-branco destacam os
horrores concentracionarios. Mais im-
portante ainda é que elas enfatizam o
cardter remoto désses horrores, invadi-
dos que sao pelos detalhes coloridos das
cenas de apds-guerra, O referido con-
traste demonstra como o tempo rapida-
mente enterra todos os acontecimentos,
nao importa quao terriveis sejam ou se
devam ser rememorados.

Os exemplos citados provam com ela-
reza que s0 existe uma diferenga fun-
damental entre a cor e o préto-e-branco
quando colocados lado a lado. Nenhum
¢ necessariamente mais realista, mais
dramatico ou sensivel. Mas a cdr, sendo
mais especifica, tem mais imediatismo
que o préto-e-brance — as ecenas colo-
ridas estdo mais préximas no tempo e
no espago. Niao queremos dizer que o
préto-e-branco deva sempre representar
o passado., Em Un Homme et une

Femme, Lelouch o emprega nas cenas
do «presentes, onde Jean-Louis Duroc
conhece Anne Gauthier e a leva para
casa. Entdo, quando Anne fala sébre
o marido morto, hi uma breve insercio
de edr na sua lembranca da vida conju-
gal. A guestdo é que Anne acha dificil
aceitar o amor de Jean-Louis porque
seu maride ainda estd vive dentro de
gi, tdo préximo dela quanto a realidade
de sua morte.

Sazinho, é claro, o préto-e-branco nao
mais carece de imediatismo. Na verda-
de, pode adotar todas as qualidades da
cor. Bssa adaptabilidade ¢ um dos mo-
tivos pelo qual o préto-e-branco pode
surgir num filme colorido sem o risco
de ser um artificio destoante. Ha,
todavia, maior perigo quando uma tin-
tura ou filtragem monceromatica (21)
entra num filme totalmente colorido.
Quanto mais forte e afirmativo o mo-
nocromo, tanto mais agradavel sera o
seu choque com as cenas multicoloridas
que o ladeiam — nio interessa o quanto
a tintura ou « filbragem possam ser
erealistass. Txemplificando, o vermelho
e o azul no filme de Bert Stern, Jazz
on a Summer’s Day, pretendendo repre-
sentar o crespiisculo e o nascer do sol,
gho exatamente tio chocantes quanto os
simbélicos verde ¢ azul no inicio de Le
Mépris, de Godard. Por outro lado, um
colorido palido ou neutro pode aleangar
o alve mesmo sendo «irrealista:, como
o pesadélo verde azulado de The Prema-
ture Burial, As cenas amarelo-laranja
de Une Homme et une Femme em que
Jean-Louis procura amar Anne e ela
fiea recordando B marido (em cores),
embora nio tdo berrantes a ponto de
prejudicar as transigoes, sao suficiente-
mente fortes para se tornarem visual-
mente irritantes.

Emprégo sutil de tintura neutra se
registra em Lotna (1959), de Andrzej
Wajda, a cor reservada para as cenas
diurnas, e o sépia para as noturnas.
primeira vista a distingao parece pura-
mente pratica: o monocromo exige me-
nos iluminagio que a cor, e capta a neu-
tralizacio das coves a noite, como ocorre
na vida real, de uma forma impratica-
vel ao filme multicolorido. Néo é assim
o uso do sépia em Lotna. O filme diz
respeito 4s experiéncias da Cﬂ\-’al?rla po-
lonesa durante a invasdoc nazista de
1939, e o contraste entre a cor ¢ o0
sépia reflete o contraste entre as tra-

«The Glorious Adventures (1924), roda-

do na Inglaterra pelo processo «Prizmas.

Diana Manners e Victor McLaglen, num

de seug primeiros desempenhos, como o
rei Charles 1L



dighes rominticas da cavalaria e a som-
bria realidade da guerra mecanizada. O
filme termina & noite com a morte de
Lotna, os sobreviventes se dispersando
pela desolada paisagem que parece mais
ligrube por ser tingida de sépia.

Quando os filmes sdo coloridos in
totum, a chanee do que Eisenstein chama
«relacoes arbitrarias dentro de um sis-
tema de imagens» se multiplica tremen-
damente. Nos tltimos anos, maior ni-
mero de cineastas que lidaram com a4
cor ultrapassaram a simples decoragio
ou os efeitos desconexos e tentaram,
bem ou mal, eriar um sistema coerente
de cér para o conjunto do filme.

