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“A cor € o lugar onde nosso cérebro e o universo se encontram.”

Paul Cézanne



RESUMO

Este trabalho analisa a presenca e utilizacdo da cor dentro da fotografia: como as
cores impressas por refletores e as obtidas através de manipulagdo digital podem
contribuir para a construgdo de uma narrativa cinematografica. Para o
desenvolvimento do tema, temos como objeto de analise o filme Coringa (2019),
dirigido por Todd Phillips. Para fundamentacao tedrica, com o intuito de compreender
melhor a cor, seus aspectos fisicos, sensagdes e como é assimilada fisiologicamente,
autores como Israel Pedrosa, Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho Bastos,
Richard Misek serdo um norte. Através deles mergulharemos na direcdo de fotografia
e a forma como esse departamento cinematografico utiliza a cor para construir

atmosferas que narram.

Palavras-chave: Direcdo de Fotografia. Cor. Narrativa. Teoria das cores.

Manipulacéo de cor.
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INTRODUGAO

A cor sempre foi um elemento de extrema importancia para o ser humano.
Conforme podemos perceber, ao longo da historia evolutiva, a humanidade usou a cor
para se expressar de diversas formas: as pinturas coloridas nas paredes de templos
na antiguidade, gigantescos vitrais durante a ldade Média, passando por incontaveis
obras até o cinema. A cor é um pilar para percepcédo do mundo: ela serve de guia para
sensacdes, emocdes e de estimulo imaginativo para todos.

Assim, no universo das imagens técnicas! - na fotografia e no cinema, a cor
também é elemento essencial ha construcdo das representacdes. Por tentar ser um
retrato da realidade, a fotografia em sua génese ja buscava na cor o realismo que lhe
faltava. Pinturas sobre as imagens em preto e branco passaram a ser extremamente
populares.

Desde os primérdios do cinema, a cor ja se fazia presente. Inicialmente existiam
duas principais formas de colorizacdo de peliculas: uma delas era um processo
manual, quadro a quadro, onde multiplas cores podiam ser adicionadas a cada um
dos frames, de forma independente, tons de pele, cores dos figurinos e cenarios. Era
um processo extremamente demorado e trabalhoso; em um grupo de pessoas
responsaveis por fazer essa colorizacdo, cada uma delas era encarregada de apenas
uma cor em toda a copia pintada. Cada cOpia era pintada separadamente. Esse
processo gerava uma atmosfera mais fantastica nos filmes e os assemelhava as
pinturas. A outra técnica comumente usada nessa época era a do banho de imerséo,
onde cada cena do filme era colorida como um todo, segundo a emoc¢ao a ser

transmitida.

As cores durante o cinema silencioso apresentavam uma codificacdo de
acordo com a evocac¢ao emocional da cena ou estados da natureza: vermelho
para as cenas de ira ou paixdo, azul para as cenas noturnas, amarelo para
as diurnas, e verde (curiosamente) para as cenas de mistério. (HERCULES,
2013, p. 30)

A partir dos anos 1930, o sistema Technicolor comeca a ganhar espago no

mercado. O Technicolor Ill alcancou um grau de sofisticacdo tecnologica para poder

L vilém Flusser (2001), em seu livro Filosofia da Caixa Preta, traz esse conceito como imagens que
sédo obtidas através de algum aparelho, tem algum tipo de automacao no seu processo.
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ser usado em maior escala. O “three-strip process” era baseado na relacdo subtrativa
das cores, trabalhando com composicdes em RGB3, usando trés filtros de cor:
vermelho, verde e azul. A partir dessa expansao do cinema colorido, passou a se fazer
necesséria a presenca de um color designer nas producfes, um consultor que
orientava sobre cenarios, figurinos e até a prépria fotografia. A empresa responsavel

pelo sistema passou a ter um grande controle do mercado, considerando que:

O Technicolor garantia o controle horizontal na producao dos filmes, em
servicos prestados pela corporacdo através de exigéncias que abrangiam
diversos departamentos e setores da indistria: aluguel de camera e
contratacdo de um cameraman especial que exercia a fungéo de consultor do
fotografo do estudio; controle por parte dos colors consultants nos
departamentos de cenografia, figurino, produgcéo de objetos, maquiagem e
fotografia; requerimentos especiais para os equipamentos de luz; controle do
processo de revelagéo dos negativos e pés-producdo. (HERCULES, 2013, p.
25)

Por ter uma cor bastante saturada, o sistema Technicolor acabou sendo
associado a filmes de fantasia e musicais, enquanto os filmes que pretendiam ser mais
realistas acabavam optando pela estética preto e branco, como os filmes noir. A partir
do filme Magico de Oz (1939), dirigido por Victor Fleming, a cor no cinema passou a
ser vista como um elemento que contribuia narrativamente para o filme, e passa a ser
explorada de diferentes formas. Nesse filme, por exemplo, o mundo real é preto e
branco, enquanto o mundo “fantastico” é colorido.

J& o diretor Alfred Hitchcock utilizava muito as cores em seus filmes desde o
roteiro até a finalizacdo. Segundo Hércules (2013, p. 34), Vertigo (1958) é “um dos
filmes mais emblematicos quanto a constituicdo da cor no cinema classico. Estédo
patentes os codigos visuais de Hitchcock a partir da cisédo bipartite entre cores terrosas
(o reino do pecado) e as variantes de cinza (0 mundo da racionalidade)”. As cores em
seus filmes eram selecionadas meticulosamente, com o intuito de gerar mais imerséao
do espectador na narrativa.

Com a evolugéo das tecnologias usadas pela indUstria cinematogréfica, novas
formas de representar as cores foram surgindo e com elas novas possibilidades de
representacdes, assim como, um leque de novos significados surgiram. A cor passou
a ter um peso cada vez maior dentro das obras, com refletores e gelatinas que eram

capazes de trazer luz colorida direto no set de filmagem. Com isso, cada diegese

2 Processo de trés tiras, onde cada uma possuia uma das cores.
3 Sigla em inglés para: vermelho, verde e azul.
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criada passava a ter a sua representatividade cromatica especifica. Atualmente,
refletores de LED dao a possibilidade de multiplas misturas de cores, assim como uma
variacao cromética durante o proprio plano que é filmado.

Seguindo essa evolugéo partimos para as tecnologias digitais, as quais abriram
portas para um novo universo de colorizacdo e de significados possiveis de serem
criados, mesmo ap0s a captacéo finalizada. Essa manipulacéo digital passou a ter um
grande peso na industria do cinema, trazendo, inclusive, padrdes estéticos bastante
singulares, que ndo eram possiveis de serem atingidos antes dessa tecnologia.

A partir da manipulacdo de cor digital torna-se possivel criar uma atmosfera
muito além do que se é captado no set de flmagem. Passa a ser possivel realcar o
que ja fazia parte da obra captada originalmente, e também trazer elementos como
cores nas baixas luzes, sombras coloridas, que geram estéticas ndo exploradas até
entdo no cinema.

Para abordar a cor dentro da narrativa cinematografica, foco desta pesquisa,
passaremos por um estudo de frames do filme De Olhos Bem Fechados (1999),
dirigido por Stanley Kubrick e fotografado por Larry Smith, e da série CSI (2000 a
2016), criada por Anthony E. Zuiker, com diversos diretores de fotografia4, através dos
guais conseguiremos explicitar os principais usos da cor na construcdo de atmosferas
dentro do cinema. Com o0s conceitos ilustrados por eles, mergulhamos no universo da
cor, visando a principal analise desse projeto que € o filme Coringa (2019), dirigido
por Todd Phillips e fotografado por Lawrence Sher. O filme utiliza fontes de luz
diegéticas coloridas, porém conta também com uma grande manipulacdo de cor em
sua pos-producdo, o que traz uma atmosfera diferenciada para a obra. As cores sao
de grande importancia narrativa, tendo sido nitidamente planejadas cena a cena, para
acompanhar a evolugéo da histdria, bem como do personagem.

A pesquisa a ser empreendida é orientada pelo seguinte questionamento: como
sao utilizadas as cores nos filmes e como contribuem para a construgdo narrativa?
Buscamos responder a esta questao para que, melhor compreendida esta relacéo
entre cor e narrativa, a cor possa ser explorada e contribua para a construcao de obras
cinematograficas futuras.

Conforme italo Gaspar (2017) propde, as cores ajudam a compor o significado

nas produgdes cinematograficas, atuando como um importante elemento de coeséo

4 Para mais informacdes a respeito de diretores e diretores de fotografia:
https://www.imdb.com/title/tt0247082/
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dentro da narrativa. Assim, esta pesquisa tem como objetivo investigar o uso da cor
no cinema para entender como esta participa da construcdo da narrativa
cinematografica, bem como refletir como pode guiar o espectador dentro do universo
diegético de cada obra. As combinacdes das cores entre si geram significados,
diferentes grupos de cores causam diferentes efeitos. O conjunto de cores misturadas
determina o efeito. O contexto em que a cor esta inserida determina a forma como ela
sera percebida: agradavel, correta, de bom ou de mau gosto. Apesar das cores
secundarias e mistas serem obtidas através das cores primarias, estas séo totalmente
diferentes na impressdo que causam. Segundo Eva Heller (2013), azul € a cor
preferida entre as cores, esta muito presente na grande maioria dos filmes comerciais,
iSso aumenta a aceitacdo do publico em geral.

Na correcao de cor, as cores complementares sdo usadas para “limpar’ a
imagem, equilibrando cada um dos tons, bem como para gerar um alto contraste na
imagem. Usando uma das cores nas altas luzes e a sua cor complementar nas meédias
luzes e gerado um alto contraste na imagem, chamando mais a atencdo do
espectador. Neste contexto, € importante essa andlise, pois nos auxilia na
compreensao do potencial narrativo que a cor traz para o cinema, podendo ser usada
como ferramenta de imersdo para o espectador, bem como para gerar aversdo e
estranhamento acerca da obra reproduzida.

Filmes como Coringa (2019) trabalham a cor como componente importante.
Sem a relagdo de cores com o0s demais elementos dispostos nas obras a
compreensao das mesmas pelo espectador seria totalmente diferente. Os filmes se
confrontam a partir de suas concepc¢des, e Coringa trabalha principalmente com
elementos cromaticos obtidos a partir de manipulagéo digital, criando uma atmosfera
especifica. Essa diferenca de obtencéo das cores traria uma diferente interpretacéo
para o espectador? Esperamos que compreendendo tais relacdes seja possivel definir
a forma como a cor se combina com esses elementos, possibilitando criar
perspectivas de interpretacdo e dando aos realizadores maior liberdade de criacédo
dentro do universo criado por eles. Com essas inquieta¢des, dividimos esse trabalho
em trés capitulos principais.

No primeiro capitulo, denominado “A cor”, desenvolve-se uma reflexao para
definir o que é a cor e apresenta-se teorias de como as cores sao formadas e
percebidas pelo ser humano. Além de como é captada fisiologicamente e processada

para que gere um significado dentro da narrativa. Nessa busca, trazemos exemplos
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de pinturas e abordamos a cor ao longo da historia da arte. Neste capitulo a pesquisa
se debruca sobre estudos de autores como Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho
Bastos, com o seu livro Psicodindmica das cores em comunicacdo. Também s&o
utilizados os conceitos de Eva Heller no livro: A psicologia das cores — como as cores
afetam a emocéao e a razao; e o livro O universo da cor, de Israel Pedrosa.

Ja no segundo capitulo, denominado “A cor no cinema”, sera abordado mais
especificamente a cor dentro do cinema, como se deu a sua evolugdo, como ela esti
presente na fotografia de cada filme e as diferengas entre as cores obtidas em set de
filmagem e em pods-producao, a partir de manipulagéo digital. Para estes estudos os
livros: Cores e filmes — Um estudo da cor no cinema, de Maria Helena Braga e Vaz da
Costa, e A significacdo no cinema, de Christian Metz, sdo base fundamental. Além de
cenas selecionadas do filme De Olhos Bem Fechados e da série CSI.

Com o objetivo de ilustrar e aprofundar os estudos necessarios para essa
compreensao do problema proposto, ja no terceiro capitulo, denominado “Como
imprimir a cor: Atmosfera e subjetividade no filme coringa”, ocorre o processo de
andlise do filme Coringa através de selecdo de sequéncias e frames significativos da
obra. Desenvolveremos ideias acerca de sua fotografia, as cores impressas e a
subjetividade dentro da narrativa filmica. A andlise é amparada em trabalhos de
autores como David Bordwell e Kristin Thompson, Metz e Edmond Couchot. E nesse
capitulo onde se desenvolve-se a principal analise do trabalho, para estudar o filme
segundo as suas cores: como elas sado obtidas na obra, a partir de refletores ou
manipulacdo digital. A andlise parte dos elementos estudados nos capitulos
anteriores. Referéncias bibliograficas e filmografia complementam este trabalho de

concluséo de curso. Desejamos uma 6étima leitura.
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1 ACOR

A cor é parte do cotidiano de todos os seres humanos: “se abrirmos
conscientemente os olhos ao mundo que nos rodeia, veremos que Vivemos
mergulhados num cromatismo intenso” (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 1). A
medida que o0 homem descobriu e passou a ter ciéncia da cor ele passa a manipula-
la, e, ao longo de sua evolucéo, passou a té-la como um meio de projecédo dos seus
sentimentos, conhecimentos, crengas. Passou a ser parte do seu desenvolvimento
social, fisico e psiquico.

As civilizacbes mais antigas, como China, india e Egito, por exemplo,
mergulharam nas cores desde o0 seu comeco. Esses povos percebiam a cor tendo um
profundo sentido psicoldgico e sociocultural. Cada cor possuia o seu sentido, era um
simbolo, era atrelada a divindades e possuiam forte significacdo social (PEDROSA,
2008, p. 21). Faz parte na vida humana, desde a antiguidade, viver com as sensacfes
visuais oferecidas pelo meio ambiente que a rodeia e de suas proprias criacoes.

Trazendo essa questdo das cores para um panorama evolutivo, de um modo
geral, todos os habitantes deste planeta sao influenciados por ela. Ha milhées de anos
atrds o meio ambiente ndo era como o conhecemos hoje, as plantas que habitavam o
nosso planeta eram quase monocromaticas, pois ndo existia a necessidade de ser
diferente. Com a evolugéo dos animais que habitavam a terra, em especial os insetos
0 reino vegetal viu uma oportunidade evolutiva e, para atrair a atencao, flores e cores
passaram a surgir em meio a vegetacdo. O mundo passou entdo a ser colorido e, a
planta que fosse mais colorida, ou seja, que mais chamasse a atencéo, tinha mais
chances de se perpetuar a partir da polinizacao feita pelos insetos. Uma grande visao
publicitaria por parte das plantas. Assim como o planeta, a humanidade foi se
modificando e se moldando, a partir do seu meio e de suas préprias criacoes:

E uma preocupacio antiga do homem desejar sempre reproduzir o colorido
da natureza em tudo que o rodeia. Isso compreende um profundo sentido
psicoldgico e também cultural. Parece ser exatamente uma das necessidades
basicas do ser humano, que se integra nas cores como misterioso
catalisador, do qual brota energia para um dinamismo sempre mais crescente
e satisfatério. (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 3)

O homem sempre buscou inspiracdo entre a forca da natureza e as
deslumbrantes manifestacdes de luzes que o circundavam. Para o homem antigo

essas manifestagdes tinham representacdes divinas, como o sol, 0 mar, até mesmo o
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arco-iris. Para estas civilizacdes as cores eram muito mais parte das necessidades
psicolégicas e culturais do que propriamente estéticas. Quanto mais uma cor
deslumbrava os olhos humanos era separada e usada para divindades, sacerdotes,
reis, imperadores. Estes eram retratados em pinturas e usavam as cores em suas
vestimentas e ornamentos.

Mas como definir a cor? Segundo Farina, Perez e Bastos (2011), cores sao
raios de luz branca, ondas luminosas que atravessam 0s nossos olhos. A cor também
€ uma producdo do nosso cérebro, a partir de estimulos sensoriais. E esses estimulos
estdo a nossa volta a todo o instante. Através dos raios de luz que séo irradiados no
nosso planeta, “cor” pode ser referida a sensagéo consciente de uma pessoa, causada
por estimulos luminosos em sua retina.

Para Pedrosa (2008, p. 20), “em linguagem corrente, a palavra cor tanto
designa a sensacao cromatica, como o estimulo (a luz direta ou o pigmento capaz de
refleti-la) que a provoca”. A sensacao causada por esse estimulo é denominada cor,
o estimulo que gera essa sensac¢éo é chamado de matiz. Toda essa percepcéao s6 foi
possivel a partir da evolucao e da ligacdo de véarios elementos de diferentes areas de
estudo, como a o6ptica fisica, a Optica quimica e a Optica fisiologica. Isso comeca a
ocorrer a partir de meados do século XIX.

A cor possui uma ligacao direta com a luz, onde nao héa luz, ndo ha cor. Ela ndo

tem uma existéncia material, € uma sensacéo gerada pela luz que estimula a retina.

As cores influenciam o ser humano, e seus efeitos, tanto de carater fisiolégico
como psicolégico, intervém em nossa vida, criando alegria ou tristeza,
exaltacdo ou depresséo, atividade ou passividade, calor ou frio, equilibrio ou
desequilibrio, ordem ou desordem etc. [...] cada uma delas tem uma vibracao
determinada em nossos sentidos e pode atuar como estimulante ou
perturbador na emogdo, na consciéncia e em nossos impulsos e desejos.
(FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 2)

Por intermédio do nosso cérebro e nosso olhos, as cores se introduzem no
corpo fisico uma gama de diferentes ondas, com diferentes tamanhos, diferentes
poténcias. Essas ondas atuam no sistema nervoso central, que a interpreta e modifica
as nossas emogoes, sensacoes, até as fungcbes organicas do nosso corpo. Pedrosa
(2008) nos mostra que os efeitos a partir de radiag6es eletromagnéticas nos provocam

sensacoes, as quais podemos denominar cor e podemos distingui-las em trés grupos:

cores-luz, cores-pigmento opacas e cores pigmento transparentes.
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Conforme Pedrosa (2008, p. 28), “cores-luz sdo as que provém de uma fonte
luminosa direta, estudadas mais detidamente na area da Fisica, com vasto emprego
na sociedade contemporanea”. Suas cores primarias sdo constituidas por vermelho,
verde e azul-violetado. Quando feita uma mistura equilibrada entre essas trés cores,
em proporc¢des iguais, as cores-luz produzem branco, em sintese denominada aditiva,
Ou seja, todas as cores se unem para juntas, formarem o branco.

A partir do entendimento da sintese aditiva, forma com a qual as cores-luz se
misturam e geram outras cores, podemos entdo gerar as cores denominadas
secundarias, isto €, cores que sdo originadas a partir das cores primarias, que, por
sua vez, estas ndo podem ser geradas a partir de outras. A titulo de exemplo, a cor
amarela é feita a partir da mistura do vermelho com o verde, o ciano provém da mistura
entre o verde com o azul-violetado e, por sua vez, 0 magenta, cor produzida a partir
da mistura do vermelho com o azul-violetado. Enquanto o amarelo em cor-luz é uma
cor secundaria, em cor-pigmento ela € considerada uma cor primaria, ja que é

impossivel se conseguir esta cor a partir de outras.

