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H& uma cor que ndo vem nos dicionarios.
E essa indefinivel cor que tém todos 0s
retratos, os figurinos da ultima estagao [...]
a cor do tempo.

(Mario Quintana)



RESUMO

AS CORES CONTAM HISTORIAS: A SIGNIFICACAO DO VERMELHO NO
CINEMA

AUTORA: Gabriela de Souza Barreto
ORIENTADOR: Prof. Dr. Leandro Stevens

Este trabalho apresenta uma pesquisa sobre as potencialidades da cor dentro do cinema, com
foco na significacdo do vermelho nos filmes Beleza Americana (1999), O Sexto Sentido
(1999) e Moulin Rouge (2001). Busca-se compreender quais as utilizagcbes que uma cor
versatil como o vermelho pode assumir dentro de uma narrativa, apontando seus diferentes
sentidos, usos e significacdes. O trabalho possui uma revisdo bibliogréfica trazendo conceitos
ligados a cor e suas caracteristicas fisicas, psicoldgicas e culturais através das consideragdes
dos autores Farina Perez e Bastos (2006), Silveira (2011), Guimar&es (2000) e Heller (2013).
E explorado também seu contexto dentro da histéria do cinema proposto por Costa (2000),
Martin (2003) e Mascarello (2006). As direcdes responsaveis pelo controle da cor no cinema,
como a Direcdo de Fotografia e a Direcdo de Arte sdo explicadas por Barnwell (2013) e
outros autores. A estrutura da narrativa segue as propostas de Comparato (1995), Campos
(2011) e Gancho (2002). Apoiado na metodologia de Banks (2009) sobre anélise narrativa
interna e externa e nas consideraces de Joly (1999) a respeito do estudo da imagem, este
trabalho visa contribuir para a area da Comunicacdo no sentido de formar um profissional
ciente do potencial criativo da cor. Através da pesquisa, foi possivel concluir que o vermelho
€ uma cor gque consegue agregar muitos significados no enredo a medida em que € empregado

conscientemente como elemento da narrativa.

Palavras-Chave: Cor; Cinema; Vermelho; Narrativa.



ABSTRACT

THE COLORS TELL STORIES: THE RED'S MEANING IN THE CINEMA

AUTHOR: Gabriela de Souza Barreto
ADVISOR: Prof. Dr. Leandro Stevens

This work presents a research about the color's potentialities inside the cinema, with focus on
red's meaning in the movies American Beauty (1999), The Sixth Sense (1999) and Moulin
Rouge (2001). It seeks to understand the uses of a versatil color, like as red, can assume in the
narrative, pointing its different senses, uses and meanings. To reach that, this work has a
bibliographical review bringing concepts related to color and its physical, psychological and
cultural characteristics, through the considerations of the authors Farina Perez Bastos (2006),
Silveira (2011), Guimaraes (2000) and Heller (2013). The color's context in the cinema
history is explored with the concepts of Costa (2000), Martin (2003) e Mascarello (2006). The
directions responsible for color control, as Direction of Photography and Art Direction, are
explained by Barnwell (2013) and other authors. The narrative's structure follows the
proposals of Comparato (1995), Campos (2011) e Gancho (2002). Supported by Banks'
methodology (2009) about internal and external narrative analysis, and by Joly's
considerations (1999) about study of image, this research aims to contribute to Comunication
in order to form a professional aware of the creative potential of color. Through this research
it was possible to conclude that red is a color that can aggregate many meanings to the plot as

it is consciously employed as an element of the narrative.

Keywords: Color; Cinema; Red; Narrative.
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INTRODUCAO

Para estudar o cinema é necessario compreender que ele é muito mais do que uma
sequéncia de fotografias em movimento. Ele é uma grande méaquina capaz de exprimir
intensidade, intimidade e ubiquidade. Para Angel (1954, apud Martin, 2003) ele € intenso pois
a imagem filmica possui uma forca quase magica, criando uma visdo muito proxima do
mundo real. Ele é intimo, porque é capaz de penetrar nos seres, atingindo sua alma. E ubiquo,
capaz de nos transportar no espaco e no tempo, condensando-o e recriando sua propria
duracéo.

A alteracdo em nossa sensacao de espaco e tempo faz com que fiquemos vulneraveis,
anulando a barreira entre a consciéncia e a inconsciéncia. Martin (2003) explica que apés este
ponto, o cinema comeca a afetar nossos sentimentos e por ultimo, é capaz de nos fazer
adquirir uma significacdo ideologica e moral.

Para conseguir causar todas estas sensacdes no espectador, a industria cinematografica
utiliza-se de muitas estratégias como a construcdo de um roteiro bem amarrado, personagens
complexos e enquadramentos diferenciados. Além disto, a identidade visual é muito
importante ndo s esteticamente, mas também na producdo de sentido de qualquer produto
audiovisual. A definicdo da paleta de cores é essencial neste processo pois a cor € um
elemento muito importante na comunicacao de certas emocGes ao espectador, sendo capaz de
transmitir diferentes climas e sentimentos. Barnwell (2013) diz que o efeito psicoldgico da cor
adiciona profundidade a histéria e aos personagens.

Desta forma, este trabalho tem como objetivo compreender como se da o uso da cor na
tarefa de construir diferentes sentidos dentro do cinema. Mais especificamente, buscamos
investigar a quais diferentes significacdes a cor vermelha é atrelada, para compreender o
quanto uma cor pode ser versatil em seu uso enquanto elemento de construcdo da narrativa
cinematogréfica. Para tanto, analisaremos o0s exemplos existentes nos filmes Beleza
Americana (1999), O Sexto Sentido (1999) e Moulin Rouge (2001).

Entende-se a importancia deste trabalho para o campo da Producdo Editorial e da
Comunicacdo de modo geral, uma vez que ¢é de extrema necessidade que os profissionais da
area possam ter mais consciéncia de suas escolhas dentro da paleta de cores utilizada para
desenvolver seus trabalhos. Deste modo, que seja possivel apoiar-se ndo apenas em seu gosto
pessoal ou senso estético, mas com o entendimento de que as cores podem despertar diversas
impressdes subjetivas em quem consome os diferentes produtos midiaticos, ndo s6 do campo

do audiovisual, mas também da literatura, do marketing e da fotografia, por exemplo.
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No capitulo 1 teremos uma revisdo bibliografica sobre a cor enquanto fenémeno
fisico, fisioldgico e cultural, apoiando-se nos conceitos de Farina, Perez e Bastos (2006),
Silveira (2011) e Heller (2013). Ainda neste capitulo, traremos as caracteristicas e relacdes da
cor, com questdes referentes ao circulo cromatico e as relacdes de harmonia.

O capitulo 2 é dedicado ao contexto historico da cor no cinema, resgatando a origem
da Sétima Arte e dos processos que acabaram por tornar a cor possivel de ser recriada na tela.
Trazemos também apontamentos sobre as duas grandes direcdes responsaveis por dominar a
cor no cinema: a direcdo de arte e a direcdo de fotografia, com suas respectivas atribuicoes.

O capitulo 3 discorre sobre a narrativa cinematogréafica, apontando os principais
elementos utilizados na construgdo de um enredo, utilizando conceitos de Campos (2011) e
Comparato (1995) e Gancho (2002), com algumas nog¢des de roteiro, incluindo questdo dos
personagens, a acdo dramatica e as cenas.

No capitulo 4 estd a metodologia, onde sdo explicitados todos o0s processos de
construcdo da pesquisa, apontando os processos metodoldgicos. Como aporte tedrico estdo
algumas consideracdes sobre a pesquisa qualitativa de Banks (2009) e a pesquisa de imagens
com Joly (2004).

Por fim, no capitulo 5, trazemos uma andlise detalhada dos filmes Beleza Americana
(1999), O Sexto Sentido (1999) e Moulin Rouge (2001), apontados nesta pesquisa como
recorte para maior compreensdo de algumas questes referentes ao uso do vermelho no

cinema.
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1ACOR

E no principio, fez-se a luz. Com ela, vieram as cores. O universo encheu-se das mais
diversas tonalidades, dando forma ao mundo tal qual o conhecemos. E impossivel dizer com
certeza como foi que tudo aconteceu, mas podemos considerar certamente que a historia das
cores é tdo antiga e complexa quanto o surgimento do universo.

O mundo é construido por um esquema de cores que € resultado da acdo da natureza e
também da mao humana. Na paisagem, o colorido vivo das arvores e das flores se mescla ao
pigmento das tinturas utilizadas para pintar os prédios. Completando a paleta de cores, 0 cinza
da poluicdo e o azul do céu sdo um simples resumo do que nossos olhos podem ver ao
observar uma cidade.

As cores em nosso dia a dia ndo sdo usadas apenas como se fossem uma mera construcao
do acaso. H& muito tempo, ja se percebeu o potencial que o colorido possui no sentido de
influenciar tanto no fisioldgico quanto no psicoldgico do ser humano. E por isto que diversos
profissionais a utilizam como aliada para atrair a atencdo, provocar diferentes estimulos e
sensacOes. Na publicidade, nas diferentes formas de arte, na arquitetura, e em milhares de
outros setores, existe em comum a busca pela obtencéo do potencial maximo das cores.

Para Farina, Perez e Bastos (2006), a cor tem multiplas funcdes que podem ser resumidas
em trés pontos:

a de impressionar, a de expressar e a de construir. A cor é vista: impressiona a
retina. E sentida: provoca uma emogéo. E é construtiva, pois, tendo um significado
préprio, tem valor de simbolo e capacidade, portanto, de construir uma linguagem
propria que comunique uma ideia” (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 13).

Dessa forma, compreendemos que existem trés diferentes questdes principais envolvendo
a compreensao do universo das cores. Ela é um fendmeno fisioldgico, fisico, e sem sombra de
duavidas, é também cultural. E por isto que o estudo das cores exige um estudo de natureza
interdisciplinar.

Em nosso estudo, buscaremos apresentar um pouco da dinamica que envolve a cor,
destacando que o objetivo é apenas tracar um panorama geral para fins de entendimento, ja
que um estudo mais complexo da cor exige um trabalho muito mais aprofundado que o atual.

Primeiramente, & importante compreender que a cor existe gracas a atuacdo da luz. A luz é
resultado da atuacdo do espectro eletromagnético®, onde as chamadas ondas tém o poder de

estimular a nossa retina e “esse estimulo vai provocar uma sensagao luminosa a que damos o

1 “Conjunto de todas as ondas conhecidas, de acordo com sua longitude. Essas ondas se estendem por todo o
universo” (FARINA, PEREZ, BASTOS, 2006, p. 57).
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nome de “luz” e vai ocasionar o fenomeno da cor” (FARINA, PEREZ, BASTOS, 2006, p.
57).
A figura 1 mostra a dimensdo do espectro eletromagnético, onde é possivel perceber que a

luz que conseguimos ver é um pequeno pedaco diante da gigantesca gama de ondas.

Figura 1 — Ondas do espectro eletromagnético

onda longa de rddio

ondas decamétricas (HF)

ondas métricas (VHF) sresad Mo
ondas decimétricas (UHF)
ondas centrimétricas (SHF)

luz visivel
ultra-violeta

raios gama

Fonte: C.F. Gregory, 1979, apud Silveira, 2011.

As diferentes formas de reflexdo luminosas irdo determinar qual a cor iremos ver. A

seguir, compreendemos sobre a visdo do branco e do preto:

Veremos um objeto totalmente branco quando ele refletir todas as cores radia¢Ges
luminosas que o alcangam; nesse caso, as diferentes longitudes de ondas vao chegar
simultaneamente ao olho. E, quando a superficie do objeto absorver totalmente as
diversas longitudes de onda, ndo refletindo nenhuma delas, o olho obviamente ndo
captard radiacdo alguma e o objeto serd visto integralmente preto. (FARINA,
PEREZ, BASTOS, 2006, p. 60).

Farina, Perez e Bastos (2006) esclarecem que, para termos a visdo das cores, é necessario
perceber os diferentes comprimentos de onda da luz. Localizados no interior dos nossos olhos,
mais especificamente na retina, os bastonetes sdo neurbnios sensiveis as mudangas de luz,
mas que ndo possuem sensibilidade o suficiente para perceber os diferentes comprimentos de

onda, 0 que os torna incapazes de detectar as cores. Eles sdo utilizados durante a nossa visao
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noturna, onde a visao das cores fica prejudicada. Este tipo de visdo é chamada de escotdpica.
Ja a visdo fotdpica, que é a que realmente possibilita ver as cores, funciona com a atuacéo dos
cones, que também séo tipos de neurbnios que operam a intensidades altas de luz. A figura 2

demonstra a atuagdo da visdo fotdpica e escotopica, utilizando a medida do nanémetro?:

Figura 2 — Visao escotdpica e visao fotopica

Sensitividade Visual

380 430 480 530 580 630 680 730 780

Comprimento de onda [nm)

Fonte: Teoria da cor aplicada aos sistemas digitais®

Nossos olhos reagem aos diferentes comprimentos de luz que os objetos refletem. Assim
sendo, podemos compreender a afirmagdo de Pedrosa (2008, p. 19) envolvendo o fil6sofo
grego Epicuro, que hd mais de 2.300 anos ja constatava que 0s corpos nao tém cor em si
mesmaos. Silveira (2011) explica a questdo da auséncia da cor nos objetos:

O que acontece sdo raios de luz batendo nos objetos, parte absorvidos, parte
refletidos, vindo diretamente para 0s nossos olhos, que por sua vez sdo capazes de,
através de reacBes quimicas e fisioldgicas, interagir e fazer uma primeira

interpretacdo do resultado da sintese de raios feita pelas propriedades fisicas do
objeto. (SILVEIRA, 2011, p. 18)

As cores ndo podem ser vistas no escuro, porque além das limitacdes dos bastonetes, a
auséncia de ondas de luz refletindo nos objetos os torna desprovidos de cor. Quando vemos as
cores, na verdade enxergarmos “ondas de luz alcancam os olhos através de uma transmissao
da fonte de luz para o objeto, e deste para o0 observador ou quando o objeto € a propria fonte
de luz”. (SILVEIRA, 2011, p. 57)

Percebemos que a cor existe em funcdo do individuo, j& que ela ganha vida quando € vista
pelo olho humano. A relacdo individuo-cor vai muito além de uma questdo fisica ou

2 Segundo Farina, Perez e Bastos (2006), o nandmetro ¢ utilizado para medir o comprimento de onda, onde 1nm
(nandmetro) = 1./1.000.000.000 do metro.

% Disponivel em: <http://teoriadacorinesrita.blogspot.com.br/2011/02/visao-escotopica-visao-escotopica-e.html>
Acesso em 22 de nov. 2017
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fisiologica, jA que também nos apropriamos das cores na construgdo da cultura que
compartilhamos e reproduzimos.

Desde cedo, aprendemos a obedecer certos padrdes relacionados a cor determinados pela
cultura em que estamos inseridos. Farina, Perez e Bastos (2006, p. 14) dizem que “o homem
reage a ela subordinado as suas condicdes fisicas e as suas influéncias culturais. Ndo obstante,
ela possui uma sintaxe que pode ser transmitida, isto ¢, ensinada”.

[...] os psicologos e agentes culturais estdo de comum acordo quando atribuem
certos significados a determinadas cores que sdo basicas para qualquer individuo
que viva dentro da nossa cultura. O homem se adapta a natureza circundante e sente

as cores que o seu cérebro aceita e que chegaram a ele numa determinada dimenséo
de onda desde seu nascimento”. (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 96)

Sabendo disto, podemos pensar no branco e no preto, que sdo consideradas cores de paz e
luto, respectivamente. Estas significacbes nos foram ensinadas ao longo da vida e sdo tdo
difundidas que se tornam padrdes. J& algumas outras, ao longo do tempo, passam por
transformacoes e perdem este carater, como o rosa e o azul, que traziam a ideia de feminino e
masculino, sendo o fato de um homem vestir rosa, algo inadmissivel.

Podemos considerar que estas defini¢des sdo resultados da construcdo de uma bagagem
cultural, definida desde 0 momento em que viemos ao mundo. Esta bagagem ira variar de
acordo com cada individuo e cada cultura, mesmo que “seus aparelhos fisiologicos sensitivos
sejam basicamente 0os mesmos e seus mundos sejam mundos de espacos e objetos parecidos”.
(SILVEIRA, 2011, p. 128)

Heller (2013) comprovou através de pesquisas realizadas com mais de 2 mil individuos na
Alemanha, que a relacdo entre cores e sentimentos ndo € obra do acaso, nem se restringe a
gosto individual: “sdo vivéncias comuns que, desde a infancia, foram ficando profundamente
enraizadas em nossa linguagem e em nosso pensamento”. (HELLER, 2013, p. 17)

Segundo Silveira (2011, p. 132), a cada vez que atribuimos e reforcamos determinado
significado a cada cor, estamos perpetuando esta tradicdo e portando, a construindo
coletivamente. Ela afirma que a materializacdo destes significados precisa ser marcada para
que seja lembrada e se da em lendas, contos, no cinema, na televisao, no teatro e em outras as
formas de expressao.

Farina, Perez e Bastos (2006, p. 87) destacam que os significados estdo tdo enraizados em
nossa cultura que até mesmo empregamos sensacOes visuais para descrever emocdes ou

situacBes, como nos seguintes exemplos: “A situa¢do ficou preta”, “Estava vermelha de
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vergonha”, “Estou verde de fome”. Silveira (2011, p. 132) refor¢a a grande forga cultural

existente na construcgao dos signos:

O que da qualidade e significado aos signos é a sua utilizacdo. Participa-se da
construgdo simbolica das cores utilizando os objetos no nosso cotidiano, para a

interacdo social, e assim se reforca e reifica as caracteristicas desses objetos.

Estas expressfes ndo fariam sentido algum para uma pessoa que ndo compartilha da
mesma cultura, uma vez que elas sdo expressdes totalmente conotativas, portanto

estabelecidas a partir de uma vasta histéria de construcédo de significados.

1.1 CARACTERISTICAS E RELACOES DA COR

Existe uma grande variacdo de nomenclaturas entre autores para definir as
caracteristicas e as relacbes da cor. Alguns nem mesmo fazem esta separacdo. Em nosso
trabalho, iremos considerar estas duas classificagdes. Como caracteristicas, entendemos o
matiz, a saturacdo e a luminosidade. J& como relagBes da cor, traremos o contraste, a

harmonia e equilibrio.

1.1.1 Matiz

O matiz (Figura 3) € a “variedade do comprimento de onda da luz direta ou refletida,
percebida como vermelho, amarelo, azul e demais resultantes das misturas dessas cores”
(Pedrosa, 2008, p. 34). Logo, o matiz seria a propria coloracdo (amarelo, vermelho, azul).
Farina, Perez e Bastos (2006) utilizam a nomenclatura “tom”, considerando-0 como “a

variacao qualitativa da cor”.

Figura 3 — Variac6es de matiz.

Fonte: Guimaraes (2000)
1.1.2 Saturacgao

A saturacdo (Figura 4), também chamada de croma, é a intensidade da cor. Para

Aumont (1993) refere-se a “pureza”, onde ele exemplifica que a cor rosa seria um vermelho
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menos saturado, pois adiciona-se branco. Desta forma, as cores do espectro solar possuem

saturacdo méaxima.

Figura 4 — VariacGes de saturacéo.

Fonte: Guimaraes (2000)

No cinema, 0 uso da saturacdo maxima cria uma paleta de cores ndo-natural, e €
utilizada com mais frequéncia em filmes de fantasia. Ebert (2010) diz que Kalmus, um dos
precursores da cor no cinema “sustentava que o uso excessivo de cores puras e saturadas
deveria ser evitado e substituido por uma paleta mais ‘natural’ e ‘suave’”, pois a
superabundancia de cores € desagradavel aos olhos e também a mente. Dessa forma, defendia

gue o uso das cores saturadas deveria ser usado para destacar objetos de interesse na cena.

1.1.3 Luminosidade

A luminosidade (figura 5) descreve o0 quanto a cor se aproxima do branco ou do preto,
tornando-se assim mais ou menos iluminada. Para Farina, Perez e Bastos (2006, p. 71), é a
capacidade que a cor possui de refletir a luz branca que ha nela. Como exemplo, trazem o fato
da areia da praia parecer ndo t3o branca a noite quanto durante o dia. E também chamada de

valor ou brilho.

Figura 5 — Variac6es de luminosidade.

Fonte: Guimaraes (2000)

1.1.4 Contraste

O contraste € um dos meios de composicao visual. Através das cores, € possivel criar

sensagdes como proximidade e afastamento ou frio e calor. Gomes Filho (2000) determina
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que 0 uso de cores claras e escuras ou cores quentes e frias, pode fazer com que os objetos se
tornem mais pesados ou leves, ou até mesmo agressivos ou n&o.

Isto porque cada cor possui uma temperatura, onde cores como o vermelho, o amarelo
e o laranja sdo consideradas quentes. Ja o azul, o violeta e o verde, sdo cores frias. Cores
guentes carregam consigo um peso, agressividade, movimento, dinamismo. Enquanto isto,
cores frias sé@o leves e distantes, associadas ao gelo, ao introspectivo e ao relaxamento.

Farina, Perez e Bastos (2006) pontuam que o contraste foge as regras tradicionais da
composi¢do, mas pode agir de forma eficiente, se bem empregado: “As vezes, 0 choque entre
cores contrastantes pode ser uma coordenagéo de valores que atua de forma mais harménica
no conjunto do que o uso de cores realmente harmoniosas” (FARINA; PEREZ; BASTOS,
2006, p. 74).

A combinacdo contrastante entre diferentes cores pode causar o que Farina, Perez e
Bastos (2006) chamam de contraste simultdneo. Uma cor acaba exercendo influéncia sobre a
outra, quando elas sdo colocadas no mesmo espaco.

Trazemos a seguir (Figura 6) o exemplo de Farina Perez e Bastos (2006), mostrando
como o cinza se comporta ao lado de diferentes cores, sendo possivel observar que ao lado do

amarelo, violeta e o vermelho existe um maior contraste.

Figura 6 — Principais contrastes com o cinza

Fonte: Farina, Perez e Bastos, 2006, p. 75.

O contraste € utilizado quando se busca destacar um objeto em relacdo a outro ou até
mesmo promover a ideia de oposi¢do. No cinema, ele é frequentemente utilizado, em especial
com a combinagdo das cores complementares do circulo cromético (subitem 1.1.7). Um dos
exemplos mais recorrentes de uma utilizacdo do contraste é lembrado por Radulescu (2014),

que se refere ao contraste entre a coloracao da pele humana e o restante da cena:
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Como a pele humana geralmente possui um tom quente, laranja torna-se a cor mais
préxima do que seria um tom de pele. No espectro de cores, o azul é a cor
diretamente oposta ao laranja — e cores opostas (ou complementares, como usa-se

em teoria de cores) sdo usadas para se criar um contraste maior.

Além deste exemplo, existem muitas outras formas de utilizar o contraste na criacao
de paletas de cores, seja para retratar um mundo fantastico, destacar algum elemento em
especial ou explorar novas possibilidades de combinagdes que irdo adquirir significado

conforme o contexto da obra.