Fsses ensaios s6 exploram até o mo-
mente uma pequena fracio de todos os
mundos de cor possiveis, seria irrisério
classifica-los de maneira rigida. Apenas
por conveniéncia eu os divido em quatro
grupos principais rigorosamente arruma-
dos pela ordem de complexidade creseen-
te. Mas os grupos se¢ superpoem e as
diferencas entre os filmes de um mesmo
grupo sio freqgiientemente maiores que
as diferencas entre filmes de grupos di-
versos. Kstes sdo de fato mundos de
cor, pertencendo a um universo que ain-
da precisa ser cosmografado.

1. O esquema mais simples de cor &
aquele onde um s6 matiz ou paleta do-
mina todo o filme. No minimo,
tal esquema contribui para a unidade
do filme e o exime de uma sucessio de
harmonias <saborosass. Geralmente, a
cér dominante ¢ determinada pela es-
colha de um décor natural. Por exem-
ple, o Artico de The Savage Innocents
(Sangue Sébre a Neve/1960), de Nicho-
las Ray, fixa um incomum leit-motiv
de branco: ainda que o uso de outras
cores seja mediocre, a fita contém mé-
ritos visuais. Igualmente o décor da An-
tartida onde Quick Before It Melis! se
desenvolve em grande parte, favorece
essa comédia wvulgar. Lean aplica o
branco azulado da neve e do gélo como
o leit-motiv de Doctor Zhivago (Doutor
Jivago/1966), como ji usara os amare-
los alaranjados do deserto de Lawrence
of Arabia (Laurence da Arabia/1963)
o os amarelos esverdeados da floresta
em The Bridge on the River Kway (A
Ponte do Rio Kway/1957) — o que em
parte explica porque os espeticulos de
Lean sao mais atraentes do que a
maioria.

Em The Trouble With Harry (O Ter-
ceiro Tiro/1957), Hitchcock acvescenta
amargura a ¢sse tipo de leit-motiy es-
colhendo paisagem — Vermont no ou-
tono — cujo carater pitoresco contrasta
de modo agudo com a maecabra comédia,
Clément vale-se de contraste parecido
em DPlein Soleil (O Sol Por Testemu-
nha/1959), onde um erime quase perfei-
to é gituado no deslumbrante set do Me-
diterrineo — décor branco, aguamarinho
e laranja, cores cuidadosamente refleti-
das também nos sets interiores.

Poucog sdo os filmes em que o décor
determina a edr dominante na atmosfera
geral: em outros térmos, o cineasta toma
partido de um leit-motiv artificial. O
primeiro que vi a experimentar isso foi
Mon Onele (Meu Tio/1958), onde Tati
faz uso de tons pastéis suaves no am-
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¢Ben-Hurs, 1926, primeira versao, reali-

gada por Fred Niblo parcialmente em

Technicolor bi-cromatico. A célebre se-

giiéncia da corrida de quidrigas —

Francis Bushman, Ramon Novarro, W.

Howard Greene foi o operador das cenas
coloridas

biente do tio e brancos ascéticos na
casa moderna. Mediante exigua série de
cores palidas, Tali eria uma espécie de
realidade despojada que se ajusta &
sua fabula. Infelizmente, as cores in
loco falham ao captar ésse esquema de
eor, da mesma maneira que a comédia,
em si mesma, fregiientemente passa da
tranquila sutileza para a franca mono-
tonia. Melhor exemple de leit-motiv
artificial da eér figura em La Decima
Vittima (1965), histéria de uma socie-
dade futura onde as pessoas tém o di-
reito de se matarem umas as outras.
Aqui os sets sio predominantemente
neutros ou azulados, e as cenas em lo-
cacio foram escolhidas e filmadas nas
condicdes exatas para se combinarem.
Toques de cores mais quentes, sobretudo
marrons dourados, irrompem em luga-
res inesperados e as viézes com combi-
nacoes surpreendentes, como quando a
«cacadoras americana veste um iraje
rosa-shocking num décor dourado. A
mistura do desumanizado e do casual-
mente bizarro instala convineente im-

«The Adventures of Robin Hood», filma-

gem (1938): 4 esquerda, o ¢cameramany

Sol Polito e o diretor Michael Curtiz; em

cena, Olivia de Havilland, Errol Flynn;

a direita, uma cimera Technicolor, que

foi operada pelo especialista W. Howard
Greene
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pressio de como o mundo poderd ser
no futuro.

2. Talvez o tipo mais comum de dis-
positivo de edr seja o que pode ser cha-
mado de realismo organizado: o eolori-
do em cada cena parece natural, mas
as seqiiéneias sdo arrumadas de forma
a contrastarem umas com as outras e
criarem uma progressao dramética.

