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RESUMO

A presente dissertacio reflete acerca da cor enquanto meio de comunicagio
nio-verbal, capaz de transmitir significados, mensagens, ideias e valores.
Concretamente, este tema € explorado numa drea especifica da comunicagio
visual — o cinema — tendo, como objeto de estudo, as longas-metragens
de Pedro Almoddvar e, como meio de investigacio e andlise, o design de
comunicacgio. Para tal, desenvolvem-se métodos de visualizacio da cor
nos filmes, com o recurso a programas informdticos criados para o efeito.

Através de uma exposicdo de diferentes linhas tedricas, faz-se uma
abordagem geral acerca da cor e da sua fungio no cinema, assim como
uma contextualizagio da obra filmogrdfica de Pedro Almoddvar.
Posteriormente, propde-se uma reflexdo sobre estas questdoes com

o desenvolvimento de exercicios grdficos, que consistem na representacio
visual do uso da cor nas 19 longas-metragens do realizador. Com a atribuicio
de uma nova forma visual aos filmes — representados individualmente
numa unica imagem, que permite a observacio das suas paletas cromdticas
— sugere-se o design como ferramenta de apoio a andlise f{lmica.

Assim, através dos mapeamentos da cor, pode-se interpretar os filmes
anivel cromdtico — isolados ou no seu conjunto — articulando-os com

o enquadramento tedrico previamente estabelecido e confirmar a cor
como elemento narrativo e veiculo de comunica¢do em Almoddévar.
Verifica-se, entdo, que a cor estd relacionada com os temas/tipo de filme,
evoca sentimentos e atmosferas e identifica momentos da carreira do autor.
Paralelamente, através de linguagens de programacio, estabelece-se um
método de leitura cromdtica dos filmes automatizado, passivel de ser
aplicado a outros contextos.

PALAVRAS-CHAVE:
Cor; Cinema; Pedro Almodévar; Representacio Visual; Mapeamento
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ABSTRACT

The present work is an insight about color as a means of non-verbal
communication, capable of transmitting meaning, messages, ideas,
and values. Specifically, this topic is explored in a precise area of visual
communication — cinema — with Pedro Almoddévar's feature films as
object of study, and communication design as means of research and
analysis. Thus, methods of visualization of color in movies are developed,
with the aid of programs, specially created for this purpose.

Through a display of different theoretical lines, a general approach

to color and its functions in cinema is here presented, as well as a
contextualization of Pedro Almoddvar’s filmographic work. Posteriorly,
a reflection about these questions is proposed, with the development

of graphic exercises, which consist on the visual representation of the
use of color in the director’s 19 feature films. By giving the films a new
visual form — represented individually in a single image, which allows
the observation of their color palettes — design is suggested as a supporting
tool to film analysis. Thus, through color mapping, the films can be
interpreted on a chromatic way — either isolated or taken together —
articulating them with the theoretical framework previously established.
Color can be then confirmed as a narrative element as well as a means

of communication in Almoddévar. It can be then verified that color is
associated with the topics/kind of film; it evokes feelings and environments,
and identifies different periods in the author’s career. Simultaneously,
through programming language, a method of chromatic film reading is
established, which is automatized and can be applied to other contexts.

KEYWORDS:
Color; Cinema; Pedro Almodévar; Visual Representation; Mapping
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[1]
INTRODUCAO

O presente documento surge do interesse de refletir sobre como os
elementos de comunicagio visual — especificamente a cor — transmitem
significados, mensagens, ideias e valores. Enquanto designers, somos
desafiados a produzir suportes visuais, idealmente dotados de significado
a0 alcance do publico. Para que a comunicacio se estabelega e seja bem-
-sucedida, temos ao nosso dispor um vasto conjunto de ferramentas que
podemos utilizar: suportes grificos, elementos geométricos ou orginicos,
tipografias, materiais, técnicas, cores, etc. Nas escolhas que fazemos,
para a concecio de um produto final, deverd estar patente a nogao de
que, cada uma delas, atuard ativamente na transmissao da mensagem,
provocando impacto no observador. Neste sentido, a cor enquanto elemento
determinante para a percecio e entendimento daquilo que nos rodeia
surge, nesta dissertacio, com especial destaque, constituindo uma das
motivagdes orientadoras do nosso estudo. Concretamente, exploramos
esta questdo numa drea especifica da comunicacio visual — o cinema —
tendo, como objeto de estudo, as longas-metragens de Pedro Almoddévar
e, como meio de investigacio e reflexio, o design de comunicacio.

Para tal, desenvolvem-se métodos de visualizagio da cor nos filmes,
com o recurso a programas informdticos criados para o efeito.

Parte integrante de tudo aquilo que nos rodeia, a cor ¢ um “atributo da
experiéncia visual”, um “fendmeno que constitui uma experiéncia primdria
para a maioria de nés” (Gage, 1999). Talvez por esta razio — pelo facto de ser
algo tiao natural e universal, enraizado no nosso quotidiano —, a atengao
que lhe prestamos seja muitas vezes negligenciada. Contudo, vdrios

sdo os estudos que, ao longo dos tempos e nas mais diversas dreas, se
tém dedicado a cor — tema “longe de ser inteiramente compreendido”
(Gage, 1999). Se, por um lado, tedricos procuram responder a questdes
mais objetivas — relacionadas com as leis da quimica, da fisica e da fisiologia
—, outros dedicam-se ao entendimento mais subjetivo da cor, tendo em
conta conceitos encontrados na psicologia, por exemplo (Feisner, 2014).
Como resultado destes estudos, podemos afirmar que, para a utilizacio
da cor, ambos os pontos de vista devem relacionar-se: importa nio s
conhecer os mecanismos cientificos da percecio da cor, como também
arealidade em que ela surge, conscientes do seu cardter ilusdrio, varidvel
e influencidvel, dependente do meio envolvente.

INTRODUCAO

< [FIGURA 1] As cores do espectro visivel.
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Além disso, a um nivel mais subjetivo e psicoldgico, € necessdrio
considerar o modo como reagimos as cores depois de as percecionarmos.
Neste campo, nio dispomos de verdades absolutas que possamos aplicar
universalmente: a interpretagio que fazemos da cor € relativa, intrinse-
camente relacionada com a nossa identidade individual e/ou coletiva

— na qual estdo implicitos valores socioculturais.

Se o ser humano nio reage passivamente as cores — uma vez que estas
nio se formam apenas no sistema visual, mas também no “eu”, através
de memodrias, cédigos e simbolos que lhes vamos associando — podemos
dizer que, além de um fenémeno visual, a cor ¢ também um “fenémeno
cultural” (Pastoureau, 1993): € informacio, tem significado e molda as
nossas emocdes. Ter consciéncia disto torna-se especialmente relevante
na drea da comunicagio visual, permitindo-nos utilizd-la com maior
assertividade: “usar as cores de maneira bem direcionada significa poupar
tempo e esforco” (Heller, 2014). Constata-se, entio, que mais do que
elemento estético, a cor é também funcional: quer num sentido mais
explicito (estabelecendo contrastes, equilibrios, destaques, por exemplo),
quer mais implicito (interferindo psicologicamente no recetor). Deste modo,
a cor revela-se um instrumento da comunicagio, interferindo e constituindo,
ela mesma, um veiculo de transmissido de mensagens.

Esta questdo tem sido o foco de atencio de diversos autores — Feisner

e Reed (2014), Fraiser e Banks (2004), Heller (2014), Pastoureau (1993, 2014),
etc. —, ainda que a abordagem seja feita de um modo bastante abrangente
e generalizado. Contudo, denota-se ainda uma grande lacuna no que diz
respeito ao seu estudo a um nivel mais particular, restringido a um
Ambito especifico. Por este motivo, elegemos o cinema, como drea da
comunicacio visual, oportuna e pertinente, para o desenvolvimento
desta investigagdo. De facto, embora a bibliografia relacionada com a cor
no cinema seja numerosa, as suas preocupagdes prendem-se mais com
questdes como a histdria e estudo de técnicas e processos (Technicolor,
por exemplo) ou o restauro e arquivo da cor nos filmes, do que propriamente
com o seu cardter funcional — isto €, enquanto elemento narrativo e parte
significativa de um filme.

Uma das razdes que pode explicar a escassez de estudos tedricos segundo
este ponto de vista €, precisamente, a polivaléncia da cor: o facto de ser
suscetivel a vdrias percegdes e interpretacdes impede que se estabelecam
codigos gerais, um sistema fixo ou um entendimento universal da cor

no cinema, que nos permitam responder, indubitavelmente, a como é
que a cor atua ou funciona enquanto elemento narrativo (Price, 2006).
Assim, para a andlise e compreensio mais eficaz de como a paleta cromdtica
de um filme pode determinar a sua atmosfera, criar metdforas visuais,
fornecer pistas e constituir camadas de informagao subliminares,

€ necessdria a existéncia de um contexto especifico.
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Esse contexto ndo tem, obrigatoriamente, de se limitar a um filme,
podendo abarcar conjuntos maiores: vdrias obras de um realizador,

de um género, de uma época. Definido o objeto de estudo, poderemos
entio detetar cddigos ou simbolos semelhantes, que se vio repetindo

e sdo consistentes nos vdrios filmes. Alids, no corpo de trabalho de um
realizador, essa persisténcia e consisténcia cromdticas podem levar a
que a cor seja identificada nio sé como elemento narrativo, mas também
como marca de autoria (Rennett, 2012).

E neste sentido que elegemos a filmografia de Pedro Almodévar como
caso de estudo desta dissertagio, considerando existir nela um grande
potencial a ser explorado, no que diz respeito ao uso da cor. A escolha
deste realizador nio € aleatdéria nem se prende apenas com o facto de,
pessoalmente, apreciarmos o seu trabalho. Pedro Almoddévar é reconhecido,
entre outros aspetos, pelo uso que faz da cor nos seus filmes — nio sé
pela recorréncia de tons vibrantes e, especialmente, do vermelho, mas
também pela consisténcia que lhe atribui, sendo um dos elementos que
mais contribuem para o seu controlo da mise-en-scénel'l. Apoiados em
autores como Allinson (2001), Rennett (2012) e Sotinel (2010), abordamos
a cor como elemento narrativo e autoral em Almoddvar, referimos algumas
das suas influéncias/motivagdes, e incidimos sobre a confluéncia entre
as opcdes cromdticas e as temdticas mais recorrentes dos seus filmes.

Posto isto, propomos uma reflexdo em torno destas questdes através do
design de comunicacio. Ou seja, € nosso objetivo explorar métodos da
comunicagio visual, com o desenvolvimento de experiéncias grificas,
que nos permitam representar e analisar o uso da cor nas 19 longas-metragens
de Almoddvar. A representacio grdfica dos filmes — neste caso, com foco
na cor — permite novas leituras e visualizac¢des, despertando o observador
para questdes que, de outra forma, seriam aparentemente “invisiveis”.
Assim, com a atribuicio de uma nova forma visual aos filmes, sugerimos
o design grdfico/de informagdo como ferramenta de apoio a andlise filmica.
Apesar da nossa demonstragio ser feita através de um caso especifico —
a obra de Pedro Almoddvar — pretendemos o desenvolvimento de um método
de representacio e andlise suscetivel de ser aplicado a outros contextos.

Esclarecemos, entdo, que, no Ambito da componente prética que acompanha
esta dissertagio, o design € entendido como meio de investigagio, reflexdo
e critica — mais do que segundo a sua ace¢io mais comum, “relacionada
com a solugio de problemas ou com a resposta a um pedido de um cliente”

(Noble & Bestley, 2005). Nio € nosso objetivo alcangar uma resposta final
ouuma solucio ideal para um problema especifico, mas sim contribuir para
o alargamento do estudo da cor no cinema e no trabalho deste realizador
em especifico, fomentando a reflexdo e — possivelmente — o levantamento
de mais questdes em torno do tema.

[1] Mise-en-scéne: “Diretamente traduzido
como 'colocar em cena!, para a maioria

dos tedricos, a mise-en-scéne refere-se

ao cenario, a iluminagao, ao vestuario, & maqui-
Ilhagem, ao cabelo e a posigao dos atores
na cena. Alguns estudiosos usam o termo de
forma mais ampla incluindo, também, o trabalho
de camera. A mise-en-sceéne € da responsa-
bilidade dos designers de produgéo, dos
construtores de cenarios, dos departamentos
do guarda-roupa, maquilhagem e cabelos,
do diretor de fotografia (que supervisiona

a iluminagao do filme) e do realizador (que
controla toda a produg&o). A mise-en-scéne
contribui para o estilo visual e para o contetido
narrativo do filme” (Lewis, 2014, p.55,
traducao livre).
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[2]
METODOLOGIAS

O método adotado para a concretizagio desta dissertacio assenta na
premissa “stay in the same place and dig deeper”, enunciada por Andrew
Howard em “A Manifesto for Higher Learning” (2013). Por outras palavras,
para possibilitar a reflexdo que nos propomos desenvolver e alcangar
progressivamente os objetivos definidos, fazemos uma abordagem ao
tema de estudo partindo do geral para o mais particular. Deste modo,

a pesquisa tedrica e visual, realizada nesse sentido, constitui a atividade
central e definidora do nosso trabalho, fundamentando a reflexdo, bem
como a base do processo da comunicagio visual (Noble & Bestley, 2005).

Numa primeira fase, dedicdmo-nos a recolha e tratamento de informagao,
de cariz tedrico e visual, que nos permitisse estabelecer uma base de
sustentacdo para a posterior componente projetual da dissertagio.

Foi nosso interesse, entdo, comegar por reconhecer a nossa drea de estudo:
identificar, selecionar e comparar diversos autores e publicacdes tedricas
que se debrugcam sobre o tema da cor, e da cor no cinema em especifico
(Bellantoni, 2005; Hanssen, 1999; Kalmus, 1935; Mills, 2015; Price, 2006,
etc.). Paralelamente, direciondmos a nossa aten¢io para o que se tem
vindo a desenvolver, a um nivel mais prdtico, em relagio a representagio
visual do uso da cor no cinema (Dawes, 2004; Kaneria, 2014; Maloney, 2008;
Radulescu, 2013; Willis, 2012, etc.). Ainda no enquadramento tedrico,
focdmos o nosso objeto de estudo — as longas-metragens de Pedro Almoddévar
— formulando a sua contextualizacio histérica, social e cultural,

e caracterizando-a temdtica e visualmente.

Reunidas todas estas informagoes, procedemos ao desenvolvimento da
vertente prdtica que integra a presente investigacio. Nesta segunda fase,
foi determinante a identificacio e andlise critica de projetos j4 desenvolvidos
no contexto do nosso estudo — constituindo um ponto de partida, crucial
para o desenvolvimento das experiéncias grdficas que se seguiriam.
Tendo entio esses projetos como base, demos inicio a producio de exercicios
de representacio visual da cor nos filmes de Pedro Almodévar, posterior
andlise e interpretagio.

< [FIGURA 2] Diagrama: analise da cor na
filmografia de Pedro Almodoévar através do
design de comunicagéo.
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O processo e 0o método de execucio dessas experiéncias sao detalhadamente
apresentados ao longo dos capitulos que lhes dizem respeito — contudo,
serd importante referir que uma das metodologias adotadas nesta fase,
devido a quantidade de informagio com que nos depardmos, foi o recurso
a linguagens de programagio, permitindo-nos incorrer em procedimentos
automatizados. Para a interpretacdo mais consciente e eficaz dos dados,
foi também pertinente a visualizagio dos filmes em questio, de uma
forma atenta e com o nosso objetivo em mente. Ainda que as formas de
representacio possam valer por si mesmas, o conhecimento dos filmes
em andlise cria condicdes para que a associacio cinema-design se torne
mais vantajosa, promovendo uma reflexio e andlise mais aprofundadas.

Posto isto, a organizacio do presente documento procura também espelhar
ametodologia e o processo de trabalho em que incorremos. Com o objetivo
de expor e articular, com clareza, todas as informacdes tratadas e o trabalho
desenvolvido para a concretizagio da nossa dissertacio, definimos, entio,
uma estrutura que divide este documento em duas partes: enquadramento
tedrico (1) e desenvolvimento de projeto (I1). Tal como os préprios titulos
sugerem, primeiro expomos as diferentes linhas tedricas e contextualizacdes
sobre o nosso tema. Seguidamente, numa segunda parte, apresentamos
o que, a nivel prdtico, tem sido desenvolvido por outros profissionais,
bem como as experiéncias que realizdmos ao longo da nossa investigacio
e estudo. Por fim, na andlise e interpretacio que fazemos dos dados
obtidos, reunimos e articulamos, num mesmo momento, as duas
componentes da dissertacio — a tedrica e a prdtica.
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[1]
A COR






[1.1]
INTRODUCAO

Antes de nos dedicarmos exclusivamente ao tema principal que orienta
o presente documento — a representacgio e a observacio do uso da cor
na filmografia de Pedro Almoddvar —, terd relevancia abordar outros
assuntos paralelos, que poderio contribuir para um melhor enquadramento
do estudo que nos propomos fazer, assim como para a compreensio

do processo de trabalho e das conclusdes obtidas.