1.1.5 Equilibrio

O equilibrio quase sempre € uma meta a ser atingida dentro de uma composicao, sendo
uma necessidade natural da nossa percep¢do. Conforme Guimardes (2000, p. 76) “na
composicdo equilibrada, todas as tensdes dirigidas, todas as forcas de atracdo e repulséo,
compensam-se mutuamente e a totalizacdo do padrdo aponta para a pausa”. O autor destaca
gue uma composicdo cromatica desiquilibrada ocorre quando as cores mais fracas sao
induzidas pelas mais fortes, e assim podem adquirir coloracBes ambiguas e prejudiciais a
relacdo das cores com a estrutura.

Dentro do equilibrio, temos a no¢do de simetria e assimetria, propostos por Gomes Filho
(2000). Na configuracdo simétrica (Figura 7), as formulacdes visuais sdo iguais, ou seja, suas
unidades sdo idénticas de um lado e de outro. Ja na configuracdo assimétrica (Figura 8), os

lados opostos sdo diferentes, tornando mais dificil conseguir o equilibrio visual.

Figura 7 — Exemplo de equilibrio simétrico.

Fonte: Gomes Filho, 2000, p. 59.
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Figura 8 — Exemplo de equilibrio assimétrico.

Fonte: Gomes Filho, 2000, p. 60.

1.1.6 Harmonia

A harmonia é a capacidade de combinar as cores de forma agradavel ao olhar. Para
Gomes Filho (2000, p. 51), ela diz respeito “a disposicao formal bem organizada no todo ou
entre as partes de um todo”. Guimaraes (2000), destaca que uma construcdo harmoniosa esta
sempre em equilibrio, mas nem toda a composicdo equilibrada segue as regras de

harmonizacéo. O autor também esclarece que:

Pode-se obter uma composicdo cromética simétrica e equilibrada com a colocacéo
harmoniosa de cores, e tendendo a uma absoluta estabilidade e auséncia de
movimento, assim como é possivel a constru¢do de uma harmonia mais complexa,
mais energética e mais rica na variagdo de matiz, luminosidade e saturacéo.
(GUIMARAES, 2000, p. 76)

Sdo as combinacdes que irdo determinar a harmonia. Guimardes (2000), traz alguns
exemplos como o da mescla com variagdo da luminosidade (Figura 9) e da saturacéo (Figura

10), onde € utilizado um mesmo croma, atingindo assim uma combinacdo harménica.

Figura 9 — Mescla com variacdo de luminosidade.

Fonte: Guimarées, 2000, p. 77.
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Figura 10 — Mescla com variagdo da saturacéo.

Fonte: Guimardes, 2000, p. 77.

Existem também as combinacdes envolvendo diferentes cores do circulo cromatico,
como a harmonizacdo envolvendo as cores complementares, onde se utiliza as cores que se
encontram diametralmente opostas no circulo cromatico, em um angulo de 180°. Ja ao utilizar
uma cor e mais as cores vizinhas da sua complementar, é possivel ter uma harmonizacdo com
cores complementares divididas.

A combinacdo com cores analogas traz trés cores que estdo lado a lado no circulo
cromatico. Normalmente é composta por uma cor priméria e suas adjacentes. Pedrosa (2007,
p. 53) pontua que esta harmonizacdo ndo € tdo vibrante quanto o esquema complementar, que
traz mais contraste. Por outro lado, pode ser mais interessante que 0 esquema monocromatico
pois traz mais nuances a Composicao.

A harmonizagdo com cores triadicas consiste na utilizagdo de trés cores com a mesma
distdncia (equidistantes) dentro do circulo cromaético. Esta harmoniza¢do cria uma grande
riqueza de cores com alto contraste. Segundo Pedrosa (2007, p. 54) “é um esquema popular
entre porque oferece o contraste visual forte ao reter o contrapeso e a riqueza da cor. E
considerado mais equilibrado que o sistema complementar”.

O esquema com cores tetradicas utiliza dois pares de cores complementares. E
considerado um dos esquemas mais ricos, mas precisa ser utilizado com cuidado para nao

criar contrastes exagerados.

1.1.7 O circulo cromatico

O circulo cromatico é um tipo de organizacdo das cores que permite a visualizacdo das
diferentes possibilidades de combinages cromatica. Conforme afirma Silveira (2011), ele
organiza as relagbes cromaéticas, permitindo a visualizacdo das cores e demonstrando suas

possiveis combinagdes, como as com cores complementares e analogas.
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O desenvolvimento do primeiro circulo cromético é atribuido ao matemaético e
astronomo inglés Isaac Newton (1642-1727). Segundo Pedrosa (2008, p. 28), ele 0 como uma
forma de representacao grafica da luz:

Na ordem de raciocinio de seu processo de investigacdo, € possivel que, para a
representacdo grafica da luz contendo todos os matizes do espectro, Newton tenha se
inspirado nos desenhos circulares de Leonardo da Vinci, contendo percentuais das
sombras & auséncia total de claridade observados na natureza, substituindo tais
percentuais pelos indices de refragdo dos raios luminosos. Seria, do ponto de vista
gréfico, apenas a inversdo da sombra pela luz. (PEDROSA, 2008, p. 28)

Silveira (2011) diz que existem muitas formas de manipular o circulo cromatico,
sendo divididos em esquemas de consenso e esquemas de equilibrio.

Os esquemas de consenso pretendem diminuir os contrastes, promovendo uma paleta sem
grandes sobressaltos aos olhos. Do ponto de vista fisioldgico, estas combinagbes sao
confortaveis aos olhos, pois € necessario menos “trabalho” para o olho perceber a paleta. A
sensacdo de similaridade também ajuda a torna-las bastante aceitaveis. Os esquemas
acromatico e neutro (Figura 11) sdo exemplos de consenso. Na primeira figura, temos uma
cor com variacdo de brilho e saturacdo a partir de um mesmo matiz. No caso do esquema

neutro, estdo as varia¢fes entre 0s tons do marrom.

Figura 11 — Esquema acromatico e neutro

Fonte: Silveira, 2011, p. 139-140.

O esquema de equilibrio é assim chamado pois promove um contraste de cores com a
ajuda do circulo cromatico. Para Silveira (2011), ela promove um conforto visual e psiquico

a0 mesmo tempo:

O equilibrio através da escolha das cores em oposi¢do é agradavel fisiologicamente
aos olhos, porque promove a experiéncia cromatica sem esforco fisiologico no
resultado da percepc¢do, ja que é imediatamente equilibrado e qualquer esforco é
aliviado, promovendo parte do complexo prazer estético. (SILVEIRA, 2011, p. 146)
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Entre os exemplos de esquemas de equilibrio, temos as combinac6es envolvendo duas
cores, chamadas de diaticas. As cores diaticas complementares sdo aquelas que estdo em
posicdo contraria dentro do circulo cromatico, ou seja, estdo nas extremidades opostas. Seu
contraste é bastante notavel. Como exemplo de combinacdes complementares, podemos citar
o vermelho e o verde, o azul e o laranja, o amarelo e o violeta. A mistura destas cores resulta
em uma cor neutra com tonalidade acinzentada.

As cores diaticas tons-rompidos surgem a partir da escolha de uma cor do circulo em
juncdo com sua complementar, onde observa-se também a mudanca de brilho e saturacdo na
combinacdo. Abaixo, vemos alguns exemplos de combinagdes envolvendo cores

contrastantes. Na figura 12 estdo as dadicas complementares e as diaticas tons-rompidos.

Figura 12 — Cores diaticas complementares e diaticas tons rompidos.
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Fonte: Silveira (2011).

Figura 13 — Esquema de cores triddicas assonantes e complementares divididas

od

\

Fonte: Silveira (2011)

Além destas, Silveira (2011) apresenta 0s esquemas envolvendo trés cores, que sao
chamadas de triadicas (Figura 13). Neste tipo de combinagdo, forma-se um triangulo

equilatero* no circulo cromatico. O esquema com cores complementares divididas € obtido a

4 O triangulo equilatero possui todos os lados iguais.
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partir da escolha de uma cor no circulo croméatico e as duas cores vizinhas de sua

complementar, de modo com que se forme um triangulo isdsceles®.

Figura 14 — Esquema de quatro e seis cores

Fonte: Silveira (2011)

A autora também destaca os esquemas envolvendo quatro e seis cores (Figura 14). O
primeiro envolve a combinacdo a partir de um quadrado ou um retangulo feito no circulo, que
resulta em 4 cores. O esquema com seis cores € obtido através da criagdo de um hexagono

dentro do circulo cromatico.

® O triangulo isdsceles possui dois lados iguais.
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2 A COR NO CINEMA

A historia da origem do cinema é um relato curioso de como as novas tecnologias sao
capazes de impressionar quem ndo as conhece. No ano de 1895, em um lugar chamado de
Grand Café, em Paris, um grupo de pessoas assiste uma enorme locomotiva mover-se
rapidamente na grande tela. Conforme se aproximava, reza a lenda que algumas se
assustaram, temendo serem atropeladas. Teria sido esta a primeira exibicdo de um filme ao
grande puablico. E é assim que nasce a famosa Sétima Arte: o cinema. “A Chegada do Trem na
Estacdo de La Ciotat” (1895) foi o primeiro titulo conhecido de uma sessdo de cinema em

uma exibicéo publica e paga.

Figura 15 — A chegada do trem na estacéo.

Fonte: Muito mais que adaptacGes®

Os irmdos Louis e Augusto Lumiére demonstravam sua mais nova invencdo: o
cinematdgrafo. Segundo Costa (2006), apesar de no mesmo periodo terem sido registradas
criagdes parecidas de Thomas A. Edison e dos irmdos Max e Emil Skladanowsky, os Lumiére
acabaram saindo-se melhor por serem bons negociadores e tornarem seu invento reconhecido

rapidamente. Além disso, também e importante pontuar que:

Parte do sucesso do cinematégrafo deve-se ao seu design, muito mais leve e
funcional. Em 1894, os Lumiére construiram o aparelho, que usava filme de 35 mm.
Um mecanismo de alimentacdo intermitente, baseado nas maquinas de costura,
captava as imagens numa velocidade de 16 quadros por segundo - o que foi o padrdo
durante décadas - em vez dos 46 quadros por segundo usados por Edison. (COSTA,
2006, p. 19)

® Disponivel em: <https://muitomaisqueadaptacoes.wordpress.com/2013/08/30/historia-do-cinema/> Acesso em
23 de set. 2017
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Em seu periodo de invengdo, o cinema era muito diferente do atual. Ndo se contava
uma histéria com inicio, meio e fim, e a ficcdo era restrita ao teatro. As imagens retratadas
eram de cenas do cotidiano, como a saida de trabalhadores de uma fabrica. Ndo havia a
intervencdo de roteiros ou nogdo de linearidade. Os filmes eram uma tentativa utilizacdo do
aparelho cinematdgrafo com a qual eram gravadas passagens do dia-a-dia, sem uma
linguagem definida, conforme explica Costa (1989):

Para um publico que assiste pela primeira vez a projecdo de uma antologia de
filmes de Edison, Lumiére, Méliés ou Porter, apds um primeiro sentimento de
curiosidade divertida, a “fotografia em movimento” e os “truques de
transformag@o”, que constituiam os eclementos de atracdo dos primeiros
espetaculos cinematogréficos, podem parecer uma exibi¢do repetitiva de um

prodigio técnico de que ainda ndo adquiriu um estatuto de linguagem. (COSTA,
1989, p. 59)

Ap0s abandonar seu carater experimental e documental, o cinema passou a ser Vvisto
como uma nova forma de entretenimento e ndo mais uma invencdo fantastica, onde o
principal a ser observado era o potencial tecnologico.

Segundo Bernadet (2004), o cinema € tdo atrativo pois se trata de uma ilusdo que se
parece muito com a realidade, tal qual os sonhos que temos ao adormecer: 0 que vemos ou
fazemos nos sonhos ndo € real, mas s6 percebemos isto quando acordamos. A chamada
impressdo da realidade ¢ um dos motivos do grande sucesso do cinema como forma de
entretenimento e passa a se tornar ainda mais impressionante com a intervengédo da cor anos
mais tarde.

Martin (2003) diz que o cinema tem como base a imagem. Sendo assim, ele possui
uma realidade que o autor define como “particularmente complexa”: existe uma grande
ambivaléncia sobre o fato de que o cinema resulta da reproducdo exata da realidade, feita a
partir de aparelhos técnicos, mas que a mesma pode ser moldada conforme o desejo do
realizador. O cinema € uma maquina de reproducao da realidade que raramente a reproduz de
forma objetiva, onde a camera somente registra os fatos de maneira impessoal. Cada recorte
da realidade esta carregado de significado, intencéo e visédo particular, ou como define Martin
(2003): de equacdo pessoal, mesmo que inconsciente. Trata-se de uma percepcao subjetiva,
construida com elementos que ajudam o espectador a enxergar uma imagem artistica da
realidade. Entre esses elementos destacamos a iluminagédo, o enquadramento, o som e o foco
de nosso estudo, a cor.

Com a limitagdo tecnoldgica do inicio do cinema, eram necessarias diferentes
estratégias para promover o realismo as cenas. Dessa forma, o dominio da luz era uma das

principais formas de produzir sentido dentro das narrativas. Como exemplo, podemos citar o
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chamado Expressionismo Alemdo, uma das escolas mais marcantes da historia do cinema,
que é um forte exemplo da utilizacdo do contraste entre luzes e sombras como forma de
expresséo.

O Expressionismo Aleméo surgiu diretamente ligado a um movimento artistico da
década de 1920, também denominado Expressionismo. Trata-se de um movimento que
“convida o espectador a experimentar um contato direto com o sentimento gerador da obra”
(Cardinal, 1988, p. 34 apud Céanepa, 2006, p. 56). Ainda conforme Canepa (2006), possuia
ligacdo com o gdtico, trazendo vildes com poderes sobrenaturais e efeitos de luz e sombra
muito marcados. Além disso, a maquiagem exagerada de seus personagens, assim como a

montagem de seus cenarios conferia ao expressionismo um carater Unico:

A cenografia produzida em painéis pintados ao estilo expressionista conseguiu
evocar a fisionomia de um mundo tortuoso e imprevisivel. Ao evitar as formas
realistas, reforcando as curvas abruptas e a pouca profundidade, esse cenario
provocava sentimentos de inquietacdo e desconforto adequados a histéria que estava
sendo contada. A isso se somavam a interpretacdo dos atores - repleta de exageros e
de movimentos de grande impacto visual, reforcada pela maquiagem pesada e
igualmente deformadora - e uma narrativa que envolvia personagens lidando com
sentimentos destrutivos e de revolta contra a autoridade. (CANEPA, 2006, p. 67)

O expressionismo conseguia através destes atributos intensificar a narrativa, tornando
clara a diferenca entre os momentos alegres e sombrios, para que o0 espectador se sentisse

parte do universo fantastico criado pelos filmes, que tinham como temaética principal o horror.

Figura 16 — Cena do filme “O Gabinete do Dr. Caligari” (Robert Wiene, 1920).

¥
.

Fonte: Archdaily’

" Disponivel em: <https://www.archdaily.com.br/br/01-87650/cinema-e-arquitetura-o-gabinete-do-doutor-
caligari/87650_87651> Acesso em 2 de nov. 2017
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Entre os filmes marcantes do periodo, podemos destacar “O Gabinete do Dr. Caligari”
(1920), de Robert Wiene, que foi a obra mais emblemética do expressionismo (Figura 16).
Canepa (2006) também cita outros titulos como “O Golem” (1920), de Paul Wegener;
“Nosferatu: Uma sinfonia do horror” (1922) e “Fantasma” (1922), de Friedrich Wilhelm
Murnau; “A morte cansada” (1921) e “Dr. Mabuse: O jogador” (1922), de FritzLang.

Além do Expressionismo Alemdo, outras correntes cinematograficas utilizaram
elementos para criar efeitos dramaticos mesmo com a auséncia da cor. Dentro deste contexto,
destacamos especialmente o cinema noir, da década de 40 e 50, que utilizava principios bem
semelhantes. Mascarello (2006) o define como uma intensa profusdo de sombras,
ambientacdo na cidade a noite e lentes deformadoras da perspectiva, com tematicas ligadas a
literatura policial. O filme Stranger in the Third Floor, de 1940, € considerado um noir

genuino.
Figura 17 — Cena do filme Stranger in the Third Floor (Boris Ingster, 1940)

Fonte: A Pala de Walsh®

Através destes dois exemplos, € possivel perceber que eram utilizados recursos para
promover a dramaticidade dentro dos filmes. Para Costa (2000), a auséncia das cores ndo
representava exatamente uma falta de credibilidade na imagem, ja que o publico aprendeu a
lidar com o preto-e-branco. O realismo poderia ser alcancado de qualquer forma, ja que o

filme e a narrativa ndo eram menos efetivos por conta da falta de cor.

O espectador ndo se choca com o0 mundo cinematografico por ele mostrar um céu da
mesma cor que um rosto humano; ele aceita as graduac6es de cinza como sendo do
vermelho, o branco como o azul da bandeira, labios pretos como vermelhos, cabelo

8 Disponivel em: <http://www.apaladewalsh.com/2013/03/stranger-on-the-third-floor-1940-de-boris-ingster/>
Acesso em 2 de nov. 2017
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branco como sendo louro. As folhas das arvores sdo escuras como os labios de uma
mulher. Em outras palavras, o0 mundo multicolorido ndo foi apenas transformado em
um mundo preto-e-branco, mas também, durante o processo de transformacéo, as
cores mudaram as relacdes entre si: semelhancas que ndo existem naturalmente
apareceram, objetos que tém cores bem diferentes na realidade passaram a ter a
mesma cor. (ARNHEIM, 1958, p. 22 apud COSTA, 2000, p. 132).

A introducdo da cor no cinema foi um processo de longa aceitacdo por parte do
publico e de seus produtores. Isto porque, pelas limitaces técnicas, ndo era possivel
reproduzir cores naturais na tela, e o preto-e-branco, apesar de distante da realidade, era aceito
pois haviam outros codigos que sustentavam a narrativa.

A cor foi introduzida de forma manual, tal qual a pintura de uma tela: a mdo. Cada um
dos fotogramas era colorido artesanalmente. A Viagem a Lua (1902), do diretor George
Meéliés (Figura 18), é oficialmente o primeiro filme colorizado de que se tem noticia, proposto

nas cores verde, amarelo, magenta e tons sépia.

Figura 18 — A Viagem a Lua (George Méliés, 1902)

Fonte: Viajento®

Apesar de extremamente trabalhosa, a técnica de colorizacéo representava um avango
muito significativo para a producdo cinematografica. Fraser e Banks (2007, p.92) consideram
que “o fato de os diretores de cinema considerarem que valia a pena pintar até seis cores em
centenas de milhares de quadros indica qudo poderosa a cor deve ter sido, no inicio, para o

publico”.

° Disponivel em: <https://viajento.com/2016/08/11/viagem-a-lua/> Acesso em 02 nov. 2017



29

Trabalhar para trazer a cor para o cinema era uma tarefa dificil pois, além de ser
necessario colorir cada um dos frames, era preciso ter a atencdo redobrada para que as cores
utilizadas fossem exatamente iguais em todos os quadros. Do contrario, era possivel que
houvesse uma desarmonia perceptiva caso alguma variacéo fosse observada.

Costa (2000) explica que muitos produtores temiam que a utilizagdo das cores pudesse
distrair a visédo dos espectadores, prejudicando a simplicidade e a clareza nos filmes. A
ruptura na percepcdo poderia retirar a atencdo da audiéncia em relacdo aos elementos
realmente importantes para a compreensdo da narrativa.

Na década de 1920, algumas limitacdes tecnoldgicas foram superadas com a invencao
da cdmara Technicolor, a primeira que permitia a gravacao de filmes coloridos, acrescentando
uma nova dimensdo aos longas-metragens. Foi ela quem revolucionou para sempre 0 modo
com que compreendemos o cinema. Segundo Fraser e Banks (2007), a camara desenvolvida
pela firma Kalmus, Cornstock and Westcott (posteriormente, Technicolor Corporation) seguia

0s seguintes principios:

Usava prismas para separar os componentes vermelho e verde (de fato, vermelho-
alaranjado e verde azulado), em tiras de filme separadas, simultaneamente. Estas
eram reveladas usando tintas ciano e magenta para colorir fisicamente os quadros
que entdo eram colados na parte posterior para obter um produto que, quando
passado em um projetor normal, reproduzia a cor por mistura subtrativa. (FRASER,;
BANKS, 2007, p. 92)

Apesar de inovadora, a camara Techinocolor ndo era exatamente facil de ser
manuseada. Conforme Bonifacio (2007), ela carregava trés negativos que corriam
simultaneamente e era grande e pesada. Com isto, se tornava dificil realizar gravacoes
externas, e como os diretores de fotografia ndo possuiam grande conhecimento sobre a
maquina, tornou-se comum a presenca de técnicos dos laboratérios Technicolor nos sets de
filmagens. Isto acabou por diminuir a participacdo dos diretores de fotografia nos filmes, que
se viam limitados por ndo dominarem a nova tecnologia. Ficou assim evidente a grande
participacdo dos Kalmus na criacdo das paletas de cores de muitos filmes da época.

Costa (2000) aponta que, mesmo com a propagagdo da nova tecnologia, muitos
produtores seguiram utilizando os filmes em preto-e-branco, devido ao temor de que a cor
poderia prejudicar a compreensdo do espectador. Os filmes de cunho realista, em especial
documentarios, ndo possuiam variagdo de cores. O colorido ficava mais restrito a filmes de
cunho ndo-realista, como musicais, desenhos, comédias e westerns. Neste tipo de filme, era

mais aceitavel que houvesse uma fuga da realidade ja que, conforme Costa (2000, p. 133) “a
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cor, para alguns cineastas, era um elemento capaz de exprimir o fantastico, o ndo-real, de

representar o ‘mundo dos sonhos’”.

Figura 19 — Cena do filme “O Magico de Oz (1939).

Fonte: Cinema Classicol®

Com isto, a cor passou a ser usada de forma mais criativa, a afim de obter uma
linguagem diferenciada na hora de construir a narrativa. A autora traz o exemplo de O Magico
de Oz (1939), onde o mundo real era todo em preto-e-branco e o mundo da fantasia era
colorido.

Mesmo com o sucesso do Technicolor, muitos estudios utilizavam o preto-e-branco
por conta de seu menor custo e maior facilidade na producédo. Além disso, havia a dificuldade
em manejar o aparelho. Conforme Fraser e Banks (2007, p. 94), o problema foi superado em

1950, com uma nova invengao:

[...] Eastman Color da Kodak, que captura as trés cores em tintas fotossensitivas
postas em camadas sobre um simples negativo. E um apena que a camada que
absorvia a luz azul tenha se mostrado quimicamente instavel, deteriorando-se
visivelmente ao longo do tempo.

Costa (2000) diz que as cores no cinema foram realmente consolidadas tecnicamente e
também para fins realistas, quando outros elementos como a televisdo entraram em voga.

Nesse periodo, a cor passou a ser vista como uma atragdo a mais para quem ia ao cinema, ja

10 Disponivel em: < http://cinemaclassico.com/listas/as-adaptacoes-do-magico-de-0z-no-cinema/> Acesso em 2
nov. 2017
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que as televisfes funcionavam em preto-e-branco. Com o advento da televisdo colorida em
1960, foi necessario se equiparar, tanto pelo fator da riqueza de imagens quanto por fins
comerciais.