Completando afirmacdes, ditas em varias circunstancias, de que “o branco
ndo € uma cor, mas sim a poténcia receptiva de toda cor”. Leonardo (da Vinci,
1452-1519) teoriza: “O corpo sombrio (0 que n&o tem luz, em oposi¢do ao
corpo luminoso), colocado entre as paredes proximas de um lugar escuro,
gue esta iluminado deum lado pelo esplendor de uma vela e do outro por um
pequeno respiro de ar, serd branco; entdo esse corpo se mostrara de um lado
amarelo e do outro azulado...”. (PEDROSA, 2008, p. 26)

De forma a se organizar 0os grupos de cores existentes podemos dividi-las em:
cores primarias ou geratrizes, cores secundarias e cores complementares. As cores
primarias sdo as trés cores que nao podem ser decompostas e nao podem ser feitas
a partir de outras. Quando combinadas entre si podem gerar todas as outras cores, a
partir das variagcdes em suas proporc¢des. Sao elas que dao cor a tudo a nossa volta.
As cores secundarias sao cores formadas a partir da mistura equilibrada das cores
primarias e, por fim, as cores complementares podem ser cores secundarias, por
serem geradas a partir de cores primarias, que justaposta a cor primaria que falta em
sua composicdo complementa o espectro de luz solar, o equilibrio entre as cores.
Assim como uma cor primaria, ndo contida na composi¢cdo de uma cor secundaria e

justaposta a ela também a complementa.



17

Figura 1 — Cores Aditivas e Cores Subtrativas

Cores Primarias Aditivas
Cores luz

Verde, Vermelho, Azul

Somadas Resultam na cor branca.

Cores Primarias Subtrativas
Cores pigmento

Somadas Resultam na cor preta.

Fonte: Marques (2010)

O diretor de fotografia Edgar Moura (2016) nos mostra que a luz é emitida a
partir de uma substancia aquecida, quando existe uma energia aplicada aos elétrons,
atomos ou moléculas. Esta energia é liberada na forma de fétons, particulas de luz.
Outra forma de se gerar luz é a partir da excitacdo dos gases, proveniente da agitacao
dos atomos contidos nos mesmos. E de onde vem a luz neon, o gas nednio, quando
seus atomos sao agitados, € capaz de produzir e emitir diferentes matizes de luz.
Outros gases também capazes de gerar luz sdo o argbnio e o xenbnio, que, também
por excitacdo elétrica sdo capazes de emitir fétons. Sdo gases usados para a
fabricacdo de monitores de plasma, por exemplo. E, ainda, conforme Pedrosa (2008,
p. 34), “cores fisiolégicas sdo produzidas pelo organismo humano, em condicdes
especiais, sob a acdo de determinados estimulos externos ou internos, classificadas
como cores subjetivas”.

A luz, quando posta de encontro a um objeto, pode ser refletida, absorvida,
dispersada ou mesmo transmitida. Conforme Moura (2016, p. 15), “0 angulo em que
a luz do sol é desviada pelas moléculas dos gases que constituem a atmosfera varia
de forma inversamente proporcional a quarta poténcia do seu comprimento de onda”.
Todos estes fendbmenos geradores de luz podem, em conjunto ou nao, colorir algo.
Um arco-iris, por exemplo, € gerado a partir da luz do sol, que € separada pelas gotas
de agua que estdo no caminho. As gotas mais altas refletem o vermelho, as mais

baixas refletem o azul e entre essas duas pontas ficam as outras cores. Moura (2016,
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p. 18) nos ensina: “sempre que vocé quiser fotografar um arco-iris, mesmo que seja
nas cataratas de Sete Quedas, vire-se de costas para 0 Sol que o arco-iris aparecera
na nuvem de agua na sua frente”, ja que o mesmo é oriundo da luz solar.

Seguindo essa reflexdo, Pedrosa (2008) traz a caracterizacéo da cor a partir de
trés pontos principais:

Matiz que diz respeito as variedades de comprimento de onda da luz, seja ela
direta ou refletida. Essa variacédo de onda faz com que a luz possa ser percebida como
azul, vermelho, verde e suas cores secundarias, provenientes de suas misturas. A
palavra cor pode ser usada como um sinbnimo de matiz ou tom, em linguagem
popular.

Valor, luminosidade ou brilho se refere ao nivel de luminosidade de
determinada cor.

Chroma é a saturacéo, a intensidade como a cor é vista. E quando uma cor
esta em seu estado mais “vivo”, onde o azul se apresenta mais azul, o vermelho mais
vermelho o verde mais verde e assim por diante.

As cores se fazem presentes em todos 0s campos da nossa vida. Dentro da
Biologia, por exemplo, existe uma correlacdo entre a cor e as funcdes biologicas.
Animais com cores muito vibrantes usam a cor como aviso para 0s outros, de que
possuem algum tipo de veneno ou arma letal. As cores das frutas, por exemplo
indicam a sua maturacdo. Segundo estudos as cores influenciam inclusive nas
fungbes organicas no ser humano, a luz vermelha as estimula. As plantas sédo afetadas
pela luz azulada, que as faz morrer, ja a luz vermelha lhes traz vigor.

Como ja visto, inicialmente as cores tinham um papel muito mais psicolégico e
cultural do que puramente estético. Cores claras eram usadas no calor por terem a
tendéncia de refletirem mais a luz, assim como as cores escuras eram usadas no
inverno por terem a tendéncia de absorver a luz e, por sua vez o seu calor. Com a
evolugéo das culturas as cores passaram a ter outros significados, passando a estar
muito mais ligadas ao lado social do que a logica. A cultura de cada época faz a cor
se desprender de seu uso ldgico e a coloca como um meio de consumo. “E inegavel
que toda cor tem um espaco que lhe & proprio, mas é também inegavel que esse
espaco faz parte da cor, de acordo com as concepgdes culturais que o fundamentam”.
(FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 17)
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1.1 A cor naimagem e a percepcao das cores

A percepcao das cores se inicia através dos olhos, através destes a visao é
processada, sdo os 6rgaos que fazem a ponte entre 0 mundo interior e 0 mundo
exterior de uma pessoa. Essa ligacdo so é possivel quando ha luz. Assim sendo a luz
€ 0 meio de ligacdo entre a natureza e o ser humano, ela que possibilita que os
minimos detalhes sejam percebidos dentre uma enorme variedade de sensacfes

visuais.

Neuropsicélogo Richard L. Gregory sobre a tarefa dos olhos. Diz ele no
primeiro capitulo de sua obra Eye and brain (“Olho e cérebro”): “O que os
olhos fazem é alimentar o cérebro com informacé&o codificada em atividade
neural — cadeias de impulsos elétricos —, a qual, pelo seu cédigo e pelos
padrbes de atividade cerebral, representa objetos. Podemos usar uma
analogia com a linguagem escrita: as letras e palavras desta pagina tém
certos significados para os que conhecem a lingua. (FARINA, PEREZ e
BASTOS, 2011, p. 32)

O que faz com que possamos ver 0s objetos iluminados, escuros ou muito
iluminados sdo os raios luminosos que atingem algum objeto, estes raios Sao
refletidos em diversas direcfes, a quantidade desses raios que é refletida e consegue
penetrar nosso globo ocular é que nos dara essa sensacao.

Para que possamos melhor entender como essa percepc¢ao das cores ocorre €
preciso nos aprofundar um pouco mais na fisiologia ocular e como ocorre a
assimilacdo do que é captado. Segundo Pedrosa (2008, p. 104), “nossos olhos
abrangem uma area pouco inferior a 180° ao redor de nosso corpo. Na parte da frente
de nosso olho encontra-se a iris, que funciona como diafragma, limitando os raios
luminosos que penetram em seu interior para atingir a retina”, em uma mecanica que
se assemelha muito a de uma camera fotografica ou de cinema. Conforme a iris

aumenta ou diminui diferentes quantidades de luz podem ser captadas.
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Figura 2 — Anatomia Ocular
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Fonte: Ribeiro (2011, p. 7)

A estrutura ocular é bastante complexa, em resumo temos como principais
partes: Esclerética, Coroide, Retina, Camada pigmentada da retina, Cérnea, Humor
vitreo, Palpebras, Cristalino, Iris, Fovea e Nervo oOptico. Todas essas estruturas sdo
responsaveis por captar e gerar a imagem que o cérebro interpreta. Para este estudo
vamos nos ater mais as partes que tém influéncia mais direta sobre a cor da imagem
captada. Séo elas:

Retina. Fica situada ao fundo do globo ocular, possui cerca de 130 milhdes de
células sensiveis a luz. Ela é formada por diversas camadas de células, dentre elas
as que se destacam sdo 0s cones, 0s bastonetes e as células de ligacao. Estas ultimas
responsaveis por receber a imagem e levarem até o centro visual. Os cones e
bastonetes ficam espalhados por toda a retina, sendo que os bastonetes se encontram
em maior quantidade na parte mais externa e os cones ficam mais concentrados na
parte central. Os bastonetes sédo neurdnios sensiveis a luz e as suas variacdes, porém
ndo tem sensibilidade a cor. S&o responsaveis pela percepcdo da forma e dos
movimentos. JA 0s cones sdo neurdnios responsaveis pela percepgdo das cores e
dos detalhes. Ficam espalhados por toda a retina central, mas se concentram
principalmente na regido chamada févea. Os cones sdo estimulados pelos diferentes
comprimentos de ondas, que os afeta de forma singular. As células de ligacdo séo
neurbnios bipolares ou ganglionares, sao responsaveis por enviar 0s impulsos

nervosos, originados pelos bastonetes, para o cérebro. (FARINA, PEREZ e BASTOS,
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2011). Segundo Pedrosa (2008, p. 105), “a parte da retina que circunda a févea é
constituida por cerca de 100 milhdes de bastonetes, sensiveis as imagens em preto-

e-branco”.

A superficie da retina é composta por duas areas distintas, A do centro,
denominada févea retiniana, € formada por cerca de 7 milhdes de fibrilas
nervosas, denominadas cones, responsaveis pela visdo em cores; visdo
tricromatica. Esses cones sao divididos em trés grupos. O primeiro é sensivel
ao vermelho, o segundo ao verde e o terceiro ao azul. Nao existem cones
especificos para a sensacdo do amarelo. Essa cor s6 é percebida pela
sensibilizacdo simultédnea dos cones vermelhos e verdes (PEDROSA, 2008,
p. 104).

Os autores Farina, Perez e Bastos (2011) listam os elementos e suas fungoes:

Cornea: fica localizada na parte mais da frente do globo ocular, ela fecha o
globo ocular, junto com a esclerética. Ela s6 permite a passagem de ondas entre 300
a 1.500 nm.

Cristalino: centralizado na parte frontal do olho ele focaliza os raios de luz que
penetram na cornea formando a imagem na retina, ele permite a passagem de ondas
entre 380 a 760 nm.

Fovea: localizada na retina, ao fundo, bem no centro e proxima do ponto de
encontro das fibras nervosas. E composta apenas por cones, e é sensivel aos
minimos detalhes.

Nervo o6ptico: é formado por diversas fibras que vao desde a retina até a area
de projecdo do cortex cerebrals. E responsavel por levar sensacéo fisiologica gerada
pelo estimulo luminoso recebido na retina até o cérebro. No cérebro é que a

informacédo é processada e transformada em sensacéo e visao.

David Hubel e Torsten Wiesel, dois cientistas, [...] que conquistaram o Prémio
Nobel de Medicina em 1981, continuaram os estudos que estabelecem que,
para o ser humano ver, o olho em si ndo completa o processo visual, pois a
retina s6 transmite signos ao cérebro, sendo este incumbido de decifra-los.
Estd comprovado que a primeira funcéo cerebral se inicia ap6s o nascimento
e, por isso, uma das condi¢cdes para o desenvolvimento normal da visdo
humana é a primeira impresséo do olho. Se, na infancia, a viséo é distorcida,
mais tarde o cérebro tera dificuldade ou até estara impossibilitado de analisar
as impressdes passadas pela retina. (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p.
32)

5 Fina camada situada na parte mais externa do cérebro, formado pela substancia cinzenta. E o local
do processamento neural mais sofisticado, onde os impulsos produzidos pelas vias sensoriais sdo
interpretados, informag8es sdo compreendidas e a linguagem é percebida.



22

Para que fosse possivel chegar a essa conclusao os cientistas delimitaram, no
coértex cerebral, uma regido denominada “cortex visual primario”. A area de projegao
visual fica localizada no cérebro. E ela que recebe os impulsos neurais da retina,
porém, nessa parte do cérebro ndo se projeta uma copia do que foi captado pela
retina, mas sim uma interpretacao do estimulo enviado por ela. Apds esses impulsos
serem interpretados séo difundidos pelo que € chamado de area de associacao visual.

O sistema sensorial jamais entra em contato direto com os objetos do mundo
exterior. Por isso esses objetos sdo denominados, por psicélogos, como estimulos
distancias. Estes estimulos s6 vao estimular o sistema nervoso quando refletirem
alguma energia luminosa com capacidade de atingir os 6rgdos sensoriais. Estes
padrbes de energia sdo denominados estimulos sensoriais.

Este sistema sensorial € quem se encarrega do processo da visdo. Ele é
composto por diversas partes, dentre elas o olho, onde se da a projecao visual e a

area de associacéao visual e sistema oculomotor:

Podemos concluir que a percepcao € um processo. Baseia-se na acao, na
probabilidade e na experiéncia. A imagem que percebemos é um elemento
de um processo — 0 processo de perceber. Podemos incluir nesse processo
todos os elementos constituintes da vida. Assim concluimos que objeto e
percepcao sdo parte de uma mesma coisa, incluem-se numa so totalidade.
(FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 30)

A percepcéao de luz branca e a adaptacéo visual ao escuro ocorre quando, por
exemplo, saimos de um lugar muito iluminado e passamos de forma abrupta para um
totalmente escuro, depois de um tempo a visdo passa a se adaptar a quantidade de
luz do local e, lentamente passamos a ver 0s objetos que ali se encontram. Esta visao
NAao possui cor, apenas temos as diferentes nuances entre claros e escuros. Esta visao

adaptada ao escuro é chamada de visdo escotdpica ou visdo de bastonetes.

O aumento da sensibilidade dos bastonetes se deve a regeneracao de uma
substancia sensivel a luz, chamada purpura visual ou rodopsina. [...] Ela é de
natureza proteica, essa proteina liga-se a um pigmento do grupo dos
carotenoides, formando o complexo proteina-pigmento, o qual, ao receber a
luz, perde a cor. Essa perda se deve a saida do pigmento do complexo, que
se converte em vitamina A. Pois bem quando passamos da luz para o escuro,
a rodopsina é sintetizada novamente, transformando-se numa substancia
fotossensivel e permitindo que os bastonetes, nossos receptores visuais, se
tornem sensiveis a quantidades minimas de luz. (FARINA, PEREZ e
BASTOS, 2011, p. 54)
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Para que se possa compreender um pouco melhor a forma como a luz é
decomposta dentro do globo ocular precisamos voltar um pouco na historia, quando
Isaac Newton (1642-1727), em seu experimento fez um feixe de luz atravessar um
prisma, que decompds 0 mesmo em varios raios de cores diferentes, as cores do arco-
iris, que compde a luz branca. A partir dessa refracéo foi possivel notar que as ondas
vermelhas, de maior comprimento, sofrem menos desvio, ja as de maior comprimento,
como as violetas, acabam tendo um desvio maior.

A refracdo ocorre por uma propriedade da luz, quando ela precisa atravessar
qualquer meio transparente (agua, vidro, acrilico...) sua velocidade € reduzida. Essa
reducao na velocidade causa um desvio no raio de luz quando sai de um meio e entra
em outro. Esse fendbmeno é denominado refracdo. (FARINA, PEREZ e BASTOS,
2011).

Na ordem de raciocinio de seu processo de investigacéo é possivel que, para
a representacdo gréfica da luz contendo todos os matizes do espectro,
Newton tenha se inspirado nos desenhos circulares, de Leonardo da Vinci,
contendo os percentuais das sombras a auséncia total de claridade
observados na natureza, substituindo tais percentuais pelos indices de
refrag&o dos raios luminosos. (PEDROSA, 2008, p. 28)

Assim que entram no globo ocular os raios luminosos sofrem uma primeira
refracdo, quando entram em contato com a cérnea sofrem a segunda refragdo e, ao
passarem pelo humor aquosos, cristalino” e, entdo, humor vitreog, voltam a se focar

para bater na retina, onde a imagem é formada.

Optica fisiologica, demonstra que, quando a luz atravessa a pupila e o
cristalino, atingindo os cones que compdes a févea e a macula da retina no
fundo do olho, é por estes decomposta em trés grupos de comprimento de
onda que caracterizam as cores-luz: vermelho, verde e azul-violetado, cor
esta cuja melhor denominagdo em portugués, € indigo. [...]

O resultado dessa decomposicdo e de suas infinitas possibilidades de
misturas é transmitido pelo nervo éptico e pelas vias Opticas ao cortex
occipital®, situado na parte posterior do cérebro, onde se processa a sensagao
cromatica. (PEDROSA, 2008, p. 20)

6 Liquido incolor, de consisténcia aquosa, constituido por Agua e sais. Tem a funcao de nutrir a cérnea
e o cristalino, assim como regular a presséo interna do olho.

7 Funciona como uma lente, localizado entre a iris e o humor vitreo, é capaz de fazer o foco e € parte
importante na refracdo da luz que entra no globo ocular.

8 Formado por uma substancia semiliquida, fibras e células. Se situa entre o cristalino e a retina, é
responsavel por, sob pressao, manter a forma esférica do olho.

9 Um dos quatro principais lobos. Dividido em duas partes, fica localizado na parte inferior traseira do
cérebro. E responsavel por processar os dados visuais recebidos do meio externo.
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A luz que entra como estimulo, atinge a retina e passa um processo complexo,
o qual vai resultar na visao. A partir da imagem que é formada na retina esta € enviada
para o cérebro, que é onde sera processada e interpretada. O cortex cerebral faz uma
selecdo focando em um determinado conjunto de estimulos, a fim de minimizar o
namero de processos mentais. Ele media as informacdes recém chegadas e as ja
armazenadas no cérebro, para interpretar o estimulo com base em experiéncias ja
vividas armazenadas na memoria. E um processo bastante complexo e ainda n&o foi

estudado por completo.

Quando as células receptivas existentes na retina sdo atingidas pelo
estimulo, os cones e o0s bastonetes sdo os primeiros a reagir. Eles entram em
conexdo com um conjunto de células bipolares, que se conectam, por sua
vez, com as células ganglionares da retina. Os axdnios dessas células
formam a capa das fibras nervosas da retina. Essas fibras vao convergir para
0 nervo Optico. No ponto conhecido como quiasmal®, metade dos nervos
cruza para os hemisférios opostos do cérebro. Os outros permanecem do
mesmo lado. A mensagem visual é levada através das fibras nervosas até
um aglomerado de células chamado de corpos laterais geniculados!!. Dali,
novas fibras vao para a area visual do cértex cerebral. (FARINA, PEREZ e
BASTOS, 2011, p. 39)

Do ponto de vista pratico, algo que provoque uma reacdo em algum 6rgao dos
sentidos pode ser considerado um estimulo. No momento em que ha uma resposta a
esse estimulo significa que este foi percebido e distinguido entre os demais. O
elemento cor € um estimulo e pode ser adaptavel conforme os interesses de quem a
usa.