Simples mas efetivo exemplo: Loss of
Innocence, de Gilbert, melodrama romén-
tico sobre as colegiais inglesas numa
estalagem de campo na Franca. Us ex-
teriores sao arejados pela luz do sol,
a claridade do céu azul e a luminosa
folhagem verde; os interiores sao cons-
tituidos por cores quentes — ricos eai-
xilhog de madeira, filas de garrafas de
vinho e close-upe dos cabelos dourados
de Susanna York e dos cabelos verme-
lhos de Jane Asher. Como o filme se
alterna dos exteriores para os interiores,
essas duas paletas complementares con-
tinuamente estio se realeando uma a
outra. Assim, as cores assumem um
brilho aparente que reflete a visdo amo-

Die Walt Disney
«Flowers and
Tresss (1931)
— foi o primei-
ro filme em
Technicolor pe-
lo sistema de
trés cores.

rosa que as colegiais tém de tudo que
as cerea,

Hitcheock emprega contraste basico
semelhante em Vertigo (Um Corpo Que
Cai/1958) ecriando porém extraordina-
rias variantes. Exteriores em domina-
dores verdes e azuis, interiores — como
o apartamento de Scottie e Midge —
sublinhados por suaves tons marrons,
laranjas e amarelos. Nos pontos altos
do filme, Hiteh intensifica o contraste
modulando cores brilhantes. Nos interio-
res, por exemplo, hi as brilhantes pare-
des vermelhas do restaurante de Ernie,
onde Scottie vé Madeleine pela primeira
vez, e o laranja cor de fogo do aparta-
mento do heréi quando éle a traz de
volta apés sua tentativa de «suicidios
por afogamento. Nos exteriores, ha o
verde brilhante da relva em frente ao
museu de arte onde Madeleine vai olhar
o retrato de Carlota Valdés, sua apri-
meira enearnagios, € oS pomMposos azuis
e verdes luminosos na floresta de madei-
ra vermelha onde Madeleine envolve
Scottie com sua mistificacio romantica,
No climax do filme, no quarto de hotel
de «Judys, gquando Scottie afinal a can-
verten em ¢Madeleines, Hitcheock rever-
te seu mundo de cér — ilumina o abra-
¢co com o sombrio verde do gis neon
que vem da janela. A cor ajuda a elevar
o que poderia ter sido apenas um melo-
drama de truques e a transfigurd-lo em
assombroso estudo de obsessao e ilusio.

E dificil afirmar se Il Deserio Rosso,
de Antonioni, é favorecido ou prejudica-
do por sua cor. A evidéncia da grama
pintada, da parede que muda de cor de
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cena para cena, o zélo prodigalizado as
copias etc., tendem a desviar a atencio
do conjunto do filme para a «cér pela
cors». Sem diavida, éste colorido é o mais
meticulosamente planejado dos filmes
até aqui discutidos. Mas apesar de todo
o artificio, a ¢or é articulada quase in-
tegralmente nos limites do naturalismo;
mais importante ainda, ela sugere o
significado da cena direta e discreta-
mente, (0 que marea uma vantagem
sobre os filmes em préto-e-branco de
Antonioni, nos quais os signos visuais
parecem pesados ou obscuros). Quando
Corrado leva Giuliana para Ferrara, os
raios amarelos e verdes-limio do sol
que invadem a cena, exprimem imedia-
tamente que Giuliana corresponde ao
interésse de Corrade. Mais tarde, ao se
encontrarem na torre de atracacio no
mar, os toques de vermelho fazem-nos
sentir novamente que o médo neurdtico
de Giuliana estd se abrandando em suas
relagoes com Corrado. Em ambos os
casos, o8 signos funcionam porque nio
sao ambiguos — sendo virtualmente as
finicas cores festivas que aparecem —
e nem tao salientes que forcem o es-
pectador a nota-los.

Esses brilhos da cor sdo reflexos em
pequena escala do esquema geral
do filme — um contraste entre os pa-
lidos e sombrios tons que eireundam Giu-
liana e a claridade de sug ilha de sonho,
Quando ela diz «Tenho médo de tudo:,
um dos itens de sua relacio é a cor; e
através do filme Antonioni engenhosa-
mente utiliza coloracdes para externar
o fluxo e o refluxo de seus temores. As-
sim, os ocres cintilantes e os amarelos-
ereme dos rochedos de sua ilha de sonho
reportam-se aos amarelos de Ferrara,
quando ela eomegou a confiar em Cor-
rado; mas depois que &le trai essa con-
fianca, tudo que Giuliana pode ver é o
venenoso amarelo da fumaca da fabri-
ca, que «os passaros aprenderam a nido
atravessars.