Apesar de todo o esforco que foi colocado na tarefa de colorir o cinema, é importante
frisar o que diz Martin (2003). Para ele, a verdadeira inven¢do da cor cinematogréafica surgiu
apenas quando os produtores perceberam que o uso das cores ndo era apenas o de
proporcionar um aspecto realista ao filme. Ela foi realmente descoberta no momento em que
se percebeu o potencial que ela possuia em relacdo as implicacdes psicologicas e dramaticas
que as tonalidades exerciam sobre o espectador, como a dualidade entre cores quentes e frias.

Ainda segundo o autor, diversas experiéncias fisioldgicas e psicoldgicas apontam que
percebemos mais os valores, que sdo as diferencas de iluminacdo, do que as cores
propriamente ditas. Ele explica que nossa atencdo, no geral, da pouca importancia as cores,
uma vez que elas se apagam diante da realizacdo do objeto. Assim como raramente sonhamos

em colorido, foi facil para o cinema passar sem cor.

Figura 20 — Cena de A Lista de Schindler (1994)

Na atualidade, ainda existe o uso do preto e branco, apesar de todos os aparatos
tecnoldgicos. Para alguns cineastas, ele é capaz de promover uma ligacdo com o passado ou
servir como elemento dramatico. Vejamos o exemplo do filme A Lista de Schindler (1994),
onde o0 uso do preto-e-branco domina todo o longa, com a excecéo para o casaco vermelho de

uma menina que anda pelas ruas. Steven Spielberg, o diretor do filme, explicou que para ele a
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cor era simbolo de vida, entdo uma historia relacionada ao Holocausto deveria ser em preto-e-
branco.

Por fim, compreende-se que a adi¢do da cor no cinema nao foi apenas um ganho
tecnoldgico. Ela ajudou a construir um novo instrumento narracional, ajudando a representar

emocdes e estados de espirito. Para Costa (2000, p. 137):

Novos desenvolvimentos tecnolégicos e/ou estéticos sdo, via-de-regra, influenciados
pelos fatores econdmicos e sociais de sua época. Para que sejam plenamente
adotados, estes terdo que se sujeitar as criticas, gostos pessoais e vaidades daqueles
que decidem e fazem a industria cinematografica e do espectador, mas

“sobreviverdo” dependendo de sua potencialidade. Aqui ndo se exclui a cor.

Podemos concluir através disto, que 0 uso da cor no cinema, que iniciou como uma
tentativa de representacao da realidade e durante muito tempo esteve atrelada a reproducao do
fantéstico e do irreal, hoje é vista como mais uma forma de constru¢do de sentido, mais
precisamente no que diz sentido a sua intencionalidade. Utiliza-se determinadas cores em
nome de uma intencdo especifica, a de causar alguma sensacdo ao espectador. Atualmente,
percebemos que as cores estdo empregadas nas narrativas em nome de uma significagdo muito
maior e mais consciente, onde é possivel verificar as intencdes dos diretores ao construir a

paleta de cores das obras.

2.1 DOMINIO DA COR NO CINEMA

A producdo cinematogréafica envolve a necessidade de um trabalho em equipe que
precisa ser bastante sincronizado e planejado. A imensa lista de créditos que vemos no final
dos filmes pode passar despercebida para muitas pessoas, mas é a sintese de um trabalho que
vai muito além de diretores e atores. O nimero da equipe e a designacgdo especifica de cada
funcdo pode variar conforme o tamanho da obra a ser filmada, levando em conta
principalmente questdes ligadas ao orgamento.

Reconhecemos a importancia de todos os profissionais para a construcdo de uma obra
cinematogréafica, mas em nosso estudo iremos nos ater as fungdes especificas de dois destes
profissionais: o diretor de arte e o diretor de fotografia, juntamente com suas equipes, por
entender que seu trabalho € decisivo para o controle da cor no cinema.

Segundo Bungarten (2013), existem elementos de construcdo do sentido do filme que
dependem da fotografia e da arte. A organizacdo do espaco, a composi¢do do quadro, 0s
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movimentos da camera e da cena, o projeto de iluminacéo e, por ultimo, o enquadramento
(&ngulo e lente) seriam atribuicdes da fotografia. Ja as formas, texturas e cores dos elementos
e espacos cénicos seriam de atribuicdo da arte. Estes profissionais devem atuar em conjunto

para garantir que a esséncia do filme seja repassada ao espectador com eficiéncia.

2.1.1 Direcéao de fotografia

Trabalhar com a luz, a composicdo e as sombras para criar a atmosfera e o clima do filme
séo tarefas do diretor de fotografia. Este profissional precisa possuir uma estreita relagdo com
o diretor, pois “é a pessoa que transforma a visdo do diretor em realidade por meio do
posicionamento da camera e da escolha das lentes, suporte para gravacdo ou filmagem e
iluminagdo” (BARNWELL, 2013, p. 127).

Mais do que apenas lidar com equipamentos, o diretor de fotografia precisa ter muita
sensibilidade para unir com a técnica adequada e criar os efeitos desejados para a obra
cinematogréafica, sendo necessario que ele entenda de arte, para que haja uma unido entre

estética e conceito:

O conceito ndo tem necessidade de ser cientifico. Ele é a carta de navegacdo do
fotografo. Se vocé se propGe a fazer um filme todo em cores uterinas, pouco importa
se as pessoas vao ser capazes de definir o conceito com essas mesmas palavras ou o
que elas vao sentir ao ver esses tons na tela. O que vai acontecer, com certeza, é que
sentirdo que ha uma unidade que guia a fotografia e que ela é coerente. (MOURA,
2001, p. 256)

Dentro da direcdo de fotografia, existem algumas tarefas atribuidas ao profissional,
que se utilizara das variaveis disponiveis dentro de cada um dos fatores, conforme veremos a

sequir.

2.1.1.1 Composicéo de imagem e enquadramento

Para contar a histéria, é importante decidir de que forma as imagens serdo construidas no
filme. O enquadramento consiste no recorte que o diretor de fotografia dard para a cena,
destacando assim os elementos que sdo importantes para o espectador e também esclarecendo
0s que ndo sdo. Assim, alem da construcdo de sentido, estd também a sensacdo que a cena

causara.
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Ao compor o frame, o diretor de fotografia esta ativamente escolhendo o que incluir
na imagem no que se refere a convengBes estilisticas e narrativas. Cada plano
contém informagdes para o publico, que levam a uma reagdo pretendida. O que €
deixado de fora do frame é tdo importante quanto o que é colocado nele.
(BARNWELL, 2013, p. 135)

A composicdo pode causar sensacdo de profundidade ou proximidade, e aliada ao
enquadramento e a iluminacdo, cria uma atmosfera Unica para o frame. Segundo Barnwell
(2013), as linhas, formas planas, formas espaciais, texturas e padrdes sao importantes para
construir significado na cena. Elas podem ser construidas com a ajuda da natureza, através de
linhas ou texturas criadas por arvores, por exemplo, ou até mesmo objetos construidos pelo
homem, como a silhueta de prédios e outros tipos de construcdes. A autora destaca que,
guando estas linhas, formas e texturas séo repetidas em intervalos, cria-se um padréo.

A presenca da simetria ao longo do filme O Grande Hotel Budapeste (Figura 21) € um
exemplo do uso de formas e texturas para a criacdo de padrdes. E possivel observar que as
colunas centralizadas ajudam a destacar 0s personagens e enriquecer 0 Cenario gragas ao
enquadramento e a textura dos moveis. A utilizacdo dos elementos de composicdo ajuda a
tornar a cor mais evidente, uma vez que a colocacdo dos objetos na cena favorece o destaque
ndo sé pela sua tonalidade, mas também a sua posic¢do dentro da organizacao dos elementos.
Na imagem, vemos a textura do marmore de tonalidade marrom, ornando com a parede de
trds que é avermelhada. Completando a paleta de cores, estdo os uniformes dos personagens
na cor violeta. A composi¢do e 0 enquadramento da cena destacam também a presenca da

dupla de abajures no centro da cena.

Figura 21 — Cena do filme O Grande Hotel Budapeste.

Fonte: O GRANDE (2013)
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2.1.1.2 lluminagéo

A iluminacdo € uma das pecas-chave da construcdo da atmosfera de um filme. Com ela, é
possivel alcancar diversos efeitos marcantes, e segundo Barnwell (2013), o espectador pode
ter uma maior no¢do de lugar, tempo, clima e até estado mental dos personagens. Tais efeitos
s80 possiveis gracgas ao trabalho do diretor de fotografia em conjunto com os demais técnicos
que irdo determinar o posicionamento, a direcdo, a intensidade e a qualidade de tipos
diferentes de luzes.

Conforme Hedgecoe (2005), a luz cria a imagem. Sem ela, a fotografia — e por
consequéncia o video — é impossivel. A partir dessa afirmacdo, recordamos também que, sem

luz ndo ha cor. Desta forma, tudo esta interligado e essa relacao € interdependente:

No cinema, a luz é ideologia, sentimento, cor, tom, profundidade, atmosfera,
historia. Ela faz milagres, acrescenta, apaga, reduz, enriquece, anuvia, sublinha,
alude, torna acreditavel e aceitavel o fantastico, o sonho, e ao contrario, pode sugerir
transparéncias, vibragdes, provocar uma miragem na realidade mais cinzenta,
cotidiana. Com um refletor e dois celofanes, um rosto opaco, inexpressivo, torna-se
inteligente, misterioso, fascinante. A cenografia mais elementar e grosseira pode,
com a luz, revelar perspectivas inesperadas e fazer viver a histéria num clima
hesitante, inquietante; ou entdo, deslocando-se um refletor de cinco mil e acendendo
outro em contraluz, toda a sensagdo de angustia desaparece e tudo se torna sereno e
aconchegante. Com a luz se escreve o filme, se exprime o estilo. (FELLINI, 2000, p.
182 apud MARTINS, 2004, p. 14)

Se com a luz se escreve o filme, Barnwell (2013) determina que o trabalho do diretor
de fotografia é o de “pintar com as luzes”. Com isso, através da sombra e da luz, é possivel
criar o contraste necessario para garantir que a cena ndo fique plana, e que os objetos e
personagens ganhem ou ndo destaque. Para isto, € preciso controlar o ajuste da luz.

Nas cenas ao ar livre, utiliza-se a chamada iluminacdo natural, que depende
diretamente das luzes vindas da natureza, em especial o sol. Os efeitos da luz solar
dependerdo de variaveis. Como pontua Hedgecoe (2005), a posic¢éo do sol no céu variara com
0 tempo, a localizagdo geografica e a estacdo do ano, e o efeito destas mudancas refletird nas
sombras incidentes no motivo das imagens. Além disto, as nuvens presentes no céu também
podem interferir neste processo. Sobre isto, o autor refere-se ao que chama de “efeito
suavizador das nuvens’:

Quanto mais nublado o céu, mais difusa a luz. Uma nuvem pesada pode espalhar a
luz de modo a deixa-la tdo informe que ndo se vejam sombras. Uma nuvem mais

leve diminui a intensidade da luz, deixando a entrever a posi¢cdo do Sol, e cria
detalhes de sombra. O céu parcialmente encoberto pode criar condi¢es em que o
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motivo é iluminado por uma mistura de luz direta e indireta. (HEDGECOE, 2005, p.
144)

Martin (2003) diz que a grande maioria das cenas rodadas em exteriores possui auxilio
de projetores e espelhos refletores. Ele destaca o chamado efeito antinatural das cenas a noite,
onde os ambientes encontram-se bastante iluminados, mesmo que ndo se comporte este fato
na realidade. Segundo o autor, isto se justifica:

[...] pela vontade de obter uma fotografia bem contrastada, de modular os claros e os
escuros com precisdo: a fotogenia da luz € uma fonte fecunda e legitima de prestigio
artistico para um filme, e para todos os efeitos, é preferivel uma iluminagéo

artificial, esteticamente falando, a uma iluminagdo verossimil, mas deficiente”.
(MARTIN, 2003, p. 57)

A luz artificial é aquela projetada por lampadas, refletores, farois de carros, e todo e
qualquer tipo de iluminacdo que ndo provenha da natureza. Tanto a luz artificial como a
natural podem produzir luzes duras ou suaves.

As luzes duras sdo aquelas que produzem sombras muito nitidas e maiores contrastes.
Conforme Hedgecoe (2005), a iluminacéo direta do Sol € um exemplo de luz dura, uma vez
que produz cores e sombras fortes. Ja a luz suave é aquela que produz uma iluminagcdo mais
uniforme, com sombras menos marcantes. Conforme ja citado, as nuvens sdo responsaveis
por encobrir o0 sol, e provocar assim, luzes mais difusas. Em estadio, alguns equipamentos
como softbox e refletores sdo utilizados. Para definir qual sera a técnica de iluminagdo a ser
utilizada, é importante compreender qual o clima do filme em producao.

A temperatura de cor estéd diretamente ligada a iluminacdo, pois € a partir das diferentes
fontes de luz que o diretor de fotografia consegue controlar as cores da cena. Para medir as

diferentes intensidades da luz, usa-se a medida em kelvins.

As cores mais quentes, como o vermelho, tém uma taxa de kelvin mais baixa do que
as cores frias, como o azul; portanto, quanto mais alta a temperatura em kelvin, mais
fria a cor. Se as fontes de luz sdo misturadas, filtros de corre¢do (gelatinas) podem
funcionar para equilibrar a luz; por exemplo, filtros azuis utilizados em lampadas
convertem a luz de tungsténio em luz do dia, e filtros laranja utilizados em janelas
convertem a luz natural do dia em luz de tungsténio. (BARNWELL, 2013, p. 146)

Dentro da nocéo de temperatura de cor, é necessario compreender as diferencas existentes
entre as tonalidades atingidas a partir das diferentes formas de iluminacdo. A iluminacgéo
artificial, segqundo Martins (2004, p. 57) “é empregada para reduzir o contraste de luz e
sombra ou para destacar um detalhe importante que poderia passar despercebido de outra

forma”. O autor pontua que este tipo de iluminacéo € utilizado ndo apenas em estadios, mas
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também em cenas externas, quando ha o uso de rebatedores e projetores de luzes. Através de
diferentes tipos de ldmpadas, é possivel construir uma temperatura de cor mais quente ou mais
fria, dependendo da sensacdo que se quer repassar. O mesmo serve para a iluminagdo natural,
onde é possivel se referir especialmente a luz do sol, que tem diferentes temperaturas ao longo
do dia, e onde seu uso pode ser controlado. Desta forma, gravagdes internas e externas
poderdo influenciar diretamente na construcdo da temperatura de cor do filme.

O controle da temperatura € parte essencial do processo, pois no resultado final, as cores
serdo determinadas em boa parte pelo uso da luz. Por outro lado, a luz pode ainda ser
corrigida através de softwares de edi¢do na pds-producéo.

Cores frias e quentes causam determinadas sensacfes no espectador. Tons azulados
trazem consigo a ideia de distancia, frieza e soliddo. Ja os tons puxados para o vermelho e o
laranja, transmitem o calor. Podemos comparar dois filmes com ambientacbes e climas
totalmente diferentes, para perceber o quanto a temperatura da cor causa diferentes sensacgoes
de frio e calor.

Na figura 22, temos o exemplo do filme Mad Max: Estrada da Furia (2015), onde a trama
de acdo se passa no meio deserto e a presenca de tons quentes como o laranja é importante
para transmitir a sensacdo de temperaturas elevadas ao espectador. No frame, vemos diversos
tons de areia alaranjada, que mudam de cor com a presenca de movimento. As montanhas
mais distantes ganham um toque profundo de laranja quase chegando ao marrom, enquanto 0s
grdos de areia que estdo no alto por causa do movimento dos carros, ganham um tom mais
claro. Em contraste esta o céu azul e sem nuvens, tipico do deserto. O contraste entre laranja e

azul é constituido atraves da combinacdo de cores complementares do circulo cromaético.

Figura 22 — Cena do filme Mad Max — A estrada da firia.

Fonte: MAD MAX (2015)
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Figura 23 — Cena do filme O Regresso.

Fonte: O REGRESSO (2015)

Ja na figura 23, temos os tons azulados e acinzentados que realgam a soliddo do
personagem de Leonardo DiCaprio no filme O Regresso (2015), que é abandonado em uma
floresta ap6s ser atacado por um urso. E possivel perceber que toda a iluminacdo da cena
remete a uma temperatura fria. O azul do céu reflete no chdo cheio de neve, trazendo a
sensagdo de que o personagem esta em um infinito universo azul. E interessante notar que até
mesmo 0s objetos que possuem cores bem marcadas como as arvores, ganham uma tonalidade
mais proxima do azul e ndo do verde ou do marrom, como acontece na realidade. Este tipo de
construcdo é feita para aumentar a ambientacdo dentro do universo do filme e fazer com que o
espectador possa sentir-se no local junto com o personagem, sentindo as mesmas sensacgoes

que ele.

2.1.2 Direcdo de arte

Assim como o diretor de fotografia, o diretor de arte é imprescindivel para a concepc¢ao
visual do filme. Também chamado de design de producdo por alguns autores, é ele que, ao
lado de todo o departamento de arte, deve criar o conceito para o filme “por meio do uso do
espaco, volume, luz, cor e textura, ele tem o objetivo de criar um design que apoie e fortaleca
a historia e os personagens” (BARNWELL, 2013, p. 101).

Da escolha dos cenarios, passando pelo figurino dos personagens, e até mesmo 0s objetos
em cena, tudo passa pelas méos deste profissional, que deve considerar a época, o enredo, e 0
local onde a histdria se passard. Este trabalho inicia-se muito antes das gravacgdes, mais

precisamente na pré-producdo, onde comeca o trabalho de pesquisa com auxilio do roteiro, e é
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possivel definir quais serdo as locagfes do filme, assim como as referéncias estéticas que
servirdo de inspiracéo.
Uma direcdo de arte bem elaborada, seja em uma montagem teatral ou em um filme,
vai evidenciar contetdos latentes nos roteiros originais colocando questdes para o
publico, procurando afinidades entre elementos semelhantes, usando conceitos de

semidtica facilmente identificaveis, ajudando a materializar o argumento.
(PEREIRA, 2017, p. 130)

E importante que se estabeleca uma paleta de cor que sera respeitada dentro do filme,
de modo com que a producdo cromaética esteja presente dentro de todos os detalhes, desde os
cenarios, passando pelos objetos de cena, figurinos e também a maquiagem dos personagens.
A paleta de cores € observada tanto a partir destes elementos, quanto da iluminacdo e da

construcdo da temperatura de cor, que tem influéncia do diretor de fotografia.

2.1.2.1 Cenérios

Os cenarios sdo compreendidos como constru¢cBes humanas ou paisagens naturais que
compdem a ambientacdo do filme. Eles servem para dar mais realismo as cenas. O teatro, ao
contrario do cinema, ndo exige tal construcdo. Martin (2003) esclarece que, até mesmo com
uma simples cortina, uma peca pode ser representada, mas no cinema o realismo do quadro é
praticamente uma obrigatoriedade.

As locacGes podem ser de “interiores ou de exteriores, podem ser reais (isto €, preexistir a
rodagem do filme) ou construidos em estddio (no interior de um estidio ou em suas
dependéncias ao ar livre)” (MARTIN, 2003, p. 63).

Para Barnwell (2013) € importante que os espacos e lugares auxiliem a situar a historia,
respondendo a perguntas como “Onde estamos?” e “Por que estamos aqui?”. O cenario €
essencial para definir a situacdo do personagem ao transmitir ideias sobre sua casa ou Seu
trabalho.

Dentro do cenario, consideramos também os objetos presentes na cena, que podem ajudar
a promover o realismo, como nos casos de producdes de época. Existe também o caso de
objetos que servem como auxiliaremos no desenvolvimento da narrativa. Barnwell (2013) diz
que os objetos da cena adicionam autenticidade ao filme e ajudam a dar vida a um espago.
Assim sendo, as cores utilizadas dentro dos espacos de cenarios e objetos ndo sdo escolhidas

por mero acaso, uma vez que sua combinagdo é importante para promover o efeito desejado.
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Muitos cenarios sdo construidos a partir de combinagGes pré-estabelecidas, como a das cores
complementares.

As cores do cendrio sdo muito importantes pois favorecem a construcdo do enredo.
Através das cores € possivel criar cenarios que repassem distanciamento, mistério ou até
mesmo medo. Cenarios pouco iluminados ou com riqueza de cores frias como o azul ajudam
a causar esta sensacdo. Por outro lado, cores frias também favorecem a sensacéo de espaco,
enguanto cenarios de cores quentes trazem uma sensacao de enclausuramento ou aconchego.
Também podem demonstrar um ambiente alegre e caloroso.

Na figura 24, temos o cendrio da casa da personagem principal do filme O Fabuloso
Destino de Amélie Poulain (2011). Com uma presenca marcante de verde e vermelho, cores
complementares do circulo cromatico, € criado um ambiente de lGdico e aconchegante, que
combina com a personalidade de Amélie e ajuda a compreender um pouco mais sobre seu
estilo de vida.

Percebemos como neste caso, 0 vermelho dos armarios, da mesa e de alguns objetos entra
em contraste com o verde das plantas e do copo de Amelie, trazendo a sensacdo de um
ambiente ladico e caloroso, como uma casa de familia. A personagem € bastante espirituosa e
bem-humorada, e as cores alegres ajudam a repassar esta sensacdo e de certa forma,

demonstrar um pouco sobre seu olhar sobre a vida.

Figura 24 — Detalhes do cenario da casa de Amélie Poulain.

Fonte: O FABULOSO (2001)
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2.1.2.1  Figurino

O figurino dos personagens ajuda a ambientar o espectador dentro da histdria. Através da
roupa, é possivel reconhecer tragos da personalidade, estado psicoldgico, época, e até mesmo
situacdo financeira. Ele destaca atitudes e gestos dos personagens, ¢ “pOor harmonia ou por
contraste, deixard sua marca no agrupamento dos atores e no conjunto de um plano. Enfim,
sob esta ou aquela iluminacdo, poderd ser modelado — realcado pela luz ou apagado pelas
sombras” (EISNER apud MARTIN, 2003, p. 61).

Na histéria do cinema, muitos personagens permaneceram na memoria de quem o0s
assistiu gracas as roupas e acessorios que usavam, que acabaram por se tornar uma marca por
si s6s. Barnwell (2013) cita exemplos dos sapatos vermelhos de Dorothy em O Magico de Oz
(1939), o chapéu, o chicote e os equipamentos de safari de Indiana Jones (1981), assim como
a roupa preta de Edward Maos de Tesoura (1990).

Barnwell (2013) também destaca a importancia de seguir a paleta de cores definida pelo
diretor de arte que, atuando junto com o figurinista, garantird que o clima do filme e o
figurino dos personagens possa combinar. Ela também reforca que a “pesquisa ¢ essencial
para conseguir um guarda-roupa que apoie a personalidade ¢ a situagao de cada personagem”
(BARNWELL, 2013, p. 124).

Figura 25 — Cena do filme Edward Mdos de Tesoura.