Diferente de uma camera, a imagem que € impressa na retina passa por um
processo de interpretacdo quando atinge o cérebro. A retina capta a imagem, porém
as suas cores podem depender de diversos fatores, como a iluminagéo, o contraste
ou até mesmo ter uma variacao por conta de uma fadiga na propria retina. Quando os
olhos recebem luz branca em excesso acaba por gerar cansaco nos mesmos. Por
conta desse cansaco todas as cores do espectro luminoso acabam ficando afetadas,
por estarem contidas dentro da luz branca. Mais uma vez os estimulos oriundos de

ondas mais longas, como o vermelho, sado sentidos primeiro e os de onda mais curta

10| ocal onde os nervos Opticos se cruzam. O feixe de nervos que se originam dos olhos e parte segue
de forma cruzada para o cérebro (lado esquerdo se liga no hemisfério direito do cérebro, assim como
o feixe originado do lado direito se liga ao hemisfério esquerdo) e parte se dirige aos corpos geniculados
laterais.

11 Também conhecidos como metatalamo, funcionam como uma estacdo de transmissdo para o
sistema optico.
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sao sentidos depois, como o roxo. Uma cor sera percebida antes e depois a outra.
Isso acaba por afetar a forma como interpretamos o estimulo.

Um ponto a ser considerado é o fato de que a imagem formada na retina s6
passa a ter significado apds ser interpretada pelo cérebro. Essa imagem passa a ter
um significado e se relacionar com outros elementos arquivados na memoria. Sendo
assim precisamos levar em consideracdo as experiéncias vivenciadas por cada
individuo, qual a sua cultura, sua idade, todos estes fatores seréo relevantes para a
formacao de significado que o cérebro fard. Conforme Farina, Perez e Bastos (2011,
p. 48): “o objeto ‘cadeira’, por exemplo, é reconhecido por todos, por ser um objeto da
nossa civilizacdo. Um indio, vindo de seu mundo, talvez ndo a discriminasse entre 0s
outros objetos, pois para ele n&o teria significagéo, visto que ndo existia em seu meio”.

Ainda hoje a teoria das cores mais aceita € a Teoria de Young-Helmholtz:

A maior parte dos fen6menos relacionados com a percepcao da cor pode ser
explicada pela existéncia, no olho humano, de trés cones receptores, ou
estimulos de excitagdo, sensiveis a luz, um para cada uma das trés cores
primarias. S&o chamados valores triestimulos fisiologicos ou
psicofisiologicos, que correspondem a percepcdo azul-violeta, verde e
vermelho-alaranjado do olho humano normal, isto é: cones receptores que
reagem, respectivamente, ao azul-violeta, ao verde e ao vermelho-
alaranjado. (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2011, p. 51)

Na nossa visao, ndo existem receptores para as cores-luz secundarias, como
o amarelo, o ciano, 0 magenta. Estas cores sdo formadas por estimulos combinados
em mais de um tipo de cones, formando assim uma cor diferente da que cada um
seria sensivel sozinho. Para que seja formado o amarelo € preciso que 0s receptores
de verde e vermelho reajam simultaneamente ao estimulo, porém cada uma com uma
intensidade diferente, fazendo com que o amarelo seja obtido. As células véao
transmitir ao cérebro diferentes valores. A televisdo em cores se baseia neste mesmo
sistema de trés cores primarias. E uma réplica do nosso sistema de viso.

Embora seja explicado neurofisiologicamente como se da todo o processo da
Visdo e captacao da cor ndo se pode negar que existe uma participagao do intelecto
no reconhecimento das diversas tonalidades cromaticas (FARINA, PEREZ e
BASTOS, 2011).

No campo das artes, Leonardo da Vinci (1452-1519), ja afirmava que o branco
nao era uma cor, mas sim o composto de todas as cores. A partir disso, fisica passa

a ser de grande relevancia para a ciéncia da pintura (PEDROSA, 2008). Junto com 0s
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estudos a respeito das cores-pigmento, abriu-se uma nova perspectiva de estudos,
baseados na luz.

Leonardo percebeu que, onde as luzes se misturavam surgia o branco. Esses
experimentos abriram as portas para que Newton fizesse 0s seus experimentos com
prismas e a disperséo dos raios de luz, bem como a sua recomposi¢ao ao utilizar um

prisma invertido.

Leonardo diz: “Todos os corpos se revestem de luzes e de sombras. As luzes
sdo de duas naturezas: original e derivada. Original é a produzida pela chama
do fogo, ou pela luz do sol, ou do ar; derivada ¢é a luz refletida”. Dessa forma
ele abre caminho a concepg¢édo do espacgo renascentista, pleno de cores e
imagens refletidas pelos corpos sob a acdo da luz incidente. (PEDROSA,
2008, p. 71)

Da Vinci pesquisava as luzes coloridas e as cores-pigmento, para ele as
principais cores sdo as que compde a paleta de cores primarias tanto de cores-luz
como cores-pigmento. Fazem parte dela: vermelho, verde, azul e amarelo. Para
Leonardo, eximio pintor, continha técnicas suficientes e chegou a dominar o processo
de formacdes das sombras coloridas. Sombras essas que traziam consigo um leque
de novas possibilidades e de significados para as obras, porém, ele defendia que a
sombra participa da cor do objeto, de acordo com o grau de distanciamento e de
luminosidade.

As cores opostas, quando colocadas lado a lado tendem a ter um contraste
ainda mais intenso, principalmente no limiar em que elas se encontram. Leonardo fala
gue dentre as cores iguais a cor que estiver ao lado de sua cor oposta tera mais
beleza, por exemplo o azul ao lado do amarelo-dourado e o verde ao lado do
vermelho. Segundo ele o fundo deve ter um contraste com relacdo a figura que esta
a sua frente, ou seja, se temos uma cor clara no fundo, deve-se colocar uma cor

escura no primeiro plano, assim ambos parecerdo mais potentes.

E necessario lembrar que a harmonia dos tons esta condicionada a um justo
equilibrio de valores. Mesmo numa escala de tons, esses valores proprios de
cada cor se manifestam. E quanto mais ampla for essa escala de valores, que
podera ir do preto ao branco, como nos quadros de Caravaggio ou de
Mondrian, maior sera seu impacto. (PEDROSA, 2008, p. 121)

A propriedade que certos pares de cores tém de formar um acorde é dado o
nome de combinacao de cores. Sao cores que se moldam umas as outras, em duplas.

Por gerarem um contraste simultdneo essas duplas tendem a gerar acordes
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consoantes ou dissonantes, dependendo da natureza de cada uma. Parte-se do
principio que todas as cores combinam umas com as outras, porém algumas dessas
combinagdes formam uma harmonia.

Pensando a cor na pintura, Renoir defendia que € o olho do pintor que faz tudo,
e a paleta e combinacdo de cores nasce naturalmente a partir da observacdo do
espaco e corpos. O olhar, mesmo que por vezes sensitivo, pode ser educado e
ensinado a capturar certos detalhes que antes passavam despercebidos. Este
aprendizado ultrapassa o sensorial de ver as cores, ele passa a ser um processo
reflexivo e questionador, passa a funcionar de forma llicida. O artista consegue
relacionar o seu conhecimento, suas experiencias de vida e suas fantasias de forma

mais consciente para atingir o seu objetivo.

Figura 3 — No Verao (1868), Pierre-Auguste Renoir

Fonte: Aidar (2019)

Por ndo ser instantanea, a percepcao visual acaba necessitando de um certo
tempo para ser captada e elaborada, da mesma forma que o seu desaparecimento
também ndo é imediato, fazendo com que haja uma sobreposi¢cdo de imagens a
medida que estas vao sendo alteradas. Este € o fenébmeno que permitiu que o cinema
se tornasse uma realidade.
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As fotografias produzidas com trés filtros coloridos eram feitas a partir da

decomposicdo das cores naturais nas trés cores primarias, vermelho, verde e azul.

Com base nesse principio, desenvolveram-se a grande industria grafica do
século XX, a fotografia em cores e o cinema colorido. A descoberta de
Maxwell esta ainda na esséncia do colorido da televisao que, servindo-se de
elementos computadorizados na criacdo e manipulacdo de imagens,
desencadeou o atual império da virtualidade. (PEDROSA, 2008, p. 109)

Pedrosa fala que dentro do estudo da cor pode-se afirmar que quem sabe mais
vé mais. Para ele o ato de ver do pintor ou colorista ultrapassa os dados sensoriais,
enquanto este busca aprendizado no olhar. Isso transforma o fenébmeno perceptivo
em acervo de conhecimentos, aspira¢des, sonhos...

A partir do momento que alguém comeca a mexer com cores dentro da sua
mente se desencadeia uma forma diferenciada de ver, um raciocinio mais sensivel.
Quando o artista passa a pensar em cores ele deixa de pensar na palavra cor e sim
na matiz especifica que ele busca. Evidenciando os componentes das representacdes
graficas, as cores secundarias, terciarias, estes passam a ser instrumentos de
aprendizado, mentalizacdo e memorizacao da estrutura e composicdo das cores.

Depoimentos de grandes coloristas, ao longo de varias eras, comprovaram que
a capacidade de ver € o principal de colorir. O exercicio constante de aperfeicoamento
do olhar para ver mais e melhor faz com que novas conexdes se formem e novas
interpretacdes, fazendo com que o colorista esteja em constante aperfeicoamento.

Para Pedrosa (2008, p. 115), “nessa capacidade perceptiva reside toda a
riqueza do repertdrio cromatico dos grandes Mestres coloristas de todos os tempos”.
O conhecimento desse repertério cromatico ultrapassa as telas de pintura para os
refletores, holofotes, cenarios, cameras cinematograficas, objetos que transformam

em espetaculo toda essa luz e seu cromatismo.
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2 A COR NO CINEMA

Como vimos ao longo do primeiro capitulo, desde o inicio de sua existéncia o
ser humano tenta reproduzir a realidade que o rodeia. Utilizando diversas técnicas
desde as esculturas, pinturas, até chegarmos no cinema. Arte a qual € uma grande
evolucdo no que diz respeito a representacao do real. A geracdo da imagem a partir
da impresséo da luz combinada ao movimento traz consigo a sensacao de realidade.
O cinema apresenta a imagem como se estivesse acontecendo no exato momento
em que é exibida.

Nos anos 70, ao pensar a fotografia, Metz (1974) defende que a fotografia &
associada ao passado, um momento que foi registrado, mas que ndo existe mais. Ja
0 cinema, por trazer o movimento, gera a sensacao de que a acado acontece no

presente:

A distincao estrita entre objeto e copia [...] se dissolve no limite do movimento,
como 0 movimento nunca é material, mas sempre visual, reproduzir sua
aparéncia é duplicar sua realidade. Em verdade, ndo se pode nem mesmo
“reproduzir” um movimento; pode-se apenas reproduzi-lo em uma segunda
producédo que pertenca a mesma ordem de realidade, para o espectador, que
o primeiro. Nao basta dizer que o filme é mais “vivo”, mais “animado” que a
fotografia estatica, nem mesmo que objetos filmados sdo mais
“materializados”. No cinema a impressao de realidade também é a realidade
da impresséo, a presenca real do movimento. (METZ, 1974, p. 9, traducéo
nossa)

Essa reproducao da realidade é originada na mente do espectador, onde este
e o filme selam uma espécie de “pacto”, onde o que ocorre dentro do filme, mesmo
que seja apenas uma aproximacdo, € tido como real. Conforme Costa (2011), a
relacdo entre a imagem recebida pelo espectador e a sua sensacédo de realismo é

obtida a partir de codigos e convencdes concebidos dentro do cinema e que foram

aceitos pelos espectadores.

Ao assistir um filme, os espectadores aceitam o ponto de vista que lhes é
dado. [...] Uma das causas para a demora do uso sistematico da cor nos
filmes se deveu a questédo do aceite da diferenca entre as cores visualizadas

na realidade e aquelas exibidas na tela. (COSTA, 2011, p. 31)
As pinturas dos séculos passados buscavam representar momentos da vida
cotidiana, usando técnicas como perspectiva e cores para evocar a realidade. Estes
foram alguns cédigos criados e aceitos pela sociedade da época como real. Com a

chegada de equipamentos capazes de capturar a “realidade” como o olho humano,
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sem a necessidade de codigos pictoricos (COSTA, 2011) a ciéncia pbde ser
incorporada, trazendo grande contribuicdo para que novos equipamentos fossem
criados, assim como uma nova linguagem surgisse.

E importante lembrarmos de que a cor é gerada a partir da luz, sendo assim a
sua configuracdo também deve ser levada em consideracdo. Sua hatureza e
intensidade devem ser analisadas em conjunto com a cor, ja que influenciam no
contraste e nas formas que geram. A iluminacdo em uma cena auxilia a orientar a
atencdo. A diferenca entre as areas mais escuras e mais claras compde o quadro. De
acordo com Bordwell e Thompson (2011), sombras podem esconder detalhes ou criar
um suspense sobre o que esta por vir, assim como um foco de luz guia a atencéo até
um objeto ou acéo importante para a narrativa. Essa gradacéao de luz cria a nogao de
espaco dentro da cena.

Os autores separam o sistema de iluminacdo em quatro caracteristicas:

qualidade, direcao, fonte e cor.

A qualidade da iluminacao se refere a sua intensidade relativa. A iluminacéo
concentrada cria sombras claramente definidas, texturas nitidas e contornos
distintos; ja a iluminagao difusa cria uma iluminagéo dispersa. (BORDWELL
e THOMPSON, 2011, p. 223)

A grande maioria dos filmes de ficcdo utiliza fontes de luz complementares,
além das que sao vistas em cena. Isso ajuda a obter um maior controle do que e de
como é captado; porém, a sua motivacdo provém, grande parte das vezes, de luzes
presentes em cena. Diretores de fotografia, geralmente trabalham com duas ou trés
fontes de iluminacgéo, sendo: luz de ataque, ou key light, compensacao, ou fill light, e

contraluz, ou back light. Essa combinacdo de fontes de luz surgiu durante a era de

ouro de Hollywood e é muito utilizada até hoje.

Lembre-se do cubo. Da camera, s6 vemos trés faces. Se o ataque esta
iluminando uma face, um outro refletor, colocado diametralmente oposto a
ele, estara iluminando uma face do cubo que ndo esta sendo vista da camera.
Uma face oculta para a cdmera. Quer dizer, uma face que n&o nos interessa
a minima iluminar. O fundamental € nunca se esquecer do a partir da camera.
O mundo fora do quadro néo existe. (MOURA, 2001, p. 67)

Para Moura, tudo em fotografia deve ser visto e definido através da camera,
assim € possivel analisar o quadro que sera captado e decidir quais sombras serao

iluminadas, quais areas serdo mantidas escuras. As luzes de compensacao servem

para auxiliar na constituicdo das sombras. Posicionando a fonte de luz atras da
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camera € como se pode tirar melhor proveito desse tipo de iluminacdo. Usando o
posicionamento da camera como base podemos partir para a real composicao do
quadro, se teremos sombras mais duras, ou suavizadas, mais gradagdes de tons ou
menos.

Dois projetos de iluminacdo sdo os mais utilizados dentro do cinema, e sao
chamados de high-key e de low-key. A iluminacdo em high-key utiliza a luz de
preenchimento e o contraluz, criando assim um baixo contraste entre as altas luzes e
as baixas luzes. E, na sua grande maioria, composta por luzes difusas, tornando as

sombras mais suaves.

A iluminag¢&@o em high-key ndo é usada simplesmente para representar uma
situacdo bem iluminada, [...] ela também é uma abordagem geral para a
técnica de iluminagdo que pode sugerir diferentes condi¢cdes de iluminacéo
ou horarios do dia. (BORDWELL e THOMPSON, 2011, p. 227)
A iluminagdo em low-key usa pouca ou nenhuma luz de preenchimento, criando
sombras bem mais nitidas e escuras, gerando um grande contraste entre as areas

claras e escuras da cena:

O efeito é de claro-escuro [chiaroscuro], ou seja, regides extremamente
claras e escuras dentro da imagem. [...] A iluminacdo em low-key tem sido,
geralmente, aplicada a cenas sombrias ou misteriosas. Ela era comum em
filmes de terror dos anos 1930 e em filmes noir (isto &, filmes escuros) dos
anos 1940 e 1950. (BORDWELL e THOMPSON, 2011, p. 229)

Em uma situacao ideal um fotégrafo possui total controle sobre as suas fontes
de luz; porém, é algo bastante incomum de se ocorrer, exceto quando se filma em
estudio. Na grande maioria das vezes, o fotégrafo se depara com diversas fontes de
luz que fogem ao seu dominio. Como durante uma filmagem, de forma geral, ndo se
deve alterar a abertura do diafragma da lente, na tentativa de minimizar esta falta de
controle, quando temos uma parte do quadro iluminada e outra parte escura, a opgao
€ regular as intensidades das luzes de ataque, compensacao e contraluz. O objetivo
€ gerar uma cena que seja coerente como um todo, que os planos conversem entre
Si.

Mas onde a cor se encaixa nisso? Desde o inicio do cinema a cor sempre
esteve presente, de diferentes formas. Ambos evoluiram juntos, em paralelo, até
estarem prontos, tecnicamente e economicamente, para Se unirem em uma SO

linguagem.
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2.1 A evolucéao do uso da cor

Segundo Costa (2011), tedricos do cinema levantam a hipétese de que a cor
foi introduzida no cinema com o objetivo de embelezar, trazer mais luxo e glamour
para as telas. Segundo essa teoria, 0 intuito era embelezar e realcar as estrelas que
atuavam nos filmes durante o star system, e pode estar relacionado também a uma
tendéncia mais realista que tentavam buscar na época. Outro importante ponto a ser
observado € a viabilidade econémica de se usar a cor no cinema. O processo de se
filmar em cores era muito caro, ainda mais com a baixa aceitagdo do publico em geral.
Com a chegada da televisdo o cinema sofreu uma grande pressdo para trazer algo
novo, que chamasse o publico de volta para as salas de cinema, sendo assim, a cor

passou a ser economicamente mais viavel.

O cinema deve, portanto, ser pensado como resultado de varios processos
interconectados: a ideologia do século dezenove, que desejava reproduzir as
imagens e movimentos da vida (a “ideologia da representagéo”); a busca pelo
movimento e pelo realismo; as exigéncias econémicas que pressionam para
a exploragdo de um novo produto cultural (a indUstria de entretenimento).
Esses mesmos fatores sao socialmente determinados, isto é, produtos das
relagBes humanas em diferentes niveis, em certo tempo e espaco. (COSTA,
2011, p. 23)

A tecnologia de cores que estava disponivel no inicio do cinema ainda era
rudimentar, as cores nao se aproximavam do “real” que as pessoas buscavam quando
assistiam. Essa divergéncia entre as cores captadas e o que o publico esperava ver
nas telas acabou por impulsionar uma linguagem bastante especifica, onde o colorido
era interpretado como fantasioso e o preto e branco era a representacao do real, como
no caso do filme O Magico de Oz, que falamos na Introducdo. Outro fator que
contribuiu para o retardo do uso da cor no cinema era o fato de ser pouco conhecido
para os cineastas da época, 0 que acarretava uma demora na producao e finalizacédo
dos filmes, fazendo, assim, com que as produtoras tivessem seu lucro reduzido.