Antonioni, lastimavelmente, desperdica
todo esse zélo em um assunto macante.
Como base da histéria, Giuliana é ao
mesmo tempo uma personagem muito
trivial e extremada para despertar in-
terésse profundo, e interpretada (mal)
por Monica Vitti, falta-lhe certa univer-
salidade. Enfim, a cor é divorciada do
filme como conjunto, ndo por ser inade-
quada ou decorativa, mas porque ela ex-
prime inteligentemente coisas que nio
CONVEm expressar.

3. Os filmes nos dois primeires gru-
pos sdo seletivos no uso da cor, elimi-
nfmdi ou destacando muitas partes das
cores reais. No terceiro grupo vém o
que podemos chamar de filmes caleidos-
copicos, que possuem poder de variacio
e versatilidade. Para conseguir isso, a
maioria confia demasiado nas cores pos-
tigas, como ag do vestuirio de Giulietta
Degli Spiriti e o papel de parede de
Les Parapluies de Cherbourg,

Nos melhores filmes caleidosedpicos, o
colorido intenso e disperso fazia parte
de um econjunto orginico. Nao & facil
conseguir isso. «Caleidoscépios é mais
correntemente um eufemismo de «confu-
sdo, como em Modesty Blaise (1966),
de Joseph Losey. Neste filme, quase a

totalidade das cenas se empenha por
tirar seu rendimento as custas dos efei-
tos de choque: os exteriores do Mediter-
raneo em face do décor Op-Art; sets
abarrotados esmagam composigoes esti-
lizadas; o delicado e o extravagante con-
tinnamente em conflito.

Pode-se argumentar que Modesly
Blaise nio é um filme a ser levado a
sérin. Mas & éste precisamente o pro-
blema: a eor nio diverte. Se a cor calei-
doscopica existe para agradar, nao pode
ser tio disparatada quanto parece. Em
Help (Socorro/1965), de Lester, por
exemplo, cada seqiiéneia, ndo importa
so breve ou deslocada, tem sempre a
sua paleta prépria as sombras bran-
cag e escuras dos Alpes, os verdes e os
ciquis da manobra do exéreito, os mar-
rons elaros, brancos e amarelos do bar.

A cdr ealeidosedpica é ainda mais di-
ficil de manejar nos filmes sérios, em
parte porque ela proveea uma 'l“rivol_a
aparéncia exterior, Giulietta Degli Spi-
riti, de Fellini, por exemplo, é bem or-
ganizado visualmente: ricas e v211'1§1{1515;,
as cores se beneficiam entre s1 ao inves
de se prejudicarem. Mas elas rapida-
mente exprimem a bombéstica tendén-
cia felliniana em apresentar o bizarro e
o orginco, Encarade sob &sse aspecto
bombastico no terreno do préto-e-branco,
Otlo e Mezzo (Qito e Meio/1963) e La
Dolce Vita (A Doce Vida/1959) nos
deixam na expectativa dog acontecimen-
fos da tela; mas no terreno da cor frag-
mentada de Giulietta Degli Spiriti, a
seqiiéneia de Bishma ¢ a festa de Suzy
se tornam ingipidas e irritantes.

Hi ainda armadilha mais profunda.
Nio estou cerfo se, no fim, Giulietts
supde estar se reconciliando com sua
situagiio porque ela aceita a realidade,
ou porque se refugia em suas visdes; mas
de qualgquer forma o epilogo é hermético.
O colorido espléndidamente detalhado
que Fellini acumula ao deserever o pro-
blema de Giuletta simplesmente impede
a clareza da conclusio. Embora Otte e
Mezzo tenha um desfecho igualmente
descuidado — o desfile circensse — éste
nao parece tio hermético porque o res-
tante dn filme teve boa comunicacaa
em préto-e-branco.