Fonte: EDWARD (1990)

Martin (2003) descreve trés tipos diferentes de vestuario no cinema. O figurino realista é

aquele que corresponde a realidade historica, onde o figurinista recorre a documentos e
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registros referentes de época para reconstruir com exatiddo as roupas dos artistas. Os para-
realistas inspiram-se na moda da época, mas contam com uma certa estilizagdo, onde
prevalece a preocupacdo com o estilo e a beleza além da exatidao historica. Por ultimo, os
figurinos simbdlicos ndo levam em consideracdo a realidade histdrica, e o vestuario assume o
carater de “traduzir simbolicamente caracteres, tipos sociais ou estados de alma” (MARTIN,
2003, p. 61).

Retomando o exemplo de Edward Mdaos de Tesoura (1990), podemos notar que a
construcdo do figurino do personagem traduz seu estado enquanto um ser estranho dentro do
ambiente que € inserido logo no comeco do filme. Edward é uma estranha criatura, que tem
tesouras no lugar das méos e vivia sozinho em um casardo escuro, até ser encontrado por uma
senhora, e é levado por ela para o convivio com as pessoas de um tradicional bairro familiar.
A condicdo de Edward causa estranhamento a todos que o observam. O preto e o couro de
suas roupas contrastam com os tons pastéis utilizados tanto nos cenarios do filme quanto nos
figurinos dos demais personagens, reforcando sua situacdo de estar fora de casa e néo

condizer com as demais pessoas.



43

3. NARRATIVA CINEMATOGRAFICA

A narrativa pode ser entendida como o “produto da percepgdo, interpretagao, selecao e
organizacdo de alguns elementos de uma historia” (CAMPOS, 2011, p. 20). O cinema possuli
uma narrativa propria, que determina como a estdria sera contada ao espectador dentro de
uma ordem ldgica escolhida pelos seus produtores. Barnwell (2013) diz que a narrativa é
resultado de uma série de escolhas que € Unica para cada individuo, onde 0 modo com que se
vé 0 mundo e se comunica isto, depende da perspectiva particular de cada um e também das
visOes dos personagens no roteiro. Desta forma, ela diz que “uma histdria pode ser contada
por personagens Unicos ou multiplos, o que pode mudar drasticamente a estrutura e a
atmosfera” (BARNWELL, 2013, p. 33).

Primeiramente, é preciso compreender que as estruturas narrativas sao divididas em trés
atos principais, conforme proposto por Barnwell (2013). O Ato Um € responsavel por
introduzir a histéria e os personagens. O Ato Dois € a parte onde a histdria se desenvolve e,
por fim, o Ato Trés é aquele que mostra a resolucéo de todos os conflitos mostrados nos Atos
Dois e Trés. Durante estes atos, ocorre a apresentacdo de um sistema continuo de problemas
que atrai a atencdo do espectador, a fim de causar certa curiosidade com o que acontecera no
fim da trama.

Para compreender os elementos presentes na narrativa cinematografica, dentro dos Atos
Um, Dois e Trés, nos basearemos na divisdo proposta Gancho (2002) que descreve 0s
elementos de uma narrativa. Trazendo-as para 0 campo do cinema, nos apoiaremos em
conceitos de Campos (2011) e Comparato (1995), que descrevem a estrutura de uma narrativa
e de um roteiro cinematografico. E na composicdo do roteiro que se encontram os elementos

da narrativa.

3.1 ENREDO

Para Gancho (2002) o enredo é o conjunto de fatos que compdem uma estdria, que tem
principio, meio e fim. O principal elemento do enredo é o conflito. Gancho (2002, p. 11) diz
que ele pode ser entendido como “qualquer componente da histéria (personagens, fatos,
ambiente, ideias, emocdes) que se opde a outro, criando uma tensdo que organiza os fatos da
historia e prende a atengdo do leitor”. O conflito determina as partes do enredo, que seguem a

seguinte logica:
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Quadro 1 — Partes de um enredo

Exposicédo (ou introducéo, apresentacao)

Refere-se ao comeco da histéria, onde o0s

fatos iniciais sdo apresentados. Neste

momento, o0 espectador é situado aos

personagens, ao tempo e ao espaco.

Complicagéo (ou desenvolvimento)

Neste momento se desenvolve um ou mais

conflitos.

Climax

Momento de maior tensao na histdria, onde o

conflito atinge o ponto maximo.

Desfecho (ou desenlace, concluséo)

O conflito é finalmente resolvido, e é
apresentado o desfecho, sendo ele feliz ou

nao.

Fonte: Gancho, 2002, p. 11. Elaborado pela autora.

Dentro do enredo, temos os fios da estdria. Estes sdo entendidos como 0 percurso que

um fato ou uma sucessao de fatos traca de dentro de uma estéria. Dessa forma, conforme

Campos (2011), através da massa da historia, o narrador seleciona os fios que quer narrar.

Cada um destes fios de estdria é chamado de trama. A escolha dos fios da trama € importante

pois ela determina qual o sentido que o roteirista quer dar para a histéria. Conforme cada

elemento ¢ realcado pelas trilhas, € possivel “aferir progressao, significado e a importancia de

cada um” (CAMPOS, 2011, p. 100). A trama pode ser dividida entre trama principal,

secundaria e subtramas. Campos (2011) destaca que, muitas vezes, a trama principal é

construida a partir da chamada jornada do herdi, e a secundaria, uma estéria de amor:

Com a grande indUstria corteja 0 happy end, ao final, o herdi encerra com sucesso a
sua jornada e, depois ou em consequéncia disso, conquista o coracdo da moca.
Assim se reafirma um padrdo ancestral, segundo o qual o macho, para merecer o
amor da fémea, tem de abater o monstro ou conquistar o troféu. (CAMPOS, 2011, p.

103)

A cor pode interferir dentro da trama no sentido de demonstrar a personalidade do

herdi através de seu figurino ou estar presente em maior quantidade em uma cena de perigo e

violéncia.
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3.2 PERSONAGEM

Para Comparato (1995), o personagem é algo como a personalidade e aplica-se a
pessoas com carater definido dentro da narracdo. Ele define que o personagem nasce junto
com a histéria, de modo com que muitas vezes ndo seja possivel definir quem nasceu
primeiro. Assim, personagem e historia vivem uma interagéo indestrutivel.

Campos (2011, p. 139) diz que se trata de uma profunda “representacdo de pessoas e
conceitos na forma de uma pessoa ficcional”. Desse modo, ele nasce a partir do momento em
que se traca um perfil virtual motivado por alguma situagdo especifica, pois “com as ag¢des
que executa, o personagem traca ndo o seu perfil, que antecede a suas a¢des, mas o seu fio
particular de estoria, a sua trilha. Sob esse conceito, no curso de uma estoria, um personagem
mais se revela do que se transforma” (CAMPOS, 2011, p. 140).

Dentro da nocdo de personagens que compdem uma trama, existem os protagonistas e
antagonistas. Gancho (2002) explica que o protagonista, como personagem principal, pode
assumir o papel de herdi ou anti-her6i. Como herdi, ele normalmente possui caracteristicas
superiores as de seu grupo, como a coragem ou alguma habilidade especial. Ja o anti-her6i é o
protagonista que tem caracteristicas iguais ou inferiores ao deu seu grupo e por algum motivo
estd na posicdo de herdi. O antagonista é aquele que se opBe as agdes do personagem
principal, seja por suas a¢des ou caracteristicas.

Campos (2011) explica que nem sempre existird a contraposicdo entre estas duas
funcBes dentro da historia. O antagonista possui a funcdo de antagonizar, mas nem sempre
isto ocorrera contra o protagonista, assim como nem todo o antagonista necessita ser o vilao.
Ainda dentro da nogdo de personagens, temos 0s personagens secundarios, que sao menos
importantes na histéria, mas conforme Gancho (2002), podem desempenhar o papel de

ajudantes do protagonista ou antagonista.

3.3 ACAO DRAMATICA

Para Comparato (1995), a acdo dramatica é o desencadeamento dos acontecimentos
gue formam a estdria. Esses acontecimentos que compdem o enredo sdo chamados de plots e
sdo considerados a espinha dorsal de toda a trama: “0 plot move-se sempre na intencdo de
criar mais antecipacdes e expectativa, € 0 motor da mudanca dramaética e de novas situacoes, 0
nucleo vital do drama” (COMPARATO, 1995, p. 176). Field (2001) diz que o plot, ou ponto

de virada, é importante na construcdo da acdo dramaética pois ele é um incidente ou evento
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engancha na acdo e a reverte em outra direcdao. Assim sendo, uma boa estéria precisa de pelo
menos dois plots principais, no final do Ato Um e no final do Ato Dois.

3.4 CENA

Campos (2011) esclarece que a cena nada mais € do que o resultado de escolhas do
roteirista. Dentro da massa da estdria, seleciona-se um fio de estoria especifico, onde se
localiza um incidente, de onde se retira certo segmento, que ira resultar na cena de um filme.
A cena é a unidade dramética do roteiro, de modo com que, segundo Comparato (1995, p.
206):

Né&o exige mudanca de localizagdo nem salto no tempo; seu principio e ou seu fim é
determinado pela variagdo de integrantes no grupo de personagens (entradas ou

saidas), também os movimentos da cAmera permitem a mudanca de cena sempre que

acompanhem um personagem na sua deslocacao de um cendrio para outro.

Comparato (1995) diz que existem dois tipos de cenas. As cenas essenciais sdo aquelas
gue contém as informac6es fundamentais para desenvolver a trama. Elas podem ser cenas de
exposicdo, quando buscam expor um problema, motivo ou informacdo. As cenas de
preparacdo servem para informar o espectador dos acontecimentos que virdo mais tarde.
Cenas de complicacdo preparam para o grande climax ao mesmo tempo em que mostram o
desenrolar da complicacdo. O grande momento dramaético ocorre dentro das cenas de climax,
gue sdo o ponto alto da narrativa. Por fim, as cenas de resolucdo sdo aquelas que concluem a
estoria. O autor também nos traz o que chama de cenas intermediarias, ou de integracdo e
transicdo. Essas cenas ligam as cenas essenciais, adicionando um maior sentido a estoria. Elas

podem incluir passagens de tempo, flashbacks ou outras formas de transigé&o.

3.50BJETO

Os objetos possuem uma funcdo muito maior do que a de apenas compor 0 cenario.
Junto com outros elementos como o figurino, eles repassam “informacgdes sobre os
personagens e situam a estoria num espago € num tempo” (CAMPOS, 2011, p. 205).

Um objeto é capaz de descrever um percurso dentro de uma narrativa, tracando
também uma trilha, onde é capaz de expressar subjetividade ou motivar a reacdo de algum

personagem.
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4 DEFINICAO DO CORPUS DE ANALISE E ASPECTOS METODOLOGICOS

Para o desenvolvimento deste trabalho, optou-se por realizar uma pesquisa do tipo
qualitativa, onde ndo se leva em conta aspectos numéricos ou passiveis de quantificagéo.

Neste caso, busca-se “entender, descrever e, as vezes, explicar os fendmenos sociais”
(BANKS, 2009, p. 8). Desta forma:

Os pesquisadores que utilizam os métodos qualitativos buscam explicar o porqué
das coisas, exprimindo o que convém ser feito, mas ndo quantificam os valores e as
trocas simbdlicas nem se submetem a prova de fatos, pois os dados analisados séo
ndo-métricos (suscitados e de interacdo) e se valem de diferentes abordagens.
(SILVEIRA; CORDOVA, 2009, p. 31)

Ainda conforme Banks (2009), neste tipo de pesquisa ndo ha como formular hipéteses
e depois testa-las, uma vez que os conceitos sdo refinados através do préprio processo de
pesquisa. Assim, podem ndo existir métodos especificos totalmente adequados, mas existe a
possibilidade de se adaptar métodos existentes e criar novas abordagens. A pesquisa
qualitativa investiga documentos como textos, filmes, imagens ou mdsica, levando em

consideracao tracos semelhantes de experiéncias ou interacdes.

Essas abordagens tém em comum o fato de buscarem esmiucar a forma como as
pessoas constroem 0 mundo a sua volta, o que estdo fazendo ou o que lhes estd
acontecendo em termos que tenham sentido e que oferecam uma visdo rica. As
interacBes e os documentos sdo considerados como formas de construir, de uma
forma conjunta (ou conflituosa), processos e artefatos sociais. (BANKS, 2009, p. 8)

Uma analise narrativa € o que Banks (2009) explica ser uma organizacdo intencional
de informacéo dentro de uma imagem ou uma sequéncia delas. O autor destaca que, neste tipo
de anélise, existe um ponto a ser considerado: a especificidade cultural. Por essa razdo,
entendemos que nem todas as culturas existentes interpretariam a sequéncia narrativa que da
mesma forma, e assim, conclui-se que estas sdo compreendidas por uma convencdo, ou seja,
ndo sdo universais.

Dentro da construgdo da narrativa, existe a narrativa externa e a interna. Banks (2009)
pontua que a narrativa interna pode ser descoberta através de um questionamento envolvendo
uma descrigdo da imagem, como respondendo quem esta nela ou o que esta acontecendo. A
narrativa externa traz uma interpretagdo muito mais profunda, pois remete a fatores externos
como quem foi o responsavel por registrar a imagem. Deste modo, a investigagdo precisa
ocorrer com o auxilio de outros lugares, onde pode se entender a muito mais pessoas e

eventos.
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Joly (1999), ressalta que existem sim esquemas mentais e representativos comuns a
toda humanidade, mas que existe uma confusdo em acreditar que a leitura de imagens pode

ser universal. Isto porque existe uma certa confusao entre o que é percebido e interpretado.

Com efeito, reconhecer este ou aquele motivo ndo significa que se compreenda a
mensagem da imagem no seio da qual o motivo pode ter uma significagdo muito
particular, ligada tanto ao seu contexto interno como ao do seu aparecimento, as
expectativas e aos conhecimentos do receptor. (JOLY, 1999, p. 46)

Desta forma, a autora destaca que o papel do analista é atuar para decifrar estas
imagens para além da naturalidade das imagens visuais, a fim de que sua analise possa servir,
entre outras coisas, para agucar a percepcdo e o olhar de quem observa as obras, aumentando
assim sua fruicdo estética e comunicacional e também colaborando para alcancar mais
informacBes na sua recepcao espontanea. Ela corrobora que uma das funcdes da andlise da
imagem pode ser “a procura ou a verificacdo das causas do bom funcionamento, ou pelo
contrario, do mau funcionamento da mensagem visual” (JOLY, 1999, p. 53).

Dentro do estudo da imagem, e mais especificamente na investigacdo a partir da
narrativa, adentraremos no estudo da cor no cinema. Deste modo, é importante destacar seu
papel s6 no sentido de conferir realidade as cenas. Elas tém a funcdo de fazer “ndo apenas
uma fotocopia do exterior, mas preencher igualmente uma funcgéo expressiva e metaférica, da
mesma forma que o preto-e-branco € capaz de traduzir e dramatizar a luz” (MARTIN, 2003,
p. 71). Para tanto, utilizaremos em nossa abordagem a Otica da psicologia das cores, proposta
por Heller (2013).

Para alcancar as fungdes expressivas e metafdricas, € preciso compreender qual o
potencial de cada cor a ser utilizada, de modo com que seja possivel controlar o tipo de
sensacdo do individuo. Vale lembrar que estas sensacbes ficam subordinadas a uma

experiéncia pessoal e pela cultura do grupo social, como descreve Peruzzolo (2010):

[...] h& sentidos generalizados para algumas delas, outros sdo parciais e
circunstanciais. Constroem-se no interior dos agrupamentos culturais, onde o gosto e
a preferéncia por uma cor surgem, o mais frequentemente, motivados por
circunstancias varidveis de tempo, lugar, ocasido, influéncia etc. (PERUZZOLO,
2010, p. 76)

Por conta destas construgdes acontecerem em circunstancias varidveis, podemos
observar que as cores ndo possuem sentidos Unicos, e podem-se valer de sentidos até mesmo

opostos. Compreendemos a importancia do significado de todas as cores dentro do cinema,
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cada uma exercendo seu papel conforme a intencdo de seus desenvolvedores. Neste trabalho,
daremos enfoque a cor vermelha, objeto de nosso estudo.

4.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Considerando estes conceitos, esta pesquisa comegou apds a escolha de sua tematica
geral, que pretendia investigar qual o papel das cores dentro da linguagem cinematografica e
determinar suas sensacfes no espectador através de seus significados e usos. Iniciou-se entdo
0 processo de levantamento bibliogréfico, onde realizou-se o estudo da cor, suas
caracteristicas fisicas, combinagBes possiveis e também seus efeitos psicoldgicos. Ainda
dentro da pesquisa bibliografica, foi possivel compreender conceitos a respeito do cinema, sua
historia, o contexto da cor o e os profissionais responsaveis por controla-la na producéo
cinematogréfica.

Ao decorrer da pesquisa, optou-se por realizar um recorte dentro da proposta inicial.
Devido a extensdo do tema e o tempo habil, decidiu-se priorizar uma pesquisa mais completa
envolvendo apenas uma cor: o vermelho. Durante o processo de escolha da cor, ja estavam
sendo referenciados alguns filmes que possuiam o uso intenso do vermelho, uma vez que sua
forte presenca ja serviu para que fosse escolhida a cor em detrimento de outras.

A escolha dos trés titulos se deu pela observacdo de que a cor € um elemento muito
presente dentro das narrativas. A forma com que ela é empregada é bastante perceptivel até
mesmo para um olhar menos refinado, o que ajuda a tornar a analise mais passivel de ser
compreendida pelo maior nimero de pessoas possivel, mesmo que elas ndo tenham feito
qualquer estudo aprofundado a respeito da teoria das cores.

Optou-se por construir uma sinopse propria de cada filme por compreender que a
escrita da historia ajuda a compreendé-la melhor, uma vez que é possivel fazer uma analise
mais reflexiva ao relata-la com as préprias palavras ao invés de se valer da escrita de outro
autor. Ao elencar os principais acontecimentos, ja € realizado um filtro que mais tarde servira
também para 0 momento da analise.

Os filmes foram dispostos com a separacdo de cenas principais que compdem o enredo
ou onde foi percebido uma grande incidéncia do vermelho. A partir desse conjunto de cenas,
foi desenvolvida a analise da cor dentro desses momentos, relacionando-a com sua presenca
em outras cenas que ndo as descritas inicialmente. Deste modo, foi possivel elencar todos os

pontos principais da utilizacdo do vermelho nas obras.
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5 ANALISE: O VERMELHO EM DIFERENTES NARRATIVAS

Antes de comecarmos a analise envolvendo os diferentes filmes escolhidos para este
trabalho, traremos algumas interpretacfes que estdo atreladas a cor vermelha. Atraves dos
apontamentos de Heller (2013) e Farina, Perez e Bastos (2006), podemos compreender um
mais sobre as origens de suas significacfes e compreender o porqué de estarem tdo enraizadas
em nossa cultura.

Pensar no vermelho é como pensar em cor. Ela € a cor entre as cores. E provavelmente
a que nos vem em mente, mesmo que nao seja considerada a nossa preferida. Conforme
Heller (2013), esta foi a primeira cor que o homem batizou, sendo a mais antiga denominagao
cromatica do mundo. Em alguns idiomas, como o espanhol, usa-se a mesma palavra
“colorado” para se referir tanto ao vermelho quanto ao colorido, o que reforca a ideia de que €
a cor das cores.

Desde os primérdios, 0 homem sempre teve um contato muito intenso com ela. O
vermelho estava em seu corpo, corria em suas veias em forma de sangue. Estava sua
sobrevivéncia, com o fogo que o mantinha aquecido e alimentado. Deste modo, tornou-se

parte da vida de cada um.

O fogo e o0 sangue, em todas as culturas e em todos os tempos, tém um significado
existencial. Da mesma forma, o simbolismo vigora no mundo inteiro, é conhecido
de todos, pois todos, individualmente, ja tiveram suas experiéncias envolvendo o
significado do vermelho. (HELLER, 2013, p. 53)

Agregando simbolismos ao longo da existéncia humana, o vermelho possui uma
extensa gama de impressdes as quais € capaz de provocar. Muitas destas impressdes retratam
sentimentos conflitantes, o que torna grande o fascinio em seu estudo e analise. Estudar o
vermelho é estudar a cor, pois 0 mundo cromatico esta cercado dele.

O amor e o 6dio sdo dois simbolismos bastante lembrados quando pensamos na cor
vermelha. Estes, por sinal, sdo diretamente opostos. Heller (2003) explica que por trés deste
simbolismo, esta a experiéncia: 0 sangue sobe até a cabeca quando se altera, seja devido a
vergonha, irritacdo ou excitacdo, duas emogdes comuns a estes sentimentos. Segundo a tabela
de acordes de efeitos opostos proposta pela autora, a cor vermelha € a Unica que apresenta

oposicBes consigo mesma com estre amor e odio.
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Farina, Perez e Bastos (2006) dizem que o vermelho possui uma grande poténcia
caldrica, que aumenta a pressdo sanguinea e a tensdo muscular. Desta forma, é uma cor que
nos coloca em estado de alerta e de atencdo. Onde o vermelho esta localizado, esta o maior
destague para nossos olhos. Esta € a cor que nos inspira perigo. Instintivamente, a
observamos com mais atencdo que a maioria das outras, devido a sua relagdo com o0s ja
citados, fogo e 0 sangue. Por essa razdo, € a cor escolhida para nos colocar em estado de
alerta.

Heller (2003) explica o porqué de o vermelho ser a cor mais importante do semaforo.
Por se tratar de uma luz menos natural que as outras, faz oposicdo a cor do céu e também a
paisagem, tanto ao dia quanto a noite. Outro exemplo, ainda no transito, sdo as placas de
“pare”, que precisam ser vistas rapidamente pelos motoristas, para que nenhum acidente
ocorra.

Mas o uso do vermelho em nosso dia-a-dia, remonta uma historia muito anterior as
leis de transito. Conforme Heller (2003), o privilégio de usar roupas nesta cor era de poucos,
devido ao alto custo da producédo da tintura responsavel por tingir as pecas, que provinha de
plantas e insetos, variando conforme cada cultura. O processo era caro e trabalhoso, o que
adicionava uma certeza exclusividade aos poucos que a usavam, tornando-a uma questdo de

status. Apenas 0s nobres possuiam o poder de usar roupas vermelhas.

A antiga crenga magica de que o vermelho concedia forca e poder se evidenciava no
fato de que a nobreza dominante proibira seus suditos de vestir vermelho. Quem se
vestisse de vermelho sem pertencer a classe que estava autorizada a usa-lo era
executado. (HELLER, 2013, p. 62)

Estas restrigdes ja foram abolidas ha muito tempo, mas a forca do vermelho enquanto
simbolo de status e poder se reconfigura em nossos dias, a medida em que observamos esta
relacdo com objetos de desejo comuns a muitas pessoas, como o carro vermelho de uma
famosa marca esportiva italiana, ou o glamour do tapete onde os artistas desfilam em eventos,
em meio a fas e fotografos.

Se por um lado esta é a cor do poder e da ostentacdo, por outro, € a cor do imoral,
associada principalmente como a cor tipica das meretrizes. Segundo Heller (2013), no Novo
Testamento, ¢ descrita a “Mae das Fornicagdes” como uma mulher totalmente vestida de

vermelho. Podemos relacionar deste principio, um pouco de sua relagdo com o pecaminoso.
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O vermelho também tem uma grande relagcdo com a cultura Cristd, conforme lembram
Farina, Perez e Bastos (2006). O vermelho do sangue significa a pureza, a salvagdo e a
santificacdo, pois é a cor do Salvador que derramou seu sangue na cruz. Assim, é a cor da
renovacdo, da redencdo, da energia. Por outro lado, tem ligacdo com o pecado e as impurezas.