Um dos grandes objetivos desta dissertagcio é demonstrar, através de
exemplos e exercicios grdficos, que a cor tem um papel determinante

no modo como vemos e entendemos o que nos rodeia. Em qualquer meio
de comunicacio, a cor € usada nio apenas como um elemento estético,
mas também como um elemento prdtico, que atua na transmissao da
mensagem e tem um impacto no recetor. A cor €, por si s, um instrumento
da comunicagio e podemos afirmar que, por essa caracteristica ser

uma das motivagdes deste projeto, a cor € o ponto de partida e um dos
temas-chave que acompanha a dissertacio. Assim sendo, neste primeiro
capitulo incidiremos sobre a definicio da cor, a sua percecio e o modo
como a interpretamos.
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percecdo
s.f. ato ou efeito de perceber

1 faculdade de aprender por meio dos sentidos
ou da mente

2 obsl. percec¢io interna (p. opos. a percecio
através dos sentidos); consciéncia

3 funcio ou efeito mental de representacio
dos objetos; sensacio, senso

4 consciéncia dos elementos do meio ambiente
através das sensacoes fisicas <p. da temperatura>
<p. das texturas>

5 ato, operacio ou representacio intelectual
instantanea, aguda, intuitiva

6 frm. Consciéncia (de alguma coisa ou pessoa),
impressio ou intuicio, esp. Moral

7 sensacio fisica interpretada através
da experiéncia <p. da dor e do prazer>

8 capacidade de compreensio

A [Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (Instituto Anténio Houaiss), 2001]



[1.2]
A PERCECAO DA COR

E através dos sentidos que nos relacionamos com o que nos rodeia.

Os 6rgios sensoriais captam as informagdes do mundo exterior,
transmitindo-as ao cérebro, que as processa, descodifica e entende.

Ou seja, quando o cérebro atribui significado aos impulsos que os olhos
lhe enviam, por exemplo, estd a ver/compreender — a percecionar
visualmente: como afirmou Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), filésofo
francés que se debrucou sobre o estudo da percecido, “the body is our
general medium for having a world”?!. De facto, é através dos sentidos e,
consequentemente, da perce¢io, que tomamos conhecimento da realidade:
devido a esta capacidade podemos realizar agdes tio simples como iden-
tificar, captar a forma e localizar objetos, orientarmo-nos, movermo-nos,
ter nogdo da profundidade e ver a cor. Este tltimo ponto, um dos fenémenos
mais bdsicos da percecio, constitui parte deste estudo e € o que nos
interessa compreender.

A percecio da cor pode ser abordada segundo duas perspetivas diferentes:
a fisioldgica e a psicoldgica. Se a percecdo nio se limita apenas a atividade
sensorial e €, além disso, “o ato ou efeito de perceber”, nio nos basta
conhecer os mecanismos do sistema visual e as teorias cientificas da cor
para a entendermos. Para a percegio da cor, importard também expor o
modo como a interpretamos ao nivel psicolégico e no qual estao implicitos
valores socioculturaisi!l. Ainda assim, embora sejam vdrios os tedricos,
filésofos ou investigadores que, ao longo dos tempos, se tenham dedicado
ao seu estudo, a cor continua a ser objeto de andlise, “longe de ser inteiramente
compreendida” (Gage, 1999):

Pode parecer curioso que um fenémeno que constitui uma experiéncia sensorial
primdria para a maioria de nés — e que tem atraido tantos tedricos com tao
diferentes pontos de vista — esteja longe de ser inteiramente compreendido.
A ‘cor’, na sua defini¢io padrio, ‘é o atributo da experiéncia visual que pode
ser descrito como tendo dimensdes quantitativamente especificdveis de matiz,
saturagio e brilho’. Isto introduz quer o elemento subjetivo na experiéncia
visual, quer o objetivo — estimulos quantificdveis que produzem essa experiéncia,
explicando o motivo pelo qual a cor tem sido, por tanto tempo, matéria

de investigacdo e de experimentagoes, tanto nas artes como nas ciéncias.

[2] “O corpo é o meio universal para se
ter um mundo” (Merleau-Ponty, 1945,
tradugao livre).

[3] Segundo Feisner e Reed (2014), “A cor
pode ser descrita através de dois métodos
ou pontos de vista muito diferentes —
objetivamente, referindo-se as leis da quimica,
da fisica e da fisiologia; subjetivamente,
tendo em conta os conceitos encontrados
na psicologia. Da mesma forma, a nossa
percegado dos objetos depende quer de
fatores fisicos — como as suas cores reais

(0 nome de uma cor: vermelho, amarelo, azul),
a sua luminosidade ou escuriddo em relagéo
ao ambiente (valor ou tonalidade) — quer de
fatores mais psicoldgicos e culturais”

(p. 8, tradugao livre).
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Contudo, ¢ pouco para mostrar como os aspetos subjetivos e objetivos da cor
estio relacionados. As dificuldades inerentes na tentativa de quantificar as
sensacoes, tém feito com que a ‘cor’ — o resultado subjetivo de um processo
de estimulacio objetivo — seja raramente abordada de um modo abrangente.
Desde Newton, a ciéncia e a arte da cor tém sido entendidas como se fossem
completamente distintas, o que faz com que se percam muitos dos seus

aspetos mais intrigantes (Gage, 1999, p. 11, tradugio livre).

No entanto, existem diversos estudos realizados que nos permitem enumerar
uma série de factos sobre a cor. Um deles € que a cor € o primeiro aspeto

que percecionamos quando olhamos para qualquer coisa. Antes de iden-
tificar a forma, os contornos, a posi¢do ou a textura, o que vemos € a cor:

A cor define o nosso mundo e as nossas emogdes. Alids, ¢ habitualmente
percecionada antes dos restantes elementos. Os nossos olhos sdo atraidos
para a cor de tal modo que a cor € percebida antes dos detalhes transmitidos
pelas suas formas e linhas. Num primeiro olhar, nao nos apercebemos

das diferentes espécies de drvores presentes numa floresta, mas sim

da preponderancia de verde (Feisner & Reed, 2014, p. 2, tradugio livre).

Este exemplolF'&3] referido por Feisner e Reed (2014), leva-nos a refletir
sobre os mecanismos da visio e o préprio fendmeno da cor. O que ée
€Omo vemos a cor?

Esta questo tem preocupado muitos pensadores desde a Antiguidade!!.
Contudo, foi em 1666, com a experiéncia do fisico inglés Sir Isaac
NewtonlF'&4] que se estabeleceu a teoria que, ainda hoje, representa

a base cientifica da métrica das cores (Rivero, 1996). Atualmente, sabemos
que a cor € uma sensacio visual, dependente da luz, e nio uma propriedade
dos objetos, superficies ou espagos. Um objeto que nos parece colorido,
nio o é narealidade. No entanto, a sua matéria ¢ composta por uma
substancia que absorve todas as cores-luz (violeta, azul ultramarino,
azul ciano, verde, amarelo, laranja e vermelho) descobertas por Newton
na luz branca, exceto a componente que corresponde a sua cor. Esta é
refletida, atingindo a nossa visiolF'é-5], Assim, a percecio da cor depende
da capacidade da matéria para refletir um determinado comprimento

de onda da luz branca e nao outro. Por exemplo, uma banana iluminada
por luz branca — que contém todos os comprimentos de onda do espectro
luminoso — parece-nos amarela. Se a qualidade da luz incidente variar,
certos comprimentos de onda desaparecem e as cores parecem-nos
completamente diferentes[F'é-6/71 podemos afirmar, entdo, que luz e cor
sdo indissocidveis e que “todo o aspeto visual deve a sua existéncia

a luminosidade e a cor” (Rivero, 1996, p. 149, traducio livre).
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A [FIGURA 3] A imagem ilustra o exemplo
enunciado por Feisner e Reed (2014): quando
olhamos para qualquer coisa, a cor é o primeiro
aspeto que percecionamos. Neste caso,

se atentarmos a floresta representada na
imagem, antes de distinguirmos as formas
ou identificarmos as espécies das arvores,
notamos a abundancia da cor verde.

[4] O primeiro registo de uma formulagéo
teorica sobre a cor pertence ao filésofo
grego Empédocles (492-431 a.C.).

Através da observagao do que o rodeava,
chegou a concluséo de que a cor ndo é uma
propriedade dos objetos, mas sim uma
percegéo do olho. Empédocles categorizou
os quatros elementos que fazem toda

a estrutura do mundo (fogo, ar, 4gua e terra),
considerando que também as cores eram
formadas por eles. Deste modo, a cor de um
objeto resultava da combinagao dos quatro
elementos que equivaliam as cores primarias:
vermelho, ocre, branco e preto (segundo
lerodiakonou (2005), o branco seria associado
ao fogo e o preto a agua, ndo sendo claro

a que elementos correspondiam o vermelho
e o ocre). Seguiram-se depois, ainda durante
a ldade Antiga, estudos de Democrito, Platéo,
Aristoteles, Euclides, Séneca, Plinio, Ptolomeu,
Pitagoras e Plotino, entre outros (Gage, 1999).

> [FIGURA 4] Em 1666, o fisico inglés
Isaac Newton, numa sala escurecida, deixou
penetrar, por uma fresta, raios de luz solar
fazendo-os incidir sobre um prisma de vidro.
O que observou foi que a luz branca se
decompunha em sete cores-luz (as cores
do espetro solar). As cores-luz surgem
nesta ordem: violeta, azul, verde, amarelo,
laranja e vermelho. Através de outro prisma,
Newton conseguiu inverter o processo,
passando do espetro para a luz branca.
Chegou assim a conclusao de que, afinal,
a cor é também luz — e adicionando as
diferentes cores-luz, se recompde a luz
branca (Rivero, 1996).
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< [FIGURA 5] Esquema do olho humano,
desenhado a partir de Feisner e Reed (2014).
“Distinguimos o mundo das cores depois
da luz passar através da cornea e da pupila
e atingir a retina, sendo a fovea — constituida
pela camada de células fotoreceptoras,

os cones, extremamente sensiveis a cor —
o segmento da retina que melhor reconhece
a cor. Depois os fotorrecetores transmitem
esta informacgao até ao cérebro, através de
neuronios, via nervo otico” (Feisner & Reed,
2014, p. 4, traducao livre).

A [FIGURAS 6/7] Frames do documentario
“Do you see what | see?” (Robinson, 2011),
através dos quais podemos ver a cor ser
alterada devido a luz incidente. “Quando o
material esta iluminado possui, dependendo
da sua estrutura molecular, uma capacidade
variavel de absorgao de uma parte do espetro.
O resto do espetro, que nao é absorvido pela
estrutura molecular da matéria, converte-se
em ‘estimulo de cor’ (...). Portanto, ‘estimulo
de cor’ é o resto da luz que nao foi absorvida.
As radiagdes de luz ndo séo, sendo, trans-
missoras de informagéao, assim como o
estimulo de cor ndo é ‘cor’” (Rivero, 19986,
p. 13, tradugé&o livre).
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< [FIGURA 8] “A cor do mundo real é
reconstruida pelo olho e cérebro humanos
a partir de comprimentos de onda aos quais
as células fotorrecetoras — cones (vermelhos,
verdes e azuis) — sdo sensiveis. Por exemplo,
a luz vermelha e verde, em iguais proporgaes,
produz amarelo; vermeho e azul, magenta;
verde e azul, ciano. Diferentes proporgdes
produzem variagdes infinitas. Combinar as
trés cores na mesma proporgao, resulta
num cinza neutro que, no seu ponto mais
luminoso, é branco” (Fraser & Banks, 2004,
p. 25, tradugao livre). Na imagem ao lado,
podemos ver um esquema do olho/cérebro
a processar a cor amarela, desenhado a
partir de Feisner e Reed (2014). “A sensagéo
de amarelo passa através do cristalino e,
na retina (févea), é convertida para as
componentes vermelho e verde. A partir da
retina, estas componentes sédo transmitidas
para o cérebro que, por sua vez, mistura

o vermelho e o verde, criando o amarelo
que vemos” (Feisner & Reed, 2014, p. 4,
tradugao livre).



Esta descoberta, que nos expde a luz branca como sendo o resultado da
unido de todas as outras cores-luz, levou a que se atribuisse um nome

a este processo de mistura direta de feixes luminosos coloridos: sintese
aditiva da cor. Neste sistema de combinagio de cores, baseado no funciona-
mento dos nossos olhos!®!, acrescenta-se energia luminosa ao fluxo emitido
em direcdo ao olho pela fonte luminosa e a cor misturada € sempre mais
clara que a mais luminosa das componentes. Se projetarmos, num ecra,
os trés comprimentos de onda — vermelho, verde e azul (as cores captadas
pelas células sensiveis dos olhos — cones — e que correspondem, igualmente,
as trés cores primdrias entendidas na sintese aditiva) —, obteremos luz
branca no espago onde estiverem sobrepostos. Quando nos referimos ao
sistema RGB (red, green, blue), utilizado nos ecris e na iluminagio de
espetdculos, estamos, precisamente, a falar deste processo de mistura
de luz[F1G-9],

Pelo contrdrio, quando se trata de combinar cores-pigmento (matéria),
trabalhamos com a sintese subtrativa da cor. Neste caso, sobrepomos
cores transparentes, como as aguarelas, que atuam como filtros de luz

— cada tipo de pigmento, devido a2 matéria que o compde, absorve deter-
minados comprimentos de onda da luz branca. Assim, quanto maior for
a quantidade de pigmentos que sobrepomos, menor serd o nimero de
radiagoes refletidas e, por isso, mais escura serd a cor obtida. Em oposi¢io
a sintese aditiva, em que a soma dos tons primdrios proporciona a cor
branca, na sintese subtrativa ¢ gerado o preto como resultado. Isto acontece
porque, neste sistema, as cores primdrias correspondem as cores secun-
ddrias do sistema da sintese aditiva: azul ciano, amarelo e magenta, que
sdo como filtros das cores primdrias da sintese aditiva. Ou seja, um objeto
de tom azul ciano, quando exposto a luz branca (a soma das luzes do
espectro visivel, formada pelas cores bdsicas vermelho, azul e verde)
absorve a luz vermelha e reflete a verde e a azul; um objeto de tom amarelo,
absorve a luz azul, e reflete a verde e a vermelha; e um objeto magenta,
absorve a luz amarela e reflete a azul e vermelha. Este € o processo que
corresponde, portanto, ao sistema que se utiliza na impressao de cores,

0 CMYK (cyan, magenta, yellow e key — black)F1G-10],

A par destes dois sistemas, existe ainda outro, que diz respeito ao modo
como reagimos as cores quando estdo posicionadas lado a lado: sintese
partitiva. A pintura pontilhista ¢ um exemplo de quando este sistema
ocorre. Neste caso, o que acontece ¢ uma mistura dtica: as imagens

sdo formadas por pontos, cujos tamanho e densidade fazem com que,
opticamente, consigamos captar e distinguir as intensidades das cores.

[32] A PERCECAO DA COR

[5] Ver as duas paginas anteriores:

“O espectador recebe, através do olho, (...)
as diferentes sensagdes de cor: azul, verde

e vermelho, que correspondem as cores
primarias captadas por umas células sensiveis
— chamadas ‘cones’ — as radiagdes de
trés comprimentos de onda (as que corres-
pondem as trés cores primarias). Juntamente
a estas células existe outro tipo de células
denominadas ‘bastonetes’, que séo as que
recebem as diferengas de luminosidade”
(Rivero, 1996, p. 13, traducao livre).

A [FIGURA 9] Sintese aditiva da cor/RGB
(red, green, blue). A combinagéo de cores
neste sistema, baseado no funcionamento
dos nossos olhos, acrescenta energia
luminosa ao fluxo emitido em diregao ao
olho pela fonte luminosa: a cor misturada

é sempre mais clara.

A [FIGURA 10] Sintese subtrativa da
cor/CMYK (cyan, magenta, yellow, key —
black). Neste sistema, ndo lidamos com
cor-luz, mas sim com cor-pigmento: quanto
maior for a quantidade de pigmentos que
sobrepomos, menor serd o numero de
radiagoes refletidas e, por isso, mais escura
sera a cor obtida.