No entretanto, Fellini faz excelente
uso da cér para mostrar a integracéo
da fantasia e da realidade. A principio,
as duas sao distintas: as visdes de Giu-
lietta sao sombrias (verdes nevoados
para a lembranca do ave, a visae do
Senhor da Justiga, o sonho do bareo es-
curo na praia) ao passo que wman-
tém-se iluminado e coloride tudo o que
a rodeia na realidade. Entao as visdes
se¢ tornam sempre mais luminosas até
mergulharem na realidade (a aparicio
de umga crianga no jardim, a aparicdo
de Suzy no banheiro). Essa transforma-
¢do nbrange muitag sutilezas. Para dar
g6 um exemplo, as tomadas das chamas
alaranjadas que representam o incéndio
sdo repctidas sempre com maior rapidez:
uma vez que tenhamos reagido de saida
& cbr, as chamas pareceriio mais reais
a propor¢aoc que as tomadas vao se fa-
zendo mais velozes,

0 exemplo mais nobre de cor ealeidos-
eopica — talvez de gualquer tipo de

cor — ¢ de longe Les Parapluies de
Cherbourg, de Demy. Como Giulietta
Degli Spiriti, o filme toma por norma
as cores brilhantes e artificiais. Até
mesmo as cenas in loco sio dominadas
por cartazes, papéis pintados e ilumina-
cio colorida, Porém, ao oposto de Giu-
lietta, o colorido mada tem a ver com
fantasia. Os papéis de parede, os guar-
da-chuvas e o restante formam um back-
ground multicoloride para os ineidentes
mais banais, tais como o trabalho de
Mme. Emery em sua loja ou a longa
espera durante a mlsﬁncia_ de Guy. A
vida, diz Demy em suas imagens, nao
necesgita de «espiritos» que a facam
suportavel; até no fato mais trivial sub-
siste uma textura colorida de encanto e
esperanca (22). Assim, a convencional
Mme. Emery pode demonstrar joie de
vivee mesmo quando Geneviéve esta
grdvida, Guy longe dali, e o pretenden-
te Roland ainda ignorando seu estado.

Mediante cores variadas formando a
trama e a moralidade désses persona-
gens, Demy apresenta tonalidades sim-
ples para as cenas de emocgdes insdlitas
ou de profundeza intelectual. Forte co-
loracio é associada & figura reta e nao
sofisticada de Guy. O bar pintado de
laranja onde éle pede Madeleine em ca-
samento ja foi citado. O vermelho e o
alaranjado também marcam os pontos
altos de sua relacio com Geneviéve: o
vermelho-damasco da parede do saldo
de danca onde &les se amam pela pri-
meira vez; os reflexos avermelhados da
garagem quando Guy diz a Madeleine
que recebeu sua convocacio; e, em sen
dltimo encontro, o sinal vermelho de
transito por tras da eabeca de Guy quan-
do Genevieve o vé. Mas Demy niao tenta
dar qualquer aplicacio rigida e aleg6-
rica ao vermelho: ¢ azul claro também
se presta ao romance gquando Guy e
Geneviéve entram no quarto de pavedes
azuladas. Mais adiante, ao regressar da
Argélia para encontrar Genevigéve ca-
sada, Guy volta ao quarto onde se ama-
ram o seu sofrimento é evidenciado
com a repentina reaparigio do azul: a
sua inalterada vivacidade, no momento
em que a mais importante coisa de sua
vida foi modificada para sempre, equi-
vale a uma bofetada.

Para as cenas cruciais que envolvem o
genti, e sofisticado Roland, as cores
dominantes tendem a neutralidade, &
escuridao (como o casaco que éle usa no
eneontrar Geneviéve pela primeira vez)
ou a clavidade (o terno de verdo que
veste ao aceitar Geneviéve apesar da
gravidez). Bsses tons neutros nio tra-
duzem somente a confianca do persona-
gem: o contraste agudo com a textura
muito matizada do resto do filme reve-
lam que suag emogdes sdo tio poderosas
como as de Guy, embora mais contro-
ladas, Assim, uma das cenas mais admi-
!-é.\-eis do dngulo visual é a primeira
impressido que Guy tem de Geneviéve ao
vé-la entrar numa joalheria. Vestida de
branco a0 lado de sua mie, que esta
com um traje amarelo, rodeada por ja-
nelas emolduradas de branco através
das quais a rua é entrevista em azul
palido, Geneviéve parece estar flutuando
na luz.