O cléssico batom vermelho carrega consigo a ideia de seducdo e sensualidade, e as
origens deste simbolismo estdo no fato de que as mulheres o usavam com a intencdo de
parecerem ter mais sangue nos labios, e entdo, conforme explica Heller (2013), sendo mais
passionais. Assim, relacionamos uma mulher usando a cor em seus labios como alguém com
atitude, poder, personalidade forte. Para Farina, Perez e Bastos (2006, p. 45) "E a cor do amor
e do erotismo. Como a cor da atracdo e da seducdo se materializa nos labios vermelhos. E a
cor dos chamados "pecados da carne", tabus e transgressdes”.

No cinema, temos alguns exemplos marcantes do uso da cor como simbolo de atitude
e seducdo. O vestido usado por Julia Roberts no classico Uma Linda Mulher (1990), é um
desses momentos em que a cor foi usada de forma a refletir a personalidade forte da

personagem e coloca-la como uma dama fatal da alta sociedade.

Figura 26 — Cena de Uma Linda Mulher

Fonte: UMA LINDA (1990)

Combinado a outras cores, o vermelho adquire significados especiais. Segundo
Peruzzolo (2010), quando esta associado ao negro traz a ideia horror da auséncia da luz,
simbolizando conflitos, embates, angustias e desgracas. J4 ao lado do branco, cria-se a
simbologia da pureza, restauracdo, tranquilidade, pois a cor branca lava e repara o

derramamento de sangue.
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Como j& observamos, a cor vermelha é bastante versatil e dotada de diferentes
significados. Dentro do cinema, é possivel observar o emprego da cor na tentativa de provocar
diferentes sensacdes e significacdes. A seguir, demonstraremos alguns exemplos desses usos,
através da andlise dos filmes Beleza Americana (2000), O Sexto Sentido (1999) e Moulin

Rouge: Amor em Vermelho (2001).

5.1 BELEZA AMERICANA: O VERMELHO DA ENERGIA E DA LIBERDADE

Produzido no ano de 1999 com a dire¢do Sam Mendes, o filme “Beleza Americana” é
originalmente intitulado “American Beauty”. A producdo estadunidense ¢ do género drama e
tem a duracdo de 121 minutos. Estreou no Brasil em 25 de fevereiro de 2000. No elenco
principal estéo os atores Kevin Spacey, Mena Suvari, Thora Birch e Annette Bening.

O filme é narrado em primeira pessoa pelo protagonista Lester, que declara
inicialmente que ja estd morto. Sendo assim, a historia serve para contar em detalhes como as

escolhas de sua vida acabaram provocando seu fim.

Sinopse do filme:

Lester Burnham é um homem de 42 anos cansado de sua vida ao lado da
perfeccionista esposa Carolyn e da mal-humorada filha adolescente Jane. As duas o tratam
como um fracassado, e a0 mesmo tempo, ele precisa conviver com a crise em seu emprego,
onde corre o risco de ser demitido. Além disso, ndo consegue se aproximar da filha e sofre
com os constantes julgamentos da esposa.

Em uma tentativa de se fazerem mais presentes na vida filha, Carolyn e Lester
decidem ir prestigia-la em um jogo de basquete, onde ela participa de um grupo de lideres de
torcida. E 14 que Lester vé, pela primeira vez, a garota de seus sonhos: Angela, melhor amiga
de Jane. Naquele momento, ele tem um devaneio e vé a garota dangar provocantemente
apenas para ele.

Angela Hayes é uma adolescente bonita e segura de si, que diz se envolver com varios
homens e ser reconhecida por sua beleza, pretendendo se tornar uma modelo no futuro. Ela é
0 oposto da amiga Jane, que se vé como uma perdedora e ndo vé a hora de realizar cirurgias
plasticas para aumentar sua autoestima.

Apo6s o encontro com Angela, Lester passa por uma grande mudanca, onde se vé
novamente como um adolescente com uma nova paixdo. Ele se encanta pela amiga de sua

filha e passa a fantasiar constantemente com ela.
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Enquanto isso, na casa ao lado, temos o novo vizinho Ricky Fitts, que vive debaixo da
constante vigilancia do pai, Coronel Fitts, um ex-fuzileiro naval. Ricky, sempre com sua
camera, faz filmes caseiros e observa a vida dos vizinhos, em especial na casa de Lester. Ele
também é um novo aluno da escola de Jane e logo é vitima do julgamento de Angela, que o
chama de aberracéo, por ja ter sido internado em uma clinica psiquiatrica no passado.

Em uma festa, Lester conhece Ricky, que trabalhava como garcom. Ele é convencido
pelo novo vizinho a fumar um baseado e fica surpreso com a atitude do garoto de ndo se
importar com o fato de perder o emprego.

Apo6s ouvir Angela falando que ele seria mais atraente se fizesse ginastica, Lester
decide cuidar de seu corpo e comeca a fazer musculagdo com pesos encontrados na garagem.
Além disso, compra maconha de seu vizinho Ricky, que esconde de seu pai a sua forma de
ganhar dinheiro.

Lester resolve enfrentar a esposa, assumindo seu novo comportamento para ela e
também para o seu chefe, conseguindo beneficios ap6s chantagea-lo, abandonando o
emprego. Ele comeca a trabalhar em um restaurante de fast food onde ndo tem nenhuma
grande responsabilidade, como sempre sonhou.

Enquanto isto, Carolyn se envolve com um empresario bem-sucedido do ramo
imobiliario onde ela também atua. Jane também se relaciona amorosamente com Ricky, o
vizinho.

Para descontar sua raiva com o novo comportamento do marido, que assume sua nova
condicdo para a filha sem grande cerimobnia, Carolyn passa a frequentar aulas de tiro,
enquanto Lester comega a viver a vida que sonhou, comprando o carro que sempre quis.
Quando ele flagra Carolyn com o amante, este ndo esboca nenhuma reacdo negativa, 0 que
deixa a esposa furiosa.

Lester contata Ricky guando percebe gue sua maconha acabou, o0 que desperta as
suspeitas do pai do garoto. Este, por sua vez, vé uma cena suspeita através da janela, que o
leva a pensar que o filho estd em uma relagdo homossexual com Lester, coisa que ele
abomina. Furioso, ele expulsa Ricky de sua casa, e decide ir atras de seu vizinho, onde em
uma conversa nervosa, tenta beija-lo, mas é rejeitado por Lester.

Lester finalmente beija Angela, e antes que se transforme em algo mais, €
surpreendido pela declaracdo de que a moca é virgem, e desiste de continuar.

A esposa Carolyn encara o revolver que carrega no porta-luvas do carro, enquanto

observa a chuva caindo em frente a sua casa. L4 dentro, Lester observa o retrato da familia
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feliz que um dia teve. Sua cabeca esta4 na mira de um revélver, que logo é disparado. O som é
ouvido pelos que estdo na casa e também por Carolyn.
O coronel Fitts adentra sua casa totalmente sujo de sangue, vestindo luvas. Enquanto

isso, a esposa desesperada esconde sua arma em um guarda roupa, enquanto chora.

Cena 1 — Carolyn cuida de seu jardim
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Descricao:

A cena mostra uma cotidiana manh& na casa da familia Burnham. O narrador Lester
apresenta sua esposa Carolyn em uma das suas atividades diarias: a jardinagem. Inicia com o
plano fechado de uma das rosas da esposa, que esta colhendo-a. Ao fundo, toca uma trilha
sonora instrumental. Na janela entediado, Lester a observa cuidar de seu perfeito jardim de
rosas vermelhas que fica na parte da frente da casa. Um dos planos de cdmera mostra a
personagem Carolyn do ponto de vista de Lester, através da janela. Na propriedade ao lado, 0s
vizinhos discutem sobre seu cachorro, e logo um deles se junta a Carolyn para uma conversa
amena e casual. Ao se referir a esposa, Lester parece cansado da vida de aparéncias que a sua

familia leva.

Dialogo:

Narrador (Lester): Esta é minha mulher, Carolyn. Viram como o cabo da tesoura combina
com seus tamancos? N&o € por acaso.

Vizinho 1: Quieta, Bitsy! Quieta! O que foi?

Narrador (Lester): Esse € nosso vizinho, Jim. E esse é o seu amante, Jim.

Vizinho 2: Vocé a mima demais. Sem latir! Para dentro, agoral

Carolyn: Bom dia, Jim!

Vizinho 1: Bom dia, Carolyn!

Carolyn: Adoro sua gravata. Que cor!

Vizinho 1: Adoro suas rosas. Como consegue que floresgam assim?

Carolyn: Vou contar: Cascas de ovo e fertilizante.

Vizinho 1: Nunca ouvi falar!

Narrador (Lester): Cara, fico exausto s6 de olhar pra ela. Ela nem sempre foi assim. Ela ja foi

feliz. NOs ja fomos felizes.
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Andlise:

A cena da apresentacdo de Carolyn comeca ambientando o espectador no cenério
favorito da personagem: seu jardim de rosas. E possivel contemplar o vermelho vibrante da
flor em contraste ao restante do esverdeado das folhas que cercam o canteiro. Este efeito
harménico é criado pela combinacdo de cores complementares do circulo cromatico. O
mesmo efeito € criado também mais tarde, quando observamos o efeito criado pela grama
verde e as roseiras bastante vermelhas.

Esta ¢ uma cena que esta presente na fase da narrativa chamada de exposigdo. E o
momento onde 0s personagens e 0 ambiente sdo apresentados ao espectador, entdo é
importante que a ambientacdo esteja de acordo com a realidade do personagem, para que
desde cedo seja possivel comecar a compreender suas particularidades. Na cena, Carolyn esta
em meio a sua plantacdo de rosas. Mais tarde, perceberemos que a vida da personagem gira
muito em torno deste objeto em especial, e também a cor ligada a ele.

Em relacdo a composicdo da cena, podemos notar a presenca de um padréo criado pela
madeira da cerca e as roseiras. Além disso, o enquadramento ajuda a repassar a ideia de que
ela estd sendo observada por Lester enquanto realiza seus afazeres. Neste plano, também se
percebe o contraste criado entre o branco e o vermelho.

Em alguns momentos, podemos notar a coloracdo da casa da familia, que consiste na
triade azul-branco-vermelho. Nesse caso, o cenario foi projetado para abarcar estas trés cores,
que se repetem ao longo do filme como um padrdo. Temos as paredes brancas com janelas
azuis e vermelhas, cores referidas por Heller (2013) como psicologicamente opostas. Segundo
a autora, o azul € silencioso e distante, enquanto o vermelho é proximo e sonoro. Também
remete a dualidade quente e frio, que se mantém na decoragdo interna da casa, conforme
veremos nas cenas seguintes.

Na cena analisada, é possivel compreender o ideal de mostrar Carolyn em um
ambiente onde ela se encaixa ou pelo menos busca se encaixar. A ideia da esposa perfeita, que
cuida das delicadas rosas que estdo sempre florescendo chama a atencéo do vizinho, a quem
ela orgulhosamente decide Ihe contar o segredo de seu cultivo.

O figurino é uma forma eficiente de demonstrar a personalidade e o estado psicolédgico
da personagem. Ela veste um comportado vestido cinza, combinado a um avental na cor
branca. Carolyn procura mostrar ao mundo ser uma mulher equilibrada e confiavel, algo que
tem a ver ndo s com sua postura enquanto mée de familia, mas também com a profissao de

corretora de imoveis. O vestido na cor cinza nos remete a elegancia e sofisticagcdo que ela
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busca transparecer ao mundo. Por outro lado, conforme Heller (2013), o cinza é uma cor que
expde as adversidades que destroem a alegria de viver, o que nos faz pensar na auséncia de
emocao com que ela trata sua familia e vive sua vida.

Podemos concluir que inicialmente, as rosas vermelhas sdo uma forma de afirmacéo
do sucesso suburbano de Carolyn, pois o vermelho é uma cor que transmite energia e forca.
No lar, Carolyn é enérgica e autoritaria com seu marido e sua filha Jane, a quem trata como
incapazes e inferiores.

No decorrer da histéria, vemos que o vermelho surge ligado a outros momentos
decisivos da personagem e passa a exprimir também outras ideias como a de liberdade, que
ela assume no momento em que passa a ser infiel com o marido. Ao relacionar-se com um
homem importante do ramo imobiliario, ela busca a satisfacdo que ndo encontrou no

casamento com Lester.

Figura 27 — Carolyn é flagrada traindo Lester

Fonte: BELEZA (2000)

Na cena em que ela é vista pelo marido com outro homem (Figura 27), é possivel
notar que seu figurino esta inteiramente em tons de vermelho, desde o batom, passando pelo
casaco e até o esmalte das unhas. Compreendemos que o significado que o vermelho carrega
neste momento é o de excitacdo, calor e perigo provenientes de uma trai¢cdo. Neste caso,

também significa a liberdade que Carolyn conseguiu ao ter uma relacéo fora do casamento.
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Cena 2 — O jantar da familia Burnham

Descricéo:

A cena inicia com planos detalhe que mostram algumas fotos antigas da familia
Burnham. Ao som de uma mdsica ambiente, a aparente familia tradicional come em siléncio

em uma bela mesa de jantar, com o casal frente a frente e a filha Jane entre eles. Ao iniciar
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um didlogo aparentemente normal, pai e filha tornam pesado o clima que parecia ser ameno.

Ambos se retiram, deixando Carolyn sozinha na mesa.

Dialogo:

Jane: Méae, temos sempre que ouvir masica de elevador?

Carolyn: N&o, ndo temos. Quando vocé fizer um jantar nutritivo e gostoso como este, podera
escutar o que quiser.

Lester: Entdo, Jane, como foi a escola?

Jane: Tudo bem.

Lester: S6 isso?

Jane: Néo, pai. Foi espetacular.

Lester: Quer saber como foi meu trabalho hoje? Contrataram um perito muito eficiente. Um
cara muito simpéatico chamado Brad. Nao é perfeito? Esta |4 para justificar a demissdo de
alguém porque eles ndo conseguem ser diretos. Isso seria muito honesto. Entdo nos pediram...
Vocé ndo esta nem ai, né?

Jane: Bem, o que esperava? N&o vai virar meu melhor amigo s6 porque teve um dia ruim.
Acorda. Vocé mal fala comigo ha meses.

Lester: O que foi, mae do ano? VVocé a trata como uma empregada.

Carolyn: O que? O que?

Lester: Vou pegar sorvete.

Andlise:

Esta também é uma cena pertencente a exposi¢ao inicial do filme, onde podemos notar
a forma com que a familia se comporta e se relaciona entre quatro paredes. Como recurso para
expor o universo onde a familia esta inserida, existe uma ambientagdo dentro do cenario da
casa, com a apresentacao de alguns objetos de cena. Os porta-retratos mostram a familia feliz,
novamente ao lado das vibrantes rosas vermelhas. No retrato da familia completa, Carolyn
aparece de vermelho (frame 3), adquirindo posicdo de destaque frente ao resto da familia, tal
qual ela objetiva ser através de sua personalidade autoritaria. Percebemos nesse momento uma
nova aparicdo da triade branco-azul-vermelho, representados pela roupa de Lester, Jane e
Carolyn, respetivamente.

A composic¢do e o enquadramento da cena a partir do frame 4, ajudam a colocar em

evidencia as cores utilizadas no cenario e nos objetos. O vaso de rosas vermelhas vibrantes
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contrasta com a sala de jantar composta por cores frias e neutras, como o cinza e o azul. Ja a
iluminacdo utilizada € bastante pontual, destacando apenas o rosto dos personagens € o centro
da mesa, onde estdo algumas velas que ajudam a destacar o vaso de rosas vermelhas, que é o
objeto central da cena, proposto a partir do enquadramento.

Novamente, encontramos a triade branco-azul-vermelho, desta vez na mesa de jantar,
onde 0s panos brancos e azuis se juntam com as rosas para criar o efeito. Ao fundo, as cores
utilizadas nas paredes e no restante da composicdo do cenario reforcam a ideia de
distanciamento e frieza promovidos pela cor azul e suas variacdes de tom, juntamente com a
iluminacdo acinzentada do fundo da cena.

Em comparacdo a situacdo da familia, compreende-se que estas cores revelam a
realidade de seus relacionamentos. Lester e Carolyn ndo sdo pais presentes e também néo
dialogam entre si, enquanto Jane nutre uma grande magoa pelos pais. As rosas vermelhas no
centro da mesa representam uma tentativa de Carolyn de mascarar a realidade de sua familia.
O vermelho, uma cor passional e proxima, € a tentativa de trazer estes sentimentos para dentro
de seu lar em ruinas, mas o que realmente aparece em maior quantidade na cena € a frieza do
cenario, aparentemente mascarado pelo vaso vermelho. Neste momento, a familia Burnham
busca manter as aparéncias em um jantar costumeiro. A tentativa de conversa entre pai e filha
revela o esforco em promover a sensacdo de um lar préspero.

Em contrapartida, observamos a cena de um segundo jantar da familia, onde ndo existe
mais a tentativa de parecerem uma familia feliz (Figura 28). Na ocasido, Lester revela que
acabou demitindo-se do emprego que lhe deixava insatisfeito, sob as risadas irdnicas de
Carolyn e o olhar assustado da filha. Apds a discussdo com a esposa, ele assume uma postura
de confronto e atira um prato na parede, deixando a esposa abismada.

Figura 28 — A familia Burnham em um jantar conturbado

Fonte: BELEZA (1999)
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E possivel notar a auséncia do vaso de rosas vermelhas na sala de jantar onde imperam
apenas as cores frias, como se as alternativas de aparentar prosperidade da familia tivessem se
esgotado. Deste modo, destaca-se a frieza total do cenario, dominado pelo azul e pelo cinza.

As rosas de Carolyn permanecem em sendo sua marca pessoal e desta vez estdo
presentes apenas em seu figurino. Diferente do vermelho marcante que Ihe é comum em boa
parte do filme, desta vez as rosas estdo em um vermelho menos saturado, adquirindo um certo
tom de cor rosada em conjunto com rosas amarelas. Podemos compreender que neste ponto, a
confianca de Carolyn e seu autoritarismo estdo abalados frente a atitude do marido, que
resolve enfrenta-la pela primeira vez, deixando a insatisfagdo com sua vida e seu casamento
bastante claras para ela e a filha. E um momento em que o universo de aparéncias que a
familia vive desaba, deixando em voga apenas a frieza de suas relacdes. Neste momento,

Lester esta apaixonado por outra mulher, enquanto Carolyn esta traindo-o.

Figura 29 — Detalhe do figurino de Carolyn

Fonte: BELEZA (1999)
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Cena 3 — O devaneio de Lester

Descricao:

Apbs conhecer Angela, a amiga de sua filha Jane, Lester encontra-se em éxtase, e
passa a ter devaneios com ela. A cena comega com o plano em detalhe de uma pétala de rosa
caindo. Lester esta deitado na cama ao lado da esposa adormecida. Sorridente, ele olha para o
teto, enquanto petalas de rosas vermelhas comecam a cair lentamente sobre ele. No teto do
quarto, ele vé Angela nua, envolta em milhares de pétalas, que cobrem estrategicamente suas
partes intimas. Ela o observa provocante, enquanto ele sorri encantado com a beleza da

jovem.

Dialogo:
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Narrador (Lester): E uma sensacdo estranha. Parece que estive em coma por 20 anos e sO

agora estou acordando. Espetacular!

Andlise:

A cena inicia com o plano de uma grande imensiddo sem cor, onde de repente, uma
pétala de rosa vermelha flutua, em grande destaque devido ao fundo preto-acinzentado. Lester
esta deitado em posicdo distante da esposa. Gragas ao enquadramento dado a cena, € possivel
perceber que a totalidade do quarto do casal é composto por cores neutras, sem nenhum
resquicio de cor.

No frame 3, vemos as rosas colorirem 0 cenario acinzentado enquanto Lester apenas
as sente cair. No alto do teto, ele observa a jovem de seus sonhos, deitada em milhares de
pétalas de rosas vermelhas. O contraste entre seu corpo branco e os cabelos loiros é uma
forma de coloca-la em evidencia, enquanto se utiliza uma configuracdo simétrica para
promover uma nocdo de equilibrio. Ele a contempla de baixo para cima, como se Angela
fosse uma espécie de deusa que ele estd a adorar. Novamente, observamos a importancia do
enquadramento e da posi¢do da camera na obtencdo deste efeito, que coloca Lester em uma
posi¢do de adoragdo a mocga.

Simbolo de seducdo e paixdo, o vermelho representado pelas rosas vermelhas traz de
volta a Lester um comportamento adolescente e passional e o coloca em situacdo de
desprendimento da vida que leva até entdo. Ao mesmo tempo, o vermelho cor de sangue
representa o perigo existente na relagdo com Angela, que é melhor amiga de sua filha e uma
moc¢a muito mais jovem. Contrastado ao cinza do quarto, o vermelho traz a vida de volta ao
letargico Lester.

As fantasias envolvendo Angela sempre trazem a figura das rosas, dessa vez com uma
conotacdo bem diferente do que para sua esposa. Compreendemos a utilizacdo das pétalas de
rosa enquanto objeto de cena, colocada como metafora para a dualidade envolvendo este tipo
de flor: Rosas sdo bonitas, mas possuem espinhos e podem machucar. Angela é bonita, mas €
jovem, fatil e pode acabar com seu casamento e sua familia. Para Lester, enfrentar os
espinhos parece uma boa ideia.

Desde 0 momento em que a viu pela primeira vez, em um jogo de basquete onde ela e

a filha dangcavam como lideres de torcida, ele a enxergou em um delirio rodeada pelas



65

mesmas flores que a mulher cultiva em seu jardim (Figura 30). Na cena, a iluminagéo destaca

apenas o rosto de Angela e as pétalas bastante saturadas.

Figura 30 — O primeiro encontro entre Lester e Angela

Fonte: BELEZA (1999)

Para Lester, o vermelho representa uma situacdo de desprendimento e liberdade e Ihe
da coragem para enfrentar as decisdes que resolve tomar assim que conhece a jovem Angela.
A juventude da garota o influencia a tomar decisdes irresponsaveis, como a de abandonar seu
emprego estavel e ir trabalhar em uma rede de fast food, onde ndo tem nenhuma
responsabilidade, pois esta cansado das humilhacGes em sua antiga empresa.

Na figura 31, vemos Lester em um dia de trabalho no novo emprego, onde flagra
Carolyn traindo-o. Simbolo de uma das grandes redes de fast food no mundo, neste caso
também encontramos o vermelho em conjunto com o amarelo agindo com o sentido de causar
uma associacdo com a realidade, fazendo com que o espectador imagine e aceite mais

facilmente o esquema de cores da empresa.

Figura 31 — O novo emprego de Lester
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Fonte: BELEZA (1999)
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O vermelho estimula Lester a ser confiante e ousado. Na ocasido, mesmo ao ver a
traicdo da esposa Carolyn, ele age calmamente, como se ndo se importasse com a situacéo.
Ele Ihe diz inclusive, que gostaria que ela fosse feliz.