Mas seguindo essa evolucao, os realizadores foram percebendo como a cor
gera no espectador diferentes niveis de compreenséo e associacdes, de nivel fisico,

psicoldgico e estético:

O uso da cor no cinema envolve associacdes em diferentes niveis: (1) fisico
no modo como a cor pode afetar o espectador dando-lhe a sensacdo de
prazer; (2) psicoldgico, pois a cor pode estimular respostas psicoldgicas; e (3)
estético, pois as cores podem ser escolhidas de forma seletiva conforme o
efeito que é capaz de produzir considerando o balanceamento, a proporcao
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e a composigao no filme. A cor ainda pode representar uma “melhoria” no
realismo, e também pode se libertar da sombra do realismo, dando a luz a
um conjunto maior de possibilidades de significacdo, se colocando como um
elemento que pode ser usado como propositos distintamente ndo-realistas.
(COSTA, 2011, p. 31)

A transicdo entre o cinema analégico e o cinema digital se inicia a partir da
década de 1980. Toda esta demora para 0 avanco historico se deu por ndo se tratar
apenas de uma transicao de tecnologias, como entre o cinema mudo e 0 sonoro, mas
de uma juncéao de fatores, como a viabilidade econémica, aceitacdo do publico e dos
proprios cineastas em aprender uma nova técnica de filmagem. E s6 a partir da
década de 1990 que a cor digital passou a ganhar espa¢co nas midias dominantes.
Conforme Misek (2013, p. 1), “Thomas Elsaesser notou no final daguela década que
0s anos 1990 haviam trazido uma grande mudanca na divisdo do trabalho dentro da
industria cinematografica, principalmente no que diz respeito a pds-produgao”.

Para entendermos o funcionamento da tecnologia digital € preciso
compreender que aimagem gerada é composta por uma quantidade variada de pixels.
Estes podem ser definidos como uma unidade de informac&do cromatica situada na

tela. Cada pixel contém trés subpixels: um vermelho, um verde e um azul.

Cada subpixel tem um Unico valor numérico. No espago em cores de um
computador doméstico de 24 bits, o valor numérico de cada subpixel varia de
0 a 255. O numero de potenciais valores crométicos atribuiveis a um pixel é,
portanto, superior a dezesseis milhdes. (MISEK, 2013, p. 18)

Para que seja possivel constituir a imagem digital um mosaico desses pixels
formado, eles sdo colocados lado a lado, gerando os elementos da imagem. A
guantidade de pixels existentes em uma tela, por exemplo, define a resolucdo da
imagem e a quantidade de cores disponiveis define a profundidade de cores em bits,
ou seja, quanto maior a quantidade de bits teremos uma maior a gama de cor
disponivel. Para Gomide (2013), o tamanho de cada pixel permite criar a ilusdo de
uma imagem continua, ao inves de constituida como um mosaico (no caso de pixels
maiores), segundo ele a acuidade visual € a menor distancia que a visdo consegue
perceber a separagédo destes pontos. Cada pixel tem o potencial em si de carregar
todas as cores possiveis, porém estas alteracdes em uma tela acontecem em grupos,
a partir dos seus valores e do seu posicionamento na tela.

A partir das novas tecnologias e possibilidades, a quantidade de tempo e

dinheiro gastos com a pos-producéo cresceram consideravelmente. Passando a ser
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considerada, em algumas situacdes, até mais importante do que a producdo em si,
sendo essa encarada mais como uma fase preparatéria do que sera feito no processo
de concluséo do filme (MISEK, 2013). O cinema sempre flertou com as oposi¢des e a
cor digital veio para reafirmar estes contrastes, trazendo novos meios de se trabalhar.
Antes da chegada da tecnologia da cor digital existiam apenas duas alternativas: cor
ou preto e branco. Com a chegada destas novas técnicas uma grande variedade de
opc¢Oes se abriu para que os cineastas pudessem contrastar passado e presente ou

realidade e fantasia, entre muitas outras estéticas.

Mas agora a cor digital tampouco é realisticamente motivada na maioria dos
casos. [...] as inovacdes na cinematografia em cores frequentemente batiam
no muro da motivagdo. A cor otica precisava ser “justificada” como se
parecesse emanar de uma fonte diegética. A cor digital ndo precisa mais ser
diegeticamente motivada porque ela ndo € mais diegética; ela existe no
espaco digital, e, portanto, ndo precisa se aproximar da cor newtoniana. Uma
consequéncia da liberdade de cor recentemente descoberta é que o
hibridismo cromatico ndo mais existe como um fendmeno de contracultura.
Ja ndo existe nenhuma razao estética impedindo que o preto-e-branco e a
cor se misturem. (MISEK, 2013, p. 22)

A cor realista, que anteriormente era preferida por filmes de fantasia ou
musicais, agora toma o lugar do preto e branco, o qual era tido como representacao
do real no inicio do cinema. J& os filmes que tendiam para o uso da cor no passado,
hoje preferem o uso da cor manipulada digitalmente. Para o espectador
contemporaneo a cor faz parte da realidade audiovisual, hoje em dia o preto e branco
€ 0 que causa o distanciamento, j4 que a partir dele ndo é possivel ver o mundo real

como usualmente é visto. Muitos espectadores, inclusive, sentem-se incomodados

com a falta de cor em um filme.

2.2 A fotografia colore com a luz

A cor comecgou a se tornar uma realidade em potencial para o cinema, quando
passou a ser associada ao irreal, ndo gerando atrito com o ja estabelecido preto e
branco. Assim era comumente vista em musicais, que haviam estourado na época,
esses filmes revelaram o grande potencial que a cor possuia para somar a narrativa,
0 seu valor estético e seu potencial de entretenimento. Mais para frente, um dos
argumentos usados para enfatizar e ampliar a utilizagdo da cor no cinema, segundo

Costa (2011), era o de que ela seria capaz de representar “o mundo em que vivemos”.
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O preto e o branco ndo existem no mundo, 0 que é grande pena, caso
existissem, se 0 mundo la fora pudesse ser captado em preto e branco, tudo
passaria a ser logicamente explicavel. Tudo no mundo seria entdo ou preto
ou branco, ou intermediario entre os dois extremos. O mais cinzento... A cor
da teoria. Eis como analise légica do mundo, seguida de sintese, ndo resulta
em sua reconstituicdo. As fotografias em preto e branco o provam, néo
cinzentas: imagens de teorias (6ticas e outras) a respeito do mundo.
(FLUSSER, 2011, p. 59)

O autor nos traz uma perspectiva de que fotografias em preto e branco remetem
a um pensamento mais teérico, conceitual. Ele sugere que muitos fotégrafos preferem
0 preto e branco por todo o pensamento conceitual que ele carrega, esse tipo de
imagem revelaria o verdadeiro significado dos simbolos fotograficos. Um universo de
conceitos abstratos. Ja para Misek (2013), dentro do espaco digital, ndo ha barreiras
entre as cores e o preto e branco. A desmaterializagao da cor acabou com 0 muro que
existia entre as técnicas de cor e preto e branco. A estética das cores contemporaneas
nao possui mais barreiras e ndo devem ser subestimadas.

A partir dos anos 1960, quando a cor passou a se popularizar, se viu com cada
vez menos frequéncia as imagens monocromaticas. Agora, com o digital, esta
tecnologia ndo mais distingue entre a cor e sua auséncia, pois a técnica empregada €
a mesma em todas as situacées. Em pelicula o preto e branco se distinguia com uma
série de técnicas diferentes, a sua captacao se fazia de modo diferente e este possuia
um poder de questionar o colorido, postos frente a frente. Com a cor digital essa
distincdo ndo mais passou a ser tecnologica e sim uma opg¢do de linguagem.
Movimentos de contracultura dos anos 1960 tiveram um importante papel dentro da
histdria evolutiva da cor no cinema. Misek (2013, p. 21) propde que esses movimentos
“‘destacaram a arbitrariedade de fazer uma imagem em preto-e-branco significar
realismo, ou de uma imagem em cores significar fantasia, encorajando o espectador
a reconhecer a arbitrariedade dos cédigos visuais desses [...] filmes”.

Mais do que realismo ou fantasia, a utilizacdo das cores esta ligada ao drama
das cenas. Costa (2011, p. 46) nos exemplifica: “a cor, assim, passou a ser util na
medida em que poderia auxiliar na construgdo estética e dramatica de um
personagem, ou representar um humor ou emoc¢des, s6 para mencionar alguns
exemplos”. Ela pode ser usada como uma forma de expressao, dada a sua vocagao
para ser manipulada intencionalmente, dependendo das escolhas, combinacdes e
gradacoes, enfatizando o drama das cenas e sendo um eloquente elemento narrativo

trazendo diferentes significados.
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A cor, é claro, pode ser produzida de muitas maneiras: através do uso de uma
pelicula especial, filtros de camera, mise-em-scéne, iluminagéao,
processamento em laboratério etc. Ndo é a origem tecnoldgica que €
decisiva, mas antes o emprego da cor em um sistema narrativo. (BRANIGAN,
1984, p. 94 citado por COSTA, 2011, p. 39)

Assim sendo, o realismo trazido pelas cores ndo decorre apenas de uma
melhoria tecnoldgica ou de aperfeicoamento técnico. E uma decorréncia de
convencOes que foram estabelecidas e aceitas pelo publico como real. Esse realismo
filmico é fruto de uma consonancia entre realizador e espectador, o que esta dentro
da narrativa contada é tido como real, dentro daquele universo.

No dia a dia acabamos por nos acostumar a nao perceber a iluminacdo que
nos cerca, assim sendo, a iluminacdo em um filme pode ser igualmente sutil e passar
despercebida pelo espectador. Este € um elemento passivel de ser manipulado
deliberadamente, a sua direcéo, forma, fonte, assim como a cor da luz. Combinando
esses elementos a experiéncia do espectador pode ser moldada de diversas formas
diferentes. Bordwell e Thompson (2011, p. 231), apontam: “nenhum componente da
mise-em-scene € mais importante do que aquele que Sternberg chamava de ‘o drama
e a aventura da luz””. Pequenos contrastes e alteragdes de cor ja podem ser notadas

pelo espectador:

O que os pintores chamam de uma paleta limitada envolve algumas cores na
mesma faixa de alcance. [...] Um casso extremo desse principio pode ser
chamado de design de cores monocromatico. Nesse caso, o cineasta enfatiza
uma Unica cor, variando apenas na pureza ou na claridade. [...] Em um design
monocromatico, até mesmo uma mancha de uma cor contrastante chamara
a atencao do espectador (BORDWELL e THOMPSON, 2011, p. 248-249).

Uma producdo realizada totalmente em pelicula, analisando de forma
resumida, a imagem é captada por uma filmadora especifica, configurada para
carregar um chassi com um rolo de pelicula. Esta pelicula é previamente pensada
para captar, da forma mais adequada possivel, a iluminacdo, os contrastes, as cores
e texturas da cena. Esta pelicula, com as imagens impressas, em negativo, € enviada
para um laboratorio, onde recebe banhos quimicos com diferentes temperaturas e
tempos de revelacao, variando com cada tipo de filme. Esse conjunto de processos
resulta no visual previamente planejado para cada rolo de filme (GOMIDE, 2013).

Bordwell e Thompson também comparam os planos dos filmes como a tela de

um pintor, porém com um recurso que a pintura ndo possui, a imagem em movimento:
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O plano do filme é como a tela do pintor: deve ser preenchido, e o espectador
deve ser orientado a perceber certas coisas (e a ndo perceber outras), por
essa razao, a composigdo do filme deve muito aos principios desenvolvidos
nas artes graficas (BORDWELL e THOMPSON, 2011, p. 270).

A cor digital traz o cinema de volta para uma comparacdo com a pintura. Ao
passo que a cor digital ndo necessita mais de uma motivacdo ambiental para existir,
os realizadores estariam mais livres na hora de criar matizes para as suas obras. A
comparacdo mais comum feita entre a pintura e a coloragdo digital € quanto aos

processos de manipulacéo que podem ser feitos.

No passado, sempre pensei que fosse falso comparar o cinema com a
pintura... Contudo, o DI é um novo patamar na criacdo de um filme. Com esse
processo, podemos comecar a trabalhar com elementos que séo préximos
da pintura, e podemos trabalhar no contraste e nas rela¢des entre cores que
eram impossiveis com a fotoquimica. (DELBONNEL citado por MISEK, 2013,
p. 24)

A cor digital traz em si infinitas possibilidades, todas as cores sdo possiveis
nesse universo, a cor em si passa a ser uma variavel. A exposi¢cdo em um filme é outro
fator de extrema importancia, ela pode influenciar diretamente na forma de trabalhar
com a cor e no seu resultado. Em se tratando de refletores, gelatinas podem ser
usadas para alterar as cores, entretanto, esse tipo de manipulacdo da luz traz consigo
uma alteragéo na fonte de luz. Estes filtros podem diminuir a intensidade e a natureza
da luz, alterando a relag&o de contraste existente antes do uso do filtro. A possibilidade
da cor digital trouxe consigo uma maior liberdade em situacdes como essa, podendo
serem feitas algumas alteracdes posteriores, sem que necessariamente se altere o
que foi originalmente captado.

Como visto anteriormente, a cor digital pode se libertar e se manifestar de
diversas formas diferentes, conforme Misek (2013) aponta, ela pode ser atribuida a
imagem na forma de um céu verde, por exemplo, se libertando das limitacdes
ambientais e realistas. Ela pode se manifestar em variacdes dinamicas, podendo ser
efetuada qualquer mudanca de cor em pés-producéo, trazendo diferentes significados
dentro de cada universo onde € inserida. A partir da adeséo das cameras digitais todo
0 processo se tornou mais simples e direto, as imagens sao captadas e podem ser
diretamente manipuladas em qualquer equipamento de edi¢cdo, encurtando o

processo que era feito com as peliculas.
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2.3 A cor impressa no set de filmagem

Por costume, assumimos a iluminacdo no cinema como limitada a apenas duas
cores, 0 branco da luz solar ou o amarelo aconchegante dos interiores banhados por
lampadas incandescentes. Em um set de filmagem os cineastas tém controle da
iluminacéo, dando assim mais liberdade de criacdo. Usando filtros diante das fontes
de luz é possivel manipular e colorir a cena. E possivel que a motivacédo para essa
colorizagéo provenha de uma luz ja existente na cena, como uma vela, por exemplo.
Nesse caso, a tendéncia € utilizar uma gelatina alaranjada nos refletores, para
acentuar os tons que assemelhamos aos gerados pelo fogo. Luzes coloridas também
podem ter motivacdes que ndo estdo expostas na cena captada. Isso pode ser usado
como complemento narrativo, enfatizando algum humor, ou alguma acao especifica,
gerando um elemento inesperado, que chama a atencdo do espectador. Segundo
Gomide (2013), “o olho humano normal pode detectar 130 tons de cor na faixa visivel
do espectro, distingue fracamente 20 diferencas de saturagcdo em uma dada cor e em
torno de 500 variacdes de luminosidade”.

Outra forma de guiar a atencéo do publico € com o uso do contraste, esta vem
desde o inicio da linguagem cinematografica. O olho humano regista essas sutis
alteracdes e as interpreta. Ele € guiado para as areas mais claras da cena, enquanto
as areas escuras tendem a ser menos notadas. Este mesmo principio pode ser
aplicado nas cores usadas em cena, também séo capazes de guiar o olhar, assim

como ofuscar certos elementos.

A adaptacédo a luz é alids muito mais rapida do que a adaptagdo ao escuro:
as vezes é penoso sair de uma sala de cinema e bruscamente estar de novo
em pleno sol, mas a capacidade de visédo é recuperada com rapidez, ao passo
gue, ao entrar na sala, é preciso muito tempo antes de ver qualquer coisa
(fora da tela, em geral muito luminosa). Em termos numéricos, a adaptacao a
luz necessita de alguns segundos (dependendo da amplitude da adaptagéo
a ser processada), enquanto a adaptacdo ao escuro € um processo lento, que
leva de 35 a 40 minutos. (AUMONT, 1993, p. 32)

As diferencas de cor ajudam a criar camadas, niveis de sobreposi¢céo. As cores
mais frias tendem a ser mais ofuscadas, geralmente séo usadas nos planos de fundo,
enquanto as cores quentes tendem a se sobressair, sendo usadas em primeiro plano.

O olho humano é téo sensivel a essas mudangas que mesmo contrastes suaves de

cores podem ser percebidos.
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O fato de que nossa visdo é sensivel as diferencas permite aos cineastas
guiar a nossa percepcao da mise-em-scene. Todos os indices de espaco da
histéria interagem uns com o0s outros, trabalhando para enfatizar os
elementos da narrativa, direcionar nossa atencdo e estabelecer relagbes
dinamicas entre as areas de espaco na tela. (BORDWELL e THOMPSON,
2011, p. 254)

A quantidade de luz usada em um set de filmagem afeta diretamente o grau de
contraste gerado. Quando nos voltamos a pelicula podemos salientar algumas de
suas peculiaridades. Uma pelicula mais sensivel a luz, mesmo que passada em uma
maior velocidade pelo chassi ird produzir imagens com baixo contraste, enquanto uma
pelicula em menor velocidade terd um maior contraste.

Quanto as cores, diferentes peliculas geram diferentes contrastes croméaticos.
O sistema Technicolor, Unico existente durante os anos 1930, gerava cores muito
particulares, extremamente saturadas. Os rigidos processos impostos pela empresa,
como uma camera especifica, especialmente projetada para este fim e o seu
sofisticado processo de impresséo dos filmes garantiram essa cor caracteristica em
seus filmes. Em contraste ao sistema Technicolor, 0s cineastas soviéticos usavam
uma pelicula fabricada por eles, com caracteristicas especificas que melhor atendiam
as suas producdes, como o fato de ter um menor contraste e uma tonalidade que puxa

para o azul-esverdeado.