< [FIGURA 11] O circulo cromatico é uma
representagao visual das cores percecio-
nadas pelo ser humano. No circulo mais
tipicamente utilizado — o que trata de cores
-pigmento — podemos observar as 3 cores
primarias entendidas na sintese subtrativa
da cor (magenta, azul ciano e amarelo), as
cores secundarias (verde, laranja e violeta)
e as cores terciarias. Através de um circulo
como este, podemos ver que cores devem
ser misturadas para produzir outras cores,
quais sao as cores quentes ou frias, se a
sua relagéo é harmonica ou contrastante,
assim como as cores que podem funcionar
bem em conjunto, criando esquemas ana-
logos, complementares, monocromaticos,
triadicos, etc. (Feisner & Reed, 2014).

Conforme foram surgindo novas teorias sobre a cor, os seus autores
procuraram representar graficamente estes sistemas. Vdrios diagramas
foram apresentados para mostrar a relagio existente entre as cores e como
funcionam quando misturadas umas com as outras. A partir deles, podemos
facilmente observar as cores primdrias, secunddrias e complementares,
assim como ter uma ideia mais clara de como criar harmonias ou contrastes,
por exemplolF1&-11/121 Gontudo, como Feisner e Reed (2014) reparam,
apesar de poderem demonstrar a evolugio do estudo da cor ao longo dos
tempos, estas representagdes revelam-se pouco eficazes: utilizamos as
cores em tantas e de tao variadas formas que nio € possivel que apenas
um desses sistemas responda a todas as necessidades.

Conforme a tecnologia foi progredindo, também o envolvimento dos seres
com a cor evoluiu, de modo que, atualmente, teéricos se debrucam sobre a
reacio que a cor tem no olho (observagio), no cérebro (perce¢io) e na memdria
(consciéncia). Tedricos da cor tém tentado conter todas estas varidveis num
unico sistema. Contudo, nenhum sistema pode cumprir isto porque os seres

humanos veem e usam a cor de muitas formas — na pintura, natureza, fotografia,

iluminacdo cénica, impressao, ceramica, téxtil, grdficos de computador,

televisio, arquitetura, design de interiores e nos intimeros dispositivos A [FIGURA 12] Na imagem, podemos

ver trés esquemas cromaticos diferentes:
esquema complementar (em cima) — duas
cores situadas em pontos opostos no
mais adequadas da cor (...). Como € que, entdo, podemos dizer que um tnico circulo cromatico; esquema anédlogo

(ao centro) — duas ou mais cores adjacentes
no circulo cromatico; esquema triadico
(em baixo) — trés cores espagadas unifor-
individual (Feisner & Reed, 2014, pp. 29-30, tradugdo livre). memente no circulo cromatico.

eletronicos e digitais atualmente disponiveis. (...). Com o desenvolvimento de

novos meios eletronicos, temos de nos empenhar para alcangar apresentagdes

sistema responde a todas as necessidades da teoria da cor? Nio podemos —

pelo contrdrio, temos de adaptar o nosso conhecimento da cor a cada projeto
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[1.3]
A INTERACAO DA COR

Assim como o conhecimento da actstica nio chega para desenvolver um
sentido musical — quer em termos produtivos ou apreciativos — também
nenhum sistema de cores, por si s6, desenvolve a sensibilidade para o enten-
dimento da cor. Este principio € paralelo ao reconhecimento de que nenhuma
teoria da composicao conduz, por si sé, a produgio de musica ou de arte
(Albers, 1994, p. 13, traducio livre).

Ainda a um nivel objetivo/cientifico, e no seguimento daquilo que
referimos anteriormente, podemos atribuir a cada cor caracteristicas
proéprias que contribuem para a sua percecio, descricio e identificagio.

Matiz[F'G13l JyminosidadelF'&-14l e saturacaolF'6-151 530 as trés constantes

de todas as nossas sensacdes de cor, podendo acrescentar-se, segundo
alguns autores, a temperaturalF'®18l_ Estes trés atributos funcionam
como coordenadas nos diagramas que, ao longo dos tempos, foram
desenvolvidos para ordenar e relacionar as cores de forma sistemdtica.
Uma vez conjugados, permitem-nos assinalar e definir qualquer cor do
espectro visivel.

Apesar destas caracterfsticas estarem sempre presentes e nos ajudarem
a definir as cores e a saber utilizd-las, nio sdo, como Josef Albers afirma
no excerto transcrito acima, e assim como as tentativas de imposicao
de uma légica ao seu funcionamento, o suficiente para as entendermos
— pelo menos sensivelmente. Contudo, é importante conhecé-las para
que possamos avanc¢ar na abordagem de outros aspetos, mais subjetivos
e inconstantes, que muito influenciam o modo como interpretamos as
cores.

[34] A iNTERACAO DA COR

A [FIGURA 13] O matiz, seré possivel
dizer, é o que responde a pergunta “que
cor é esta?”. Se respondermos “azul”,
poderemos imaginar uma infinidade de
tons (azuis), com mais ou menos lumino-
sidade e, ainda assim, o matiz € o mesmo.
Esta ¢ a caracteristica que situa a cor no
espectro visivel, sendo definida pelo
comprimento de onda — dai “confundir-se”
com o nome que atribuimos a cor em questéo.
Os matizes puros sao identificados por
nomes familiares como “vermelho”, “violeta”,

“verde”, “roxo”, “amarelo”.



A [FIGURA 14] A luminosidade, por vezes
denominada “valor”, é a caracteristica que
estabelece a relagdo da cor com o branco
e 0 negro, ou seja, a claridade de um matiz.
Cada matiz pode ter diferentes valores —
desde o preto (0%) ao branco (100%) —,
dependendo do grau de claridade/
quantidade de luz que reflete: um azul
escuro tem um valor menor do que um

azul claro. A luz altera a luminosidade dos
diferentes matizes: a luz forte intensifica os
matizes mais claros e a luz fraca intensifica
os matizes mais escuros. Numa composigao,
esta caracteristica é bastante influenciada
pelos outros valores que a rodeiam: € possivel
fazer com que uma cor parega mais clara
do que o que realmente é, se a colocarmos
ao lado de uma cor mais escura — quanto
maior for a diferenga de luminosidade
entre os elementos, maior sera o contraste
entre eles.

A [FIGURA 15] A saturacéo refere-se

ao grau de pureza ou intensidade de um
dado matiz. No ponto maximo de saturagéo
(100%) encontram-se todos os matizes
puros, o que significa que estédo no seu
grau otimo de saturagao, sem nenhum tom
cinzento adicionado ao matiz. Por oposigéo,
quando a saturagéo é nula (0%), a cor ¢
equivalente a um tom médio de cinzento,
pertencendo ao eixo neutro da luminosidade,
que varia entre o preto e o branco. Deste
modo, quanto mais saturada uma cor for,
mais vivida ou brilhante é, enquanto que

as menos saturadas sdo mais esbatidas.
Assim como acontece com a luminosidade
de um matiz, também a aparéncia do nivel
de saturagdo de uma cor depende da cor
que esta a seu lado. Por exemplo, um matiz
saturado a 50% que esteja ao lado de um
saturado a 25%, ird parecer mais vivido do
que se estivesse posicionado a beira de
outro com 75%.

A [FIGURA 16] Por fim, a temperatura tem
a ver com a sensagao de calor ou frieza que
as cores nos transmitem. Segundo a tradigao
ocidental, no grupo das cores quentes estao
os vermelhos, os laranjas e os amarelos,
enquanto que no das cores frias situam-se
os verdes, os azuis e os violetas. As cores
escuras sdo mais quentes do que as cores
claras, uma vez que absorvem mais luz
incidente. Sendo assim, dentro de um mesmo
matiz, a temperatura pode variar conforme
a luminosidade. Pesquisas efetuadas
demonstram que cores quentes nos fazem
sentir mais aconchegados, aumentando
ligeiramente a temperatura do corpo humano,
enquanto que as cores frias acalmam

e relaxam. Tal como a luminosidade e a
saturagéo, a temperatura de uma cor pode
ser relativa: se colocarmos uma cor quente
ao lado de outra ainda mais quente, a primeira
vai parecer mais fria do que o que realmente é.
Pelo contrario, se essa mesma cor estiver
posicionada ao lado de uma mais fria,

isso ndo sucede.
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Johannes Itten (1888-1967) e Josef Albers (1888-1976), membros da Escola
Bauhaus (Weimar, Alemanha), foram dois artistas e tedricos que dedica-
ram grande parte do seu trabalho ao estudo da cor. Nio se limitando

a examinar a cor segundo um ponto de vista exclusivamente cientifico,
as suas publicacdes sdo, ainda hoje, obras de referéncia. Seguindo a teoria
iniciada por GoethelF1617] ¢ de acordo, também, com o trabalho de
Wassily Kandinsky!®!, Itten defendia a tese de que as cores provocam
efeitos espirituais e psicolégicos em nds, influenciando o que sentimos.
Deste modo, incentivava os seus alunos a observar a cor de forma mais
abrangente e nio puramente légica: a harmonia da cor deveria ser apreciada,
“nao no sentido de uma cor influenciar a outra, mas em termos de ‘balanco,
uma simetria de forgas’ (Fraser & Banks, 2004, p. 44, traducio livre).
Para Itten, a harmonia da cor € inteiramente subjetiva e, por isso, cada
pessoa pode, através da experimentagio, alcangar a sua prépria paleta
de cores. Ao tentar verificar esta teoria através dos seus alunos, Itten
concluiu que, de facto, cada um deles utilizava uma paleta de cores
diferente, e repetidamente.

Um dos seus alunos, Josef Albers — que em 1923 viria a ser o principal
responsdvel do curso preliminar de cor e design (Vorkurs) da Bauhaus —,
desenvolveu também um extenso trabalho tedrico, no qual propunha
que a cor, mais do que a forma, € o meio primordial da linguagem pictdrica.
No seu livro “Interaction of Color” (1963), obra considerada crucial sobre
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< [FIGURA 17] Johann Wolfgang von
Goethe (1749-1832), artista e poeta
aleméo, publicou, em 1810, “Theory of
Colors”. Ai, explora a natureza, fungéo e
psicologia da cor, revelando-se um forte
oponente da teoria de Newton sobre o
espectro da cor: para Goethe, a luz branca
nao pode ser constituida por cores, cada
uma delas mais escura que o branco, assim
como a escuridao/preto € um ingrediente
ativo e ndo a mera auséncia de luz — “Luz
e sombra, brilho e obscuridade ou, se é
preferivel uma expressdo mais geral, a luz
e a sua auséncia sdo necessdrias para a
produgéo de cor... A cor ¢, ela mesma, um
grau da escuridao”. Nas suas experiéncias,
em que usava a observagao como unica
ferramenta, concluiu que a cor surge quan-
do a luz interage com a escuridao, e que as
duas cores extremas, azul e amarelo, inte-
ragiam segundo um processo, Steigerung
(aumento), para formar a terceira cor prin-
cipal, vermelho. Assim, o circulo cromatico
desenvolvido por Goethe é baseado nestas
trés cores primarias, com as secundarias

a funcionar como complementares das
principais. Ainda que o seu tratado sobre a
cor tenha sido pouco considerado no meio
cientifico e pouco tenha ferido a teoria de
Newton — devido aos seus argumentos
pouco satisfatorios e & auséncia de método
cientifico para provar a sua tese —, varios
autores realgam o seu estudo sobre o
impacto emocional e psicoldgico que a cor
provoca no ser humano.

[6] Wassily Kandinsky (1866-1944), artista
plastico, pioneiro do abstracionismo e
professor da Bauhaus entre 1922 e 1933,
defende uma teoria que se assemelha a de
Goethe, no sentido em que acredita que

a cor, além de um fenomeno fisico, & tam-
bém um fenémeno fisiolégico e psiquico.
Profundamente ligado & espiritualidade,
Kandinsky entendia o artista como um
“profeta” e a arte como uma “religido”, cujo
objetivo era atingir a alma: através da forma
e da cor (objeto e perspetiva ndo tinham
qualquer importancia), o artista seria capaz
de expressar a sua subjetividade porque é
na espiritualidade que se firma a obra. Para
Kandinsky, “as cores sdo um meio para
exercer uma influéncia direta sobre a alma”
e atribui-lhes personalidade: podem ser
frias ou quentes, lisas ou rugosas, duras ou
macias, escuras ou claras.



a teoria da cor, Josef Albers parte de uma constatagio sobre o modo
como a cor surge aos nossos olhos, para investigar o que acontece quando
ela se interrelaciona ou interage com o meio envolvente, provocando

e sofrendo alteragoes:

Podemos ouvir um som isolado, mas quase nunca (isto é, sem aparatos
especiais) vemos uma cor isolada, desconectada ou desligada de outras.

As cores apresentam-se dentro de um fluxo continuo, constantemente
relacionadas com as contiguas e em condicdes alterdveis. Consequentemente,
isto aplica a leitura da cor aquilo que Kandinsky referia vdrias vezes em
relagdo a leitura da arte: o que importa nio é o ‘qué’, mas sim o ‘como’

(Albers, 1994, p. 17, tradugio livre).

De facto, muito dificilmente podemos ver uma cor isolada — quer de
outras cores, quer do meio ambiente. Numa imagem, ainda que apenas
uma cor esteja destacada, hd sempre outros elementos, outras formas,
naturalmente coloridos, que a rodeiam. Alids, até numa imagem composta
por uma unica cor, plana, haverd outras, exteriores, que podem interferir
quando a observamos. Sendo a cor, jd4 de si mesma, relativa e bastante
instdvell?l, ¢ possivel que a presenca simultanea de vdrias cores numa
determinada situacio, faga com que elas se alterem mutuamente.

Mais genericamente, Albers (1994) enumera uma série de outros fatores
que também podem levar a alteracdes: a luz variada/varidvel ou a incidéncia
de luzes simultaneas, a dire¢do e a sequéncia da leitura, a apresentacao
em materiais diferentes, a justaposi¢io constante/alternada de objetos
proximos ou nio.

Em “Interaction of Color”, através de experiéncias prdticas que conduzem
3 teoria, sdo abordadas as no¢des de contraste e de harmonial®l, e outros
efeitos especiais, ilusoes 6ticas, provocadas pela cor. Albers (1994)
demonstra como a mesma cor pode ter uma aparéncia muito diferente
quando colocada sobre fundos distintos, como duas cores podem parecer
iguais quando justapostas sobre bases diferenciadas, ou, ainda, como
podem variar de acordo com a dimensio de drea que ocupam. Além das
variacdes a nivel do matiz, a cor pode ser influenciada em termos de
luminosidade, saturacio e temperatura, dependendo das outras cores
que a rodeiam. A esse efeito dd-se o nome de contraste simultdneo,

ou seja, a ilusdo visual de que o brilho percecionado de uma zona depende
da intensidade da drea circundante. Segundo Albers (1994), o fenémeno
da persisténcia da imagem/contraste simultineo, causa de toda a ilusdo
cromdtica, comprova que “nenhum olho normal, nem o mais treinado,
estd a salvo da dececdo cromdtica. Aquele que afirme ver as cores inde-
pendentemente das suas alteragées ilusivas, s6 se enganard a si mesmo”
(p. 36, tradugao livre).

[7] “A forma é muito mais identificavel do
que a cor, além de oferecer muitas mais
classes de diferengas qualitativas: € assim
porque as caracteristicas diferenciais das
formas suportam muito melhor as variagées
ambientais. A forma, habitualmente, ndo se
vé afetada pelas mudangas de luminosidade
ou de cor do meio envolvente, ainda que

a denominada ‘constancia da forma’ nédo
seja tao indefetivel como frequentemente
se pensa. Pelo contrario, sabemos que a
cor dos objetos é extremamente variavel”
(Rivero, 1996, p. 150, tradugao livre).

[8] Fala-se de contraste quando existe uma
oposicao acentuada entre duas ou mais cores,
e uma delas sobressai. Pelo contrario, ha
harmonia quando nédo existe competigao
entre as cores, mas sim um equilibrio. De uma
maneira geral, sdo consideradas harmo-
niosas as reunides de cores quentes, de
cores frias, de cores complementares, ou
de variantes monocromaticas, por exemplo.
Contudo, estas apreciagdes sao subjetivas
uma vez que dependem de quem as vé —
néo tém caracter cientifico. O contraste
constitui um dos mais eficazes critérios

de composigdo com a cor, assim como as
afinidades de cor também geram harmonias
poderosas. “No circulo cromatico, vemos
como as cores opostas — as que estao

nos extremos do didmetro — sdo pares
harmonicos, além de complementares. Um
tom, enquanto sensagéo cromatica, ndo se
equilibra sendo com a sensagao oposta e,
por isso mesmo, € harmdnico. A harmonia
cromatica € uma relagao justa de duas

ou mais cores. Ja Goethe lhe chama de

cor “exigida” (...) Estes pares harmonicos
(opostos) estédo em relagéo justa, de modo
que se neutralizam mutuamente. Ou seja,
produzem cinzento ao misturar-se” (Rivero,
1996, p. 127, tradugao livre).
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As experiéncias que constituem a base de andlise em “Interaction of Color”
sdo os resultados obtidos ao longo de um curso completo desenvolvido
na Bauhaus, pelo que seria invidvel retratar, no presente documento,
todas as possibilidades que esta questio oferece. Contudo, pretendemos
deixar claro que, para a utilizagio da cor, nio importa apenas conhecer
os mecanismos mais cientificos de como a percecionamos, mas também
arealidade em que ela surge: dentro de uma “continuidade”, relacionada
com o meio envolvente e com outras cores, em condigdes varidveis

e alterando-se reciprocamente.