Confiante e disposto a viver uma nova paixdo, Lester enfrenta a familia e o chefe,
trabalha no emprego que lhe e confortavel e busca conquistar Angela impressionando-a.
Sugerindo energia e iniciativa para agir, o vermelho aparece em outras situacdes do
personagem, como quando ele resolve fazer ginastica na garagem apds ouvir um comentario
de Angela para sua filha, dizendo que ele ficaria mais atraente ao se exercitar. Na cena,
percebemos a utilizagdo discreta da cor através de uma luminéria presente logo acima de onde
0 personagem levanta seus pesos. Indiretamente, o personagem olha para cima e para a cor,

como se estivesse sendo estimulado por ela.

Figura 32 — Lester levanta pesos na garagem

Fonte: BELEZA (1999)

Figura 33 — Carolyn v& o novo carro de Lester

¥
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Fonte: BELEZA (1999)
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Vermelho também é a cor do carro que Lester compra quando resolve chantagear seu
chefe. Simbolo de poder e ostentacéo, o carro dos sonhos aparece como mais uma prova da
construcdo feita pela cor na vida do personagem quando o mesmo resolve sair da posicéo de
passividade, j& que sempre foi controlado pela esposa. Como uma prova de liberdade esta a
simbologia da realizacdo de seus sonhos de adolescente, como a compra do carro e a paix@o
pela jovem Angela. Nesta cena, encontramos novamente as trés cores principais do filme: o
branco, o azul e o vermelho, representadas pela casa, as janelas e o carro.

Ainda falando sobre a liberdade de Lester, é interessante observar como ele se
comporta dentro da prépria casa, na medida em que decide enfrentar a esposa e se colocar em
uma situacdo confortavel dentro do proprio lar. Na figura 34, o vemos brincando com um
carrinho de controle remoto de cor vermelha, enquanto bebe cerveja com 0s pés em cima da
mesa de centro da sala.

A situacdo provoca a ira em sua mulher, que parece ndo acreditar na cena em que Ve.
A presenca de Lester na intocavel sala é uma espécie de caos em meio a perfeicdo dominada
pelos tons frios e neutros da decoracdo e até mesmo do figurino da prépria esposa, que veste
um sobrio vestido cinza. O vaso de flores costumava ser a Gnica cor quente do ambiente, mas
a presenca do carrinho de Lester parece brigar pela atencdo dentro do espaco, como se 0
personagem finalmente estivesse tentando encontrar o seu lugar dentro da casa, que sempre

foi dominada pela presenca autoritéaria da esposa.

Figura 34 — Lester descansa na sala

Fonte: BELEZA (1999)
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Cena 4 — A morte de Lester

Descricao:

Apds uma conversa sincera com Angela, onde percebe que seus sentimentos pela
garota eram em maior parte obra de sua imaginacdo e idealizacdo, Lester se encontra
pensativo na cozinha. Ele pega uma foto da familia que esta no balcéo.

Na imagem, estd com a filha pequena e a esposa, em um momento aparentemente
feliz. Sentado na mesa, ele observa a fotografia, enquanto parece admirar a familia que
construiu com Carolyn. Ele parece refletir sobre suas escolhas em vida, e 0 que o levou a

fazer com que sua familia chegasse a esse ponto. Atras de sua cabeca aparece o cano de uma
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arma, que logo é disparada, fazendo espirrar sangue no azulejo da cozinha, pondo fim a sua

vida.

Dialogo:

Lester: Cara... Cara, cara (Suspiro).

Analise:

A construcdo do cenério da cozinha da familia Burnham segue a mesma paleta de
cores do resto da casa. Predominam as cores frias e em especial o branco. Mais uma vez, o
vaso de rosas vermelhas é a Unica cor quente do ambiente, que esta pouquissimo iluminado,
revelando apenas o semblante de Lester. Ele observa em sua frente a tentativa de familia feliz
que fracassara em manter.

O principal elemento da cena é um porta-retratos que traz uma foto antiga da familia
Burnham. Nele estdo Carolyn e Lester ao lado de Jane, ainda crianga. A imagem em preto e
branco traz a ideia de passado e de distancia, como se nada mais pudesse ser feito para
recuperar a cor e a vida daquela familia. Neste momento, Lester tem um devaneio que o faz
lembrar de momentos felizes em que esteve com a familia, 0 que demonstra que ele voltou a
enxergar beleza em sua vida, desta vez ndo do modo artificial com que a familia vivia, mas
através da esséncia que o passado lhe trouxe. Ao lembrar da filha e da esposa, Lester ndo as
via mais como um fardo a carregar, mas como um pedaco importante de sua vida.

No frame 3 é possivel ver as rosas vermelhas atras da foto da familia. A forma com
que a cena foi construida revela, através da composicdo e do enquadramento, que houve a
tentativa de trazer as flores como se fossem uma espécie de sombra sobre a familia. Nesse
momento, podemos entende-las como uma espécie de razdo para explicar o que aconteceu
com os Burnham. De um lado, as rosas representam o perfeccionismo e a autoridade de
Carolyn. De outro, a subita paixdo que fez com que Lester resolvesse abrir mdo de seu papel
de marido e pai.

O vermelho nesta cena também sugere o perigo, como se fosse um pressagio para o
que viria a acontecer com Lester, segundos mais tarde. Neste momento, ele representa a morte
inevitavel do personagem. O vermelho das flores néo é tdo luminoso e saturado quanto em
cenas anteriores.

Momentos antes, quando Lester recebia a visita do vizinho Fitts, seu assassino, era

possivel notar a presenca da cor na cena, representada pela figura de seu carro e da luminaria
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da garagem. Na situacdo, temos a cena pouco iluminada, com o matiz vermelho da lampada
em bastante evidéncia, gracas a sua caracteristica de brilho intenso. A luz da luminéria lembra
a de um semaéforo, onde sua presenca significa alerta e perigo. A visita inesperada de Fitts traz

uma ameagca a vida de Lester, da qual ele nem desconfia.

Figura 35 — O vizinho visita Lester

Fonte: BELEZA (1999)

O vermelho chega ao momento em que assume significado literal, quando passa a
estar localizado no sangue do personagem morto. Com o olhar vazio, Lester segue com 0s
olhos abertos, enquanto seu rosto repousa na pogca de sangue que ele mesmo derramou.
Podemos perceber que nesta cena, o vermelho ndo estd configurado com grande
luminosidade. Ele estd mais escuro, tal o sangue humano. Nesse momento, sua funcdo
significativa apaga-se, pois nao é necessario a presenca de qualquer simbolismo para explicar

a morte uma vez que a mesma ja esta explicita ao espectador.

Figura 36 — Lester morto

Fonte: BELEZA (1999)
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Conclusao:

O vermelho em Beleza Americana é uma espécie de fio condutor da historia. Ele
segue um ciclo que se inicia na ambientacdo dos cenarios, aparecendo na forma das rosas
vermelhas, que sdo o simbolo da dominancia de Carolyn na familia. Ao mesmo tempo, elas
s80 0 aviso de uma tragédia iminente que ronda os Burnham. Lester, o narrador, inicia o filme
ja contando que estd morto, o que torna ainda mais facil a compreensédo de que o vermelho no
filme significa em boa parte, a dualidade entre vida e morte.

Por outro lado, o vermelho na figura das rosas que sdo presenca recorrente em toda a
historia, nos traz a ideia de uma beleza inalcancavel. Temos a tentativa de Carolyn de trazer
vida ao seu lar através da decoracdo do ambiente, adicionando uma beleza artificial ao colocar
as rosas que cultiva em vasos espalhados pela casa. E interessante observar que, em todo o
cenario, as cores quentes da rosa fazem um contraste bastante visivel com o resto da
decoracdo em tons frios.

A maior caracteristica ligada ao vermelho consiste na liberdade que os personagens
adquiriram em sua presenca. Lester e Carolyn viviam um casamento de aparéncias, onde nao
conseguiam mais fingir ser um casal feliz. A filha adolescente ndo tinha a menor proximidade
com os pais, 0 que ajudava a tornar o ambiente familiar deploravel. Era possivel perceber esta
crise ao observar a forma com que o cenario da casa era construido, com cores frias em sua
todos os ambientes, mostrando uma casa que nao possuia nenhum aconchego ou resquicio de
calor, a ndo ser as rosas de Carolyn espalhadas em vasos. Deste modo, ha a tentativa de trazer
alguma beleza a familia.

Carolyn encontrou 0 modo de libertar-se de seu mundo ao relacionar-se com um
homem de sucesso do ramo imobiliario. Neste momento, a personagem passa a usar figurinos
com tom de vermelho, além do tradicional batom que fez parte de todos 0s seus momentos.

Para Lester, o vermelho esta presente em todas as coisas que deseja conquistar longe
do dominio da mulher. Ao ter devaneios com a jovem Angela, Lester sempre a enxerga em
meio a pétalas de rosas. Neste ponto, o vermelho é empregado como um simbolo de paixdo,
seducdo, desejo e traicdo. A vitalidade e a energia que a juventude de Angela repassam a
Lester no sentido de fazé-lo querer mudar radicalmente a sua vida, sdo mais provas do poder
energético do vermelho na conducdo da narrativa. Ao decidir abandonar o emprego e
chantagear o chefe, novamente esta 0 emprego da cor vermelha na vida de Lester. Desta vez,
0 carro de seus sonhos em frente a sua casa figura mais uma tentativa de viver a vida sem

regras e sem limites, como ele nunca havia feito antes.
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Por fim, a morte de Lester esta repleta de apari¢des do vermelho, seja na figura das
rosas contrastando ao porta-retratos, quanto ao proprio sangue espirrando na parede. Neste
ponto da histdria, compreende-se que o vermelho que esteve rodeando Lester durante toda a
narrativa, na verdade eram uma espécie de aviso de que suas atitudes o estavam levando a
morte.

Assim, vemos que o vermelho traca uma trilha dentro da historia, que comega com as
rosas de Carolyn no jardim e termina com o sangue de Lester escorrendo na mesa. Em Beleza
Americana, vermelho significa beleza, vida, morte, traicdo, seducdo e acima de tudo:
liberdade.

5.2 0 SEXTO SENTIDO: O VERMELHO DA MORTE E DO SOBRENATURAL

Dirigido por M. Night Shymalan, o drama norteamericano “O Sexto Sentido” foi
produzido no ano de 1999. A historia de suspense e mistério dura cerca de 107 minutos e tem
em seu elenco principal Bruce Willis, Haley Joel Osment e Toni Collette. No longa-
metragem, um garoto vé o espirito de pessoas mortas e conta com o auxilio de um psicélogo

para lidar com a sua condicéo.

Sinopse do filme:

Malcom Crowe é um renomado psicélogo infantil que vive uma vida normal ao lado
da mulher, Anna. No mesmo dia em que recebe uma condecoracédo da cidade onde mora pelos
seus servicos profissionais, ele recebe a inesperada visita de um antigo paciente que invade
sua casa, acusando-o de ndo o ter ajudado em sua infancia. Fora de si, 0 jovem atira contra
Malcom e logo ap6s, comete suicidio.

No outono seguinte, Malcom segue seu trabalho com criancas, fazendo anotag6es do
lado de fora da casa do timido Cole Sear. Ao segui-lo em direcdo a uma igreja, é 14 que faz o
primeiro contato com o garoto, e acaba percebendo que ele ndo é uma criangca comum, uma
vez que brinca com seus soldados de chumbo falando latim e possui marcas de ferimentos nos
bracos. Ao vé-lo sair da igreja, ndo deixa de notar que o menino leva consigo uma pequena
imagem sacra.

Lynn é a assustada mée de Cole, que vive apreensiva pelo comportamento estranho do
filho e luta para manté-lo feliz desde que ambos foram abandonados pelo pai do menino. Cole
resiste em aceitar a ajuda psicoldgica de Malcom, alegando que ele ndo pode ajuda-lo. O

psicologo ndo encontra sucesso em descobrir o grande segredo que o0 menino diz esconder, e
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além do fracasso com o paciente, ele enfrenta uma crise no seu casamento com Anna, que
parece trata-lo com frieza e distancia.

Decidido a conquistar a confianca de Cole, Malcom passa longos periodos
conversando com o menino, tentando compreender o que faz muitas pessoas o considerarem
anormal e descobre que o que incomoda Cole € viver com medo. O menino é solitério e sofre
constantes episodios de bulliyng, o que o torna especialmente vulneravel.

As crises de Cole o fazem ir parar em um hospital, onde sdo notados os estranhos
ferimentos nos bragos da crianca, o que levanta suspeitas sobre Lynn, sua mée. Assustado e
sem saida, Cole resolve revelar para Malcom seu grande segredo: ele enxerga pessoas mortas,
que em especial, ndo sabem que estdo mortas. As experiéncias sobrenaturais de Cole ganham
maior intensidade, a medida que seu segredo é revelado. O garoto enfrenta, com medo, as
visdes constantes de pessoas estranhas em sua casa, e refugia-se em sua cabana improvisada,
onde mantem diversas imagens de santos, encontrando ali uma simbdlica protecao.

Enquanto isto, Malcom vé seu casamento piorar, ao constatar o envolvimento da
esposa com outro homem. Ao mesmo tempo, ele busca compreender os acontecimentos
sobrenaturais envoltos em Cole e encontra respostas ao relembrar o caso de seu antigo
paciente, 0 mesmo que, no passado, havia Ihe baleado. Ele percebe entdo, que as experiéncias
do menino séo verdadeiras, e que 0 mesmo precisa de ajuda para lidar com elas.

Cole é convencido a enfrentar seus medos, gracas a teoria de Malcom de que as
pessoas que é capaz de ver ndo estdo dispostas a machuca-lo e sim a pedir ajuda para resolver
0s problemas que deixaram em vida. Apds esta constatacdo, Cole passa a realmente ajudar as
pessoas que 0 procuram, o que o faz, aos poucos, abandonar 0 medo constante que sentia e
perceber que seu dom pode ser usado para algo positivo. Assim, ele aos poucos abandona a
postura de menino fragil e assustado, e passa a ser mais confiante e alegre.

Malcom percebe que sua missdo na vida de Cole estd terminada e que ele conseguiu
ter sucesso ao ajudar o menino, livrando-se um pouco da culpa que sentia em néo ter tido o
mesmo resultado no passado, com outro paciente. Assim, s6 lhe resta recuperar seu
casamento. Ao encontrar a esposa dormindo, saudosa ao assistir a filmagem do casamento, ele
percebe que a alianca ndo estd em seu dedo, e assim, comega a perceber o algo que sempre
esteve acontecendo: ele esta morto, e durante todo este tempo, Anna néo esteve distante e nem
0 traindo, mas sim, sentindo sua falta. Malcom decide que esta na hora de ir embora, pois ja

havia ajudado a pessoa que deveria ajudar.
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Cena 1 — O primeiro encontro entre Cole e Malcom

Descricéo:

O psicélogo Malcom observa o pequeno Cole caminhar sozinho pelas ruas da cidade.
Curioso, ele o segue até uma igreja. Ao adentrar o local, o vé brincando entre os bancos da
igreja com soldadinhos de chumbo e sussurrando palavras incompreensiveis. Decidido a se

aproximar do garoto, ele resolve iniciar uma conversa, a fim de conquistar sua atengéo.
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Malcom deseja ajudar Cole a superar seus medos, mas encontra um menino timido e
assustado. Apds uma breve conversa, Cole vai embora, levando consigo uma imagem catolica

do altar da igreja. Malcom observa a cena intrigado.

Dialogo:

Malcom: Tudo bem, Cole? Meu nome € Dr. Malcom Crowe. Era para nos encontrarmos hoje,
mas ndo deu para vir. Sinto muito.... Sabe, antigamente na Europa, as pessoas se escondiam
em igrejas. Era um abrigo inviolavel.

Cole: Do que estavam se escondendo?

Malcom: Das méas pessoas. De pessoas que queriam coloca-las na cadeia, machuca-las. Notei
que seus oculos nao tém nenhuma lente.

Cole: Sdo do meu pai. Meus olhos doem com as lentes.

Malcom: O que dizia entre os soldadinhos quando eu entrei? De...

Cole: De profundus clamo adite domine. E latim.

Malcom: Todos os seus soldados falam latim?

Cole: S6 um. Vocé é um bom médico?

Malcom: Bem... eu costumava ser. Certa vez, ganhei uma menc¢édo honrosa do prefeito. Tinha
uma moldura cara.

Cole: Vou vé-lo novamente, certo?

Malcom: Se vocé concordar.

Anélise:

Ao longo do filme, a cor vermelha aparece de modo bastante pontual, porém cheia de
significados como principalmente a morte e a ligacdo com a espiritualidade. Além disto,
temos a sensacgéo de calor que o vermelho causa aos personagens.

Na cena analisada, encontramos a cor primeiramente representada pela porta da igreja.
A composicédo da cena coloca Cole em posic¢do de diminuicdo frente a aparente pesada porta
de madeira, com ornamentos em preto. O pequeno vai para dentro da igreja em busca da
protecdo que ndo encontra em casa, pois vive assombrado por fantasmas. A porta em
vermelho representa um lugar caloroso e seguro, onde ele pode se proteger dos proprios
medos. Também tem ligacdo com a espiritualidade que este tipo de local possui, onde a fé é o

elemento principal que move sua existéncia.
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No frame 3, vemos a constru¢do harmonica fruto da unido do vermelho com o verde,
representado pela porta da igreja e as arvores ao seu entorno, causando a impressao de um
ambiente vivo. Em contraste, o cenario interno da igreja € um ambiente bastante escuro,
dominado por cores neutras como 0 marrom, tornando-o um pouco sombrio. Nota-se que ndo
had nenhum elemento em vermelho ou qualquer cor vibrante tanto no cenario quanto no
figurino dos personagens.

Ao longo da sequéncia, o Unico objeto da cena que possui a cor € uma imagem de
Jesus Cristo que esta disposta em um pequeno altar ao lado de outras imagens catolicas. Ao
sair da igreja, a Unica imagem que 0 menino leva é justamente a vermelha. Assim,
percebemos claramente a predilecdo de Cole pela cor em detrimento das outras, 0 que pode
ser observado com mais clareza na cena 3 deste trabalho.

Em toda a cidade, a construcdo cromaética destaca o vermelho através da silhueta dos
prédios, principalmente na figura de tijolos. Como significado, podemos compreender que
estd a grande presenca de fantasmas na cidade, a qual Cole é capaz de ver. Na figura 37,
vemos o prédio da escola do garoto, que no passado havia sido um tribunal onde muitas
pessoas eram mortas enforcadas ou por outros métodos cruéis, Como punicao por seus crimes.
Neste local, ele tem muitas experiéncias sobrenaturais, como a de ver pessoas enforcadas nos
corredores. O seu medo é motivo para risadas de seus colegas, ja que muitos ndo sabem o que
realmente acontecia nas dependéncias da escola. E possivel perceber ento, que Cole ndo se
sente seguro em nenhum local, o que ajuda a reforcar a ideia de que a cidade inteira esta

pintada de vermelho pois esta repleta de fantasmas.

Figura 37 — O prédio da escola de Cole

Fonte: O SEXTO (1999)
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Cena 2 — Acontecimentos estranhos na cozinha

Descrigao:

Lynn chama seu filho Cole para o café da manhd, enquanto fecha as portas dos
armarios, que parecem insistir em ficar abertas. A camera acompanha a mocga, como se
alguém a estivesse observando o tempo todo. O garoto chega na mesa desanimado, enquanto
ela percebe que sua gravata esta suja. No breve momento em que vai até a area de servico
para tentar limpar a mancha da gravata, ela nota que os armarios que acabara de fechar estdo
novamente abertos. Sentado na mesma posicao de segundos atras, Cole a observa com um ar
assustado. Ela grita ao ver a cena, enquanto se questiona se 0 menino teria tempo para abrir
todas as portas dos armarios em apenas alguns segundos. Cole parece incomodado, e assume
a culpa sobre o fato. No entanto, apenas tenta esconder mais uma das experiéncias
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sobrenaturais que vivencia em sua casa. Mesmo assustada com o fato, Lynn tenta confortar o

filho, sem imaginar o que realmente acontece com ele.

Dialogo:

Lynn: Cole! Cole! Seu cereal de chocolate estd encharcando. Deixe me ver... Ah! Esta
manchada. (Grito) Esta procurando alguma coisa, filho?

Cole: “Pop Tarts”?

Lynn: Estéo aqui.

Cole: O que esta pensando, mamae?

Lynn: Muitas coisas.

Cole: Alguma coisa ruim de mim?

Lynn: Olhe pra minha cara. N&o estava pensando nada ruim sobre vocé.

Analise:

O cenario da casa de Lynn e Cole é de uma casa simples. Os méveis da cozinha estdo
em um tom que varia entre o branco e o bege, como a de uma cozinha comum. A ideia é a de
mostrar que os acontecimentos sobrenaturais acontecem na vida de uma familia normal, em
um ambiente claro e iluminado, e ndo em um ambiente sombrio e escuro. As experiéncias de
Cole ndo tém horério especifico para acontecer e ocorrem também com a presenca da mae.

Destaca-se o papel da cAmera, que parece perseguir a mée de Cole. Dessa forma, ndo
Vemos 0 que se passa na cozinha quando ela sai da cena, tornando maior o mistério que
envolve 0 menino.

Nesta cena temos o vermelho ligado a acontecimentos sobrenaturais. Ele esta presente
em um sutil detalhe: a cor dos objetos de cena. S&o caixas de cereais e outros produtos que
Lynn guarda nos armarios, que ficam expostos a cada vez que a familia é visitada por
ocorréncias estranhas. Pelo fato dos armérios serem brancos, o contraste entre eles é maior,
fazendo com que mais facilmente saltem aos olhos do espectador. Por se tratarem de
alimentos, onde o emprego da cor vermelha é bastante comum, ndo se torna algo desconexo
da realidade que a cor esteja tdo presente dentro do armario.

Notamos que a insisténcia da mae em fechar os armarios, € uma tentativa de esconder
o vermelho, cor da morte, da vida do filho. No entanto, eles teimam em aparecer abertos,

como se ela ndo fosse capaz de proteger Cole de sua propria natureza.
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Cena 3 — Uma visita inesperada

Descricéo:

Ao levantar no meio da noite para ir ao banheiro, Cole nota uma presenga estranha. A
temperatura baixa do termémetro lhe alerta que ha algo sobrenatural acontecendo, pois cada
vez que ha a presenca de uma pessoa morta, 0 ambiente torna-se frio. Ao chamar pela mée,

Cole vé uma mulher desconhecida na cozinha, aparentemente muito zangada. Seu rosto esta
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machucado, enquanto os pulsos sangram, cortados. Ela comega a gritar com o0 menino,
acreditando que ele é o marido que provocou sua morte.

Desesperado, Cole foge para seu quarto em busca de um lugar seguro, enquanto a
mulher corre atras dele. Ao adentrar sua barraca de tecido vermelho, construida por ele como
uma espécie de forte, ele chora enquanto tenta afastar os fantasmas que lhe perseguem. L&
dentro estdo imagens sacras, especialmente posicionadas como uma espécie de altar, onde o

menino reza tentando afastar o mal.

Diélogo:

Cole: Mamée?
Desconhecida: N&o, o jantar ndo estd pronto! O que vocé vai fazer? Ndo pode mais me

machucar! Neddy, vocé é um péssimo marido! Neddy! Olhe o que me fez fazer!