A amplitude tonal da imagem ¢é afetada principalmente pela exposi¢cdo da
imagem durante a filmagem. O cineasta geralmente controla a exposi¢éo
regulando a quantidade de luz que passa pela lente da cadmera, embora
imagens com exposiGao correta possam ser superexpostas ou subexpostas
narevelacdo e naimpressao. Geralmente pensamos que uma fotografia deve
ser bem exposta [...] contudo, mesmo a exposi¢ao correta geralmente oferece
certa amplitude de escolha; ela ndo é um absoluto. [...] O cineasta pode
manipular a exposicao para efeitos especificos. (BORDWELL e THOMPSON,
2011, p. 277)

Para auxiliar na melhor compreensdo dos conceitos ligados a cor dentro da
narrativa, apresentaremos frames do filme De Olhos Bem Fechados (1999), dirigido
por Stanley Kubrick. A obra foi filmada em pelicula 35mm, Eastman EXR 500T 5298.
Uma pelicula produzida pela Kodak, de alta velocidade e balanceada para luzes de
tungsténio, 3200K, possui graos muito pequenos, o que resulta em uma grande nitidez
da imagem. Outro ponto importante € a sua latitude de exposi¢cdo, que oportuniza
maiores variacdes de luz sem perder informacgdes, tanto em baixas luzes quanto em
altas luzes. E uma pelicula capaz de captar uma grande gama de cores e otimizada

para o Telecine Transfer.
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Se fotografia é contraste, a telecinagem é s6 contraste. Se na fotografia
original houver algum contraste, € possivel fazer qualquer coisa na
telecinagem. Contraste entre as luzes por um lado e contraste entre as cores
pelo outro. (MOURA, 2001, p. 308)

O contraste é algo de extrema importancia na composi¢cdo de uma imagem. A
partir dele é possivel fazer qualquer tipo de manipulacdo na imagem, € possivel
aumenta-lo, para um alto-contraste, onde as sombras ficam totalmente escuras e a
luz branca. Assim como é possivel baixar o contraste até que os dois extremos, claros
e escuros, se aproximem. Na telecinagem € possivel fazer esse tipo de manipulagéo
nas imagens captadas e transformar as imagens em high key, onde ndo ha quase
nenhuma diferenca entre as altas e as baixas luzes, assim como pode ser
transformado em low key. Entretanto, € muito importante salientar que néo é possivel
gerar contraste onde nao havia originalmente. Por isso a importancia da captacao
precisa dos contrastes, para que, na pos-producdo, possa ser trabalhado e,
eventualmente, corrigido o que for necessario.

Fazer um telecine consiste em transformar a imagem captada originalmente em
uma pelicula em uma imagem de video. Telecine é o nome da maquina que faz esse
processo. Voltaremos a falar sobre telecine e técnicas de pds producdo mais para
frente. Informacdes como essas podem nos ajudar a compreender melhor os
processos, bem como as limitacdes enfrentadas pelos cineastas.

De Olhos Bem Fechados traz cores muito marcantes e estas sao geradas por
refletores durante a filmagem. A pelicula utilizada para imprimir a obra foi justamente
pensada para salientar estas cores, fazendo com que elas sejam parte crucial da
narrativa. O filme confronta sonho e realidade, deixando o espectador na davida do
que é realidade e do que € sonho. As cores do filme auxiliam nessa atmosfera. A
historia se passa na época do Natal, luzes e enfeites preenchem a tela. Esses enfeites
e as luzes sdo 0os mesmos em todas as cenas, o que reforca a sensacédo de sonho da
narrativa, jA que conhecemos esses elementos de outros lugares.

O azul estd praticamente em tudo que cerca o personagem Bill, seja na
iluminacao, na parede, nos objetos, nos carros, quase tudo tem o azul. Nos momentos
mais calmos e descontraidos, temos um tom de azul mais claro bem mais sutil como
fosse luz da lua, junto temos um tom alaranjado, quente e aconchegante. No momento
em que Alice conta para Bill que desejou outro homem essa revelacdo o deixa
perturbado. Podemos notar, ao fundo, uma iluminacdo de azul muito intensa, que

contrasta com o interior da casa.
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Figura 4 — De Olhos Bem Fechados - Laranja e Azul

Fonte: De Olhos Bem Fechados (1999)

Quando Bill comeca imaginar de como seria a fantasia contada por Alice a cena
fica toda em tons azuis, sem nenhuma outra cor. Este azul presente poderia ser
interpretado como um simbolismo, dizendo que € um sonho ou pesadelo de Bill.
Quanto mais intenso o tom e mais preenchido o quadro mais perturbado o

personagem esta.

Figura 5 — De Olhos Bem Fechados — Azul e Laranja

Fonte: De Olhos Bem Fechados (1999)

Em contraponto ao azul o filme tem varias mencdes ao arco-iris, as modelos
gue falam em levar Bill ao fim do arco-iris, 0 nome da loja de fantasias. Todos 0s
enfeites de natal possuem essa mesma combinagéo de cores. Na cultura popular se

fala que no fim de um arco-iris ha sempre um pote de ouro, essa € a representacéo
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de uma esperanca. Toda vez que Bill esta prestes a comecar um ato sexual, luzes
coloridas aparecem. Sao nessas cenas que aparecem mais as cores do arco-iris, a

esperanca do personagem:

Figura 6 — De Olhos Bem Fechados — Arco-iris

Fonte: De Olhos Bem Fechados (1999)

As luzes, o arco-iris representado no cendrio, a iluminacdo azul quando Bill
parece estar prestes a notar que tudo € um sonho. Tudo dentro da obra contribui para
construir um universo onde o espectador € levado a interpretar as cores em conjunto

com cada cena, gerando diferentes sensagoes:

Figura 7 — O arco-iris no filme

Fonte: De Olhos Bem Fechados (1999)
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O mosaico que desenhamos com os frames do filme dirigido por Kubrick
revelam a poténcia visual e narrativa da utilizacao da cor. Muito mais do que simples
escolha estética, as cores guiam o espectador em uma viagem por diversas
atmosferas, em um mergulho pela subjetividade das personagens.

Outra utilizacdo bastante potente do uso das cores que nos chamou atencao
durante a producéo desse texto foi a série CSl, ela inicia no ano 2000 e vai até o ano
2016. Foi toda filmada em pelicula 35mm, porém, ao longo das temporadas, a
manipulacdo em pos producéo foi crescendo consideravelmente. Inicialmente vemos
muita luz de set, e cores que sao geradas a partir de gelatinas ou alguma manipulagéo
nos refletores. Muito préximo do que foi feito no filme De Olhos Bem Fechados. Ambos
trazem as cores mais a partir de refletores do que de grandes manipulagdes feitas na
pés-producdo. Na série, o tom de azul, assim como no filme, também aparece em

momentos de incerteza, onde 0s personagens estdo buscando por alguma resposta:

Figura 8 — CSI e De Olhos Bem Fechados, azul

Fonte: CSI — Temporada 1, Episédio 6 (2000); De Olhos Bem Fechados (1999)

Até a década de 1980, os efeitos visuais vistos nos filmes eram exclusivamente
feitos a partir de truques Opticos. A mudanca dos processos analdgicos de pos-
producdo para o formato digital foi feita de forma gradual. Como aponta Gomide
(2013), no inicio da edigéo digital, ainda em pelicula, as cenas a serem trabalhadas
eram marcadas e entdo enviadas para a impressora 6ptica. Com a viabilidade do
digital intermediate!? e do telecine foi possivel transformar as imagens em um arquivo
digital de alta resolugcéo, sendo viavel a manipulacdo diretamente no computador.
Com isso, a pos-producdo passou a ser realizada nesses equipamentos; depois as

imagens eram novamente escaneadas, em um processo inverso, para uma nova

12 Transformacao dos fotogramas em formato digital.
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pelicula. Isso acabou aumentando as possibilidades de alteracdes, bem como

diminuindo o tempo de execuc¢ao dos processos.

2.4 A cor na pos-producéao

As cores captadas em set podem ser modificadas em processos ap0s as
filmagens. Tanto peliculas quanto filmes digitais sdo passiveis de alteracfes. Durante
0s anos 1990 e o inicio dos anos 2000, a cor migrou da esfera fisica, para a digital e,
cada vez mais, passou a fazer parte importante da pos-producéao. O responsével por
fazer estas alteracdes e chegar até o que foi originalmente pensado para a obra (ou
as vezes até encontrar outras versfes da propria obra) € chamado de colorista (color
timer ou color grader). Este profissional tem um papel crucial no que se refere as cores

impressas nos filmes.

Uma por¢do vermelha da imagem pode ser impressa como carmesim, rosa
ou quase qualquer outra nuanca intermediaria. Muitas vezes o colorista
consulta o diretor para selecionar um tom-chave que sirva como ponto de
referéncia para as relacdes cromaticas ao longo de todo o filme. Cada vez
mais os cinegrafistas estdo usando a gradacdo computadorizada em planos
selecionados ou mesmo em filmes inteiros. (BORDWELL e THOMPSON,
2011, p. 275)

Quando se trata de pelicula alguns processos eram muito populares na hora
de acrescentar cores aos filmes. Até os anos 1930, os mais utilizados eram o
tingimento e a viragem. O tingimento consiste em mergulhar o filme j& revelado em
um banho de corante, assim as areas escuras permanecem escuras, com seus tons
de cinza e preto e as areas claras sdo coloridas pelo corante usado no banho. O
processo de viragem funciona ao contrario. O corante entra durante a revelacao do
positivo, isso faz com que as areas mais escuras sejam tingidas, enquanto as areas

claras do quadro permanecem brancas ou levemente coloridas.
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Figura 9 — Tingimento Figura 10 - Viragem

Fonte: Bordwell e Thompson (2011, p. 276) Fonte: Bordwell e Thompson (2011, p. 277)

Certos padrdes foram criados a partir dos processos de tingimento e de
viragem. Cenas noturnas, por exemplo, eram muitas vezes coloridas de azul,
enquanto a luz do fogo era frequentemente colorida de vermelho, e 0s interiores em
uma cor ambar (BORDWELL e THOMPSON, 2011). Alguns cineastas, atualmente,
ainda revivem esses processos. Inclusive é possivel encontrar semelhancas com
algumas manipulacdes digitais realizadas em filmes contemporéaneos, podendo ser
notada a inspiracado nesses processos iniciais de colorizacéo.

Outro método de acrescentar cor ao filme era o processo da colorizagdo
manual, um processo bastante dificil e trabalhoso, onde cada parte da imagem é
pintada manualmente, quadro a quadro. Podemos ver um exemplo desse processo

no filme Viagem a Lua (1902) de Méliés:

Figura 11 — Viagem a Lua PB Figura 12 — Viagem a Lua Cor

Fonte: Viagem a Lua (1902) Fonte: Viagem a Lua (1902)
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Também podemos ver certas semelhancas com os processos digitais de hoje,
onde é possivel criar camadas de selecdo especificas, pintando, assim, apenas
algumas partes escolhidas da cena. Antes da manipulacéo de cor digital, os filmes
buscavam uma aproximacédo de cores realistas. As cores de filmes que eram
“naturalmente coloridos” eram obtidas a partir de negativos coloridos, os quais
possuiam pigmentos capazes de captar as cores, e 0 objetivo era se aproximar ao
maximo das cores reais. Para que as cores fossem precisas em sua impressao os
diretores tinham de controlar, principalmente, o quadro que era captado pela lente, os

refletores, gelatinas, rebatedores.

E fato, a cor filmica é notoriamente variavel. Todos os materiais e processos
envolvidos na producéo da cor filmica também a mudaram. As cores de um
negativo de filme sdo diferentes da cor pré-filmica; as cores das revelagfes
deviradas dos negativos séo diferentes das cores do negativo. A instabilidade
da cor filmica durante o processo de producao e distribuicdo adiciona-se o
fato de que as cores das cdpias reveladas mudam (i.e. decaem) ao longo do
tempo. A luz destréi a cor — no decorrer de 20 anos, uma pelicula em cores
vivas pode desbotar para um vermelho monocromético. O cinema em cores,
ao projetar luz branca pura pelas peliculas, consumiu-se. As cores de
peliculas antigas normalmente tém pouca relacdo com as cores originais da
impressao. (MISEK, 2013, p. 26)

A migracdo da pelicula para o formato digital deu-se de forma lenta, porém
definitiva. Gracas a uma série de elementos que foram contribuindo para que este
evento ocorresse, como a facilidade no processo, diminuindo etapas, contribuindo
para a agilidade, assim como os custos. Quando etapas do processo sdo minimizadas
existe economia e com a evolugcdo das tecnologias, a qualidade melhorou
consideravelmente, contribuindo para o aumento dos lucros no final do processo.
Como resultado, varias companhias foram migrando definitivamente para o digital e a
pelicula passou a ser algo nostéalgico, usado eventualmente, por seu alto valor, e para
processos bastante especificos. Com a total migracdo para o formato digital todas as
etapas da producdo de um filme precisaram ser drasticamente repensadas.

A montagem foi a primeira a sentir essas modificacdes, ja que o processo de
separacdo de pelicula, montagem e finalizagdo eram extremamente complexos e
lentos. Com a introducéo da edig&o digital nos anos 1990 todo 0 processo passou a
ser mais rapido e simples. Gomide (2013) comenta que, seguindo a montagem, a pos-
producdo também passou a se digitalizar, abandonando a impressora Optica e
transformando todo o seu fluxo de trabalho em digital, a partir de um processo de
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escaner a laser, onde cada quadro da pelicula era transformado em um quadro digital
e passivel de ser editado com pos-producéo digital.

Em se tratando de pelicula, algumas particularidades precisavam ser levadas
em consideracdo a cada producdo. Tudo precisava ser muito bem planejado e
executado, para que poucas alteracdes ficassem para serem feitas ou corrigidas na
pos. A partir do momento que o filme era captado e o negativo estava selado na lata,
nao havia muito mais o que fazer. Segundo Misek (2013), uma das poucas op¢des
existentes eram o color timing, que consiste em passar 0os negativos do filme por uma
impressora oOptica. Nesse processo a luz branca da impressora poderia ser
decomposta em luz vermelha, verde ou azul. A cor e o contraste podiam ser ajustados
graduando a quantidade relativa de cada uma das cores (RGB) a que o negativo era
exposto, ou seja, ajustando o tempo de exposi¢cdo que o negativo sofreria em cada
uma das trés cores primarias. Essas cores podiam ser manipuladas e alteradas as
suas gradacdes a medida que fossem dosados os tempos, dando uma pequena
margem para criagdes. Por exemplo, se a quantidade de uma dessas cores, ao passar
pelo negativo, diminuisse, a luz que o atravessaria também diminuiria, resultando,
assim, em uma imagem mais escura.

Mesmo que diretores e diretores de fotografia tivessem acesso a dispositivos
gue os permitiam pré-visualizar como sairia o0 interpositivo, antes de sua revelacao,
com o intuito de ter um maior controle dos resultados, as mudangas efetivas que eram
possiveis de serem feitas eram muito limitadas. Como aponta Misek (2013), essa era
a razdo que os ajustes mais comuns feitos por color timing eram principalmente
ajustes de exposicdo, ao invés de ajustes de cor. Ao corrigir a quantidade de luz
branca que passava pelos interpositivos era possivel compensar a subexposicao ou
superexposicao, alterando, assim, o contraste do filme. Em uma imagem, quando
manipulada, todos os azuis podiam ser transformados em verde, usando esse
processo, porém essa alteracdo acabava por afetar as outras tonalidades também.

Com a evolucao da tecnologia de correcao de cores, os operadores de telecine
passaram a ser capazes de selecionar cores secundarias e fazer as alteracdes com
base na saturacdo dos pixels ou valores de iluminagdo. Assim passaram a ser
capazes de isolar areas a partir de campos de cores, era possivel selecionar apenas
um tom e altera-lo. Segundo Misek (2013, p. 9), “em 1996, ‘power windows’ (mascaras
de selegdo) foram adicionadas ao conjunto de ferramentas do ‘da Vinci’, permitindo

que areas especificas da tela fossem isoladas para ajustes de cores locais”.
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Os corretores de cor também tornaram possivel a utilizacdo de alteracfes de
cores multiplas em sequéncia, assim como ajuste de brilho, contraste, ajustes
seletivos de cor baseados na tonalidade e ajustes por mascaras — todos passaram a
ser possiveis de serem feitos em conjunto. O primeiro setor a se aventurar pelas cores
manipuladas digitalmente foi o da publicidade televisiva, ja que sempre esteve mais
propensa a quebras de paradigmas e orcamentos muito mais generosos. A transicao
da impressdo em laboratério para o digital intermediate, se deu no inicio dos anos
2000:

Todos 0s problemas que existem na fotografia podem ser resolvidos na
telecinagem. Contraste e cor. Mudanca de cor e mudanca de contraste. D4
pra fazer qualgquer coisa. Aumentamos ou diminuimos o contraste a vontade.
Trocamos e mudamos de cor como nos der na veneta. Mas, melhor, muito
melhor do que isso, é que podemos fazer essas mudancas separadamente,
uma por uma, sem que uma influencie a outra. O bésico é isto: pode-se atuar
nas altas-luzes ou nas baixas. Pode-se mexer s6 nos vermelhos ou s6 nos
azuis. Pode-se fazer os azuis se tornarem vermelhos; os verdes, amarelos;
os lilases, cinzas: qualquer cor, qualquer contraste. Pode-se também separar
uma area especifica da imagem, por meio de mascaras, e trabalha-la a
vontade. Por exemplo, pode-se separar s6 a janela de um carro (se a camera
for fixa), e fazé-la clara como se tivesse sido iluminada por dentro. Essas sao
as indicacfes que se deve dar ao colorista (que é quem opera o telecine).
"Sobe as altas", e ele fara com que qualquer parte clara da imagem fiqgue mais
clara, até ficar branca, se vocé quiser. "Baixe as baixas", e seu contraste tera
0 preto mais denso que existe. "Mais vermelho", e vocé tera efeitos que
nenhum filtro enhancing conseguiria fazer na fotografia original. (MOURA,
2001, p. 309-310)

Inicialmente, as maquinas de telecine eram, basicamente, projetores de filmes
voltados para a lente da camera de video. Assim, o filme poderia ser traduzido de um
sinal analdgico para o de video de transmissdo imediata, ou copiado para uma fita,
para que pudesse ser feita uma transmisséo futura. Essa tecnologia veio em resposta
a ascensado da televisdo em cores, que vinha tomando lugar dos cinemas. As
maquinas de telecine foram projetadas para que os filmes coloridos pudessem ser
transferidos para o video. Com a evolugcdo do telecine, um sensor adicional foi
incorporado ao projeto, ele permitiu que as maquinas passassem a capturar valores
de iluminagdo como um sinal separado das cores RGB. Esta possibilidade de ajuste
da iluminagc&o permitiu uma maior opc¢ao de ajustes, em comparagao ao color timing
feito em laboratorio; porém, a Unica forma de manipular as cores de uma pelicula ainda
envolvia o ajuste das cores primarias, afetando a imagem como um todo.

Somente a partir de 1989, esta barreira de possibilidades de edi¢cao pode ser

quebrada, com a “Ursa”, uma maquina de telecine digital. Em vez de transformar as
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imagens da pelicula em video, ela transformava esta informacéo luminosa em um
codigo. Seus sensores e sua tecnologia tornaram possivel o ajuste da cor de uma
imagem sem que o seu brilho fosse afetado. Mesmo assim, os ajustes de cor ainda
se limitavam a modificagcdes globais de cada uma das cores, ndo era possivel alterar
uma das cores sem que a outra fosse afetada por consequéncia. A Unica maneira de
se obter diferentes cores e tonalidades na tela era a partir dos refletores em set. Para
que alguma cor aparecesse em cena ela precisava estar presente na frente da
camera.

NoOs anos que se seguiram, pouco a pouco a cor digital foi conseguindo se
libertar da cor ambiental. No ano de 1993, foi lancado o software de correcéo de cor
“da Vinci”. A partir dele foi possivel fazer ajustes em cores secundarias, além das
cores primarias. Foi entdo possivel ndo so alterar o brilho de uma cena e o equilibrio
das suas cores RGB, mas também isolar e manipular cores de forma individual, sem

alterar os valores globais das cores.