A [FIGURA 18] Dois circulos com cor A [FIGURA 19] Os dois circulos vermelhos A [FIGURA 20] Apesar dos dois circulos
idéntica, parecem variar em tom e lumino- (iguais) parecem diferentes sobre fundos terem a mesma cor, o fundo mais luminoso
sidade quando posicionados sobre fundos diferentes. O fundo mais quente, laranja, faz  faz com o que circulo esquerdo parega

de cores diferentes. O fundo verde escuro com que o circulo esquerdo parega mais menos brilhante do que o do lado direito,
absorve o verde do circulo esquerdo, fazen-  frio, enquanto que o fundo do lado direito, que esta posicionado sobre um fundo mais
do com que este parega mais amarelado e de uma cor fria, faz com que o circulo em escuro.

luminoso. Pelo contrario, o fundo amarelo cima parega mais quente.

absorve o amarelo do circulo direito, dei-
xando-o mais azulado e escuro.

A [FIGURA 21] Se olharmos fixamente A [FIGURA 22] Duas cores diferentes

o circulo vermelho, durante cerca de um podem parecer a mesma quando interagem
minuto, e depois desviarmos o olhar para com outras. Na imagem, os dois circulos

o quadrado branco ao lado, veremos a cor parecem ter a mesma cor, quando na rea-
complementar (neste caso o verde) por al- lidade correspondem as cores representa-
guns segundos. Isto acontece devido a per-  das nos retangulos, ao lado. Isto acontece
sisténcia da imagem/contraste simultaneo. porque a luminosidade e tonalidade das

A persisténcia da imagem é um mecanismo  cores dos fundos reduz visualmente a tona-
de corregao que, de acordo com as leis lidade/luminosidade das cores do meio.

préprias do funcionamento do olho, leva a
cabo processos de adaptagao.
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[1.4]
A INTERPRETACAO
DA COR

A cor influencia tudo o que encontramos, moldando a nossa percecgio,

por acidente ou propositadamente. Poderd comunicar interacdes complexas
de associacio e simbolismo, ou uma simples mensagem transmitida mais
claramente do que em palavras. Se vais assistir a um jogo de futebol sem
perceberes nada da modalidade, certifica-te que nao és o tinico a usar uma
camisola vermelho num mar de azul. A cor € um assunto tio sensivel quanto
areligido ou a politica, e estd, muitas vezes, ligada a ambas. Existem verdades
universais sobre a nossa interpretagio das cores, ou € tudo relativo? A semidtica,
a psicologia e o misticismo contam historias contraditdrias (Fraser & Banks,

2004, p. 6, tradugdo livre).

Ainda que resulte de uma ilusio dos nossos olhos, de uma traducio feita
pelo nosso cérebro, a cor estd presente em todo o lado. Se hd pessoas
que sio incapacitadas de a ver, ou a veem de forma diferentel®!, para a
maioria o funcionamento do olho € igual, o que faz com que um mesmo
estimulo produza uma resposta semelhante no sistema visual de toda a
gente. Contudo, o modo como reagimos as cores, depois de as vermos,
nio tem a ver com questdes cientificas ou objetivas, aplicadas universalmente.
Pelo contrdrio, estd intrinsecamente relacionado com cada um de nés
ou com o contexto sociocultural em que estamos envolvidos — a nossa
identidade individual e/ou coletiva. Por este motivo, a interpretacio da
cor € relativa, dependente de uma rede complexa em constante evolucio,
que faz de nds seres humanos e individuos com caracteristicas préprias.

Existem vdrias experiéncias que demonstram esta subjetividade da cor.
Quando propuseram a Jessica Helfand[F'@-23! lecionar um semindrio cujo
tema fosse algo que pudesse ter vdrios significados para cada pessoa —
como a 4gua — Helfand imediatamente pensou na cor azul:

Adoro a ideia de que o azul possa ser tantas coisas para pessoas tio diferentes.
Ea cor do céu, do mar, da Terra vista do espaco (...). E a cor preferida da América,
ubiqua no gesto mas ambigua na natureza, praticamente ausente como cor
natural na horticultura e, na maior parte das vezes, venenosa se associada

aalimentagio. Gosto da ambiguidade, dos paradoxos persistentes, das tensoes

[9] O daltonismo ¢ uma perturbagéo da
percecao visual caracterizada pela inca-
pacidade de diferenciar todas ou algumas
cores. Os trés cones (células sensiveis a
cor) presentes num olho normal séo os que
reconhecem maioritariamente comprimen-
tos de onda longos (vermelho), médios (ver-
de) e curtos (azul). Dentro das formas de
daltonismo, existem a protanopia (quando
o cone vermelho ¢é afetado), a deuteranopia
(se for o cone verde o prejudicado) e a tri-
tanopia (quando o cone azul é inexistente).
Estima-se que, no mundo inteiro, cerca de
8% dos homens sao dalténicos, enquanto
que, nas mulheres, a percentagem desce
para 0,5% (Fraser & Banks, 2004).

A [FIGURA 23] Jessica Helfand é
designer, autora, professora e uma das
fundadoras do website Design Obser-

ver. Durante a nossa investigacéo tivemos
oportunidade de assistir, na ESAD — Escola
Superior de Artes e Design (Matosinhos),

a conferéncia/workshop “Blue”, na qual
Jessica Helfand explora os inumeros signi-
ficados que um tema, a partida tdo simples,
como a cor azul, pode ter. Um dos pontos
centrais de “Blue” baseia-se no instrumento
Cyanometer (na imagem), criado em 1789,
por Horace-Bénédict de Saussure e Alexander
von Humboldt, para medir o tom azul do céu.
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misteriosas implicitas em algo tio simples e, ainda assim, enorme, tao
aparentemente inofensivo mas rico e complexo e, para mim, infinitamente

fascinante (Helfand cit. Rosenthal, 2014).

Talvez pudéssemos dizer que obtemos respostas tio variadas porque,
neste caso, a cor azul foi abordada de um modo muito geral: a palavra
“azul” pode suscitar-nos imagens bastante diferentes e, consequentemente,
vdrias hipdteses de significados. No entanto, o mesmo acontece se fizermos
um exercicio semelhante com uma cor especifica, do conhecimento

de todos:

Se dissermos ‘vermelho’ (0 nome de uma cor) e hd cinquenta pessoas

a escutar-nos, resta-nos esperar que haja cinquenta vermelhos nas suas mentes.
E podemos ter a certeza de que todos esses vermelhos serdo muito diferentes.
Pede a um grupo de pessoas para imaginar o vermelho da Coca-Cola e toda

a gente vai imaginar uma cor diferente. Enquanto somos capazes de repetir
uma melodia que s6 ouvimos uma ou duas vezes, temos muita dificuldade
em reproduzir uma cor que jd vimos centenas de vezes (Albers, 1994, p. 15,

tradugio livre).

Destes dois exemplos podemos depreender que uma tnica cor, ou a
combinacio de vdrias numa composicio, pode significar algo muito
diferente para cada pessoa — o que nos leva a considerar que a cor nao

se forma apenas no sistema visual, mas também no “eu”, através de
memorias, cédigos e simbolos que vamos absorvendo e associamos

a determinada cor. Alids, até aspetos mais diretos como a idade, o sexo

e alingua que falamos contribuem para o entendimento da corlF'&-24],
Em “Do You See What I See”, documentdrio da BBC realizado por Sophie
Robinson (2011), sobre a cor e 0 seu impacto, ouvimos especialistas
concluirem que “a idade, o sexo e, até, o estado de espirito podem afetar
o modo como experienciamos as cores. Os cientistas tém vindo a desvendar
o poder oculto que a cor pode exercer sobre o nosso dia-a-dia — como o
vermelho nos pode fazer vencedores, como o azul pode acelerar o tempo,
etc.”. Nao reagimos passivamente a cor, assim como a nada que nos ¢é
exterior e que recebemos através dos sentidos. Segundo Marleau-Ponty,
filésofo francés jd anteriormente referido, “ver” ¢ um duplo fenémeno —
um encontro com o mundo e um encontro com nés mesmos: “interiore
exterior sdo insepardveis. O mundo estd inteiramente dentro e eu estou
totalmente fora de mim mesmo” (Marleau-Ponty cit. Reynolds).

[40] A INTERPRETACAO DA COR

A [FIGURA 24] Em “Do You See What |

See” (Robinson, 2011), a Dra. Anna Franklin,
investigadora da Universidade de Sus-

sex (Inglaterra) nas areas da percegéao e
cognigédo (com foco na cor), afirma que as
palavras estruturam o cérebro para vermos
as cores de determinada maneira e para

as categorizar — o que sugere que 0 modo
como processamos a cor e a forma como
aprendemos a linguagem estéo conectados.
Na nossa cultura, temos varias palavras para
categorizar e descrever a cor, enquanto que
a Tribo Himba, da Namibia, por exemplo,
tem apenas quatro: zoozu (vermelhos, roxos,
azuis e verdes escuros), vapa (branco e
amarelo), borou (alguns verdes e azuis) e
dumbu (outros verdes, vermelhos e casta-
nhos). Para confirmar esta teoria de que a
forma como nomeamos as cores interfere
efetivamente na nossa capacidade de as
percecionar, fizeram-se dois testes: em
cada um deles, pretendia-se que de entre
varios quadrados coloridos, se identifi-
casse aquele cuja cor diferia do conjunto.
No primeiro (esquema & esquerda), todos
os quadrados eram verdes, a excegao de

um, minimamente mais claro: se para nds,
ocidentais, seria, a partida, complicado
reconhecer a cor diferente desse conjunto
— dado que incluiriamos todos os tons na
categoria de “verde” —, para os membros
da tribo, que tém varias palavras para essa cor,
foi uma tarefa rapida, sem qualquer dificuldade.
No entanto, quando todos os quadrados
eram verdes a excegdo de um, azul (esque-
ma a direita), a tribo Himba n&o conseguia
distinguir a cor diferente ou demorava muito
mais tempo do que nds, que possuimos
duas palavras distintas para classificar
estas cores.



[1.5]
FENOMENO CULTURAL

Vivemos num mundo muito visual, em que a cor tem um papel dominante
na forma como o compreendemos. Se, cientificamente, € uma propriedade
da luz ou dos pigmentos, culturalmente, a cor € informacao, tem significado
e molda as nossas emocdes.

(-..) a cor é um fenémeno cultural, estritamente cultural, que se vive e define
diferentemente segundo as épocas, as sociedades, as civilizacdes. Nao hd
nada de universal na cor, nem na sua natureza nem na sua percegio. Por isso
mesmo, nio acredito, de todo, na possibilidade de um discurso cientifico
univoco sobre a cor, unicamente fundado nas leis da fisica, da quimica e da
matemdtica. Para mim, uma cor que nio € vista € uma cor que nio existe (...).
O tnico discurso possivel sobre a cor € de natureza antropoldgica
(Pastoureau, 1993, p. 15)19].

Segundo Michel Pastoureau, nio podemos falar do significado das cores
dos dias de hoje sem efetuarmos alguns recuos e referirmos as trés grandes
fases de mutacio na histéria ocidental da cor. A primeira situa-se na Idade
Média (séc. X-X1I), quando os trés polos (branco, vermelho e preto) sio
substituidos por seis cores que passam a ter um papel preponderante
(branco, preto, vermelho, azul, verde e amarelo). A segunda, no inicio
dos Tempos Modernos, em que a difusio da imprensa e da imagem gravada,
a reforma protestante e as novidades morais, sociais e religiosas, fazem
com que o preto e o branco saiam da ordem das cores, “preparando o
terreno para as experiéncias de Newton e para a valorizag¢do do espectro
solar”. Por fim, a terceira fase, correspondente aos finais do séc. XVIII

e sobretudo a partir da revolugdo industrial, quando a facilidade de
reproduzir qualquer cor vem acabar com o dominio de umas cores em
relagio a outras.

Estas diferentes fases, estas diferentes transformagdes, estes diferentes
sistemas, deixaram tragos profundos e numerosos nas nossas concegoes e
defini¢oes da cor, nas utilizagoes que sao hoje as nossas, nos nossos cédigos
€ Nos nossos rituais, no nosso vocabuldrio, na nossa imaginagio, na nossa

sensibilidade (Pastoureau, 1993, p. 14, tradugio livre).

[10] Como exemplo desse “fenomeno cultural”
que é a cor (“difere no espago e muda com

o tempo”), Pastoureau da o exemplo da repre-
sentagdo cromatica da agua: “A agua nao

¢ azul, mas toda a forma de agua (desde

a agua das torneiras & agua do mar, lagos, etc.)
é representada com a cor azul. Na Idade
Média, pelo contrario, era representada
com verde, pois o céu/ o ar é que é azul.
Sendo a agua um dos quatro elementos

de que se compdem as coisas (agua, ar,
terra e fogo), a mesma cor ndo pode convir
a dois elementos diferentes. A agua é, pois,
verde, o ar azul, a terra preta e o fogo vermelho.
Entre os séculos XV e XVIl operou-se a
passagem do verde ao azul para codificar
a cor da agua. A representagao cartogra-
fica teve, sem duvida, neste dominio, um
papel preponderante. (...). Seria porque

o verde era ja solicitado para assinalar,
nessas mesmas ou noutras cartas, uma
outra entidade: as florestas? De alguma
forma, foi uma escolha por exclusao de
partes” (Pastoureau, 1993, p. 17).
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Desde tempos remotos, utilizamos a cor como forma de codificar,
representar e identificar. O modo como o fazemos poderd variar ao longo
da Histdria, mas € certo que nio existe cor destituida de significado,
embora este nio seja um atributo estanque, preso a determinada cor
independentemente da situacio observada. Pelo contririo, “a impressao
causada por cada cor € determinada pelo seu contexto, ou seja, pelo
entrelagamento de significados em que a percebemos. A cor serd avaliada
de modo diferente num traje, num ambiente, num alimento ou na arte”
(Heller, 2014, p. 18). Tomemos a cor verde como exemplo: presente numa
paisagem normalmente evocard vitalidade e saude, mas, associada a um
alimento como a carne, apenas nos remeterd para o seu estado de podridio e
outros aspetos negativos. Neste caso, € percetivel que a mesma cor pode
conter vdrios significados, contrdrios até, mas que nos fazem entender
melhor o que nos rodeia. Podemos dizer, entio, que “o contexto € o critério
que ird revelar se uma cor serd percebida como agraddvel e correta ou
errada e destituida de bom gosto” (Heller, 2014, p. 18). Como jd referimos
anteriormente, a cor nunca surge isolada, estando sempre em contacto
com outra(s). Esta associagio permanente também contribui para o seu
“contexto” e, por isso, ¢ um dos aspetos que determina as sensagoes e/ou
significados que as cores nos transmitem. Heller (2014) chama aos conjuntos
de cores “acordes cromadticos”: o verde com azul e amarelo tem outro
efeito do que o verde com amarelo e violeta, por exemplo[F'é-251,

A semidtica, ciéncia que estuda como o ser humano interpreta os vdrios
elementos da linguagem utilizando os seus sentidos e quais as reacdes
que esses elementos provocam, teve como figura importante para o seu
desenvolvimento o linguista suico Ferdinand de Saussure (1857-1913).
Para Saussure, os signos sdo arbitrdrios, ou seja, a partir do momento em
que todas as partes comunicantes concordam e aceitam um determinado
sistema signico, vao poder compreender-se. Se aplicarmos esta ideia

a cor, podemos afirmar que todos os significados/valores que cada cor
encerra em si, foram-lhes atribuidos por nés (Fraser & Banks, 2004).

Um bom exemplo € o céddigo da estrada, que Pastoureau considera ser
“um dos mais bem sucedidos produtos da cultura ocidental” e “um campo
de investigacio exemplar no que diz respeito a cor”, onde se cruzam

“a histdria, a sociologia, a psicologia, a semiologia e a linguistica” (Pastoureau,
1993, p. 63). Sabemos que o azul nos diz o que fazer e o vermelho o que nio
fazer, que o amarelo nos aconselha a ser prudentes e que o verde, num sinal
luminoso, nos permite avancar. Isto acontece, e € internacionalmente
compreendido, porque “uma vez estabelecidos, os significados arbitrdrios
das cores persistem” (Fraser & Banks, 2004, p. 19, tradugio livre).
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A [FIGURA 25] Na imagem podemos ver
dois pares de acordes de efeitos opostos
apontados por Heller (2014): “frieza/calo-
roso” (em cima), “6dio/amor” (em baixo).
“Cada cor atua de modo diferente, de-
pendendo da ocasido. O mesmo vermelho
pode ter efeito erdtico ou brutal, nobre ou
vulgar. O mesmo verde pode atuar de modo
salutar ou venenoso, ou ainda calmante.