Anélise:

Mais uma vez, a morte visita Cole, desta vez na figura de uma mulher irritada. No
frame 2, vemos 0s armarios novamente abertos, com o0s objetos vermelhos a mostra. Dessa
vez, ndo existe a figura da mae para proteger Cole, o que o deixa em desespero. O sangue nos
pulsos da mulher também é outra forma encontrada para demonstrar o vermelho significando
a morte na sequéncia.

No entanto, a mesma cor que causa o desespero de Cole, € a que Ihe protege. Isto pois,
conforme Heller (2013, p. 57), o vermelho, mesma cor do fogo, “dissipa o frio e as forcas da
escuriddo”. Ao construir sua barraca com um tecido vermelho, Cole busca se proteger dos
fantasmas que o perseguem. Assim, o calor é necessario para fazé-lo sentir-se seguro.

Na cena o vermelho impera, principalmente pela juncdo do cenario com a iluminacao,
tornando-se praticamente monocromatica, ja que o reflexo da lanterna de Cole no tecido
vermelho deixa toda a fotografia avermelhada, trazendo a sensagdo de aquecimento tanto para
0 garoto quanto para o espectador.

Em detalhe, esta a imagem de Jesus Cristo que 0 menino pegou na igreja, no intuito de
buscar protecdo. Heller (2013) também indica que o vermelho protege do mau olhado dos
demonios, o que pode explicar a tentativa de Cole ao tentar recorrer a cor para afasta-lo do
desconhecido. Assim sendo, da mesma forma com que ele se sente ameagado pelo vermelho,

ele se protege com ela.
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No decorrer do filme, podemos notar diversas situagbes em que a morte ronda o
menino, trazendo a ele uma sensacdo de medo. Na figura 38, temos um exemplo dessa
situacdo. No aniversario de um amigo, Cole vé um baldo vermelho flutuar em direcdo a uma
escada espiral. O carpete também vermelho torna o ambiente ainda mais assustador. Ao ouvir
uma vez no topo da escada, ele acaba encontrando uma espécie de calabouco, onde uma
pessoa morta 0 chama. Apesar de assustado, ele tenta encontrar o dono da voz, e acaba preso
dentro do local por outros meninos que estao na festa.

Neste acontecimento, o vermelho € a cor que atrai sua atencdo e é responsavel por
fazé-lo subir as escadas e encontrar mais uma pessoa morta. A narrativa é construida através
de um objeto simples, um baldo que atrai 0 menino. O cenério da escada em espiral é outra
forma de trazer Cole para um ambiente onde sente-se preso e emaranhado, uma vez que a
figura da escada traz uma ideia de confusdo gracas ao seu formato. E importante observar que
a construcdo do cenario ajuda a criar ambientes que tragam ao espectador a mesma sensacao

gue o personagem esta sentindo.

Figura 38 — A escadaria

Fonte: O SEXTO (1999)



82

Cena 4 — Malcom descobre sua verdadeira condicao

Descricao:

Malcom finalmente consegue cumprir sua missao de ajudar Cole. Ao lado do menino,
ele descobre que as pessoas mortas que 0 perseguem na verdade ndo estdo em busca de
praticar o mal, apenas querem ajuda para conseguirem resolver os problemas que deixaram

sem solucdo apos suas mortes. O psicologo volta para casa, decidido a dar a devida atengéo
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para sua esposa e resgatar sua relacdo em crise. Ao chegar, ele a observa dormir enquanto
assiste a filmagem de seu casamento.

Ao ver que Anna derruba uma alianca, ele percebe que seu dedo estd sem nenhum
anel. Logo, percebe o que acontecera o tempo todo: Malcom nédo sobreviveu ao atentado que
sofreu pelo seu ex-paciente. Anna esteve assombrada por ele mesmo durante todo o tempo.
Incrédulo, ele passeia pela casa e consegue observar o Unico prato de comida sobre a mesa de
jantar. A macaneta da porta ndo permite que ele a abra. E Anna esta sempre com muito frio

€m Sua presenca.

Diélogo:

Anna: Sinto sua falta.

Malcom: Eu também sinto.
Anna: Por que, Malcom?
Malcom: Que? O que foi?
Anna: Por que vocé me deixou?

Malcom: Eu ndo a deixei.

Anélise:

Nesta cena ocorre a grande revelacao final do filme, onde percebemos que o psicologo
também é um dos fantasmas que Cole consegue ver. Neste ponto, é possivel observar o uso do
vermelho na cena a partir do momento em que a revelagdo é feita. Conseguimos enxergar 0s
objetos com muito mais clareza no momento em que compreendemos 0 que realmente esta
acontecendo na casa.

O vermelho na cena esta presente em objetos pontuais, ligados ao cenario onde Anna
esta inserida. Apesar da baixa iluminacdo construida apenas com abajures, 0s objetos seguem
em destaque na decoracdo do ambiente, que é dominado por cores escuras.

Percebemos que os objetos vermelhos estdo sempre circundando Anna, que esta
assombrada pelo proprio marido. Neste ponto, podemos compreender o porqué da moca
aparecer frequentemente envolta em um cobertor vermelho. Além do frio que a presenca do
fantasma do marido provoca no ambiente, ela busca a protecdo que a auséncia do marido a
tomou. Conforme podemos ver na Figura 39, isto acontecia muito antes da revelacdo da
verdadeira condicdo do marido, ja que sempre que ele a via dormindo, ela estava coberta com
0 mesmo tecido de cor vermelha, revelando a intencéo da produgéo do filme em colocar o

objeto fazendo sentido na cena e no filme, como um elemento de construcéo da histdria.
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Figura 39 — Anna dorme com seu cobertor vermelho

Fonte: O SEXTO (1999)

Ap0s a revelacao, podemos perceber que ndo sé Cole é assombrado por Malcom, mas
também a esposa, mesmo que ela ndo seja capaz de vé-lo. Assim, perde-se todo o sentido que
a historia possuia, que fazia o espectador acreditar que Anna estava com intencdes de trair o
marido. Na figura 40, vemos um pouco da relacdo de Anna com outro homem. No cenério de
sua loja, encontramos uma vasta quantidade de vermelho. Ele esta nos armarios, na poltrona,
no piso e até mesmo no papel que embrulha o presente que ela d& ao rapaz. Além disso, o
figurino da personagem também segue 0 esquema de cores quentes proposto com um

vermelho mais escuro.

Figura 40 — Anna em sua loja

Fonte: O SEXTO (1999)
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Se primeiramente observamos a presenca do vermelho com o sentido do proibido e da
paixdo ligados a trai¢do, ao saber da condigdo de Malcom, o relacionamos mais uma vez com
a morte. Assim sendo, vemos que Anna estd o tempo todo cercada pelo vermelho, pois o
marido esta frequentemente em sua volta tentando compreender porque seu casamento esta
dando errado, sem saber que ela ndo é mais capaz de vé-lo.

Na cena onde Malcom a encontra em um restaurante para comemorar seu aniversario
de casamento, Anna age de modo muito indiferente, como se ndo o enxergasse. Novamente,
percebemos 0 uso das cores quentes em toda a ambientacdo do restaurante. Em especial,
observa-se o figurino da personagem todo na cor vermelha, mais uma vez o colocando no
sentido de que esté& presente por conta da morte que permeia a cena, que neste caso é o proprio

Malcom.

Figura 41 — O jantar de Malcom e Anna

Fonte: O SEXTO (1999)

Figura 42 — As pilulas vermelhas de Anna

Fonte: O SEXTO (1999)

Outros elementos de cena também ndo estdo dispostos na cor vermelha por mero
acaso. Todos eles sdo fruto de uma construcdo envolvendo objetos que repassam ao
espectador essa unido de sentidos. Na cena em que Anna toma banho e Malcom observa que

ela esta tomando antidepressivos, percebemos que ndo ha mais nenhum resquicio da cor na
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cena. Os outros elementos do armario sdo de cores distintas. O Unico objeto intimamente

ligado a Anna é o da cor vermelha.

Conclusao:

Em O Sexto Sentido, o vermelho aparece como um elemento de ligagdo entre dois
mundos. Ele esta presente sempre que existe a interacdo entre pessoas vivas e mortas. Assim,
é como se fosse uma espécie de elemento extra dentro da histdria, uma vez que ele ndo existe
apenas enguanto apelo estético ou de atracdo visual. O vermelho realmente age na narrativa,
tracando sua rota dentro da histéria.

O vermelho é para Cole seu instrumento de protecdo, uma vez que ele vive durante
todo o tempo sofrendo pelo medo que tem das coisas que vé. Quando os fantasmas estdo
zangados, o ambiente fica frio, 0 que explica a predilecdo de Cole pela cor, ja que ela
significa uma fonte de calor e energia no meio de suas experiéncias sobrenaturais. Para o
garoto, a cor vermelha também tem um apelo religioso, pois é parte de sua fé em objetos
como as imagens de Jesus Cristo que mantém em sua barraca que, ndo por acaso, também é
vermelha.

Para Anna, a esposa de Malcom, o universo circundante é vermelho. Ele esti em seus
figurinos, em seus objetos pessoas € na decoracao da sua casa. Esta até mesmo no cobertor em
que dorme, também em busca de calor. Posteriormente, descobrimos que a causa da
dominante presenca do vermelho é o fato de que seu marido estd morto e ndo sabe disto, por
isso estd ao seu lado durante boa parte do tempo, mesmo percebendo que ela o ignora.

Malcom ndo sabe, mas a sua presenca traz o vermelho para a cena. Isto porque a
presenca dele no mundo ¢é feita através de uma ligacdo causada pelo vermelho, ja que ele ndo
pertence mais ao mundo das pessoas vivas. E ele quem traz o vermelho para a vida de Anna e
também de Cole, gracas a sua condicao.

Podemos compreender que neste caso o vermelho é utilizado enquanto recurso para
representar a morte, mas também para explicar ao espectador algumas situacfes. Em uma
cena, Malcom ndo consegue abrir a macaneta vermelha de sua porta. Ao descobrir que esta
morto, imediatamente ele se recorda da cena e finalmente compreende porque ndo conseguiu
abri-la. O fato da macaneta ser vermelha nos faz recordar com muito mais facilidade de sua
existéncia, ao contrario do que aconteceria se fosse uma macaneta qualquer.

Por fim, é interessante observar a constru¢do causada pelo uso do vermelho vai
construindo um significado ao espectador a medida que a historia vai passando. Assim,

instintivamente somos atraidos pela cor e ficamos em estado de alerta de que alguma coisa



87

ruim pode acontecer a qualquer momento. Gragas a ambientacdo do cenério rica em cores
frias como o azul, o vermelho ganha um destaque muito maior aos olhos, o0 que o torna ainda

mais poderoso na arte da significacdo.

5.3 MOULIN ROUGE: O VERMELHO DA SEDUCAO E DO AMOR

Dirigido por Baz Luhrmann, o musical Moulin Rouge — Amor em Vermelho é uma
producdo conjunta entre Estados Unidos e Australia. Com duracdo de 127 minutos, o filme
estreiou mundialmente nos cinemas no ano de 2001. Seu elenco conta com atores como
Nicole Kidman, Ewan McGregor, John Leguizamo e Jim Broadbent, além da participacédo

especial da cantora Kylie Minogue.

Sinopse do filme:

Paris, 1899. Um jovem poeta decide se mudar para Paris em busca da tdo sonhada
liberdade. Longe do pai, que condenava sua crenca no amor, Christian conhece o bairro
Montmartre, conhecido como o paraiso dos boémios artistas, prostitutas e bébados viciados
em uma bebida chamada Absinto.

Apds um pequeno acidente em seu apartamento, ele conhece Tolouse e seu grupo de
excéntricos artistas que planeja compor uma peca de teatro chamada “Espetacular
Espetacular”. Inicialmente, ele seria apenas um dos atores da peca, mas apds a desisténcia do
diretor original, os artistas veem que Christian possui talento para escrever o espetaculo. O
Unico problema seria convencer o Harold Zidler, dono da boate Moulin Rouge, um antro de
sexo, drogas e cancan.

Eles decidem fingir que Christian é um famoso escritor inglés para tentar impressionar
a estrela principal do Moulin Rouge com uma de suas poesias. Satine é a cortesd mais
desejada da casa de espetaculos, conhecida como Diamante Cintilante.

Como Christian, ha outro rapaz tentando conquistar Satine na mesma noite. O duque
Fulano, € um homem rico que possui 0s instrumentos necessarios para realizar o sonho da
cortesd: torna-la uma atriz famosa. Na confusa noite do Moulin Rouge, a mog¢a acaba
confundindo Christian com o duque e passa a seduzi-lo.

Satine fica encantada com o talento do poeta, mas acaba descobrindo que ele ndo é o
duque que ela imaginara. Quando o verdadeiro chega ao quarto, ela precisa esconder
Christian, mas ambos sdo flagrados em uma situagao constrangedora, apds um breve desmaio

da cortesd. Com ajuda de Zidler e dos artistas liderados por Tolouse, o duque acaba
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acreditando que se trata de um ensaio para o show “Espetacular Espetacular”, e é convencido
a investir financeiramente na peca. Ele propde um contrato em que Satine seja exclusivamente
sua ou a posse do Moulin Rouge fica em seu poder.

Com a desculpa de ensaiar para a peca, Christian e Satine passam a se encontrar

amorosamente sem a desconfianca do duque. Ao saber do romance, Zidler teme a perda do
Moulin Rouge e ordena que o romance acabe imediatamente. Satine tem mais um desmaio e,
apos a visita de um médico, Zidler descobre que ela tem pouco tempo de vida pois sofre de
tuberculose.
Ao descobrir o final da peca de Christian, o duque fica insatisfeito pois a escolha da mocinha
seria ndo seria 0 maraja rico e exige uma mudanca. Decidida a fazé-lo manter o final, Satine
leva o duque para um jantar, onde ele a presenteia com um imenso colar de diamantes. Ao ver
Christian pela janela, a cortesa ndo consegue fingir interesse pelo duque, revelando seu amor
pelo escritor. Furioso, o duque exige a Zidler que Satine seja sua ao final da peca de teatro, ou
Christian seria morto.

Com planos de fugir com Christian, Satine enfrenta Zidler, que revela suas condi¢fes
de saude. Ele pede que ela finja ndo amar mais o escritor, para poder afasta-lo do Moulin
Rouge. Mesmo contra seu desejo, ela resolve seguir as ordens de Zidler, e deixa Christian
inconformado.

No grande dia do espetaculo, Christian procura Satine, decidido a pagar-lhe, como ela
sempre recebeu dinheiro de outros homens. Um dos homens do duque persegue o casal com
uma arma, decidido a acabar com a vida do escritor. Apds uma confusdo, os dois acabam
entrando no palco do espetadculo em andamento, e a plateia acredita que aquilo é parte do
show. Com um final feliz, Christian e Satine se beijam, enquanto o publico aplaude e o duque
fica furioso. Quando as cortinas se fecham, Satine cai nos bragos de Christian e confessa que
estd morrendo. Apds trocarem juras de amor, ela morre nos bracos do escritor.

Tempos depois, o solitério e abalado Christian resolve escrever sobre sua triste historia
de amor no Moulin Rouge.
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Cena 1 — A declaragéo de Christian

Descricao:

Satine acredita que Christian é o rico duque que ela planeja seduzir, em busca de
ascensdo em sua carreira de atriz. Para tanto, resolve recebe-lo em seu quarto. O rapaz planeja
encanta-la com suas poesias para convence-la a ajuda-lo a realizar um espetaculo teatral no
Moulin Rouge. Como Satine € a grande estrela, ela poderia ser a melhor aliada para o caso.

Apbs tentar seduzi-lo sem sucesso, ela fica hipnotizada com a musica do rapaz, que

traz romantismo a sua vida, em um mundo onde ninguém acredita no amor.
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Diélogo:

Christian: (Musica). Espero que ndo se importe, espero que nao se importe... Que eu expresse
em palavras como a vida é maravilhosa agora que vocé estd no mundo... Eu sentei no
telhado, e sacudi a poeira...Bem, alguns desses versos deixaram-me bem irritado, mas o sol
foi gentil enquanto eu escrevia essa cangéo... E para pessoas como vocé que continuo a fazé-
lo... Entdo desculpe por esquecé-lo... Mas essas coisas que eu faco, como V&, eu esqueci, se
sao verdes ou azuis... A verdade é gque eu quero dizer que vocé tem os mais doces olhos que

eu javi... E pode dizer a todos, que essa é sua cangao (...)"**

Analise:

A personagem Satine € a peca central do Moulin Rouge. A tipica cortesd sedutora esté
sempre usando um vibrante batom vermelho e combinando figurinos que variam entre esta
cor e o preto. Para Heller (2013), o vermelho é a cor tipica das meretrizes. Ndo por acaso, ela
esta presente também nos cabelos ruivos da personagem, pois “se acredita que as ruivas sdo
especialmente ardorosas” (HELLER, 2013, p. 70).

A construcdo do cenério de seu quarto também segue uma extensa repeticdo de objetos
vermelhos. No frame 2, a vemos envolta em um cobertor da mesma cor, onde é possivel
enxergar a coloracdo em sua cama. Todo o restante do quarto, incluindo paredes e objetos
remete a seducdo que a personagem causa em todos os homens que frequentam o Moulin
Rouge. De pele bastante branca, a atriz contrasta com todo o vermelho existente no quarto e

em seu proprio figurino.

Fonte: MOULIN (2001)

11 Trecho da musica “Your Song”, do cantor Elton John, interpretada por Ewan McGregor.
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Além do vermelho, predomina no quarto o dourado, tido por Heller (2013) como a cor
da beleza, da ostentacdo e do luxo, valores que o Moulin Rouge e Satine buscam representar
na cinzenta Paris do comeco do século XX.

Ao ser transportada por Christian para fora do quarto, os dois entram em um mundo de
fantasia, onde conseguem ver as cores da noite de uma maneira quase méagica (frame 8,9 e
10). Nesse momento, o filme ganha um carater muito mais fantasioso. Ao retirar Satine de seu
universo vermelho de seducdo, Christian a apresenta ao azul da fantasia, onde “o azul é a cor
de todas as ideias cujas realizagdes se encontram distantes” (HELLER, 2013, p. 26). Em sua
cangdo, Christian fala a Satine sobre o amor, que estd muito distante de sua realidade como
cortesd, onde impera o interesse por dinheiro e sexo em detrimento de qualquer sentimento.

Nos frames 9 e 10 vemos a atuacdo da direcdo de arte no sentido de promover o
contraste entre o azul do céu e o guarda-chuva vermelho utilizado por christian. Neste
momento, estd o emprego das cores psicologicamente contrarias para promover uma

harmonia visual.

Cena 2 — Satine e Christian se observam de longe




92

Descricéo:

Ap0s conseguirem o tdo esperado patrocinio para o espetaculo de teatro, os boémios
comemoram a chegada do novo século. Em seu quarto, Christian tenta escrever, mas nao
consegue parar de pensar em Satine e na forma com que a moca lhe encantou profundamente.

Do outro lado da rua, em seu luxuoso quarto no Moulin Rouge, Satine também o observa.

Dialogo:

Christian: Enquanto a festa prosseguia, eu ndo conseguia escrever. Eu sO pensava nela...
(Musica) Como a vida é maravilhosa agora que vocé estd no mundo...

Satine: (Musica) Eu acompanho a noite... Ndo suporto a luz... quando comecarei a viver de
novo? Um dia vou partir... Deixarei tudo para tras.. O que mais seu amor poderia fazer por
mim? Quando o amor terminard para mim? Por que viver a vida de sonho em sonho e temer
0 dia em que o0 sonho terminar?

Christian: (Musica) Como a vida é maravilhosa agora que vocé esta no mundo...

Analise:

Diferente da maioria das cenas do filme, neste momento ndo temos o emprego de uma
grande explosdo de cores. Com as luzes quase apagadas, Satine e Christian tem seu momento
longe do calor frenético do Moulin Rouge, em uma cena que aparenta ser iluminada apenas
pela luz azulada da noite.

Na imensidao da escuridao, Satine traja um vestido vermelho que ganha destaque com
o papel que a luz incide sobre sua pele branca, iluminando-a mesmo em um cenario quase
todo escuro. O ambiente onde ela esta, mesmo com a penumbra, repassa a sensagéo de calor e
proximidade, gracas ao papel dos objetos vermelhos a sua volta. Christian estd em seu quarto,
iluminado por uma fraca luz amarela em conjunto com uma leve coloracdo azul. Quando esta

incide em sua roupa branca, o faz parecer trajar um figurino também dessa cor.
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A cena busca trazer o contraste entre os dois mundos que 0s personagens vivem. De
um lado, o caloroso, sedutor e iluminado Moulin Rouge, a qual Christian consegue observar
através da janela. De outro, estd a soliddo do poeta, que tem como companhia apenas sua
maquina de escrever. O rapaz vive em um mundo muito diferente de Satine, pois ao contrario
dela, acredita em coisas positivas na vida, como o poder do amor sobre todas as coisas. Este
tipo de pensamento traz a sensac¢do de um mundo de fantasia, representado pelo azul presente
no universo de Christian e ausente no de Satine.

No frame 5, a vemos perfeitamente posicionada dentro de um coracdo, que € uma
janela existente no cenario de seu quarto. Naquele ponto, a meretriz observa o azulado da
noite em contraste com as luzes vermelhas do Moulin Rouge, como se estivesse refletindo
sobre as escolhas de seu estilo de vida. Seu grande sonho sempre foi atingir o0 sucesso e a
riqueza sendo uma famosa atriz, mas se optasse por viver com Christian, sua vida ndo seria
como o planejado.

Nos dois ultimos frames, os vemos em situacdes bem distintas. O escritor humilde e
seu quarto, dominado pelas cores frias e distantes. A cortesda em meio ao luxo que o dourado
representa ao lado do vermelho. A tamanha diferenciacdo entre as cores do cenario de cada
personagem coloca em voga complexidade da relag&o dos dois, que vivem em mundos muito
diferentes. As cores servem neste sentido, para pontuar essa diferenca que ndo existe apenas
no campo do ambiente onde o0s personagens vivem, mas em suas personalidades e

expectativas de vida.

Cena 4 — A morte de Satine
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Descricéo:

Satine procura Christian para terminar sua relacdo com ele e pedir que fosse embora.
Inconformado, o poeta invade o Moulin Rouge no dia do grande espetaculo “Espetacular,
espetacular!”, onde a cortesa ¢ a estrela principal.

Ele consegue encontrar Satine, mas logo eles percebem que estdo na mira de um dos
capagas do duque que planeja matar Christian, ja que ele esta ciente do romance do casal.
Ap6s uma grande confusdo, o casal invade o palco do espetaculo, que acredita que tudo néo
passa de uma encenacdo que faz parte da peca. Com a ajuda de outros bailarinos do Moulin
Rouge, os dois conseguem se livrar do duque e seu criado, e encerram 0 show como um belo
final feliz.

Ao fechar das cortinas, Satine sente-se mal e cai nos bracgos de Christian. Fragilizada,
ela confessa que estd morrendo, e que nunca quis que ele fosse embora. O poeta desesperado
a segura, enquanto vé a amada desfalecer em seus bracos. Em volta, os bailarinos do
espetaculo observam a triste cena.