Os fotdgrafos que se "diferenciaram" dos outros por trabalhar muito na
telecinagem deram-se conta muito cedo das possibilidades do telecine e
inventaram um método que funciona mais ou menos assim. Fotografam
normal, sem se preocupar muito em fazer efeitos de luz e sombra na
filmagem, garantindo apenas que haja um pouco de contraste na fotografia
original. Preocupam-se em fazer bons enquadramentos (Isso, bons
enquadramentos, ndo se pode fazer no telecine. Na realidade, até se pode
fazer um pouco, pode-se corrigir 0 quadro, dar ou tirar um pouco de teto,
desenquadrar para a direita ou para a esquerda, girar o eixo do quadro, etc.)
e, depois, tendo escolhido numa revista tipo Photo, o look que gostariam de
ter na fotografia final, levam a tal revista para a telecinagem e pedem ao
colorista para chegar aguele efeito. Nao falha nunca. (MOURA, 2001, p. 310)

De forma curiosa, os filmes do fim dos anos 1990 e inicio dos anos 2000,
passaram a se espelhar nos comerciais de televisdo, que os precederam na
manipulagéo digital de cores. Estes por sua vez, se basearam muito no uso da cor
filmica para criar a sua linguagem. Segundo Moura (2001), tudo o que € possivel se
fazer em uma edicdo de fotografia, hoje é possivel fazer na edicdo de cores de um
filme. A partir disso grande parte das obras cinematograficas e séries televisivas foram
pouco a pouco aderindo a esse estilo de manipulagéo de cor.

E esse estilo também é impresso na série que falamos anteriormente, CSl: nas
temporadas finais pode se notar a grande manipulacdo feita em pds-producdo,
principalmente nas cores usadas na seérie. Os tons de pele passam a ser mais

dessaturados, temos uma presenca muito grande do verde, do azul, e um pouco do
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amarelo, bem como um alto contraste e um glow!® na imagem. Essas caracteristicas
de uso da cor encontraremos também no filme Coringa, que analisaremos no proximo
capitulo. Nele, porém, veremos um contraste um pouco menor, com pretos ndo tao

intensos quanto na série CSI.

A remediacdo cromatica também se estende, claro, aos dramas televisivos.
Ao discutir a primeira temporada da série policial CSl (de 2000 em diante), o
produtor/diretor Danny Cannon entusiasma-se a respeito do seu acesso a
tecnologia DI mencionando as técnicas de laboratorio que podiam ser
imitadas com ela: “Estavamos subexpondo radicalmente, saturando, indo a
base do filme, puxando de volta a granulacéo e fazendo todas as coisas que
vocé faria com bleach by pass!4 sem na verdade fazé-lo. (MISEK, 2013, p.
17)

Com o objetivo de tornar a série com uma aparéncia mais “cinematografica”,
um dos diretores, Danny Cannon, replicou a forma de cores usadas nos longas-
metragens usados na mesma época, que, por sua vez, buscava replicar o uso da cor
dentro da publicidade. Analisando a série podemos notar como a cor digital se tornou
abstrata e livre das motivacdes realistas, uma retomada as questdes de colorizacéo
do inicio do cinema. E importante notar, que “ndo é verdade dizer apenas que tudo
pode ser colorizado digitalmente, mas sim que quase tudo € colorizado digitalmente”
(MISEK, 2013, p. 24).

Assim como nos primordios do cinema, a evolucao é lenta, e se da de forma
sutil, e com a cor digital ndo € diferente. Mesmo com todos os recursos digitais
disponiveis hoje em dia, grande parte dos realizadores ainda tem dificuldade de ir
além das tradicionais linguagens filmicas — muito por questdes de controle estético
das grandes produtoras. A pés-producao digital abriu muitas portas para intervencées
diferentes, talvez, nunca imaginadas. O imaginario cultural dos cineastas e
espectadores ainda estd compreendendo o grande potencial que pode ser atingido
com essa tecnologia. Ao mesmo tempo, a tecnologia pode acabar limitando e
intimidando as criagbes. Como aponta Misek (2013, p. 28), “os termos analdgicos que
continuam a informar as decisfes dos cineastas também se estendem a aqueles que
desenvolvem o software e o hardware que os primeiros utilizam”.

Levando em consideracdo as tecnologias, muitos dos ‘“visuais” digitais

acabaram se tornando comuns justamente por serem favorecidos pela tecnologia de

13 Brilho, em inglés. Efeito que adiciona uma espécie de borda esfumada as luzes, dando a impressao
de que elas brilham mais.

14 processo de retencéo de prata no negativo, onde a cor é dessaturada e o contraste se sobressai.
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correcdo de cor. As alteracdes de saturacdo, maior ou menor, o intenso contraste, a
monocromia, todos envolvem alteracbes globais na imagem, facilitando a
manipulacdo. Apenas com poucos comandos € possivel atingir essa estética, o que
acaba favorecendo o seu uso, assim como o fato de remeter aos efeitos analégicos,
ja aceitos pelo publico. Analisando a série CSI (2000 a 2016), podemos notar que ela
passou por uma grande variedade de efeitos e manipulacdes de cor.

Ao assistir todas as temporadas em ordem cronoldgica, nota-se que a série
experimenta varios looks diferentes, acompanhando o que era comum para a época
de sua realizacdo, mas que contribuiu para a construcdo de uma nova linguagem.
Como ja vimos, inicialmente, a série tinha pouca manipulacdo de cor. Nas primeiras
temporadas € possivel notar que a cor € mais realista, sendo alterada principalmente
por refletores usados em set. Ja nos flashbacks, mesmo nesse inicio da série, foi onde
o diretor se permitiu ousar, trazendo uma visivel manipulacdo. Eles possuem
dessaturacdo ou uma saturacdo excessiva, ajustes de contrastes e sub exposicoes,
ajustes de tons, tingimentos da cena inteira com um sé tom, entre diversas outras
manipulacbes. Cada episodio traz uma combinacdo diferente de efeitos e
manipulacbes cromaticas para representar os seus flashbacks. Nas primeiras
temporadas apenas os flashbacks usavam os efeitos de cor, se destacando
consideravelmente do que acontece no presente na série. Podemos ver a evolugéo
cromética e da manipulacdo da série com a partir de alguns frames tirados de
diferentes episédios ao longo das temporadas:

Figura 13 — CSI, temporadas

Fonte: CSI (2000 a 2016)
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Ao longo dos anos, é possivel ver um aumento no uso dos efeitos de cor,
mesmo na representacdo das cenas que se passam no presente. Inicialmente,
podemos interpretar o uso de manipulagéo apenas nos flashbacks como uma forma
de experimentacdo, uma tentativa de sondar a aceitacdo do publico a esse tipo de
manipulacdo. Com a evolucédo da série gradualmente a manipulacdo de cor foi se
tornando mais presente e foi largamente aceita pelos espectadores, o que gerou o
look bastante iconico da série, onde os laboratorios tém uma predominancia dos tons
azuis e verdes, os momentos de interacdo mais amistosa ou intima entre o0s
personagens tende pra os tons mais quentes e os flashbacks sdo fortemente
manipulados, variando com cada situacdo ocorrida.

A partir dos tons da série podemos comparar a sua constru¢do narrativa com o
filme Coringa (2019). Mesmo sendo gravada em pelicula, a série CSI passou por
diversas alteracdes ao longo dos anos que foi produzida. A sua longa duracao permitiu
vivenciar o surgimento de diferentes técnicas de manipulacéo digital e foi incorporando
essas técnicas a sua linguagem. Como a série ficou no ar por dezesseis anos, é
possivel comparar as técnicas usadas, e consequentemente seus resultados, na
construcdo de uma linguagem, com as técnicas e a linguagem usada no filme Coringa.
Pode-se notar que a série, por ter se desprendido dos padrdes de cores realistas ao
longo das temporadas, teve grande contribuicdo para a criacdo de codigos de uso da
cor, que viriam a servir de base para as producgdes futuras.

Para melhor visualizar a aplicacéo dos conceitos ligados a manipulagéo da cor,
apresentamos agora alguns frames de CSI, que se unem também a algumas imagens
do filme Coringa, preparando-nos para a andlise que sera desenvolvida no proximo

capitulo.

Figura 14 — CSl e Coringa, tons amarelos

Fonte: CSI — Temporada 7, episodio 4 (2006); Coringa (2019)
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Mesmo com a diferenca entre as tecnologias utilizadas podemos ver uma
semelhanca no uso das cores dentro da narrativa. Em cenas mais aconchegantes e
descontraidas os tons mais quentes predominam. O laranja invade as cenas nas quais
0S personagens interagem com o seu circulo de amizades ou estdo em casa com seus
familiares.

Ja& em momentos mais reflexivos e de maior tensdo os tons de azul
predominam, contrastando com o0s tons amarelados e laranjas da pele dos
personagens. Podemos notar também um grande contraste na imagem. Esses tons
estdo presente em momentos de questionamentos ou instabilidade dos personagens,
onde eles buscam por respostas para os seus conflitos, como podemos ver nos frames

a sequir:

Figura 15 — CSl e Coringa, tons azuis

Fonte: CSI — Temporada 7, episédio 9 (2006); Coringa (2019)

Ultrapassando essa construgao dicotdmica de coloragdes entre “quentes” e
“frios”, o verde é uma terceira tonalidade usada em abundéancia nos materiais
audiovisuais. Tanto na série quanto no filme os tons de verde entram em momentos
de maior tensao e, muitas vezes, relacionado a agressdes. No primeiro frame, da série
CSl, temos um flashback onde a vitima estad sendo atacada. No segundo, vemos o

personagem Coringa caido no chdo do metr6 apds ser agredido fisicamente:
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Figura 16 — CSl e Coringa, tons verdes

Fonte: CSI — Temporada 4, episddio 17 (2003); Coringa (2019)

Agora, colocando préximos uns dos outros frames das trés obras é possivel
fazer uma comparacédo visual interessante. Nota-se que 0s mesmos conjuntos de
matizes sao usados, na mesma disposicao geografica. O laranja est4 ao fundo e, em
primeiro plano, temos os tons de azul. Essa inverséo do estado normal, onde os tons
frios ficam em segundo plano e os quentes em primeiro plano, traz a sensacao de
desequilibrio par cena, demonstra a dificuldade que os personagens estdo passando

e a sua falta de estabilidade.

Figura 17 — Azul em primeiro plano, laranja ao fundo

Fonte: De Olhos Bem Fechados (1999); CSI — Temporada 4, episddio 18 (2003); Coringa (2019)

A construcdo estética desses frames que acabamos de ver torna-se mais
facilmente produzida com o digital. As cameras digitais “encurtaram” o processo de
pos-produgao. Segundo Gomide (2013, p. 5), “tornam desnecessario o escaneamento
posterior da imagem, saltando uma etapa, e fornecem a imagem diretamente nos
formatos digitais”. Os sensores utilizados para capturar as imagens nas filmadoras

usadas hoje em dia captam a luz e a transformam em um sinal eletrénico.
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Os sensores de estado sélido utilizados para capturar imagens em filmadoras
digitais transformam a luz em sinal eletrénico. A placa que recebe a luz da
imagem é constituida por foto-sensores, chamados também de pixels ou
fotocélulas. A resolucéo maior sera para pixels menores e maior quantidade
de fotocélulas. Duas estratégias diferentes séo utilizadas para capturar a luz
e dividi-la em suas componentes de cor. (GOMIDE, 2013, p. 8)

Estes sensores tém o objetivo de mimetizar o quadro de uma pelicula, com o
aumento da area util foi possivel aumentar o numero de fotocélulas sensiveis, e a
representacdo de um maior nimero de cores impulsionou a transicdo do seu uso em
producdes cinematograficas. Com o uso destas cameras o processo de pés-producéo
se tornou muito mais simples, com menos etapas, possibilitando ainda mais opc¢oes
de manipulacdes. A correcdo de cor € entdo realizada para cada tomada, manipulando
os valores de cor, iluminacéo e contraste de cada pixel, trazendo uma coeséo para a
obra como um todo e permitindo que ela se desprenda do real, criando uma realidade
propria da sua narrativa.

Georges Mélies foi pioneiro no uso de efeitos visuais em seus filmes, inspirando
muitas geracdes futuras e marcando a histéria do cinema. Ele trabalhava com efeitos
Opticos para obter os efeitos visuais que desejava para os seus filmes de fantasia,
certamente ele foi responsavel por dar o primeiro passo em uma nova maneira de se
fazer cinema. Mesmo assim, a historia cinematografica sempre foi cheia de
manifestacbes contra as mudancgas, qualquer possivel alteragdo em uma linguagem
ja pré-estabelecida sempre foi vista com muito receito pelo meio. Foi assim com os
filmes de Méliés, com os filmes sonoros, assim como com as cores.

E interessante pensarmos que, dado todo esse receio & mudanca, grande parte
dos avancos sao dados de forma discreta, muitas vezes na tentativa de implementar
uma nova linguagem ou nova tecnologia, mas sempre de forma sutil e buscando
mimetizar as tecnologias ja utilizadas, na tentativa de minimizar o estranhamento do
espectador. Um bom exemplo, dentro da cor digital, € no seu inicio, onde esta tentava
simular a cor analdgica obtida atraves da pelicula.

O principal objetivo de um longa-metragem € contar uma histdria, 0s recursos
digitais preservam esse objetivo. E visivel que a tecnologia digital expandiu as
possibilidades do cinema e a forma como era realizado até os anos 1990. Sendo
assim, a tecnologia digital trouxe mais recursos e opg¢des para que 0s cineastas
possam contar as suas histérias de diferentes formas — e cada vez com maior

poténcia.
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3 COMO IMPRIMIR A COR: ATMOSFERA E SUBJETIVIDADE NO FILME
CORINGA

A partir dos frames selecionados podemos perceber padrbes cromaticos em
cada uma das obras citadas. Em CSI (2000-2016), por exemplo, notamos a transi¢cao
de técnicas utilizadas, desde a época do filme De Olhos Bem Fechados (1999), com
seus refletores marcantes, até uma grande manipulacéo de cor, das luzes impressas
na filmagem, chegando até o filme Coringa (2019). Com a observagdo desses trés
materiais audiovisuais, nasce uma reflexado a respeito da cor ao longo dos anos e sua
representacao, ilustrando comentéarios que realizamos nos capitulos anteriores.

Antes a cor era a fantasia; hoje ela representa o real, o presente. Podemos usar
a mesma analogia para a cor digital, por ser tao verséatil, pode representar o fantasioso
dentro da nossa cultura. Desde a época da renascenca passamos por essas
transformacdes culturais a respeito das oposi¢cdes entre cores, contrastes, desenhos,
claros e escuros. Conforme Misek (2013, p. 35), “apesar de nao conectada
historicamente aos debates do século XVI, a distingdo tecnoldgica entre filme em
preto-e-branco e em cores também tornou possivel a retérica da oposigao”.

O cinema é capaz de traspassar a linguagem verbal e dizer ndo s6 o que seria
dito com ela, mas o que é dito além dela. Assim como, pode-se dizer a mesma coisa

gue diria verbalmente, porém, sem ser de forma verbal.

ao mesmo tempo agitada e petrificada, um gaguejo exuberante em que cada
gesto e cada mimica designam com uma literalidade escrupulosa e
desajeitada uma unidade linguistica, quase sempre uma frase, cuja auséncia
(que nao teria sido catastrofica) tornava-se mais do que catastréfica ja que o
decalque gestual a realcava de modo téo cruel. (METZ, 1972, p. 66-67)

Ao assistirmos a um filme partes especificas do nosso cérebro sdo acessadas,
gerando um efeito em nosso comportamento. E um estado cerebral gerado pela
experiéncia do filme. Couchot (2019), traz a ideia de que os simbolos, gerados nas
narrativas, por exemplo, sdo estados mentais, uma juncdo da percepcao e da
memoria. A partir do que se é visto e dos registros que possuimos em nossa mente
conseguimos construir representacdes. E estas podem evoluir de acordo com 0s

sentimentos, crencas, culturas, ideias, ndo precisa ser algo consciente para que este

efeito seja atingido.
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Para o0 nosso cérebro, os simbolos que vemos expostos nas narrativas

funcionam como mensageiros de mensagens especificas:

No interior do sistema (cérebro ou maquina), os simbolos funcionam como
férmulas portadoras de uma linguagem especifica dotadas de regras
morfolégicas, sintaxicas, semanticas. [...] Do ponto de vista neuropsicoldgico,
a concepcao cognitivista do funcionamento do cérebro é modular: baseia-se
na nogao de subsistemas funcionais e localizados denominados “médulos”.
(COUCHOT, 2019, p. 420-425)

Ao entrar em contato com o ambiente, ou a narrativa que nos é apresentada, o
cérebro codifica os estimulos sensoriais recebidos na forma de representacfes
simbdlicas, a partir disso essas representacdes sao entdo decodificadas em acdes
dirigidas ao ambiente, sensacdes que sentimos ao longo de um filme, por exemplo. A
sua intensidade varia conforme a expressividade do que foi absorvido anteriormente.
Algumas vezes sdo puramente linguagens e entendidas como tal, outras sdo um
sentido, como as imagens nos filmes. Em relagdo ao cinema todas essas “linguagens”
se unem, em um mesmo nivel de relagdo, ele engloba a palavra, sons e os sentidos.
Para Metz, o discurso filmico é especifico, 0 que o projeta para a escala da arte.
Segundo o autor, “o filme-totalidade s6 pode ser linguagem se ja for previamente arte”.
(METZ, 1972, p. 75)

Quanto a visdo das cores, temos a nitida impressao de que elas existem no
mundo exterior, fora de nds e que correspondem aos objetos que vemos coloridos.
Porém, a sua subjetividade se da por ser um processo onde o olho analisa a imagem,
enviando a informacado ao cérebro. Conforme aponta Couchot (2019, p. 558), “a
sensacao do verde ndo esta em correlacdo com a presenca de um comprimento de
onda correspondente, mas resulta apenas da atividade neuronal”. O conhecimento de
mundo ndo é apenas um espelhamento da natureza, nosso cérebro reflete todos os
mundos que nos rodeiam, faz com que eles existam, a partir das suas conexdes. Estes
universos possiveis emergem em relacdo a nossa existéncia, a partir da nossa
vivéncia, tanto como individuos como quanto espécie. Isso ocorre também em nossa
relagdo com o cinema.

A partir das pré-observacdes dos frames e sequéncias, comegaremos aqui uma
analise mais profunda do filme Coringa, onde as cores exercem um grande e definitivo
papel narrativo. Selecionamos alguns momentos especificos para que seja mais facil
tracar uma comparacao entre as cenas e como as cores vao se modificando ao longo

da narrativa. Assim, a representacdo da cidade, o personagem antes e depois de
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sua transformacéo, e os contrastes entre as emocdes, sdo os blocos de anélise que

vamos nos debrucar.