O amarelo pode ter um efeito caloroso ou
irritante. Em que consiste o efeito especial?
Nenhuma cor esta ali sozinha, esta sempre
cercada de outras cores. A cada efeito
intervém varias cores — um acorde cromati-
co. Um acorde cromatico é composto por
cada uma das cores que esteja mais fre-
quentemente associada a um determinado
efeito. (...). Um acorde cromatico ndo é uma
combinagéao aleatoria de cores, mas um
efeito conjunto imutavel. Tao importantes
quanto a cor mais frequentemente citada
sdo as cores que a cada vez a ela se com-
binam. O vermelho com amarelo e laranja
tem outro efeito do que o vermelho com
preto ou violeta; o verde com preto age de
modo diferente do que o verde com o azul.
O acorde cromatico determina o efeito da
cor principal” (Heller, 2014, pp. 17-18).




No entanto, ao contrdrio do cédigo da estrada, que deve comunicar
coletivamente e com clareza, nem sempre a simbologia da cor € aplicada
“universalmente”. Por exemplo, a cor do luto € um ato cultural muito
diversificado: enquanto que entre os ocidentais, o preto € normalmente
a cor que se lhe associa, entre os orientais, sobretudo na China e no Japio,
€ o branco. Ainda assim, h4d outras situacdes, como a Africa do Sul
(vermelho), o Egito (amarelo), a India (castanho ou branco), a Tailandia
(roxo) ou o Irdo (azul). A cor que indica “autoridade” também pode variar
conforme as sociedades. Na Roma Antiga, s6 o imperador tinha o direito
de usar cor purpura, pois era o simbolo da sua autoridade sagrada, elevando-o
ao estatuto de deus. J4 na China, era o amarelo a cor do imperador.

Estes exemplos servem para nos demonstrar como a interpretacio

das cores pode variar consideravelmente entre as diferentes culturas.
Contudo, mais do que simbolos com a funcido de nos informar (como

0s casos acima referidos), a cor tem também a capacidade de provocar
em nds sentimentos. A um nivel mais psicoldgico, sabemos que as cores
podem afetar as nossas emocdes, mas, sobre se isso resulta de uma
associacio que fazemos ou de uma ligagio mais profunda e direta entre
as cores e 0 nosso cérebro, hd vdrias teorias. Enquanto alguns cientistas
que defendem que as respostas emocionais a cor tém sempre como base
uma associa¢io linguistica, outros afirmam que as cores possuem certos
“significados naturais” que nos afetam, independentemente de qualquer

condicionamento social ou culturall:

O facto de muitas cores serem tratadas de forma semelhante por diferentes
culturas, pode sugerir que as cores possuem algum significado intrinseco

ou coletivo. Se isso for verdade, os significados podem advir de um fenémeno
natural. O vermelho é uma cor associada ao sol — que dd a vida, mas que
também pode tird-la — e é também a cor do sangue. J4 na natureza, o vermelho
geralmente significa perigo. Deste modo, talvez nio precisemos da semidtica
para explicar o porqué desta cor nos fazer sentir ansiosos, apaixonados ou

com raiva (Fraser & Banks, 2004, p. 20, tradugio livre).

[11] No livio The Complete Guide to Co-
lour, Fraser e Banks (2004) dedicam uma
secgdo as associagdes tradicionais das
cores, que deixamos aqui transcrito (p. 21,
traducao livre):

Prateado: luz da lua, alquimia, poderes es-
pirituais, qualquer coisa fluida e misteriosa.
Intelecto, auto-conhecimento.

Dourado: uma das cores associadas ao
sol e a cor tradicional do dinheiro. Uma cor
preciosa e ostentosa, que evoca seguranga
e abundancia. Uma cor quente que faz as
pessoas sentirem-se relaxadas.

Vermelho: paixao, perigo, raiva, amor, sexo,
poder — o vermelho evoca sentimentos
poderosos de qualquer tipo.

Verde: natureza, sorte, renovagéo, novos
comegos, oxigénio, dinheiro, prosperidade,
saude, fertilidade, sucesso, harmonia.
Azul: calma, frieza, serenidade, introspegao,
sabedoria, solidao, espaco, verdade, beleza.
Castanho: terra, madeira, solidariedade,
estabilidade, calor.

FENOMENO CULTURAL [43]






A Western / American 1 Anger 19 Desire
B Japanese 2 Art / Creativity 20 Earthy
C Hindu 3 Authority 21 Energy
D Native American 4 Bad Luck 22 Erotic
E Chinese 5 Balance 23 Eternity
F Asian 6 Beauty 24 Evil
G Eastern European 7 Calm 25 Excitement
H Muslim 8 Celebration 26 Family
| African 9 Children 27 Femininity
J South American 10 Cold 28 Fertility
11 Compassion 29 Flamboyance
12 Courage 30 Freedom
13 Cowardice 31 Friendly
14 Cruelty 32 Fun
15 Danger 33 God
16 Death 34 Gods
17 Decadence 35 Good Luck
18 Deceit 36 Gratitude
37 Growth 55 Luxury 73 Royalty
38 Happiness 56 Marriage 74 Self-cultivation
39 Healing 57 Modesty 75 Strength
40 Healthy 58 Money 76 Style
41 Heat 59 Mourning 77 Success
42 Heaven 60 Mystery 78 Trouble
43 Holiness 61 Nature 79 Truce
44 liness 62 Passion B0 Trust
45 Insight 63 Peace 81 Unhappiness
46 Intelligence 64 Penance 82 Virtue
47 Intuition 66 Power 83 warmth
48 Religion 66 Personal power B84 Wisdom
49 Jealousy 67 Purity
50 Joy 68 Radicalism
51 Learning 69 Rational
52 Life 70 Reliable
53 Love 71 Repels Evil
54 Loyalty 72 Respect
Yellow Grey
Gold Silver



[1.6]
A COR NA
COMUNICACAO VISUAL

Independentemente da nossa idade, ocupacio, sociedade ou cultura,

a cor faz — salvo raras excecdes — parte do nosso dia-a-dia. Como vimos
até agora, nos tépicos anteriores, a cor estd constantemente presente e,
ter conhecimento das suas imensas capacidades — ou, pelo menos, ter a
nogio de que € um mundo de possibilidades (muitas ainda por descobrir)
— ajuda-nos a compreender melhor aquilo que nos rodeia. Contudo, ter
esta consciéncia torna-se ainda mais relevante se trabalharmos sistema-
ticamente com a cor e produzirmos conteudos com o intuito de serem
vistos e entendidos pelo publico. Dentro dos vdrios meios de comunicagio
visual € essencial ter algum conhecimento no que a isto diz respeito:

se soubermos como a cor funciona e como pode ser interpretada, também
saberemos utilizd-la com maior assertividade, e os nossos objetivos

e mensagens serdo atingidos mais eficazmentel'?],

Equipado com o conhecimento e com uma boa compreensio da fisica e da
psicologia da cor, o designer terd, mais cedo ou mais tarde, de decidir a paleta
cromdtica para o projeto que estd a desenvolver. Nessa fase, as tendéncias
atuais poderao ser tio significantes quanto as verdades universais. O produto
final ndo sé deverd possuir uma boa composi¢io cromdtica, como também
deverd ser apelativo e credivel para o seu publico-alvo (Fraser & Banks, 2004,

p. 62, tradugio livre).

Antes de nos chegarem as mios (ou ao olhar), os suportes de comunicagio
com que temos contacto regularmente — livros, jornais, revistas, cartazes,
dlbuns de musica, embalagens de vdrios tipos, etc. — passaram por um
designer que fez escolhas e tomou decisdes para que o produto final se
concretizasse. Quando um trabalho/projeto grafico € desenvolvido,

os elementos que o compdem devem ser cuidadosamente pensados —

e a cor nio é excecaolF'6-27/301 Como elemento funcional, e nio apenas
estético, a cor revela-se uma caracteristica determinante na composi¢ao
de uma imagem, podendo atribuir-lhe ritmo, equilibrio, contraste,
proporcio, escala, énfase e hierarquias visuais, por exemplo. Além disso,
acarretard implicitamente outros significados ou sensagdes (proprios de
cada cor), como vimos anteriormente. Deste modo, vemos que a escolha
da cor terd consequéncias a varios niveis no produto final.

[46] A corNAcomuNICACAO VISUAL

[12] “O esquema cromatico utilizado numa
variedade de itens pode manipular a nossa
percegao de modo subtil ou agressivo.
Conforme a aplicagéo da cor a cada pro-
duto seja feita de modo a significar algo ou,
simplesmente, a diferenciar, o efeito global
podera ser o de atrair, de excitar ou, até, de
tranquilizar” (Fraser & Banks, 2004, p. 130,
traducao livre).

A [FIGURA 27] Floresta Grafica, Andrew
Howard, 2008. “Hoje em dia, os produtos
(...) precisam de ter ‘presenca na prateleira’.
A escolha da cor pode ajudar a assegu-

rar que eles ndo s6 chamam a atengéo

do cliente mas que também transmitem a
mensagem correta” (Fraser & Banks, 2004,
p. 134, tradugéo livre).



< [FIGURAS 28/30] Floresta Grafica,
Andrew Howard, 2008. A série de exposi-
¢bes “Idiomas”, originariamente concebida
como parte de um programa desenvolvido
pela Fundagao de Serralves para a Silo
— Espago Cultural, do Norteshopping
(Matosinhos), decorreu entre Janeiro de
2006 e Junho de 2008 e foi orientada
pelo designer Andrew Howard. “Idiomas”
era “uma exploragdo do mundo do design
grafico através da observagao das formas
e linguagens visuais que os designers
AAAAAAR J utilizam e o impacto que estas tém nas

0 S AT Y Y 8 mensagens que exprimem” (Howard, 2010).
A ultima exposigao/instalagao da série
foi “Floresta Grafica” (2008), que refletia
sobre o caracter global do design, omnipre-
sente no nosso quotidiano. Através de uma
série de fotografias de supermercados,
onde dezenas de produtos competem,
nas prateleiras, pela nossa atengéo, era
possivel apercebermo-nos, com clareza, da
forte presenga que, ndo sé o design, mas
também a cor, ocupam no nosso dia-a-
dia. Deste modo, percebemos que ambos
estdo (ou deveriam estar) intrinsecamente
relacionados quando se pretende comu-
nicar. “Todo o design de comunicagao
implica uma pesquisa de formas visuais,
de modo a transmitir mensagens e ideias.
Cada imagem escolhida, cada combinagéo
grafica, cada solugéo visual, tornam-se
numa forma de dizer algo, numa linguagem
visual que torna parte do nosso didlogo
cultural — um meio para expressar ideias,
sejam elas triviais ou profundas, para
descrever a forma como compreendemos
o mundo que nos rodeia e que reflita as
nossas realidades em mutagéo e as nossas
aspiragdes” (Howard, 2010). No caso de
“Floresta Grafica”, o exemplo ¢ dado a
partir de variados produtos de supermerca-
do, mas esta premissa poderia ser aplicada
a qualquer outro suporte de comunicagao
que tem como objetivo transmitir uma ideia/
mensagem — ou vender.
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[48] A corna comuNicacAo viSUAL

< [FIGURAS 31/40] Alguns exemplos

de marcas que facilmente reconhecemos
através da sua cor. Da esquerda para a
direita, de cima para baixo, podemos ver os
logotipos de Coca-Cola, Pepsi, Facebook,
YouTube, Shell, BP, McDonald's, Burger
King, Starbucks e IKEA. Segundo Fraser

e Banks (2004), “vermelho, amarelo, verde
e azul sdo as cores mais utilizadas em
logotipos. O vermelho é forte e arrojado,
significando tudo e nada, mas sempre a
parecer sélido e inovador. O azul transmite
autoridade e eficiéncia mas precisa da

sua cor complementar, o amarelo, para se
tornar mais amigavel. O vermelho e o azul
juntos — fundindo calor e frieza, excitagéo
e calma — sdo patrioticos em alguns paises
e autoritarios em todos. O verde indica na-
tureza e vitalidade, independentemente das
qualidades logicamente associadas as mar-
cas que representa” (p. 148, traducao livre).



Uma das dreas do design em que tal se torna mais nitido talvez seja o
branding. Na construgio da imagem corporativa de uma marca, a cor

¢ um elemento-chave que nos permite identificd-la e distingui-la das
demais. Se pensarmos numa qualquer marca bastante conhecida, € pro-
vdvel que, automaticamente, nos ocorra(m) a(s) cor(es) que a compdem.
Por exemplo, sabemos que a Coca-Cola é vermelha, e a Pepsi ¢ azul.
Apesar de se tratar de produtos semelhantes, com formatos de embalagens
equivalentes, a cor € uma das razdes que nio nos deixard pegar na lata
de refrigerante errada quando quisermos uma Coca-Cola de entre

vdrias Pepsi.

Mais do que identificar o produto em si, a cor, muitas vezes (como no caso
da Coca-Cola, por exemplo) representa uma atitude, difundida e vincada
através de um longo historial de marketing e publicidade!'®!. O vermelho,
cldssico e icénico, da Coca-Cola é, portanto, uma cor que “vende” prazer
e felicidade — esta € a mensagem principal de todas as campanhas publi-
citdrias da marca. Alids, um dos seus slogans dos tiltimos anos (2009-2015)
deixava isso bem claro: “open happiness” (“abre a felicidade”)!F'é-41],

A publicidade de uma marca — a do género que vende uma atitude mais do que
um produto — funciona através da evocacio de um mundo cuidadosamente
construido para o qual o publico € convidado a entrar. Depois dos cheiros, as
cores sio, provavelmente, o estimulo sensorial que, de modo mais imediato,
consegue manipular os nossos sentimentos, mesmo antes de comecarmos a
ler ou a ouvir o que nos ¢é dito sobre a marca — ou de decidir se vamos acreditar

numa tnica palavra que nos € dita (Fraser & Banks, 2004, p. 144, tradugio livre).

Deste modo, podemos concluir que a cor deve atuar segundo um propdsito,
previamente definido pelo designer, num determinado projeto. Uma boa
utilizacdo da cor, aliada aos outros principios do design, permitird
transmitir corretamente a mensagem do projeto, diminuindo a hipétese
de provocar efeitos contrdrios aos pretendidos.

[13] “A publicidade, em todas as suas ace-
¢oes, depende muito da cor para transmitir
a sua mensagem. Sobretudo agora, em

que a mensagem ja néo é tanto ‘Compre
isto agora!’, mas sim ‘Compre o estilo de
vida que este produto represental’, o uso
da cor pode ser guiado mais subtilmente a
nivel psicologico, do que propriamente para
provocar o maximo impacto visual” (Fraser
& Banks, 2004, p. 142, tradugao livre).

A [FIGURA 41] Apesar da cor vermelha e
a Coca-Cola serem indissociaveis desde
ha décadas, no Verdo de 2014 a marca
quebrou algumas regras e langou uma
campanha em que as latas apresentavam
outros tons. Tratando-se de uma estratégia
de marketing, numa tentativa de aproximar
a marca de publicos mais jovens, uma
edicao limitada de 5 latas de Coca-Cola
com cores diferentes (laranja, rosa, verde,
azul, roxo) surgiu na Australia, sob o titulo
de “Color Your Summer”. Para uma marca
cuja identidade ¢ tao iconica e enraizada
na sociedade, podera ser um grande risco
langar uma campanha deste género, em
que se substitui a cor que mundialmente a
identifica. Contudo, mesmo neste caso, a
Coca-Cola mantém-se um bom exemplo
de como a cor é relevante na concegéo de
uma marca e na transmissio de uma men-
sagem: “com esta campanha nao tentamos
ser apenas sensacionalistas, mas também
causar alguma perturbagéo no mercado e
adicionar vibragao ao mundo adolescente
durante o vero, através do uso da cor”
(Joe Tripodi — diretor de marketing oficial
da Coca-Cola — como citado em Baker,
2014). Esta campanha, acompanhada por
uma forte divulgacéo em plataformas online,
viu o seu sucesso alcangado, com um re-
sultado de vendas 27% superior ao previsto
(Riches, 2015).
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[1.7]
SINTESE CONCLUSIVA

Ao longo deste capitulo demos primazia ao tema da cor, entendendo-o
como um dos pontos-chave desta investiga¢io, podendo reter algumas
informagdes essenciais, indicadoras iniciais da pertinéncia do presente
documento.