Diélogo:

Christian: Satine! Qual o problema? O que foi? Diga-me, o que ha com vocé? Diga-me.
Satine! Qual o problema? Oh meu Deus. Alguém va buscar ajuda!

Zegler: Segure a cortina. Traga um médico!

Satine: Sinto muito, Christian! Eu estou morrendo.

Christian: Esta tudo bem.

Satine: Eu sinto muito.

Christian: Néo, vocé vai ficar boa! Eu sei que vai.
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Satine: Estou com frio.

Christian: Abrace-me. Eu te amo.

Satine: Vocé tem que ir em frente, Christian.

Christian: N&o posso sem VOCé.

Satine: Vocé tem muito para dar. Conte nossa historia, Christian. Prometa-me. Prometa-me.
Assim... eu estarei sempre com VOCe.

Analise:

A cena possui a grande presenca de tons de rosa e vermelho durante a finalizacdo do
espetaculo. A iluminacdo garante que estas cores reflitam na pele dos personagens, fazendo
com que se tornem um grande elemento. Neste momento, vemos o vermelho ligado ao rosa,
trazendo ndo s6 a ideia de seducdo, mas também de um amor mais puro, COmo 0 que 0S
personagens construiram ao longo do filme. Para Heller (2013), o rosa € a sensibilidade, a
sentimentalidade. E quando Satine resolve finalmente se entregar ao seu amor, abandonando
de vez a ideia de que o duque € a pessoa com quem deve ficar e seguir seus interesses
financeiros.

Ao final da peca, caem peétalas de rosas vermelhas e brancas sobre o casal. Dentro das
significacOes, estas sdo cores opostas. “A for¢a contra a fraqueza, a atividade contra a
passividade, o fogo contra o gelo” (HELLER, 2013, p. 215). Na composicao de cores, a unido
de vermelho e branco é justamente o rosa, esta energia ndo frenética, que descreve o amor
tranquilo gue Satine poderia viver com Christian.

No frame 7, vemos uma significagdo que o vermelho ainda n&o havia ganhado durante
o filme. O batom de Satine confunde-se com o sangue que sai de sua boca, denunciando sua
morte inevitavel. Nesta sequéncia, o vermelho passa a significar uma ruptura na felicidade do
casal. A iluminacdo da cena coloca em evidéncia 0 sangue que sai da personagem, mas com
bastante delicadeza para adicionar dramaticidade a sequéncia. Percebe-se que a intengdo néao
foi a de colocar a morte como uma tragedia digna de um filme de terror, mas tornar suave a
despedida do casal.

Satine se encontra caida em uma multiddo de pétalas de rosas brancas e vermelhas,
com uma significacdo bastante diferente da cena semelhante proposta em Beleza Americana.
Neste ponto, elas significam a morte da personagem. Em outro momento, ja era possivel ver
que a combinacdo de branco e vermelho prenunciava a tragédia. Na figura 44, é possivel ver a
sequéncia que mostra a personagem tossindo em um delicado lengo branco, tingindo-o com o

vermelho de seu sangue.
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Figura 44 — Detalhes do lenco de Satine

Fonte: MOULIN (2001)

Conclusao:

Em Moulin Rouge, encontramos a significacdo do vermelho em unido com o apelo
estético. No flme, ele serve principalmente para exprimir a riqueza do ambiente onde a
historia se passa: o cabaré Moulin Rouge. Neste local, onde o sexo e o dinheiro sdo as
palavras-chave, o vermelho serve para destacar o luxo de suas instalagdes, os figurinos das
dancarinas, os batons vermelhos de suas bocas e as luxuosas cortinas do teatro que se abrem a
cada novo espetaculo.

O vermelho é a cor da vida em meio a cinzenta Paris retratada no filme. E como se a
cor realmente ganhasse vida dentro da boate, ja que fora dela as ruas e prédios seguem um
tom monocromatico que descreve a classe marginalizada que vivia nos arredores. Como
descreve o narrador Christian, o bairro era reduto de bébados, prostitutas e artistas, que eram
considerados a escoéria da sociedade. Desta forma, o vermelho do Moulin Rouge representava
uma fagulha de vida em meio ao caos, onde tudo era permitido e onde o dinheiro dos homens
ricos era gasto com a satisfacdo da sua luxdria, ndo por acaso um pecado que remete a cor
vermelha.

Satine, a cortesd mais famosa do Moulin Rouge, é retratada em um ambiente de muito
glamour e luxo. Seu quarto é uma extensdo da boate, onde a decoragdo segue a mesma paleta
de cores. O dourado e o vermelho imperam no local, dando a impressdo de que ela é
realmente a mais valiosa das garotas do Moulin Rouge. Além de seu quarto, Satine leva o
vermelho em seu proprio corpo. Seus cabelos sdo intensamente ruivos e contrastam com sua
pele branca. O batom que a personagem mantém nos labios tambeém ajuda a construir sua
personalidade de mulher fatal. Ela € uma mulher interessada nas coisas boas da vida e sonha

em ser uma atriz famosa e rica. Na vida de Satine, o vermelho significa a seducéo e a energia
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proveniente de sua personalidade forte, em alianga ao dourado que traz a ideia do luxo e da
riqueza que a personagem almeja.

Ao conhecer Christian, ela encontra outra conotacdo no vermelho: a paixao. A paixao
que o escritor tem pela vida, e a fé que ele possui no amor verdadeiro a faz se encantar com
uma nova possibilidade em sua vida. Apaixonados, eles trazem um outro significado para o
vermelho na histdria e por fim, sendo este 0 mais importante para a histdria, que é o amor.

Neste ponto, encontramos também o vermelho que esta presente na doenca de Satine,
que tosse sangue pois sofre de uma doenca fatal. O vermelho da morte e do amor entdo fazem
essa dualidade na vida dos personagens, pois 0 mesmo vermelho que os juntou acabou por
separa-los.

Em Moulin Rouge o vermelho tem o papel de reforcar a atitude dos personagens, em
especial a de Satine. Ele serve para expressar a intensidade de seu mundo e o quanto ela é
importante para a boate como um todo. Ele também marca com muita eficiéncia a distancia
entre 0 mundo dela e de Christian, uma vez que vemos 0 poeta vivendo em um quarto
praticamente sem cores, com pouca incidéncia de luz e vida. Neste caso, o vermelho
representa uma barreira na relacdo dos dois, pois ele retrata a riqueza mesmo que simbdlica da
vida de Satine. Por fim, ele aparece no momento em que ocorre a separacdo definitiva dos
dois. Assim, concluimos que o papel o vermelho em Moulin Rouge € o de ressaltar as
dificuldades enfrentadas para a concretizacdo de uma histéria de amor.

5.4 COMPARACAO ENTRE OS FILMES

Apobs a analise, podemos compreender claramente que nestes exemplos existem trés
usos distintos do vermelho, comprovando que esta realmente € uma cor bastante versatil na
construcdo de significados dentro de uma narrativa.

Em todos os casos, o0 vermelho aparece enquanto aliado na conducédo da histdria, uma
vez que e possivel perceber que a narrativa se apropria da cor enquanto recurso para a
construcdo de um enredo mais rico de conotagdes que ajudam o espectador a compreender a
historia através de parametros que vao além dos tradicionais.

Em Beleza Americana, vemos o0 vermelho utilizado enquanto metafora para uma
critica social abordando o mundo de aparéncias em que as pessoas se postam a viver em nome
de uma aceitacdo na sociedade. Na narrativa, a cor se localiza principalmente na figura de um

objeto em especial: as rosas. Apesar disto, estd presente em outros elementos, agindo
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principalmente na criagdo do contraste que ajuda a trazer a ideia de oposigdo entre
sentimentos dentro das cenas.

Em contraponto, temos a quantidade de objetos aos quais 0 vermelho é associado em
O Sexto Sentido, onde existe uma preocupacdo em colocar os elementos como fios
condutores de sentido, criando uma antecipacdo a um espectador mais atento do que deve
acontecer nas cenas. O vermelho é encontrado como uma espécie de alerta para 0s
personagens e também para o espectador, ja que o género do filme pede que haja uma
construcdo de tensdo ao longo da narrativa. Normalmente, a construcao da tensdo fica restrita
a outros elementos como a trilha sonora, e no filme, ganha destaque dentro da parte visual.

Moulin Rouge traz o vermelho ligado ao ambiente em que 0s personagens estéo
inseridos e remonta um reflexo de suas personalidades. Neste ponto, € importante
compreender que a beleza do quadro também é uma caracteristica indispensavel para o filme,
que retrata uma historia de amor cléssica narrada dentro de uma casa de espetaculos. O
vermelho estd mais inserido na historia no sentido de remeter ao apelo estético e emocional do
gue necessariamente construir uma significacao especifica, como no caso de O Sexto Sentido.
E possivel assistir ao filme sem perceber as construcdes feitas pelo vermelho sem grande
prejuizo para o sentido da historia, enquanto nos outros dois titulos, entender a significagdo do
vermelho causa um outro olhar para dentro da narrativa.

E importante destacar que o vermelho se adequa perfeitamente aos géneros onde esta
inserido. Em Beleza Americana temos uma histéria de drama e o observamos enquanto
metafora, critica, elemento de construcdo do sentido. J& em O Sexto Sentido, um filme de
suspense, a Cor assume suas caracteristicas mais Obvias, remetendo ao sangue e a morte e
sendo responsavel por causar a tensdo no espectador, que geralmente busca esta experiéncia
ao recorrer a este tipo de filme.

Enquanto no musical Moulin Rouge ele existe muito em termos de experiéncia visual,
ja que as cenas de uma obra do género musical permitem esta construcdo utilizando cenas
mais longas, planos mais demorados, riqueza de cores e personagens mais caricatos. Este tipo
de filme n&o tem um compromisso tdo grande com a realidade e entdo o vermelho pode ser
usado de forma mais livre e mais artistica, sem uma preocupagao com exageros causados pelo
excesso da cor.

A quantidade de vermelho utilizada em Moulin Rouge causaria estranhamento dentro
dos dois outros titulos, onde a cor é utilizada de forma mais pontual. Desta forma, é

importante concluir que o uso do vermelho deve ser dosado, de modo a obedecer ao contexto
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onde ele estd inserido. Nestes titulos, conseguimos ver a diferenca entre trés diferentes
contextos, que requerem trés tipos de tratamentos para a cor.

E inegavel o papel transformador do vermelho dentro da narrativa, no sentido de
conferir uma identidade Unica a ela, auxiliar na construcdo das caracteristicas psicolégicas e
sociais dos personagens, definir o tempo e o0 espago, além de causar tensdo e reflexdo para as
historias onde é inserido.

Em todos os casos, a cor € entendida como uma espécie de gancho que ajuda a
“costurar” toda a narrativa, tornando-a mais rica em detalhes e significacdes. Dessa forma, é
possivel perceber que existe uma trilha que € tracada dentro do filme, onde o vermelho
perpassa as diferentes fases da narrativa. Ele estd presente desde o momento de seu inicio,
guando ocorre a apresentacdo dos personagens, passando pelos momentos do climax e
chegando até o final, onde sua presenca é observada fortemente no desfecho. Percebemos isto
claramente ao recordar a cena da morte de Lester e de Satine, assim como a revelagéo da real
condigdo de Malcom. Em todos estes momentos, a cor agiu como um gancho que remetia a
outras situacdes dentro do filme, para que fosse possivel compreender com mais clareza os

acontecimentos que levaram os personagens até o periodo que se encontravam.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da cor requer um aprendizado muito importante: aprender a ler as estrelinhas.
Ao longo deste trabalho, foi possivel aprender a construir um olhar muito mais refinado para
0 mundo ao redor, de modo com que foi possivel compreender que nada est4 colocado no
mundo ao acaso e que tudo tem um sentido pré-estabelecido, principalmente dentro do

cinema.

Importante observar o universo interdisciplinar onde a cor esté inserida, perpassando
pela fisica, a fisiologia, a arte, a psicologia, entre outros. Isto faz-nos pensar no cuidado que se
deve tomar ao estudar determinado assunto, a afim de que ndo se privilegie uma area em
detrimento da outra, uma vez que todo o conhecimento que existe sobre o tema faz parte de

um compilado de ideias que vem das mais variadas areas, todas igualmente importantes.

Através da analise, foi possivel concluir que as cores exercem um poder dentro do
nosso psicolégico e nos influenciam da forma mais poderosa possivel, pois nos fazem
compreender muitas coisas sem que sequer percebamos. Apesar das particularidades de cada
individuo, a cor age em nosso subconsciente de maneira muito parecida, 0 que expde as
nossas semelhancas como seres humanos. Deste modo, compreendemos que ainda
partilhamos de muitas coisas, somos atraidos pelos mesmos estimulos e tiramos conclusdes

parecidas em relagcdo ao mundo.

Isto € interessante no sentido de pensar que existem sim maneiras de conquistar o
maior nimero de pessoas possiveis através de produtos que sejam criados pensando nas
potencialidades de cada uma das cores empregadas, pensando em suas implicacdes
fisioldgicas e principalmente psicolégicas.

A cor, apesar de ser um fendmeno imaterial, ganha um enorme sentido quando
combinada a contextos especificos. Em nosso estudo, a relacionamos ao cinema e pudemos
compreender que o grande diferencial que a invencéo trouxe para a Sétima Arte ndo foi o fato
de fazer com que os filmes se aproximassem da realidade, mas sim a possibilidade de tornar
as historias cada vez mais impressionantes para o individuo, conquistando seu subconsciente

e fazendo com que se relacione intimamente com a histéria.

O vermelho serviu como base para o estudo destas possibilidades de emprego da cor,
onde compreendemos que uma Unica tonalidade pode trazer uma gigantesca gama de
significados ao local onde esta inserida. Nos trés filmes analisados, foram encontradas

diferencas muito grandes entre seus enredos e 0os empregos de uma Unica cor. Apesar de
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dividirem alguns significados em comum, o vermelho trouxe contribuicbes muito diferentes
para cada uma das histérias, como ja foi comentado no item 5.4, que realizou uma

comparacao entre os filmes.

E importante ressaltar que a construcdo do sentido ocorreu em combinagio a outros
elementos e o correto emprego das caracteristicas e relacbes da cor, gracas ao trabalho de
profissionais como diretores de fotografia e de arte. Assim, o vermelho ndo possui significado
por si s6, mas atraves de seu uso resultante de estudos especificos sobre as potencialidades da

cor.

Por fim, deixamos em sugestdo que possam ser feitos outros trabalhos sobre o tema,
explorando mais detalhadamente as significagdes de outras cores, de modo com que seja
possivel ampliar o conhecimento do tema para a area da Comunicagdo, em especial no campo

do audiovisual e da Producdo Editorial.



102

REFERENCIAS

A LISTA de Schindler. Direcao: Steven Spielberg. Roteiro e Producéo: Steven Zaillian e
Steven Spielberg. Intérpretes: Liam Neeson, Bem Kingskey, Ralph Fiennes. Estados Unidos:
Universal Pictures, 1993. 1 DVD (195 min). son., color, p&b.

AUMONT, A Imagem. Campinas, SP: Papirus, 1993.
BANKS, Marcus. Dados visuais para pesquisa qualitativa. Porto Alegre: Artmed. 2009.

BARNWELL, Jane. Fundamentos da producédo cinematografica. Porto Alegre: Bookman,
2013.

BELEZA Americana. Diregdo: Sam Mendes. Roteiro e Producdo: Alan Ball e Bruce Cohen.
Interpretes: Kevin Spacey, Anette Bening, Thora Birch et. al. Estados Unidos: DreamWorks
SKG, 1999. 1 DVD (122 min), son., color.

BERNARDET, J. C. O que é cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 1996.

BONIFACIO, Wilson Junior. Cinema e a evolugdo tecnoldgica. 113 p. Dissertacio
(mestrado) — Departamento de Comunicacdo, Universidade Paulista, Sdo Paulo, 2007.

BUNGARTEN, Vera. A imagem cinematografica: convergéncias entre design e cinema.
Tese (doutorado) — Departamento de Artes e Design, Pontificia Universidade Catdlica do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

CAMPOS, Flavio de. Roteiro de cinema e televisdo: a arte e a técnica de imaginar, perceber
e narrar uma estoria. Rio de Janeiro: Zahar, 2011.

CANEPA, Laura L. Expressionismo Alemo. In: MASCARELLO, Fernando (Org.).
Histdria do cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006.

COMPARATO, Doc. Da criagéo ao roteiro. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.

COSTA, Maria Helena Braga e Vaz da. A cor no cinema: signos da linguagem. Cronos:
Revista do Programa de P6s-Graduacdo em Ciéncias Sociais da UFRN, Natal, v.1, n. 2, p.
129-138, jul./dez., 2000. Disponivel em: <
https://periodicos.ufrn.br/cronos/article/view/10884/pdf>. Acesso em: 4 nov. 2017.

COSTA, Antonio. Compreender o cinema. Sao Paulo: Globo, 1989.

COSTA, Flavia C. Primeiro cinema. In: MASCARELLO, Fernando (Org.). Histdria do
cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006.

EBERT, Carlos. Cor e cinematografia. Associagédo Brasileira de Cinematografia, 1 jun.
2010. Disponivel em: <http://www.abcine.org.br/artigos/?id=114> Acesso em 20 nov.
2017



103

EDWARD: Maos de Tesoura. Direcdo: Tim Burton. Producédo e Roteiro: Denise Di Novi e
Caroline Thompson. Intérpretes: Johnny Depp, Winona Ryder, Dianne Wiest et. at. Estados
Unidos: 20th Century Fox, 1990. 1 DVD (105 min). son., color.

FARINA, Modesto; PEREZ, Clotilde; BASTOS, Dorinho. Psicodindmica das Cores em
Comunicacdo. 52 Ed. Sdo Paulo: Ed. Edgard Bliicher, 2006.

FIELD, Syd. Manual do Roteiro: Os Fundamentos do Texto Cinematografico. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.

FRASER, Tom; BANKS, Adam. O guia completo da cor. Sdo Paulo: Senac, 2007.
GANCHO, Candida Villares. Como analisar narrativas. Sdo Paulo: Editora Atica, 2002.

GOMES FILHO, Jodo. Gestalt do objeto: Sistema de leitura visual da forma. S&o Paulo:
Escrituras Editora, 2008.

GUIMARAES, Luciano. A cor como informagao: a construcdo biofisica, linguistica e
cultural da simbologia das cores. Sdo Paulo: Annablume, 2000. 150p.

HEDGECOE, John. O novo manual da fotografia. Sdo Paulo: Ed. Senac, 2005.

HELLER, Eva. A psicologia das cores: como as cores afetam a emocdo e a razdo. Séo Paulo:
Gustavo Gili, 2013.

JOLY, Martine. Introducgdo a analise da imagem. 7 ed. Traducdo de Marina Appenzeller.
S&o Paulo: Papirus, 2004.

MAD MAX: A estrada da furia. Direcdo: George Miller. Roteiro e Producdo: Brendan
McCarthy e Christopher DeFaria. Intérpretes: Abbey Lee, Charlize Theron, Tom Hardy et. al.
Estados Unidos/Australia: Warner Bros. Pictures, 2015. 1 DVD (120 min). son., color.

MARTINS, André R. A luz no cinema. 209 f. Dissertacdo (mestrado) — Escola de Belas
Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2004.

MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogréafica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003.

MASCARELLO, Fernando. Film Noir. In: MASCARELLO, Fernando (Org.). Historia do
cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006.

MOULIN Rouge. Dire¢do: Baz Luhrmann. Roteiro: Baz Luhrmann e Caig Pearce.
Intérpretes: Nicole Kidman, Ewan McGregor, John Leguizamo. Australia/Estados Unidos:
Bazmark Films, Twentieth Century Fox Film Corporation, 2001. 1 DVD (126 min). son.,
color.

MOURA, Edgar Peixoto de. 50 Anos luz, camera e ac¢do. S&o Paulo: Senac, 2001.
O FABULOSO Destino de Amélie Poulain. Dire¢do: Jean-Pierre Jeunet. Roteiro: Guillaume

Laurant e Jean-Pierre Jeunet. Intérpretes: Audrey Tautou, Mathieu Kassovitz, Rufus, Lorella
Cravotta et. al. Franca: Lumiére (2001) 1 DVD (120 min). son.. color.



104

O GRANDE Hotel Budapeste. Dire¢do: Wes Anderson. Roteiro e Producgao: Wes Anderson e
Scott Rudin. Intérpretes: Ralph Fiennes, Tony Revolori, F. Murray Abraham et. al. Reino
Unido: Fox Home Entertainment, 2013. 1 DVD (99 min). son., color.

O REGRESSO. Direc¢do: Alejandro Gonzaélez Ifiarrit(. Roteiro e Producdo: Mark L. Smith e
Arnon Milchan. Intérpretes: Leonardo DiCaprio, Tom Hardy, Domhall Gleeson et. al. Estados
Unidos: 20th Century Fox, 2015. 1 DVD (156 min). son., color.

O SEXTO Sentido. Dire¢do: M. Night Shyamalan. Roteiro: M. Night Shyamalan. Intérpretes:
Bruce Willis, Haley Joel Osment, Toni Collette et. al., Estados Unidos: Hollywood Pictures,
1999. 1 DVD (107 min). son., color.

PEREIRA, Luis F. Sobre a dire¢do de arte. In: A direcdo de arte no cinema brasileiro,
Débora Butruce e Rodrigo Bouillet (orgs.), Rio de Janeiro: Caixa Cultural RJ, 2017.

PERUZZOLO, Adair. Entender persuasdo. Curitiba: Ed. Honoris Causa, 2010.
PEDROSA, Israel. O universo da cor. 1led. Sdo Paulo: Senac, 2008. 160p

PEDROSA, Tais. Significado e significante da cor no processo informacional: estudo
aplicado na construcdo de interfaces digitais para a web. 174 f. Dissertacdo (mestrado) -
Instituto de Ciéncia da Informacéo, Universidade Federal da Bahia, Salvador. 2007.

RADULESCU, Roxy. Magia Audiovisual: 4 maneiras pelas quais a paleta de cores pode
transformar seu trabalho. Shutterstock Blog, jul. 14, 2014. Disponivel em: <
https://www.shutterstock.com/pt/blog/magia-audiovisual-4-maneiras-nas-quais-a-paleta-de-
cores-pode-transformar-seu-trabalho>. Acesso em 02 de nov. 2017

SILVEIRA, Luciana M. Introducao a teoria da cor. Curitiba: Ed. UTFPR, 2011.

SILVEIRA, Denise T. CORDOVA, Fernanda P. A pesquisa cientifica. In: Métodos de
pesquisa, GERHARDT, Tatiana. SILVEIRA, Denise (Orgs.). Coord. Universidade Aberta do
Brasil - UAB/UFRGS e Curso de Graduacdo Tecnoldgica — Planejamento e Gestdo para o
Desenvolvimento Rural da SEAD/UFRGS. — Porto Alegre: Editora da UFRGS, 20009.

UMA LINDA Mulher. Diregdo: Garry Marshall. Produgéo e Roteiro: Arnon Milchan e J.F.
Lawton. Intérpretes: Julia Roberts, Richard Gere. Estados Unidos: Buena Vista Pictures,
1990. 1 DVD (119 min). son., color.