3.1 A cor na subjetividade da fotografia no cinema

As cores em Coringa participam da narrativa, enfatizam o que acontece nas
cenas e no desenrolar da historia. Essas cores ajudam a expressar 0s sentimentos
das cenas e guiar o espectador para uma outra dimensdo de compreensdo da
narrativa. Elas fogem do que seria considerado uma “cor real’, porém, esse
distanciamento ajuda a salientar a dramaticidade da cena e, mesmo sendo cores nao
realistas, o espectador aceita este universo, gracas a suspensao da descrenca. Este
pacto entre espectador e a narrativa criam uma atmosfera Unica para cada historia,
onde cada universo possui a sua ldgica propria, como suas definicbes para cores e
suas intensidades, por exemplo.

Misek (2013) salienta que, desde o inicio dos anos 1990, os artistas e diretores
de fotografia buscam controlar as cores de seus trabalhos finais, para que figuem o
mais proximo possivel do que foi inicialmente imaginado. Criou-se tabelas de valores
na tentativa de se ter uma referéncia para a calibragem de monitores, tudo na tentativa
de padronizar as exibicbes nas diferentes telas existentes. Ainda hoje € quase
impossivel que se consiga tal controle — basta entrar em uma loja de televisores e
percebermos a mesma imagem com diferentes tonalidades em cada um dos
aparelhos.

A selecédo dos frames do Coringa visa explicitar visualmente como se deu a
manipulacdo de cores no filme. Comparando imagens tiradas durante as filmagens e
frames extraidos diretamente do filme, notamos o trabalho da po6s-producéao,
realcando muitas das cores de set e, por vezes, acrescentando tons e texturas que

antes nao existiam:
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Figura 18 — Filmagem e Pds-producao

Fonte: Coringa (2019)

No filme, vemos uma construcdo cromatica diferente da apresentada nas
imagens de making of, explicitando a grande presenca da poés-producdo na
construcéo imagética. No prélogo da obra, inicialmente, notamos diferentes cores,
turquesa e amarelo sdo as que mais se destacam. A cor vai acompanhando os
humores do personagem Coringa, assim como, ao final, se torna a conjuncao de todas
essas variagoes, se tornando uma luz predominantemente branca. Muitos refletores
sdo usados no set de filmagem, com gelatinas coloridas e neons. O que predomina é
uma luz suave, acompanhada de uma fumaca, que ajuda a dispersar ainda mais a luz
e colorir as zonas escuras. Outro ponto marcante € a sua pos-producéo, onde as cores
sao ainda mais adensadas e suas sombras sao pintadas, como poderemos perceber

a sequir.

3.2 Coringa: cor e narrativa

O filme se passa em uma Gotham City de 1970, com muita violéncia nas ruas.
Arthur Fleck, nosso personagem principal, possui um transtorno mental. Ele busca

levar uma vida funcional, trabalhando para sustentar a casa e vivendo com sua mae.
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Apos anos sofrendo preconceito por parte da sociedade em que vive, ele cruza a linha
da razdo e perde a capacidade de julgar o certo e o0 errado. Sua mente cria uma
realidade alternativa para que ele seja capaz de suportar o mundo a sua volta. Ele se
revolta com a condi¢do em que vive e assume uma personalidade até entdo escondida
dentro de si mesmo. Com esta nova personalidade, Arthur se sente muito mais
confiante e passa a fazer justica com as proprias maos, em sua defesa, e seguindo

as suas proprias leis.

Figura 19 — Gotham City

Fonte: Coringa (2019)

A cidade de Gotham esta passando por uma situacdo complicada, com muita
violéncia, greves dos lixeiros, desemprego. A populacdo esta abandonada e
marginalizada. Sofrendo. Arthur Fleck tenta se encaixar na sociedade trabalhando
como palhaco e divulgando lojas. Ele acaba sendo mais uma vitima da sociedade
agressiva e marginalizada, onde as leis ndo sao seguidas nem fiscalizadas. Arthur faz
terapia para o seu transtorno neurolégico e mental, onde ele tem ataques de risos
guando fica nervoso, mesmo quando a situacao € séria.

Nessa sociedade com pessoas aborrecidas, os tempos séo dificeis. Arthur se
guestiona se o mundo esta ficando mais louco. Ele mantém um diario onde escreve
0s seus sentimentos e pensamentos como “So espero que a minha morte valha mais
do que a minha vida”. Durante a sessao de terapia, ele revela a psicdloga que se

sentia melhor quando estava preso no hospital psiquiatrico. Ele pede a terapeuta para
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solicitar ao médico que ele aumente as medica¢cfes que ele ja toma, quando ela se
recusa ele fala que apenas “nao queria mais se sentir tdo mal”. Em diversos momentos
podemos ver a sociedade intolerante e impaciente, o que piora a condi¢cdo de Arthur,
quando ele é confrontado.

Apoés passar na farmacia e comprar as medicacfes para o0 seu transtorno, ele
sobe a escadaria em direcéo a sua casa de forma arrastada, e nessa cena podemos
notar a predominancia da luz azul, acentuando que Arthur esta sozinho e se sente
desencaixado do mundo. J& em casa, ha companhia de sua mée, que o chama de
“Feliz”, o ambiente é mais amigavel, aparentemente ela € a sua Unica companheira, a
Gnica pessoa que o0 entende. Temos a predominancia das luzes amareladas,

aguecendo o ambiente e o deixando mais convidativo.

Figura 20 — Escadaria e casa

Fonte: Coringa (2019)

Athur e sua mée costumam assistir a televisédo juntos, seu programa preferido
€ 0 Show de Murray Franklin, um talk show que ele sonha em participar. Enquanto
assiste ao programa se imagina no show, sendo notado e admirado pelo
apresentador, aparentemente seu idolo. Ele chega ao ponto de se imaginar sendo

chamado para o palco e sendo elogiado por Murray. O 4pice deste vislumbre é quando
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Murray o abraca, como que tomando o lugar de uma figura paterna. As luzes da cena
sao predominantemente brancas, com um contra azul — ele se sente bem e encaixado
na sociedade. Quando saimos da imaginacao de Arthur a cena toda é banhada por
azul. Aqui, o azul nos traz a volta a realidade, a falta que ele sente de uma figura

paterna, uma espécie de solidao e vazio sentido por Arthur.

Figura 21 — Arthur se imagina no programa de Murray

Fonte: Coringa (2019)

De volta ao trabalho, tentando arrumar a sua fantasia de palhaco, podemos
perceber os machucados na sua pele, causados pelas agressoes sofridas. Arthur
recebe uma arma de seu colega de trabalho, para que possa se proteger nas
agressivas ruas de Gotham, e, mesmo ndo podendo, aceita. As luzes sdo um pouco
amareladas, ele se sente relativamente confortavel no trabalho. Esta entre amigos.
Apos ser confrontado por seu chefe, Arthur é tomado por um profundo sentimento de
raiva, Ele desconta a sua frustracdo chutando os lixos da rua: a cena tem bastante
contraste e predominancia de pretos, vemos apenas a silhueta dele e o resto, ao
fundo, chega até a ser um pouco dessaturado. Este contraste, com 0s pretos muito
marcados, reforca o sentimento do personagem, e gera um certo suspense do que

podera ser feito por ele para descontar a sua frustracao:
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Figura 22 — Arthur chuta os lixos

Fonte: Coringa (2019)

De volta a casa, no elevador, com a sua vizinha, as luzes sdo amareladas. Ela
faz uma brincadeira, criticando as condi¢c6es da cidade e do prédio e simula dar um
tiro na cabeca, Arthur se identifica com ela. Quando esta em casa, vendo TV e
relaxado, enquanto brinca com a arma que recebeu de presente vemos que de um
lado a luz é amarela e do outro a luz € azul. Podemos notar este contraste no
personagem, esta dualidade entre o que ele sabe ser correto e o0 que ele gostaria de
ser e fazer. As luzes azuis e amarelas estdo opostas na tela, representando este

antagonismao.

Figura 23 — Arthur brinca com a arma

Fonte: Coringa (2019)
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Enguanto assiste ao show de stand-up em um clube, Arthur se sente a vontade
e feliz uma luz amarela predomina no ambiente, com toques de verde. Em sua casa,
Arthur tenta escrever piadas para o seu show de stand-up “A pior parte de ter uma
doenca mental é que as pessoas esperam que vocé se porte como se NAO tivesse”.
As luzes sdo amareladas, com um toque de verde nas baixas luzes e um forte
turquesa vindo da cozinha. Esta luz nos remete ao aconchego que ele sente quando
esta em sua casa, seu refagio. O toque de verde, presente na cena, remete ao seu
desconforto com a sua condigdo mental e como ela € vista pela sociedade. Apesar
deste sentimento, a predominancia € de acolhimento em sua casa. Quando sua
vizinha toca a campainha podemos ver o contraste entre o mundo hostil do lado de
fora, de onde ela vem, onde predomina o azul turquesa e o acolhedor universo da

seguranca da casa de Arthur.

Figura 24 — Arthur conversa com sua vizinha

Fonte: Coringa (2019)

A Figura 24 nos revela com clareza essa assinatura de uso da cor para
representar diferentes “universos no filme”. Mesmo que vindo do universo hostil do
lado de fora de sua casa, a vizinha tem seu rosto banhado por uma luz amarela,
acolhedora. Isso mostra que, para Arthur, ela se destaca em meio ao mundo hostil em
gue vive. Ele sente seguranca ao falar com ela, por se identificar com a sua atitude no
elevador. Em um dos frames podemos ver Arthur do lado de dentro de sua casa. A
luz que predomina é o amarelo, representando que este € o seu lugar seguro. Vemos
seu rosto com uma luz de compensacéo levemente azulada, trazendo um pouco do
ambiente da rua para dentro de sua casa. Ja no frame que vemos a sua vizinha temos
um grande contraste, atras dela, no corredor do prédio, a predominancia é de um azul

intenso, ja seu rosto € banhado pelo amarelo da casa de Arthur.
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Diferente do que ocorre enquanto Arthur trabalha como palhaco em um
hospital, onde as cores brancas predominam, e descobrimos entdo que ele esta
carregando a arma dada por seu colega de trabalho. Este ato o leva a ser confrontado
por seu chefe e despedido, e uma cena com alto contraste entre o amarelo e o azul
na cidade. Enquanto ele esta dentro da cabine telefénica, conversando com o seu
chefe a luz € amarela, ele gosta do seu emprego e se sente a vontade com ele.
Enquanto seu chefe o questiona e, finalmente o demite, podemos ver que a cidade a
sua volta € banhada por um azul, ela é hostil a Arthur.

Quando volta para casa, no metr6, vemos uma luz amarelada, com toques de
verde nas baixas luzes. Ele esta desconfortavel com o que acabou de passar e esta
sozinho andando pela cidade que tanto o agride. As luzes amareladas e azuis
praticamente fundem em um verde, ele ndo consegue se encaixar. Arthur vé uma
moca ser importunada por trés jovens e fica nervoso, provocando mais um de seus
um ataque de risos involuntarios. Quanto mais nervoso ele fica pior fica o ataque.

Podemos conferir a evolugao das cores nesta sequéncia nos frames selecionados:

Figura 25 — Metro

Fonte: Coringa (2019)

Os trés jovens passam entdo a importunar Arthur, aumentando 0s tons
esverdeados da cena, muito nas baixas luzes. O amarelo e o azul se mesclam, Arthur
€ entdo agredido pelos trés dentro do metrd, até que ele saca a arma e atira, matando
dois dentro do vagéo. Ele est4 entre a hostilidade e frieza do azul e comecando a
revelar um lado seu até entdo escondido. Este verde nos remete a esta mistura de

sentimentos, remete a esta agressao, que gera um sentimento de soliddo, mas ao
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mesmo tempo de raiva e de desejo de vinganca. No momento em que Arthur atira nos
jovens o amarelo passa a tomar conta da cena.

Um dos jovens consegue escapar, ainda vemos as luzes levemente
esverdeadas, puxando para um turquesa, mas na estacao muito amareladas. Arthur
sai do metrd e persegue o ultimo jovem pela estacao até, finalmente, mata-lo. As luzes
amarelas predominam na cena e 0s pretos bastante enterrados. Arthur esta a vontade
na cidade, podemos ver apenas um toque de turquesa ao lado da escadaria. Ele
venceu, ao menos neste momento, a violéncia da cidade, ele se sente seguro com
sua arma.

Ja no dia seguinte, enquanto Arthur pega os seus pertences do trabalho, apés
sua demissédo, podemos notar que ele esta diferente. Apds o acontecimento do metrd
ele esta passando por uma transicao, esta se libertando aos poucos. Podemos ver as
lampadas do local uma amarela e uma turquesa, mostrando esta dualidade interna do
personagem. Ele esta em conflito, era um lugar que ele se sentia bem, mas foi
demitido e confrontado. Ele € zombado por seus ex-colegas de trabalho, gerando um
sentimento de grande desconforto e de ndo pertencimento ao lugar. Arthur, em um
acesso de raiva, se revolta e quebra o relégio ponto da empresa, temos a
predominéancia do azul, turquesa. Ele ndo se sente mais a vontade neste ambiente,
pelo contrario, sente-se desconfortavel e deslocado. ApOs esse ataque ele se sente
livre por ter posto para fora o que sentia. Vemos ele descer as escadas e sair pela
porta banhado por luzes brancas, o que mostra a sua clareza, sua paz por ter

conseguido expor seus sentimentos.

Figura 26 — Arthur apds sua demisséo

Fonte: Coringa (2019)

De volta a psicoterapia temos a presenc¢a de um grande contraste, um amarelo
nas altas luzes nas baixas a presenca do verde e pontuacdes de turquesa. Durante
essa consulta Arthur confronta a terapeuta: “Durante toda a minha vida eu nem sabia

se eu realmente existia. Mas eu existo. E as pessoas estdo comegando a notar”. Logo
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apos essa revelacdo, a terapeuta o avisa que a verba que a prefeitura disponibilizava
para o Servigco Social foi cortada e que eles precisardo fechar as portas. Este € 0
ultimo encontro de Arthur com a terapeuta, que fala para ele: “Eles ndo se importam
com pessoas como vocé, Arthur. E eles ndo se importam com pessoas como eu
também”. Arthur fica sem nenhum tipo de assisténcia. O vazio € impresso com um
aumento dos pretos na cena, que traz um ar de incerteza, de tensao, ele esta por

conta prépria e ndo sabemos o que pode acontecer em decorréncia disso.

Figura 27 — Corte de verba do Servigo Social
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Fonte: Coringa (2019)

Diferente do que ocorre quando Arthur estd no clube de stand-up, se
preparando para entrar no palco. Ali vemos uma mistura de luzes amarelas, azuis
turquesa e branca. Arthur fica muito nervoso com a sua apresentacdo, o que
desencadeia mais uma de suas crises de riso involuntarias. A medida que ele se solta
e se sente mais confiante podemos ver a predominancia das luzes brancas e

amarelas.

Figura 28 — Show de Arthur

Fonte: Coringa (2019)

Arthur sai do show em um encontro com a sua vizinha. Enquanto passeiam
pela rua ele para em frente a uma banca de jornal, onde a manchete fala sobre o
assassinato que ocorreu no metré de Gotham. “Palhago assassino a solta” Nesse
momento as luzes sdo predominantemente turquesa, com pontos amarelos e tons

esverdeados nas baixas luzes, até ele ler a manchete a cidade ainda era um lugar
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onde ele ndo se encaixava. Em seguida, a vizinha de Arthur vé o jornal e comenta
com ele: “Acho que o cara que fez isso € um herdéi”. Apds o comentario dela, a luz que
predomina passa a ser o amarelo, com pontos turquesa e verdes. Percebe-se
visualmente nessa sequéncia a coloracdo acompanhar o pulsar dos sentimentos do

protagonista. A cor é reflexo subjetivo, € narracéo para o espectador.

Figura 29 — Arthur vé a manchete do jornal

Fonte: Coringa (2019)

Em casa, Arthur |1€é a carta escrita por sua mae para Thomas Wayne. Vemos
ele ser banhado por uma forte luz branca que vem de um abajur ao seu lado, de fundo
temos o amarelo e uma compensagcao de luz azul turquesa, que vem da TV. A medida
que Arthur 1€ a carta, o azul turquesa passa a predominar na cena. Ele se sente
hostilizado e ameacado apds saber o0 segredo que sua mae guardou por tantos anos:
Arthur é filho de Thomas Wayne. Thomas também é o homem que Arthur assistiu
sendo entrevistado pela imprensa e criticando os assassinatos no metr6. Quando
Arthur tenta confrontar sua mée a respeito da carta, ela se tranca no quarto e ameaca
ele dizendo que ele a fara enfartar com essa atitude. Podemos ver um maior contraste

nessa cena, a luz possui um tom amarelo claro e, ao fundo vemos o azul.
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Figura 30— Arthur |€ a carta

Fonte: Coringa (2019)

Um tempo depois, quando Arthur vai até a mansdo Wayne, as luzes séo
brancas, ele esta buscando o seu lugar no mundo. Ele tenta falar com Thomas, mas
sem sucesso. Quando volta para casa Arthur vé sua mae sendo levada para o
hospital, podemos notar com certa clareza nesta sequéncia a transformacgéao das luzes
ao longo de todo o trajeto, elas vao se alterando conforme os sentimentos de Arthur.
Elas vao passando de amarelo, quando ele esta chegando perto do seu prédio, em
teoria seu porto seguro, para um tom esverdeado onde o azul e o amarelo estéo se
misturando, assim como o0s sentimentos conflitantes de Arthur, para finalmente
voltarmos para uma separacdo mais clara entre as cores. O azul estd dentro do
hospital e amarelo do lado de fora.

O hospital representa uma ameaca, bem como a sua méae, quem ele deixou de
confiar por esconder um segredo por tantos anos. Enquanto Arthur esta do lado de
fora ele é banhado por uma luz amarela e com tons esverdeado nas baixas luzes. Ele
se sente mais seguro do lado de fora, onde ndo existe os perigos que o hospital
representa e lugar onde ele esta comecando a se sentir a vontade. A sequéncia

mostrada na figura 31 ilustra esta passagem pelas cores ao longo da cena:

Figura 31 — Sequéncia até o hospital

Fonte: Coringa (2019)
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No interior do hospital a predominancia € de luzes azuis, com as janelas em
tons amarelos, a hostilidade agora esta dentro deste ambiente que Arthur esta
inserido, bem como junto de sua mae, quem ele ja ndo sabe mais se pode ou nao
confiar. Ele comeca a assistir ao talk show de Murray Franklin e vé que ele esta
exibindo o seu show de stand-up. Arthur fica muito feliz e podemos notar que a luz do
televisor banha seu rosto com um leve tom amarelado, em contraponto a todas as
outras tvs que apareceram até entdo, com luzes azuis. O leve amarelado da TV faz
contraste as luzes azuis do resto do ambiente. Quando Murray comeca a fazer piadas
sobre Arthur e seu show, a luz emitida deixa de ser amarelada, para entdo assumir

um tom mais azulado novamente.

Figura 32 — Murray mostra o show de Arthur

Fonte: Coringa (2019)

De volta em casa, podemos ver que Arthur esta deitado na cama, percebemos
novamente que as luzes azuis e amarelas se opdem no ambiente. A luz amarelada
banha parte do quadro, onde estéo todas as coisas que agora fazem com que ele se
sinta bem e pertencente ao mundo. O jornal que fala sobre o0 assassinato, sua arma,
seu caderno de ideias, enquanto o outro lado do quarto, o lado da cama que esta
agora vazio, é iluminado por uma luz azul, preenchendo a auséncia de sua mae.