Comecdmos pelo campo da percegio, deixando claro que pode ser entendido
de duas formas distintas: a fisioldgica e a psicoldgica. Assim, introduzimos,
primeiro, o modo como recebemos a cor fisiologicamente, enunciando
algumas defini¢des cientificas da cor, e ainda teorias estabelecidas sobre
o fenémeno da cor e da visdo. No seguimento desta acegcio mais objetiva
do tema, diferencidmos a cor-luz da cor-pigmento e fizemos referéncia
aos diagramas de representacio da cor, assim como aos sistemas RGB

e CMYK, que poderio ser tuteis no decorrer deste projeto.

A partir dai, demos énfase ao facto de as cores surgirem sempre num
fluxo continuo, em constante relacio com as outras e em condigdes varidveis.
O livro “Interaction of Color”, de Josef Albers, foi o apoio tedrico principal
que usdmos para demonstrar como as cores se podem alterar mutuamente,
fazendo com que uma mesma cor mude de aparéncia, dependendo do
contexto em que surja. Esta caracteristica representa uma das bases
fundamentais para o entendimento da cor e ¢ um dos aspetos a ter em
conta quando analisamos uma imagem.

Numa segunda abordagem, mais subjetiva, realcdmos que o modo como
reagimos as cores nio tem a ver com questdes cientificas, mas sim com a
nossa identidade individual e/ou coletiva. Desta forma, a mesma cor ou
a combinagio de vdrias, pode assumir diferentes significados para cada
um de nds. Assim, vimos que a cor, mais do que uma propriedade da luz
ou dos pigmentos, € informagio, tem significado e molda as nossas emogoes.
Seguindo esta linha de raciocinio, explordmos o conceito da cor como
“fenémeno cultural” (Pastoureau, 1993), através de alguns exemplos

que nos demonstram como a interpretagio das cores pode variar
consideravelmente entre as diferentes culturas.

A COR: SINTESE coNcLusiva [51]



Por fim, tendo em consideracio todos os fatores referidos, concluimos
este capitulo com a afirmagio da importancia da cor na comunicagio
visual, onde assume uma funcio estética e, sobretudo, prdtica. Enquanto
designers, trabalhamos com a cor e, por isso mesmo, este deverd ser um
tema de relevado interesse e uma preocupacio a ter quando desenvolvemos
um projeto: “usar as cores de maneira bem direcionada significa poupar
tempo e esfor¢o” (Heller, 2014, p. 17). Alids, como vimos, poderd significar,
também, o sucesso de um projeto, com o impacto desejado.

Esta ultima parte, sobre a cor na comunicagio visual — campo em que
o design e o cinema (drea de interesse para este projeto) se encontram —
estabelece, também, a ponte de transi¢ao para o capitulo seguinte.
Deste modo, focaremos a nossa atencio na utilizacio da cor num meio
visual especifico: o cinema.

[52] A cor:siNTESE coNCLUSIVA



[2]
A COR NO CINEMA






[2.1]
INTRODUCAO

Ap6s analisarmos os pressupostos tedricos inerentes a cor propriamente

dita, explorarmos o modo como a interpretamos a um nivel mais psicolégico
e subjetivo, e realcarmos a fungio prdtica que pode assumir (com especial
destaque na comunicacio visual), focaremos a sua utiliza¢do no cinema
— uma vez que este € o meio visual que ganha pertinéncia no contexto
desta investigagao.

A cor pode ter conotagdes politicas, religiosas e culturais, pode ser
representativa do género e, segundo alguns tedricos e investigadores
(como vimos no capitulo anterior), pode provocar efeitos emocionais

e psicoldgicos, assim como despertar memorias. Além disso, pode
influenciar decisdes de compra, indicar significados, transmitir mensagens
e contar histdrias. Este ultimo ponto € o que mais nos interessa explorar
no seguimento desta investigacio: a cor (ou a sua auséncia) como parte
fundamental da estrutura filmica, que contribui para a narrativa.

Comecaremos este capitulo, entio, por aludir ao aparecimento da cor

no cinema e a como a transi¢ao do preto e branco para a cor foi recebida.

De seguida, a partir de textos e publicacdes escritas por diversos autores,
com trabalho reconhecido na drea, evidenciaremos o entendimento

da cor como elemento narrativo e estrutural da imagem que, a par daluz

e do som, por exemplo, contribui para o controlo da mise-en-scéne de um

filme. Por fim, daremos énfase a cor como elemento que pode identificar
uma autoria em cinema — como € o caso do realizador Pedro Almoddvar.

A COR NO CINEMA: INTRODUCAO [55]



“You can
tell a story
with color”

A [Natalie Kalmus, 1935]



[2.2]
UMA ABORDAGEM GERAL

Depois de verificarmos a capacidade da cor como veiculo de transmissio
de mensagens, sensagoes e, até, sentimentos, talvez nio seja surpreendente
que a estética e a paleta visual de um filme possam determinar a sua
atmosfera ou tom emocional. Alids — tal como acontece com o design —,
as escolhas e decisdes cinematogrdficas e de realizacdo serdo cruciais
para a aparéncia global do filme e para que este obtenha o impacto desejado.
Patti Bellantoni (2005), autora do livro “If It’s Purple, Someone’s Gonna
Die — The Power of Color in Visual Storytelling”, afirma que, ter conheci-
mento das possibilidades da cor, € uma ferramenta indispensdvel quando
se realiza um filme: “Cada cor afeta-nos de uma forma diferente. Até a
mais pequena variacio de uma tnica cor pode ter uma profunda influéncia
sobre 0 nosso comportamento. Em maos sdbias, a cor pode tornar-se
uma ferramenta poderosa para os realizadores atribuirem camadas
subliminares 2 histéria” (Bellantoni, 2005, p. 28, tradugio livre).

E possivel que, por vezes, alguns cineastas criem filmes visualmente
extravagantes e com excesso cromdtico, sem outra intengio para além
de serem chamativos. Contudo, realizadores como Stanley Kubrick,

Peter Greenway, Wes Anderson ou Pedro Almoddvar sdo reconhecidos pelo
uso cuidadoso da cor, demonstrando que, quando usada inteligentemente
e de acordo com a histdéria, pode adquirir significado(s) e comunicar com
a audiéncia de um modo que as palavras nio conseguem. Nestes casos,
existe sempre uma razao por detrds de cada escolha de cor, que pode
servir vdrios propdsitos como a marcacio de ritmos, a definicdo de uma
atmosfera ou de uma personagem, a delimitacio de espagos fisicos

e temporais, a construcio de metdforas visuais, etc. Quer se trate de
uma longa ou curta-metragem, ou até de um antuncio televisivo, a cor
constitui uma das vdrias camadas de informacio que compdem o filme,
podendo representar uma parte significante do seu contetido!™!.

[14] O realizador (e, as vezes, o escritor)
normalmente ird decidir e controlar o que
serda transmitido através da cor, embora

os efeitos sejam realizados pelo diretor de
arte e pelo diretor de fotografia. Que cores
serdo identificadas com as personagens,
como o verde da Madeleine de Vertigo
(Hitchcock)? Quais serdo enfatizadas

nas paisagens, fundos e interiores? E

em relagdo aos pequenos detalhes? Até

a cor de um saleiro pode estar imbuida

de significado. Nada num filme esta la

por acaso — embora o vislumbre de uma
Coca-Cola vermelha possa apenas indicar
o pagamento da colocagéo do produto, em
vez de simbolismo. Repare-se no trabalho
de realizadores como Michael Powell, Peter
Greenway e Stanley Kubrick para se ver
como tudo numa cena é significante (Fraser
& Banks, 2004, p. 96, tradugéo livre).

UMA ABORDAGEM GERAL [57]



Isto pode parecer curioso, jd que a cor atua sobre nds, e nos manipula,
de uma forma que, na maioria das vezes, nio conseguimos reconhecer
de imediato. Como sabemos, as cores nio tém, anexados a si, sentimentos
ou significados como se fossem sua propriedade. Por isso mesmo, nao
existem regras predefinidas ou férmulas rigidas sobre como usar a cor,
nem nos € indicado, antes de vermos um filme, a sua suposta fungio ou
sentido — isso vai sendo comunicado ao longo da narrativa. Nao podemos
estar a espera, nem tomar por garantido que, de filme para filme, a simbologia
de uma cor se mantenha — nem pretendemos com isto dizer que a cor
pode significar o que nés quisermos!'®!. Pelo contrdrio, tencionamos
realcar que as conotagdes de uma cor estio sempre relacionadas com o

contexto em que estd inseridalF'G-42/43],

[58] umA ABORDAGEM GERAL

[15] “Ha alturas em que ougo cineastas
dizerem ‘a cor pode ser o que tu quiseres’.
A minha experiéncia diz-me que isso é um
equivoco perigoso. Alids, é ‘por o carro

a frente dos bois'. Na verdade, a minha
pesquisa sugere que ndo somos nés que
decidimos o que a cor pode ser. Depois de
duas décadas de investigagdo sobre como
a cor afeta 0 nosso comportamento, estou
convencida de que, queiramos ou néo, ¢ a
cor que determina o modo como pensamos
e o que sentimos” (Bellantoni, 2005, p. 27,
traducao livre).

< [FIGURA 42] Um dos filmes mais
frequentemente citados quando se trata do
uso da cor no cinema ¢ “The Schindler's
List”, de Steven Spielberg (1993). Apesar
do filme ser a preto e branco, ha um ele-
mento que se destaca, colorido — o casaco
vermelho de uma menina — representando
a maior aproximagao possivel de um senti-
mento de esperanga, de possibilidade de
escapatoria. Contudo, segundo as proprias
palavras de Spielberg, a simbologia dessa
cor, naquele contexto, vai mais além: “a
América, a Russia e a Inglaterra sabiam

do Holocausto quando aconteceu e, ainda
assim, néo fizeram nada a respeito. Nao se
fez nada para parar a marcha em diregéo a
morte. Havia uma grande mancha de san-
gue, um vermelho puro no radar de todos,
mas ninguém fez nada. Esse é o motivo por
que quis trazer a cor vermelha para o filme”
(Spielberg como citado em Mills, 2015).

< [FIGURA 43] O filme “The Sixth Sense”,
de M. Night Shyamalan (1999) é outro filme
que utiliza o vermelho como cor simbdlica,
representando “qualquer coisa do mundo
real que foi contaminada pelo sobrenatural”.
Segundo Robert Mills, “as referéncias sao
numerosas e assim como noutros casos, se
o publico néo se aperceber do quéo simbo-
lico é o vermelho nao vai sair defraudado.
No entanto, se a simbologia for percebida,
vai acrescentar algo & historia” (Mills, 2015,
tradugéo livre).



Porém, se analisarmos o trabalho de um mesmo autor/realizador no seu
conjunto, talvez possamos deparar-nos com um uso consistente da cor
em que os mesmos codigos e simbologias sdo recorrentes, fornecendo
pistas & audiéncia para a percecio da narratival'®. A filmografia de
Pedro Almoddvar € um exemplo onde se pode verificar isso, como

se a cor fosse uma espécie de assinatura pessoal do realizador: “Pedro
Almoddvar utiliza perpetuamente uma paleta de vermelhos consistente
para expressar os temas importantes dos seus filmes. Ao longo da sua

carreira, Almoddvar tem feito do vermelho o aspeto central e predominante
da mise-en-scéne dos seus filmes” (Rennett, 2012, pp. 68-69, tradugio livre).
Nas pdginas seguintes, abordaremos esta questao mais pormenorizadamente.

[16] Para ilustrar o uso recorrente da
mesma simbologia atribuida a mesma cor,
no trabalho de um autor/produtor, podemos
dar o exemplo dos filmes de animagao da
Disney. Desde “A Branca de Neve e os
Sete Andes”, até aos mais recentes, como
“A Princesa e o Sapo”, ha uma cor que,
invariavelmente, nos indica que esta — ou
vai acontecer — algo de maléfico. A cor
verde-lima dos olhos dos vildes, do liquido
venenoso da mag4, da luz ou do fumo en-
volvente dos objetos, locais e personagens,
da-nos pistas e antecipa a nossa percegao
dos maus acontecimentos da narrativa

(Oh My Disney, 2015).

< [FIGURAS 44/45]

Esq.: Frame de “A Branca de Neve

e os Sete Andes”, Disney (1937).

Dir.: Frame de “Cinderela”, Disney (1950)

< [FIGURAS 46/47]

Esq.: Frame de “A Bela Adormecida”,
Disney (1959). Dir.: Frame de “Os 101
Dalmatas”, Disney (1961).

< [FIGURAS 48/49]

Esq.: Frame de “A Pequena Sereia”, Disney
(1989). Dir.: Frame de “O Rei Le&o”, Disney
(1994).

< [FIGURAS 50/51]

Esq.: Frame de “Hércules”, Disney (1997).
Dir.: Frame de “A Princesa e o Sapo”,
Disney (2009).
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Mesmo depois da exposicio destas teorias acerca do uso da cor no cinema,
€ possivel que nos interroguemos sobre se este serd sempre um aspeto
cuidadosamente planeado. Segundo Bellantoni (2005), “a resposta nio

¢ um simples sim ou ndo. A cor pode assumir um papel nas semanas de
planeamento e de pré-producio. Contudo, os planos podem ser suplantados
por decisdes de gosto em relagdo a que cor simplesmente ‘parece bem’
na cena” (p. 30, tradugdo livre). Alids, € normal que o processo possa
balancar entre o que € planeado e o que acaba por ser intuitivo, por vdrias
razdes: as condic¢des do espago e do tempo aquando das filmagens,
situacdes em que o planeado nio resulta como o desejado quando posto
em prdtica, etc. De qualquer modo, “cada vez mais, as cores sdo digitalmente
alteradas para enfatizarem a emoc¢io de uma cena. Por isso, sim, a cor

¢ frequentemente planeada, nio sé aquando das filmagens, mas também
na pré e na pés-producio. Consideragdes sobre como a cor se vai manifestar

no filme é essencial” (Bellantoni, 2005, p. 31, tradugio livre).

< [FIGURAS 52/59] Alguns frames
retirados do video “Color Reel — The
House on Pine Street”, desenvolvido por
Grade (2014). Neste video, podemos
assistir ao “antes e depois” da colorizagao
do filme “The House on Pine Street”

(Aaron and Austin Keeling), percebendo as
alteragdes que a cor pode trazer as cenas,
enfatizando emogdes, criando atmosferas, etc.
Através deste exemplo, podemos também
verificar um caso em que “a cor (...) &
digitalmente alterada (...), planeada ndo s¢
aquando das filmagens, mas também na pré
e na poés-produgéo” (Bellantoni, 2005).

O video pode ser visto aqui:
https://vimeo.com/116019668
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[2.3]
OS AVANCOS TECNOLOGICOS

O cinema, tal como hoje o conhecemos, € fruto de um longo processo de
sucessivas descobertas e inovagdes tecnoldgicas, pelo que estabelecer
marcos histéricos pode ser um pouco perigoso e arbitrdrio. Desde o dominio
fotogrdfico a invencio de jogos dticos que procuravam sintetizar o movimento,
muitos foram os fatores que contribuiram para o nascimento do cinema.
Contudo, ¢ a data de 28 de dezembro de 1895 que marca esse acontecimento.
Nesse dia, os [Irmios Lumiere, inventores do cinematdégrafo, fizeram

a primeira exibigio publica de varios filmes, com duracio aproximada
de um minuto cada, no Saldo Grand Café, em Paris, naquela que foi a
primeira sessio de cinema paga de que hd registo. Os filmes eram mudos
e aimagem cinzenta (“preto e branco”, como se diz convencionalmente),
apesar do cinematdégrafo ser posterior as primeiras tentativas da fotografia
a cores — Frederik Ives desenvolveu o primeiro sistema de fotografia
acores em 1892.

Ao contrdrio do som, cuja tecnologia apenas se difundiu a partir de 1927
com o filme “O Cantor de Jazz”, realizado por Alan Crosland e produzido
pela Warner, pode dizer-se que a cor faz parte do cinema quase desde

as suas origens, tendo aparecido antes de 1900, sob a forma de coloragio.
Apesar da morosidade da operagio, que consistia em pintar 2 mio cada
parte da imagem que devesse ter uma cor, esta técnica foi levada a cabo
na maior parte dos filmes de Georges MéliesF1G-60/611 oy de Pathé,

por exemplo.