Og graus que ritmizam a separagio
do casal e a aceitacio de Roland sao
mareados por cores progressivamente
mais neutras. Até pouco antes da par-
tida de Guy, a delirante seqiiéncia na
qual éles ecaminham pelas ruag azula-
das na direcdo da casa de Guy desliza
para uma palidez ligubre e profética,
quando &éle afirma: «Eu a amarei até o
fim de minha vida:. Mais tarde, ao
confessar a sua mie que j& ndo é facil
lembrar-se de Guy como éle realmente
6, Genevidve vai i janela da loja de
guarda-chuvas e olha com tristeza as
festividades do carnaval: ao acompanhar
Genevidve, destacando-a do colorido fes-
tivo da loja, a cimera fixa o seu vesti-
do azul e o azul fésco da cena da rua.
E em toda a seqiiéncia do desfecho, no
instante em que Guy e Geneviéve chegam
a um acordo sobre sua separacdo, ha a
resoluciio de todo o colorido da fita num
firme ¢ simples equilibrio — o préto
da noite e o branco da neve. Kenneth
Tynan estava totalmente errado acérca
de Les Parapluies de Cherbourg: poucos
filmes utilizaram a cor com tal relevan-
cia do principio ao fim.

4. Meu dltime grupo consiste nos
filmes que se prevaleceram do uso arti-
ficial do naturalismo. E um grupe de
vasto eampo de acdo, sem divida, com
a deliberada seguranca de Muriel, de
Resnais, num extremo, e, no outro, o
deliberado faseinio de Le Bonheur, de
Varda.

No meio dos dois esta Un Homme et
une Femme, talvez o mais eclético dos
filmeg coloridos jamais realizados. Atra-
vessa quase todas as ebres ji ensaiadas;
e Lelouch parece tdo preccupado com
isso que ag vezes deixa o filme escor-
regar para a banalidade (algumas das
ecenas entre Anne e Jean-Louis) ou para
o exagéro (muitos dos trechos envolven-
do o marido morto de Amne e a mulher
morta de Jean-Louis). Também, a ma-
neira artifieiz]l como Lelouch filma a

Olivia de Havilland, Lesliec Howard, Vivien Leigh — «Gone With the

Winds (E o Vento Levou), recordista de bilheteria em todos os tempos,

arrebatou em 1939 o primeiro Oscar para a «melhor fotografia em cores»
(Technicolor), assinada por Ernest Haller ¢ Ray Rennahan,

realidade — nao hi cenas em estidio —
sempre a4 situa numa perspectiva signi-
ficante.

Irdnicamente, quando Anne e Jean-
Louis concordam que a Vida € mais
valiosa que a Arte, o filme demonstra
como as Annes e os Jean-Louis de hoje
convertem sua vida em arte — ou pelo
menos em artificio, Em inimeras se-
giiéneias os fardis amarelos do carro
de Jean-Louis sdo comparados ao sol
nascente, a manufatura suplantando a
natureza; em outras passagens, o espec-
tador fica em divida momentineamente
sibre Anne, se ela estd sonhando com
seu passado on dando continuidade ao
seu trabalho em um décor colorido de
cinema. Pelo uso sistematico de lentes
telenbjetivas e pelo continuo emprégo da
zoem que leva do elose-up ao long-shot,
Lelouch comprime ¢ alarga o espago vi-
sual como se fosse de plastico; e faz o
mesmo com o tempo mediante cortes
rapidos e longas tomadas. Em muitos
trechos, tais como o crephesulo em Deau-
ville, essa compressio do tempo e do
espaco transforma um episédio banal
numa série de coloracies exdticas.

TEm Muriel as cores naturais nao sao
exbtlicas, porém desconcertantes. Os ma-
tizes entre diversas cenas a4 nas transi-
¢coes entre elas agradam a vista como
a composicio préta-e-branca de L'Année
Derniére 4 Marienbad (O Ano Passado
em Marienbad/1962), pois Resnais re-
vela com a cbr um aspecto temporal
inédito. Seus personagens tentam de
todas as formas compreender o passa-
do. No transcurso do filme, éles sao
[orgados a admitir que a passagem do
tempo nao é um fluxo como o de um vio,
que uma obra de engenharia pode des-
viar, mas uma continua decomposicio
do presente em fragmentos que nunca
mais poderdo ser reatados. Resnais
obtém ésse efeito, em parte, pela sele-
cio de cores e também por uma monta-
gem suave. HA uma quantidade de gra-
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dacdes intermediarias — azul-aco, beje,
marrom-terra — e os interiores tém sem-
pre uma trangiiila mistura de meios tons,
com uma cor de brilho chocante aqui e
ali, como a cozinha amarela de Héléne.
O esquema bdsico da cor & de fato,
outonal, sé tomando de The Trouble
With Harry as aparéncias, nas raras
senas maritimas em exterior. De outra
parte, saltando essa paleta para a frente
e para tris — por vézes entre o dia e
a noite — Resnais neutraliza sua mor-
bidez, mais ou menos como o canto ofe-
gante de Ernest com a misica de Déja
neutraliza a sua nostalgia. Uma visio
direta do passade do filme — os planos
que Bernard rodou na Algéria — refere-
se a incidentes triviais que nada reve-
lam da experiéncia que afetou Bernard
profundamente: a tortura da moga ar-
geling que éle chamou de Muriel. Res-
nais pinta a cena com verde palido e
ocre — o 6xido de cobre — a fim de
estampar ésses fragmentos do passado
como inadaptiveis ao presente.