Trazendo este sentimento de soliddo novamente.
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Figura 33 — Arthur na cama

Fonte: Coringa (2019)

Apéds assistir a uma reportagem sobre Thomas Wayne no telejornal, Arthur
decide encontra-lo. Quando ele se encontra com Thomas, as luzes que banham o
ambiente sdo predominantemente brancas, com toques de amarelo. Ele esta frente a
frente com seu pai. Seu mundo esta finalmente se alinhando, agora ele terd uma
familia e a figura paterna de que tanto sentia falta. Thomas Wayne é banhado por uma
luz amarela, é ele que transmite seguranca e confianca para Arthur nesse momento,

conforme podemos analisar na sequéncia de frames:
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Figura 34 — Arthur e Wayne

Fonte: Coringa (2019)

Arthur é banhado por uma luz branca, e podemos perceber que ele se sente a
vontade em saber que Thomas Wayne é seu pai, seu mundo esta se alinhando e
comecando a fazer sentido. Logo apds ser confrontado por Wayne e saber, por ele,
que foi adotado por sua mae enquanto ela trabalhava em sua mansao, Arthur tem
mais uma de suas crises de riso e fica desorientado com a informacédo. Sem chéo ele
se debruca sobre a pia do banheiro. Aquele ambiente branco e amarelo do banheiro,
onde conversava com Wayne, ndo mais € amigavel, claramente ele esta passando
por um momento de imensa desorientagao.

Subitamente corta da cena do banheiro, onde Arthur esta debrucado na pia,
para uma cena onde Arthur esta na cozinha de sua casa, debrucado na mesma
posicdo anterior. Agora, ele é banhado por uma luz azul intensa, os pretos sdo muito
marcados e, ao fundo, um amarelo, ele esta completamente transtornado, se sente
fora do mundo mais uma vez. O azul traz mais uma vez a sensacao de soliddo, de
abandono, os pretos trazem consigo um mistério, ndo sabemos o que ele sera capaz
de fazer apés esta conversa. O Unico lugar que parece trazer mais aconchego é o

lado de fora do apartamento, longe de Arthur.
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Seguindo sua busca, Arthur vai até o hospital psiquiatrico, e € banhado por uma
luz quase branca, com um leve contraste entre luzes branca-amareladas e branca-
esverdeadas. Enquanto ele fala com o atendente, vemos seu rosto iluminado por uma
luz branca, enquanto o do atendente por um leve turquesa. Apds roubar 0s arquivos
gue falam sobre o passado de sua mae, Arthur foge, se escondendo nas escadas de
incéndio do hospital. Temos agora uma predominancia da luz branca com alguns tons
de turquesa na cena. Arthur esta para descobrir 0 seu passado.

A medida que ele 1& os arquivos pode ser notada a presenca de um leve tom
esverdeado nas baixas luzes. O contraste da cena vai aumentando gradativamente,
ao passo que a verdade vai se revelando. Arthur volta para casa, mesmo com toda a
chuva, a rua, banhada de amarelo, € mais aconchegante e convidativa do que o
interior do prédio, banhado por uma luz azul. Arthur parece estar a ponto de encarar

uma grande batalha enquanto para diante da entrada do prédio.

Figura 35 — Hospital psiquiatrico

Fonte: Coringa (2019)
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Ja dentro do edificio, banhado por uma luz azul, ele se dirige ao apartamento
de sua vizinha, unico lugar do prédio que ainda é banhado pelo amarelo. Unico lugar
que ainda é convidativo para ele, sua vizinha € a Unica pessoa que restou que ele se
sente seguro e confia. A medida que a realidade ¢ revelada e percebemos que todo o
relacionamento de Arthur com a sua vizinha foi, na verdade, fruto de sua mente,
vemos o azul adentrar a cena, bem como o contraste. Arthur agora esta frente a frente
com a realidade. Banhado, metade por uma luz azul, metade por uma luz amarelada,
ele estd em conflito consigo mesmo mais uma vez. Na sequéncia mostrada na figura

38, podemos notar a transformacéao das luzes no desenrolar dos acontecimentos:

Figura 36 — Arthur encara a realidade

Fonte: Coringa (2019)

O aumento do contraste enfatiza toda a tensdo da cena, em diversos pontos
temos muitos pretos, bastante intensos. No corredor que ele atravessa para chegar
até o seu apartamento vemos luzes brancas, turquesa e amarelas, em sequéncia.
Arthur esta confuso, em busca de qual € a sua real identidade, sem saber onde é o
seu lugar ou em quem ele pode confiar. Dentro de seu apartamento ele € banhado
por uma luz turquesa, enquanto a janela e a porta de saida possuem uma iluminacao
amarelada. Ele ndo se sente mais a vontade em casa, nem consigo mesmo. Ele esta

perdido e sozinho.
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De volta ao hospital onde sua mée esta, vemos Arthur conversar com ela, a
confrontando sobre o que ele descobriu a seu respeito. As luzes que banham a cena
sdo brancas e Arthur estd calmo, seguro de si. Ele sufoca a sua mae com um
travesseiro, sério e frio, sem se alterar. Agora um leve tom amarelado se junta a luz

branca. Arthur esta bem consigo mesmo.

Figura 37 — Arthur mata sua méae

Fonte: Coringa (2019)

Voltando um pouco na narrativa, quando Arthur é convidado para ir ao show de
Murray, ele € banhado por uma luz branca, com um leve esverdeado. Agora, apos
assassinar sua mae adotiva, as luzes sdo brancas e amareladas. Arthur ensaia para
participar do show. A predominancia é da luz branca, com pontos amarelos e um
turquesa muito suave e pontual. Arthur estd agora passando por uma transformacéao,
encontrando quem é o verdadeiro Arthur, apds tudo o que ele passou. Ele revela que

parou de tomar as suas medicacoes, e que se sente muito melhor sem elas.

Figura 38 — Arthur antes do show

Fonte: Coringa (2019)
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Na ida para o programa Arthur agora desce a mesma escada que antes ele
subiu tdo pesadamente, porém dancando, de forma leve e de bem consigo mesmao.
Banhado por branco e uma contraluz amarelada. O metrg, que antes era esverdeado,
agora é iluminado de branco amarelado e esta cheio de apoiadores do palhacgo
assassino do metrd. As pessoas estao revoltadas e o caos € instaurado na cidade de
Gotham.

Figura 39 — Escadaria

Fonte: Coringa (2019)

Ja no programa, Arthur pede para que Murray o apresente como Coringa.
Minutos antes de entrar no palco, Arthur, enquanto escuta o seu show de stand-up ser
exibido para a plateia é banhado por uma luz azul, bastante marcante. Quando Murray
0 anuncia para entrar no programa o chama de Coringa, ele agora assumiu essa
personalidade e é banhado pelo branco. Durante o programa, Murray faz uma série
de piadas sobre o Coringa, 0 interrompe e 0 usa para fazer graca para a sua plateia.
Ele ndo consegue compreender o humor do Coringa e nem acha graca das suas
piadas, apenas faz graca com a sua figura. Murray inclusive o repreende apds fazer
uma piada em que a policia avisa a uma mae que o seu filho foi morto por um motorista

bébado, fala que este tipo de piada nédo é feita em seu programa.
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Figura 40 — Coringa no show de Murray

Fonte: Coringa (2019)

Coringa confessa, durante o programa, que matou 0s trés jovens no metro,
confessa que nao tem mais nada a perder, nada mais pode o machucar. Ele esta
cansado de fingir qgue matar pessoas nao € divertido. Para ele existe um sistema que
define o que é certo e o que é errado, 0 que é engracado ou ndo. Por sempre ter sido
considerado rejeitado pela sociedade ele fala que ninguém sabe o que € estar no lugar
do préximo. Durante o discurso, Murray o interrompe e tenta argumentar, buscando
trazer Arthur para a realidade, porém, para Arthur, ou Coringa, Murray nao tem mais
“graga”, o que ele fala ndo tem mais relevancia. Arthur ndo existe mais, agora s o

Coringa. E, para ele, Murray nao tem relevancia alguma.
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Figura 41 — Coringa nas ruas de Gotham

Fonte: Coringa (2019)

Coringa acaba matando Murray Franklin ao vivo e passa a ser idolatrado por
milhares de pessoas nas ruas de Gotham. As luzes que banham o personagem séo
brancas, misturadas com todas as cores da cidade. Finalmente ele estd completo e
faz parte desta cidade. N&o ha mais ordem em Gotham e isso faz com que ele se sinta
feliz e integrado a sociedade. Ele danca, enquanto é ovacionado pela populacéo de
Gotham, as luzes brancas e turquesa predominam na cena.

No hospital psiquiatrico, vemos Arthur, agora preso, conversando com uma
assistente social. As luzes sé&o brancas e com um toque de verde nas baixas luzes.
Este é o lugar onde ele se sente bem, se sente e completo, como ja havia dito
anteriormente. As cores se unem em um branco, demonstrando que agora ele néo
esta mais em conflito. Finalmente ele se encontrou com ele mesmo e ndo mais precisa
se repreender. Nao sente mais a necessidade de fingir ser algo que nao é. Ele
caminha em um corredor na direcdo de uma luz branco amarelada. Arthur Fleck

finalmente existe:
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Figura 42 — Coringa no hospital psiquiatrico

Fonte: Coringa (2019)

Apresentamos aqui as principais sequéncias do filme Coringa e como as cores
imprimem sentimentos, como elas brotam do interior do nosso protagonista. Apos
esse mergulho ao longo de toda a obra, para ter um panorama geral da narrativa,
compilamos alguns frames, dentro da ordem de acontecimentos no filme. A partir da
criacao desse “mosaico das cores”, temos uma visao geral das cores do Coringa e de

sua evolucéo:

Figura 43 — Mosaico
-------“-
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Fonte: Coringa (2019)
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Analisando os frames e acompanhando a evolucéo do filme, podemos ver com
maior facilidade a transformacdo em suas cores a medida que a narrativa avanca. E
esta transformacao estritamente ligada com a evolugéo do personagem ao longo da
narrativa. Assim como, 0 personagem se encontra consigo mesmo ao final do filme,
as cores que banhavam a fotografia também se encontram formando o branco final.
O Coringa nos ilustra muito bem o peso que a cor tem dentro da narrativa, a forca que
ela pode trazer para a histéria. Mesmo que o espectador ndo se atente para todos
estes detalhes citados, a cor o guia de forma inconsciente, gerando sensacdes e
enfatizando o que esta acontecendo em cada cena. Ela salienta as emocdes dos
personagens e caracteriza os locais por onde ele passa.

Cada espectador tem as suas proprias experiéncias pessoais, suas memoarias
e cultura, tudo isso influencia na direcdo que a atencdo ir4. Ela € mais que um
mecanismo de percepc¢ao, ela guia o olhar, mas também antecipa o que esta por vir,
configura o mundo a partir das intencdes e percepcdes de cada um. Ela ativa
diferentes partes do nosso sistema nervoso para gerar significados. “A atengédo néo
diz respeito apenas a percepcdo consciente de stimuli reais e as pequenas
percepgoes: ela pode utilizar a imaginacao”. (COUCHOT, 2019, p. 754)

E o que vemos no filme Coringa, mesmo que de forma ndo consciente a nossa
atencdo € guiada por todas as cores gue pintam a narrativa, gerando estimulos,
conexdes e, por fim sensacdes. Toda a subjetividade do filme é criada a partir de uma
diegese desenvolvida pelo autor e recebida pelo espectador. Essa troca gera uma
grande satisfacdo, ja que é capaz de criar sensacfes distintas. Este sentimento,
segundo Couchot (2019), ndo é relacionado com nenhum tipo de circuito neuronal
especifico, ele apenas existe e ativa diferentes areas no cérebro. E uma compreens&o
e prazer Unicos, que s6 uma obra de arte é capaz de gerar.

Conforme pudemos perceber, o cinema é capaz de unir diversas linguagens
em e ainda assim ser compreendido. Dentro do seu préprio universo pode criar
codigos que, junto com as experiéncias de quem assiste, consegue gerar sensacoes
inesperadas, por vezes conexdes ndo convencionais. Uma cor que normalmente traz
paz e tranquilidade, como o branco, pode representar o caos total, como vimos na
narrativa do filme Coringa. Metz (1972) aponta que um filme pode ser sempre mais ou
menos compreendido. Em algum grau o espectador conseguird compreendé-lo,

mesmo que sem se atentar aos detalhes.
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Somos programados para prestar a atencdo no mundo em que vivemos. E o
mesmo acontece quando acompanhamos alguma narrativa cinematografica. Ainda
refletindo Metz (1972), esta nocao de um esperanto filmico ndo esté de todo errada.
Com a capacidade do cinema em unir diversas linguagens, articular diferentes
técnicas, ele € capaz de se comunicar universalmente. Ele ndo € uma lingua, ele
ultrapassa esta barreira, trazendo a tona diferentes sentidos e extrapolando as

possibilidades de compreensdes. E a cor € base fundamental dessa construcao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A partir de nossos olhos o cérebro é capaz de captar as cores que existem a
nossa volta e interpreta-las, gerando diferentes sensagfes e emocdes. Presente em
todas as areas de nossas vidas, as cores chamam a atencao e nos guiam através do
mundo em que vivemos, chamam a nossa atencdo para diferentes fatores a nossa
volta, desde os animais, plantas, até ambientes em que estamos inseridos. Em todos
0S reinos presentes no N0sso planeta as cores sao usadas para camuflar, destacar e
guiar. A nossa visédo das cores resulta de uma longa evolucdo, onde foi selecionado
este tipo de reacdo neuronal para que fosse assegurada a sobrevivéncia no meio
natural

Ao contarmos histérias ndo é diferente. De forma geral, ao longo desse
trabalho, pudemos olhar para a trajetoria historica da cor dentro do cinema e como ela
foi evoluindo e se modificando. Como Misek (2013) aponta, dentro da Hollywood
classica o preto e branco era a representacao do real, o padréo e a cor era o alterado,
fantasioso. Na Hollywood pés-classica a cor passou a ser o padrao e o preto e branco
era o estado alterado. J& na Hollywood contemporéanea a cor passou a ser realista e
a cor digital representa o irreal ou a alteracdo de estado. E, na minha opinido, a
tendéncia €, daqui para frente, o desprendimento total da cor, onde cada narrativa
possui a sua prépria realidade cromatica, aceita pelos espectadores como reais.

Indo além deste conceito originalmente pensado para a cor, ela trouxe ao
cinema uma subjetividade que nado era possivel de ser alcancada anteriormente. A luz
e as cores sdo uma forma de ligacéo entre a natureza e o ser humano. A compreenséo
cromatica se da muito além do que é considerado real ou ndo. Passa por processos
cognitivos, culturais e de representatividade, onde cada obra pode criar o seu préprio
universo. Levando em consideracao estes fatores podemos perceber que esta relagao
entre luzes, contrastes e cores abre um enorme leque de possibilidades e significados
a serem criados, tudo pode variar de acordo com o objetivo a ser atingido com a obra.

Mas afinal, qual é a relacdo entre Coringa, De Olhos Bem Fechados e CSI? A
cor. Essa é provavelmente uma das primeiras questbes que vem a mente, quando
olhamos obras tdo distintas lado a lado; porém, a forma como a cor é usada para
contar cada uma dessas histdrias € o que as une. As cores que compdem as suas
narrativas sao cruciais para gerar no espectador as intensas sensac¢des de cada uma

das cenas. Elas enfatizam os sentimentos dos personagens e caracterizam os lugares



83

por onde eles passam. Conforme foi observado na anélise desenvolvida
anteriormente, é possivel guiar o espectador e contar historias através das cores. E
possivel gerar sensacdes e brincar com o inconsciente, uma vez que as cores sé
serdo notadas com um olhar mais atento para a obra. E possivel sentir através das
cores, mesmo que isso ndo esteja dito de forma tdo clara no filme, sdo elas que
servem de guia. Certamente, o0 mesmo filme assistido em preto e branco, nos traria
impressoes totalmente diferentes do que as conclusbées que chegamos.

Ao longo da minha trajetéria académica e profissional, sempre tive interesse
pelo estudo das cores, de uma forma geral, em como elas se relacionavam entre si e
como podem ser percebidas de forma diferente por cada individuo. Fiz um curso de
colorizacao para TV e Cinema, que me chamou a atencéo para as perspectivas que
se abriam e 0 quanto isso poderia alterar o que havia sido captado em set. A partir de
algumas pesquisas na area, busquei aplicar essas teorias em trabalhos que atuei
como diretora de fotografia, usando refletores coloridos e manipulando com
temperaturas de cor na “setagem” da camera, bem como na marcagao de cor, durante
a pos-producao, onde percebi que poderia enfatizar o que ja havia feito em set e
adicionar certos elementos que néo existiam durante a filmagem.

Ao estudar sobre a manipulacdo de cor dentro do cinema me surpreendi com
as perspectivas que surgiam. Em conjunto com os significados cromaticos, essa
manipulacdo poderia ser capaz de trazer diferentes niveis de compreenséo para a
narrativa. Como a obra cinematografica se propde a criar elementos para que o
espectador possa interpretar de forma ndo s6é explicita, mas a partir de seu
entendimento e conhecimento, a narrativa e 0 seu universo proposto. As cores se
fundem dentro da narrativa, criando uma diegese singular para cada obra, esta aceita
pelo espectador a partir da realidade proposta pelo autor.

O nosso cérebro funciona gerando uma enormidade de hipdteses, estas
hipoteses vao sendo submetidas a processos de selecdo baseada nas sensacoes
como satisfacdo ou prazer, por exemplo. Esse processo é denominado intuicdo, ou
inspiragéo. Os filmes sdo capazes de ativar estes processos mentais. Processos
esses que vao muito além do discurso em si, ele é capaz de corresponder a vivéncia
do proprio autor da obra. E a partir dai que as hipoteses de sentido comegcam a ser
criadas e, em seguida a apreciacao, positiva ou negativa.

As cores preenchem a imagem de forma Unica, bem como os contrastes

trazidos pelas luzes. Independentemente de sua fonte, a partir de refletores, gerada
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digitalmente ou, até mesmo, a partir de técnicas de pintura, elas narram junto com a
historia que esta sendo contada, elas guiam o espectador sem mesmo que ele
perceba isso. Mesmo com o aconchego das cores quentes, o preto enterrado pode
trazer um suspense, por terem partes da cena em preto total, ou quase, partes onde
nao é revelado o que tem ali. Ou cores mais frias, como o azul, pode ter um significado
especifico dentro de um universo diegético criado. Toda essa distincdo de cores
passou a ser uma opc¢ao de linguagem, bem como um pacto feito com o espectador
no momento em que a obra se inicia. Filmes, em sua grande maioria, tem como
objetivo contar uma histéria e as cores contribuem para que isso seja feito. Elas se
entrelacam com 0s outros elementos narrativos guiando o publico para dentro deste
universo que se apresenta, sem elas certamente as obras néo seriam as mesmas. O
prazer cinematografico é fazer emergir a propria forma da narrativa, fazendo com que

elas existam como seu préprio mundo.
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