Posteriormente, foram desenvolvidos outros processos de aplicagio mais
fdcil, que se baseavam em colorir toda a imagem — “tintagem” —, ou
apenas as suas partes negras — “viragem” —, através da imersio num
banho do produto apropriado. A utilizacio destes dois processos, indivi-
dualmente ou combinados, foi recorrente entre 1910 e 1920, permitindo
efeitos bastante complexos!?!. Entretanto, surgiram outros procedimentos
que, através da filmagem com uma pelicula especial, procuravam atribuir
“cores naturais” as imagens: podiam ser aditivos, obtendo a cor pela
sobreposicdo de trés imagens coloridas em vermelho, verde e azul
diretamente sobre o ecra, ou subtrativos, projetando uma tnica imagem
composta por trés camadas monocromdticas.

A [FIGURAS 60/61] Frames de “Le Voy-
age dans la lune”, Georges Mélies (1902).
Inicialmente, este filme foi feito em duas
versdes: a preto e branco e colorizado.
Contudo, a versao colorida, desaparecida
até 1993, foi encontrada pela Filmoteca de
Catalunya, num estado muito deteriorado.
A partir de 1999, "comegaram trabalhos
extremamente delicados" para resgatar

e digitalizar as imagens e, em 2010, foi
langada a obra completamente restaurada
(Ribeiro, 2013).

[17] Nesta fase, em que os filmes eram
colorizados através de banhos corantes,
estabeleceram-se atmosferas e cédigos,
escolhendo-se “sempre a mesma cor para
o mesmo tipo de cena: azul para a noite,
verde para os exteriores, vermelho para o
perigo, amarelo para a alegria; mas ainda
néo se podia falar de cinema a cores”
(Pastoureau, 2014, p. 243).
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O mais célebre destes procedimentos, o Technicolor, comegou por ser
explorado em 1925, numa versio com duas cores primadrias. No inicio dos
anos 30 ¢ aperfeicoado, prevendo o uso de uma pelicula tripla, de efeitos
sumptuosos, mas de execugio dificil e cara.

No entanto, € apenas nos anos 50 que se desenvolve mais profundamente
a investigacdo no campo da cor, quando o aparecimento da televisdo e a
concorréncia por ela exercida estimulam os produtores a procurar novas
formas de cativar um publico que comeca a abandonar as salas de cinema.
O obstdculo constituido pelos elevados custos do Technicolor desaparece
com a introdugdo dos procedimentos subtrativos do tipo Eastmancolor
(derivados da alema Agfacolor), ficeis de utilizar e adequados a qualquer
tipo de filmagem. A simplicidade e o baixo custo deste procedimento
conduzem, assim, ao aumento do nimero de filmes rodados a cores:

o cinema a cores torna-se maioritdrio e hegemonico a partir do final

dos anos 60.

DUNA
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A [FIGURA 63] “La Cucaracha” (Lloyd
Corrigan, 1934) foi a primeira curta-metra-
gem, de agao real, realizada com recurso
a pelicula tripla do Technicolor, obtendo
cores muito saturadas. Sera curioso notar
que a novidade dos filmes a cores era
realgada nos proprios cartazes dos filmes,
anunciando o “deslumbrante esplendor em
Technicolor” (Neale, 20086).
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A [FIGURA 64] “The Wizard of Oz" (Victor
Fleming, Mervyn LeRoy, King Vidor, George
Cukor, Norman Taurog, 1939), é considerado
uma das maiores obras-primas do cinema,
destacando-se, entre outros aspetos, pelo
uso notavel do Technicolor. Segundo Mills
(2015) podemos assistir, neste filme, ao uso
simbolico da cor (ou da auséncia dela):
“The Wizard of Oz comega a preto e branco e,
quando Dorothy chega a Oz, o filme passa
a ser a cores. Nos anos 30, o technicolor

<< [FIGURA 62] “Gone With The Wind”"
(Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood,
1939) é um dos filmes mais célebres de
Hollywood. A grandiosidade das suas
imagens ¢ exaltada pelo forte cromatismo
do Technicolor (recorrendo & utilizagédo de
uma pelicula tripla). Para que um filme fosse
realizado em Technicolor era necessaria a
presenga de um consultor técnico, durante
as filmagens, que aconselhava a nivel
cromatico, tendo o poder de vetar o uso de
algum esquema de cor se o considerasse
incompativel com a cinematografia (Aumont
& Marie, 2009). Relativamente a “Gone
With The Wind", era pretendido pelo seu
produtor (David O. Selznick), que a cor
tivesse tanto impacto quanto as emogoes
das personagens — o que o levou a mudar
o diretor de fotografia, para outro que
obtivesse efeitos mais vividos (Ernest
Haller). Um dos aspetos mais recorrentes
neste filme, a nivel cromatico, € a presenga
de sombras e tons foscos (Fraley, 2012).

era uma novidade e The Wizard of Oz é
aplaudido pelo sua ténica apurada. Neste
filme, o uso da cor serve para mostrar o
contraste entre os dois mundos: na historia,

a cidade de Kansas é descrita como cinzenta
e apatica, enquanto que Oz, estando acima
do arco-iris, € colorido. Ha, portanto, a opo-
sigdo entre a realidade (preto e branco) e a
fantasia (cores)” (Mills, 2015, tradugéo livre).



[2.4]
CROMOFOBIA

Se, aum nivel técnico, o advento da cor no cinema foi aparentemente
linear, a verdade € que, a um nivel critico e estético, nem sempre foi
uninime. Como geralmente acontece quando hd alguma transformagio
social ou novidade tecnolégica, as opinides divergem e a polémica instala-se
— o que se verificou vdrias vezes ao longo da histdria do cinema. Foi assim
quando os irmaos Lumiere projetaram os primeiros filmes, numa sessao
em que apenas estiveram presentes cerca de 30 pessoas, por descrenca
no potencial do cinematdgrafo, por exemplo. Também a introdugio do
som constituiu uma verdadeira revoluc¢io no cinema, tanto que alguns
artistas recusavam adaptar-se a essa nova realidade, como o préprio
Charles Chaplin, temendo perder as caracteristicas expressivas de uma
arte nascida muda e essencialmente visual. Nio foi diferente com a cor.

Como foi dito anteriormente, a procura incessante de um procedimento
capaz de atribuir cor as imagens dos filmes deveu-se, em parte, a preocupacio
em atrair pessoas as salas de cinema. Com certeza, esse nio terd sido

o Unico fator para o desenvolvimento de novos procedimentos: desde
sempre, ¢ ambicio do Homem representar de forma perfeita a realidade
— eacor faz, indiscutivelmente, parte dessa realidade que nos cerca.

De um ponto de vista técnico, os filmes tém vindo a aproximar-se cada vez
mais de um realismo completo. Nos primérdios, o cinema consistia num mero
processo mecdnico de impressao de luz sobre uma pelicula, cujo resultado era
projetado numa tela. Veio, entdo, o aperfeicoamento do detalhe — cendrios e
vestudrio mais cuidados, fotografia mais perfeita. Depois, o advento do som
veio aumentar o realismo através do sentido auditivo. Por fim, o dltimo passo
— acor: com a adicdo das sensacdes cromdticas, concluiu-se o processo. Deste
modo, os filmes podem, atualmente, intensificar quer as sensacoes auditivas,

quer as visuais (Kalmus, 1935).

E provdvel que a intencio mais “comercial” deste principio tenha contribuido
para a oposicio de muitos a utiliza¢do da cor no cinema, em detrimento
do “preto e branco” jd estabelecido. Contudo, esta discussio, que opde

a cor ao nio-colorido, j4 contava com alguns séculos de existéncia:
encontramos, jd no século XIV, as suas mais antigas manifestagoes,
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“quando nos manuscritos iluminados aparecem as primeiras miniaturas
em grisaille, imagens jd ndo policromas, mas feitas apenas de pretos,
cinzentos e brancos” (Pastoureau, 2014, p. 208):

Aos adversdrios da cor, nio faltam argumentos. Consideram-na menos nobre
do que o desenho porque, ao contririo deste, nio é uma criagio do espirito,
mas apenas um produto dos pigmentos e da matéria. O desenho € o prolonga-
mento da ideia, interpela o intelecto. Quanto a cor, nio se destina senio aos
sentidos; nio pretende informar, somente seduzir. Ao fazé-lo, perturba por
vezes o olhar, impede que se discirnam os contornos, que se identifiquem

as figuras (Pastoureau, 2014, p. 210).

A partir dos finais do século XVII, com as descobertas de Newton, a cor
entra numa nova fase da sua histdria, e “perde o seu cardcter perigoso visto
que a ciéncia sabe agora medi-la, controld-la, reproduzi-la a vontade”
(Pastoureau, 2014, p. 212). E na pintura que se observam as primeiras
revoltas “contra este preto omnipresente e omnipotente”, com os artistas
a alterar as suas paletas para tons mais claros e imitadores da natureza.
Contudo, e apropriando-nos da expressio repetidamente utilizada por
Pastoureau (2014), a “tirania do preto e branco sobre o mundo das imagens”
manteve-se, por exemplo, na drea da fotografia, durante bastante tempo,
prolongando e acentuando prdticas com mais de trés séculos.

Durante mais de um século, o mundo da fotografia foi (...) um mundo a preto
e branco, dando da atualidade e da vida quotidiana representagdes limitadas
a essas duas cores — de tal forma que, ao longo das décadas, as mentalidades
e as sensibilidades tiveram, também elas, tendéncia para se limitar ao preto

e branco, sentindo dificuldade em daf sairem. Particularmente no dominio
da informacao e da documentagio, e apesar dos progressos considerdveis da
fotografia a cores a partir dos anos 1950, perdurou quase até aos nossos dias a
ideia de que a fotografia a preto e branco era precisa, exata, fiel a realidade dos
seres e das coisas, ao passo que a fotografia a cores era pouco fidvel, frivola,

enganadoralw] (Pastoureau, 2014, pp. 240-241).

No inicio do século XX, jd nio € apenas a fotografia que cabe a respon-
sabilidade deste dominio do preto e branco — “o cinema vem continuar
e amplificar essa hegemonia”, ndo s6 devido as dificuldades técnicas

e econdmicas para a producio de filmes a cores, mas, provavelmente,
também a questdes morais. Inicialmente, “muitos foram os estetas e os
criadores que denunciaram o papel perturbador da cor e o seu cardcter
pouco realista” (Pastoureau, 2014, p. 244), conotando-a com, precisamente,
os valores descritos acima (“pouco fidvel, frivola, enganadora”) e relegando-a
para uma categoria de excesso, superficial e acessoria.
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[18] Em relagéo a esta questdo da supre-
macia do preto e branco na fotografia,
Michel Pastoureau da, no seu livro “Preto

- Histoéria de Uma Cor” (2014), um exemplo
que demonstra bem a rejeigao da cor: “Em
muitos paises, até datas recentes, os docu-
mentos oficiais e os papéis de identificagéo
deviam ser acompanhados de fotografias a
preto e branco e nédo a cores. Em Franga,
quando eu era adolescente, no inicio da dé-
cada de 1960, as fotografias de identidade
a cores (que se podiam tirar em qualquer
esquina, em maquinas automaticas) eram
estritamente proibidas para os passaportes
e os bilhetes de identidade. Eram qualifica-
das como ‘ndo conformes’. As autoridades
desconfiavam, e sem duvida ainda descon-
fiam, da cor, considerada falaciosa, instavel
e artificial” (p. 241).



Mesmo depois dos anos 60, quando os filmes a cores j4 dominavam a
industria cinematogréfica, a cor permanecia praticamente “invisivel”
no que diz respeito ao olhar dos tedricos e criticos do cinema, “apesar da
sua importancia esmagadora enquanto construtora de significados e da
estrutura de um filme” (Price, 2006, p. 3, tradugao livre).

Em 1976, Edward Branigan mencionou, num ensaio pioneiro sobre a cor nos
filmes, que “até hoje, as criticas aos filmes sao geralmente feitas como se
todos os filmes fossem feitos a preto e branco” (Branigan 1976:20). Surpreen-
dentemente, essa situacido quase nio mudou nos ultimos trinta anos

(Price, 2006, p. 1, traducdo livre).

Em “Color, The Film Reader” — de Angela Dalle Vacche e Brian Price,
datado de 2006 e descrito como “o primeiro livro focado exclusivamente
no uso da cor nos filmes” —, Price aponta quatro fatores que contribuem
para a escassez de estudos tedricos sobre a cor no cinema. O primeiro
relaciona-se com a vulnerabilidade da cor na preservagio dos filmes:
com o passar do tempo, as peliculas utilizadas, como Technicolor ou
Eastmancolor, vio-se deteriorando, levando ao desvanecimento, e alteragio,
das cores originais. Por esse motivo, muitos dos filmes dessa época, que
vemos hoje, apresentam-se bastante diferentes da forma como foram
inicialmente realizados!F'®-65] Esta falta de estabilidade da cor ¢, para
alguns autores, motivo suficiente para ignorar o papel que a cor exerce
nos filmes, uma vez que nao lhes permite abordar a questao com confianca.
Ainda sobre o inicio da cor no cinema, outro problema tem que ver com
a quem se deve atribuir a autoria da cor no filme, dado que, a época,
“para filmar um filme em Technicolor, nio sé era necessdrio usar uma
cAmara especifica, como também se requeria a presenga de um consultor
da Technicolor no espago das filmagens, que supervisionasse as decisdes
técnicas e estéticas” (Price, 2006, p. 3, traducio livre)9l.

Mais subjetivos e abrangentes, os outros trés obstdculos indicados por
Price (2006) prendem-se com questdes filoséficas e fisioldgicas relacionadas
com a visdo da cor. Como aborddmos no capitulo anterior (“A cor”),

o cardcter ilusdrio e influencidvel da cor, o problema do nome das cores

e o facto de ser um “fenémeno cultural”, alargando a sua polivaléncia,
fazem com que cada um de nds veja e interprete as cores de formas muito
varidveis — nio permitindo que se crie um cédigo ou um entendimento
universal da cor (Price, 2006).

A auséncia de leis gerais e verificdveis explica a auséncia quase total de reflexdo
tedrica sobre a cor na imagem em movimento. As tnicas consideragoes
formuladas de quando em quando referem-se ao valor simbdlico ou expressivo
da cor (o vermelho como simbolo da guerra ou da paixio, o azul paraapaze

para o firmamento, o violeta associado aos ritos fiinebres, etc.) sendo estes

A [FIGURA 65] Na imagem, podemos

ver um frame do filme “Jaws” de Steven
Spielberg (1975): na pelicula deteriorada
(em cima) e na pelicula restaurada, apro-
ximando-se da original (em baixo). O facto
de, com o passar do tempo, as peliculas
utilizadas nas gravacgdes dos filmes se irem
deteriorando, alterando as cores originais,
levou a que, em 1980, Martin Scorsese e
Steven Spielberg levassem a cabo uma
campanha para persuadir a Kodak a aumentar
a qualidade dos seus produtos. Spielberg
assinalou que “apenas 5 anos apos ter
sido langado, o azul esta a deixar as aguas
de Jaws, enquanto que o vermelho que sai
da boca de Robert Shaw se torna cada

vez mais forte” — “tanto Spielberg como
Scorsese indicam a extensdo em que o
desvanecimento da cor pode corromper

o design original das obras. Como podemos
falar com confianga sobre a cor se o seu
desvanecimento altera a composigéo original?
Como sabemos qual verséo ¢é a correta?”
(Price, 20086, p. 4, tradugao livre).

[19] “Até ao Technicolor se tornar um
monopolio, Natalie Kalmus foi consultora
em todos os filmes que optavam por equi-
pamento de technicolor. (...). O trabalho
de Kalmus consistia em providenciar ao
realizador os esquemas cromaticos mais
apropriados a narrativa. (...) 0 seu ensaio
‘Color Consciousness’ aborda a estética
por ela adotada, assim como os padroes
e associagdes cromaticas entendidas nos
filmes em Technicolor. Podemos dizer,
sem qualquer duvida, que Kalmus é uma
autora genuina, uma figura cuja assinatura
¢é evidente — quiga, tanto quanto as dos
realizadores célebres com quem trabalhou”
(Price, 2006, p. 11, tradugéo livre).
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valores muito varidveis segundo as culturas e as épocas, torna-se dificil
teorizd-los, e a estética da cor no cinema confunde-se, na prdtica, com
a constatacio de estilos pessoais ou de efeitos de género

(Aumont & Marie, 2008, p. 65).

Por estes motivos, questdes como o significado das cores ou a importancia
que podem exercer na narrativa de um filme sao muitas vezes contornadas,
o que ¢ visivel em algumas teorias do cinema, sobretudo na corrente
neoformalista, cujos fundadores e principais representantes sio David
Bordwell e Kristen Thompson.