Resnais corre um risco por tirar deli-
beradamente a sensibilidade das cores,
porque muitos espectadores nao perce-
berdo a superficie vanguardista do filme.
Varda corre o risco inverso em Le
Bonheur, uma vez que a platéia pode
supor que a maravilhosa cir representa
a felicidade de Francgois, mesmo diante
do suicidio de sua mulher! Neste caso,
as tonalidades eclaras demonstram o
quanto intensamente vive Frangois o mo-
mento presente: estd por demais arre-
batado pela joie de vivre para ver que
o proximo necessita, para existir, de
uma base mais sélida e menos colorida.
Eis porque Varda dissolve as cores en-
tre as segiliéncias, em fades escuros.
para transmitir a invulnerabilidade do
momento atual de Francois, o seu peri-
gosamente belo presente.

(Os exemplos sugerem certas limita-
¢oes impostas pelo emprégo da cor.
Existe um paralelo ¢om a evolucdo da
misica de cinema, que passa de simples
efeito de eco a uma associacio mais
livre com a imagem. Na misica, é claro,
essa evolucdo é mais fécil de entender
porque ela nio estd tdo intimamente li-
gada & imagem como a cdr.

Ainda com fregiiéneia, a cor é divor-
ciada da imagem, gquer pelo cineasta,
quands seu propésito é dar essa impres-
sio, quer pelo espectador, quando ésse
divércio parece uma idiossincrasia. Os
filmes colorides de hoje estdo em gitua-
¢io similar (embora em outro plano)
aos dos primeiros Technicolors de 30
anos atras. Alimentados pelo préto-e-
branco, os cineastas daquela era pare-
ciam atraidos pela extravagancia, e os
espectadores  viam tal extravagancia
mesmo onde ela ndo existia. Hoje, os
cineastas e o pihblico, familiarizados com
os filmes coloridos e com aqueles onde
a cor ¢ apenas um detalhe, ainda ndo
sp acostumaram ao emprégo correto da
cor para encarar o filme como um todo.
O aumento do nimero de filmes que
tém a cor nessa conta da a entender,
contudo, que a situagio ha de mudar.
Enquanto isso, podemos antever a con-
solidaciio das experiéncias recentes e
muitas surprésas fascinantes.
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Notas

(1) — Este artigo concer-
ne ao cinema fotografado e
nio aos filmes de anima-
¢ao. Ambos diferem bastan-
te no que tange a cir e nos
problemas que enfrentam, e
seria confuse lidar conco-
mitantemente com os dois.
E claro que muitas das as-
sertivas sibre a cor cinema-
togrifica se aplicam aos fil-
mes de animacio,

(2) — O Technicolor tri-
cromdtico, com efeito, anu-
la todos os itons pela zom-
bina¢iio de trés cires pri-
mdrias gque sido impressas
em trés negativos diferen-
tes. A versio primitiva do
Technicolor empregava ape-
nas duas cores ¢ duas pe-
liculas: grande nimero de
filmes foi feito com &sse
processo entre os anos 20 e

-

(3) — 0 segundo sistema
que obleve éxito foi o Agfa-
color, desenvolvido na Ale-
manha durante a II Guerra
Mundial e posteriormente
pelos russos. Também em-
prega o processo de trés
cores primdrias, porém com-
binando-as num inico nega-
tivo.

(4) — Todos os novos
processos usam um negati-
vo simples ® o sistema de
trés cores. Hoje, o maior ni-
mero de filmes produzidos
atras da Cortina de Ferro é
realizado em Eastmancolor.

(5) — 0 Eastmancolor
toma nomes diferentes se-
gunde o estidio ou labora-
torio que controla a filma-
gem e a revelagdo. Exem-
plo: Warnercolor, De Luxe,
e Technicolor (gue ainda
prossegue com o sistema de
revelacio distinta).

{6) — Nao revi o filme
desde sua esiréia, mas se
posso confiar na meméria,
havia um rompimento com
a «tradigio» das paisagens
vicosas e dog interiores mul-
ticores, e as diversas se-
giiéncias se ligavam a cores
dominantes.

(7) — A wista se adapta
facilmente & diferenca entre
o azul do dia e a luz ama-
rela de tungsténio, mas o
cinema ndo.

(8) — Nio vi Becky
Sharp, mas de acirdo com
declaracoes de Mamoulian,
éle tentou usar a cor sim-
bélica e dramiticamente em
certag passagens.

(9) — Se, por exemplo,
a grama possui cor, esta
poderia ser a combinacio de
todo o espectro, com exce-
ciio do verde, que é a tnica
cOr que a grama nao absor-
V.

(10) — «Color: A Guide
to Basic Facts and Conce-
pts», por Robert W. Burn-

ham, Randall M. Hanes e
C. James Bartelson. (Wiley,
1963).

(11) — Op.cit.

(12) — Nio estou suge-
rindo que a regra geral seja
éste contrdle absoluto. Pro-
blemas de or¢camento hio de
impedir muitos ensaios e er-
ros. E em qualquer case, o
cineasta (diretor ou produ-
tor) pode nido estar interes-
sado em exercitar sua liber-
dade de escolha, a qual pode
ser delegada em parte a
qualguer um, e em parte ao
acaso.

(13) — O filme colorido
contém o equivalente a trés
excertos de préto-e-branco,
o gual impressiona grande
quantidade de wvermelho,
azul e verde em cada cor de
objeto. Na rewvelacio final,
o8 tons monocromiticos de
cada excerto sdo substitui-
dos por tintas vermelha,
verde e azul, Hi portanto a
mais indireta relacio entre
a cor dos objetos e a cor
da impressio.

(14) — Em entrevista di-
vulgada em «Film: Book
Two», ed. Robert Hughes
(Grove, 1963).

(15) — Vide os depoimen-
tos dos exibidores em quase
todas as edigdes do «Box
Officex.

(16) — Este artigo nio
pretende ser prescritive. O
fracasso da iluminacio co-
lorida de The War Lord e
For Att Inte Tala Om Alla
Dessa Kvinnor se deve ao
fato de serem grandes fil-
mes de modo geral. Num
filme realmente inventivo, o
emprégo parecido de ilumi-
nacao colorida — ou qual-
quer putro efeito conside-
rado insatisfatorio neste ar-
tigo — pode ser plenamen-
te justificado, Dificilmente
¢ possivel apontar um re-
curso que o cinema nio pos-
sa usar bem.

(17) — E também pos-
sivel interpretar essa se-

. giiéncia como se sugerisse

modulagdes do proprio ro-
mance.

(18) — Essas cenas colo-
ridas pertencem ao primiti-
vo Technicolor bicromaitico.
A copia que vi era totalmen-
te em preéto-e-branco, e nio
sei se alguma copia manteve
a cir original.

(19) — TUnica excegido:
Et Mourir de Plaisir (Rosas
de Sangue/1962), de Va-
dim, onde as cenas em pré-
to-e-branco contém cores.

(20) — Nio desmerece o
trabalho de Resnais saber
que teve de usar monocro-
mo nessas passagens, desde
que nenhum material dos ar-
quives era colorido. £ pra-
ticamente impossivel deter-
minar nos filmes o que é
intencional, o que é aciden-
tal e 0o que foi inevitdvel:
mas o bom diretor se empe-
nha por trabalhar ésses ele-
mentos que fogem ao seu
contrile,

(21) — A tintura era a
principio executada median-
te a passagem do filme pré-
to-e-branco por um banho
de tinta. As variagdes do
cinza pareciam se transfor-
mar nas variacdes da tinta;
ag dreas que eram brancas
no original assumiriam tam-
hém a cir da tintura. Na
filtragem, geralmente obti-
da pela impressio do préto-
e-branco em cbres, através
de filtros, as graduacoes do
cinza sio substituidas pelas
tonalidades variadas da cér,
e ag fireas brancas perma-
necem brancas, A filiragem
tem em geral efeito mais de-
licado gue a tintura.

(22) — A misica, é cla-
ro, traz a mesma idéia —
todas as palavras siio ean-
tadas, facam parte de um
bate-papo na garagem ou de
uma declaracio de amor.

Eiseinstein e Tissé adaptaram a cér — em seqiiéncia de
«lvan Groznii» (Ivd, o Terrivel — II Parte), 1946 — &
dinimica pictérica da montagem de conflitos. Nikolai
Cherkassov
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