O neoformalismo tem-se oposto, notavelmente, a qualquer significado nio
-literal, ou seja, a interpretagio. Deste modo, o neoformalismo d4d relevancia
a elementos mais descritivos como os aspetos de estilo — movimentos de
camara, edic¢do, enquadramento — que contribuem de forma inequivocamente
literal para a nossa compreensio da narrativa e das convengdes estilisticas.
Por outras palavras, um toldo amarelo no plano de fundo de uma imagem sé6

¢ considerado pela sua contribuicio para a perce¢io eficaz da imagem (ajudando
adefinir os planos da imagem, por exemplo), e ndo pelo facto de poder significar
algo para a narrativa do filme. (...). No seguimento deste raciocinio, a cor é
periférica a questoes da narrativa. Mais do que isso, € vista como excesso,
como uma fonte de prazer visual abstrato que reside acima das questdes
relacionadas com o significado do filme. O excesso €, ele mesmo, uma categoria
da critica neoformalista que serve para confirmar a estrutura ainda que nio
possa ser considerado parte dessa estrutura. Ou, como Thompson afirma:
“uma percecio do filme que inclua o seu excesso implica uma tomada de
consciéncia da estrutura do filme, dado que o excesso €, precisamente, daqueles
elementos que escapam aos impulsos unificadores. Tal abordagem aos filmes
pode permitir-nos ir mais além na sua visualizagio, renovando a sua capacidade
de nos intrigar pela sua estranheza”. Se levarmos esta afirmacio a sério, ento,
teremos de assumir que, enquanto espectadores, normalmente separamos as
cores que vemos das figuras ou objetos do ecra. Isto €: para entendermos o filme
mais eficientemente, teremos de fazer de conta, enquanto o vemos, que a cor,

de certo modo ndo estd ld — nio existe (Price, 2006, p. 6, tradugio livre).

Como € percetivel no excerto transcrito acima, Price tem uma opiniao
bastante critica em relagio ao neoformalismo, e vai mais longe afirmando
que relegar a cor para a categoria de excesso € “conveniente”, uma vez
que “nos liberta de ter de considerar o que a cor pode significar e como
pode produzir significados nao-literais, que nio sio tio facilmente
encontrados ou confirmados” (Prince, 2006, p. 6, tradugao livre).
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Teorias como a neoformalista, que afastam a cor de qualquer fungio
narrativa, relembram a velha tendéncia cultural anti-cor, com que
iniciamos este tépico. David Batchelor, artista visual e autor de vdrias
publicacdes, escreveu “Chromophobia”2%! em 2000, a propésito desta
tendéncia, que interfere “desde a Grécia Antiga na produgio cultural e
intelectual do mundo ocidental” (Batchelor, 2000). Af, o autor explora
os vdrios modos como a cor tem sido “excluida” ao longo dos tempos € o
que isso implica, inclusive no Ambito do cinema. Assim, entendida quase
como uma heranga cultural generalizada, a “cromofobia” — o medo de
ser corrompido ou contaminado pelas cores — € continuamente apontada
como a responsdvel pela escassez de estudos tedricos em torno da cor
que, no caso especifico do cinema, sé recentemente comegam a surgir
em maior numero.

Atualmente, com a maioria dos filmes feitos com cor, as teorias sio
incompletas se nio se debrucarem, minimamente, sobre o efeito que a
cor pode proporcionar: “como € que, por exemplo, podemos continuar
a considerar questdes ontoldgicas da imagem fotogrdfica ou, agora, da
imagem digital, sem termos em conta o papel que a cor desempenha
na constitui¢do de uma imagem ou os efeitos que pode proporcionar:”
(Price, 2006, p. 51, tradugio livre).

Mais do que um estudo sobre a evolucio tecnoldgica e as reagdes que isso
suscitou (e ainda suscita), interessa explorar o potencial da cor como
elemento narrativo e parte significativa de um filme — apesar de estar
claro que nio existe apenas um unico caminho para o fazer e que “o sistema
de um autor é o problema de outro” (Price, 2006, p. 7, traducio livre).
Assim, contrariando visdes como a neoformalista ou outras que possam
restar de qualquer atitude “cromofdébica”, no decorrer desta dissertagcio
vamos apoiar-nos nas ideias que, com cada vez mais defensores e publicacdes
que as sustentam!?!l, elevam a cor a mais do que um elemento que,
arbitrariamente, preenche o ecra.

[20] “A Cromofobia manifesta-se nas
muitas e variadas tentativas de purgar a

cor da cultura, de desvalorizar a cor, de
diminuir a sua significancia, de negar a

sua complexidade. Mais especificamente:
esta purga da cor é alcangada de uma de
duas formas. Na primeira, a cor é entendida
como pertencente a um corpo ‘estranho’

— normalmente o feminino, o oriental, o
primitivo, o infantil, o vulgar, o queer ou o
patologico. Na segunda, a cor ¢ relegada
para o dominio do superficial, do suple-
mentar, do desnecessario ou do cosmético.
Numa, a cor é vista como uma espécie

de extraterrestre e, por isso, perigosa; na
outra, é percebida como uma qualidade
meramente secundaria da experiéncia, e
consequentemente desmerecedora de uma
consideragéo séria. A cor ou é perigosa ou
é trivial — ou ambos. (E tipico dos precon-
ceitos fundir o sinistro e o superficial). De
qualquer maneira, a cor ¢ rotineiramente
excluida dos interesses superiores da men-
te e dos altos valores da cultura ocidental”
(Batchelor, 2000, p. 64, tradugao livre).

[21] Ao longo dos ultimos anos, tem-se
assistido a uma maior preocupagdo em
abordar a cor como veiculo de comunica-
¢éo no cinema. Desde blogs, tumblrs que
debatem o assunto, até a ensaios e publi-
cagdes escritas que se debrugam sobre a
importancia da cor no cinema, este é um
tema que, aos poucos, vai sendo discutido
e documentado.
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[2.5]
A COR COMO
ELEMENTO NARRATIVO

Tudo o que num filme € arte possui uma significagio, € veiculo de informacgio.
O impacto da agao exercida pelo cinema reside na diversidade da sua informagio:
uma informagio extremamente condensada, de estrutura e organizagio
complexas, entendida no sentido lato como um conjunto de estruturas inte-
lectuais e emocionais transmitidas ao espectador e exercendo sobre ele uma
acdo complexa que vai da simples impressdo causada ao nivel das células da
sua memoria até a reestruturacio da sua personalidade. (...). Assim, tudo o que
notamos durante a proje¢io de um filme, tudo o que nos toca, atua sobre nés,

possui uma significagio (Lotman, 1978, p. 75).

Contar uma histdria €, por norma, o objetivo de todos os filmes, sejam
eles ficcionais ou naof?2l. Quando falamos de “narrativa”, referimo-nos
a0 modo como todo um conjunto de elementos que compdem o filme
nos conduzem, desde o inicio até ao desfecho da histdria, sequenciando
e conectando os seus acontecimentos e permitindo-nos compreendé-la
(Lewis, 2014). Assim, todos os elementos formais?®! do filme fazem parte
da narrativa e, segundo alguns autores (Bellantoni, 2005; Kalmus, 1935;
Lewis, 2014; Price, 2006; etc.) a cor € um deles. Através do tom cromdtico
das cenas, de saturagdes, contrastes, sombras, ou da cor de cendrios,
figurinos ou objetos, € possivel criar metdforas visuais, fornecer pistas,
estabelecer ambientes, identificar personalidades, etc.

Apesar de, inicialmente, o realismo ter sido um dos discursos usados
para suportar e motivar o uso da cor no cinema (Price, 2006), cedo se
ergueram outras reflexées que apontavam diferentes potencialidades

da cor além da representagio mais fiel do mundo. “Color Consciousness”
de Natalie Kalmus (1935) — supervisora principal da companhia Technicolor
nas décadas de 1930 € 1940 — ¢ um dos primeiros textos em que se
denota uma preocupacio em entender a cor como elemento funcional,
que contribui para a narrativa de um filme. Af, Kalmus, que também
realga o realismo que se pode alcangar com a cor, apela a utilizagio
naturalista da cor, evitando quer a superabundéncia, quer a sua auséncia
total — dois extremos que a autora nio considerava naturais. Kalmus cita
alguns pintores — Goya, Velasquez, Rembrandt — como inspiragdes para
a preparacio das paletas de cor que utilizava nos filmes em que colaborava
— “numa tentativa deliberada de atribuir aos filmes coloridos o estatuto
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[22] Nem todos os filmes sdo narrativos,
isto &, “nem todos os filmes sdo organiza-
dos segundo uma histéria ou um enredo.
Filmes nao-narrativos séo, pelo contrario,
estruturados segundo motivos visuais ou
auditivos, formas abstratas ou padrées, por
exemplo. As imagens e os sons, neste tipo
de filmes, costumam ser mais metaforicos
ou alusivos. Muitos destes filmes sao fun-
damentalmente desorganizados, ‘organi-
zando' as imagens e os sons de modo a
adequarem-se a falta de logica dos sonhos
ou a alteragao dos estados de consciéncia”
(Lewis, 2014, p. 23, tradugo livre).

[23] A “forma” do filme refere-se “a todos
os aspetos que constroem o filme e que
podem ser isolados e discutidos: os ele-
mentos da narrativa e da mise-en-scéne

(a ‘aparéncia da cena), o trabalho de camara,
o som, a edigéo, etc.” (Lewis, 2014, p. 12,
tradugao livre).

[24] “De um ponto de vista mais amplo,

a psicologia da cor é de imenso valor para
um realizador. O seu motivo principal é
orientar e controlar os pensamentos e as
emogdes do publico. O realizador procura
indicar um significado mais profundo do
que aquele especificamente demonstrado
pela agéo e/ou pelo didlogo. Se ele conseguir
direcionar a imaginagao e o interesse do
espectador do filme, a sua missao sera
cumprida. Para o efeito, a psicologia da cor
¢ muito importante: (...) certas cores proje-
tadas na tela irdo dar origem a determina-
das emogdes do publico” (Kalmus, 1935,
p. 4, tradugao livre).



LR

de ‘arte’” (Hanssen , 1999, p. 14, traducio livre). Temos de ter em conta
que, nesta época, discutia-se ferozmente o papel da cor no cinema, jd
que era uma novidade que gerava controvérsia. Até entdo, o cinema era
largamente entendido como um instrumento de documentagio dos
fenémenos do mundo e “as cores eram originalmente encontradas numa
cultura do sensacionalismo e do comércio, em meios como a publicidade
e 0s comics. As cores fortes e saturadas ameacavam e eram dissociadas
das tio chamadas concegdes de elites de gosto” (Hanssen, 1999, p. 13,
tradugdo livre). Por estarem relacionadas com o espetdculo e a fantasia e
serem consideradas “distracio”, para muitos nem o discurso do realismo
era plausivel para a aceitacio das cores, entendendo o preto e branco como
o0 mais natural e o mais cinematogrdficol™&-€6l, Tentando contrariar essa
mentalidade, a solucio que Kalmus apresentava para tornar a cor mais
apetecivel e menos “intrusa”, era aquilo a que ela chamava de “color restraint”
(“restri¢do da cor”): usd-la de forma natural, sem excessos, mas de modo
a “amplificar e a servir os propdsitos da narrativa”?4! (Hanssen, 1999, p. 14,
traducio livre).

Completando esta ideia, Herbert T. Kalmus — presidente da Technicolor
Motion Picture Corporation — declarou, em 1938:

Se o argumento para um filme foi concebido, planeado e escrito para
preto-e-branco, entio ele nio deve, de forma nenhuma, ser realizado a cores.
Se pretendemos realizar um filme a cores, entio a histdria e os cendrios devem
ser pensados nesse sentido desde o inicio, de modo a criar ambientes, a enfatizar
personalidades e a alcangar os efeitos desejados. A cor deve fluir de sequéncia
para sequéncia, apoiando e impulsionando a narrativa — tornando-se parte
integrante dela, em vez de constituir apenas um elemento acessoério (Kalmus

como citado em Deutelbaum, 2006, pp. 161-162, tradugio livre).

Podemos retirar duas conclusdes importantes desta afirmacio. A primeira
¢ que, quando falamos de filmes, nio podemos pensar na cor como algo
estdtico, mas antes como um elemento que flui de sequéncia para sequéncia
e que se relaciona com todos os outros componentes do filmel®!. A segunda
¢ que qualquer significado que a cor possa adquirir advém da narrativa e
nio o contrdrio. Sendo assim, serd errado pensar que existem férmulas
rigidas para categorizar as cores, do mesmo modo que nio tém significados
anexados e nio existem regras para a sua utilizagdo. O vermelho nio
simbolizard obrigatoriamente “paixdo”, nem o azul terd de transmitir
“calma”. Alids, num mesmo filme, a simbologia de uma cor pode mudar
drasticamente. A cor serve a narrativa e ¢ com o desenrolar da narrativa
que podemos relacionar e atribuir simbolos, sentimentos ou sensacoes
as cores.

THE DIFFERENCES BETWEEN
BLACK-AND-WHITE AND COLOR
COMICS ARE VJAST AND PROFOUND,
AFFECTING £VERY LEVEL OF
THE READING EXPERIENCE.

HOWEVER, WHILE COMICS COLORS WERE LESS
THAN EXPRESS/ONAST/C, THEY WERE FIXED
WITH A NEW /JCONM/C POWER. BECAUSE
COSTUME COLORS REMAINED EXACTLY THE
SAME, PANEL AFTER PANEL, THEY CAME TO
SYMEOLIZE CHARACTERS IN THE MIND
OF THE READER.

A [FIGURA 66] Segundo Hanssen (1999),
as cores que originalmente se encontravam
nos comics, ralacionadas com a fantasia,
eram consideradas distragdo — fazendo
com que muitos a entendessem como
"imprépria" para o cinema. Contudo, mesmo
Nnos cComics, a Cor Comegou a assumir uma
fungao narrativa, como podemos ver através
destas imagens, pertencentes ao livro
"Understanding Comics: The Invisible Art",
de Scott McCloud (1993).

[25] Relativamente a cor ndo ser um
elemento estatico nos filmes e dever fluir
de sequéncia para sequéncia, podemos
dizer que esta é uma das caracteristicas
que marca a diferenga entre o cinema e
outras artes como a pintura ou a fotografia.
De facto, so através da cor em movimento
é possivel representar certos fenomenos
como um anoitecer ou o rosto de alguém a
corar, por exemplo — com a fotografia ou a
pintura, apenas podemos retratar uma das
fases desses fenomenos. Neste sentido,
segundo Béla Balazs (1884-1949) — teorico
e critico de cinema —, o que representa a
cor no cinema ¢ “o seu poder de transfor-
magcéo linear” (Hanssen, 1999).
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E claro que a cor aplicada pode constituir e jogar com diversos niveis de
significados diferentes a0 mesmo tempo, e, por conseguinte, a busca de uma
associagio particular € muito problemdtica. O facto de que mesmo os filmes
de nio-fic¢do serem coloridos causa problemas adicionais para as tentativas
de estabelecimento de cédigos e sistemas de cores. (...) muito raramente
entendemos o que estd a acontecer por causa da cor. Mais frequentemente,
obtemos o significado da cor através da situacdo da narrativa. Isto ilustra um
aspeto importante da fungio da cor nos filmes, citando Edward Branigan:
“dizer que a cor nao tem um significado intrinseco nio quer dizer, contudo,
que a cor ndo tem significado”. Esta questdo ¢ ainda a base de um ensaio escrito
por Sergei Eisenstein (...), em que o autor explica que os significados e valores
das cores sao dependentes da unidade organica de cada trabalho individual,
afirmando que esta ¢ uma caracteristica proeminente da arte: “na arte, nao sao
as relagdes absolutas que sdo decisivas, mas sim as relagoes arbitrdrias dentro
de um sistema de imagens, ditado por uma obra em particular”. Sendo assim,
podemos depreender que a mesma cor — em dois filmes diferentes — pode assumir
significados absolutamente contraditérios, uma vez que depende do imagindrio

e da narrativa do filme em que surge (Hanssen, 1999, p. 9, traducio livre)[%].

O contexto ¢é, portanto, fundamental para qualquer estudo que se faga
em relagdo ao uso da cor nos filmes — o que dificulta a formulagio
de uma teoria geral sobre o assunto. Sabemos que

a cor ndo ¢ simplesmente uma escolha que um cineasta faz a nivel do tipo de
filme que quer realizar. Em vez disso, quando decide filmar a cores (como a
maioria dos cineastas, hoje em dia, estd tdo inclinada a fazer), a cor torna-se
um elemento construtivo da mise-en-scene, que funciona ao lado da iluminagio,
do som, da performance, do movimento da cAmara, do enquadramento e da
edicio. A cor ndo é uma caracteristica acidental, mas sim um elemento cuida-
dosamente pensado por cendgrafos, cineastas e realizadores, os quais devem
permanecer sensiveis a0 modo como a cor pode criar significados, ambientes,

sensagdes ou pistas percetivas (Price, 2006, p. 2, tradugio livre).

Contudo, apesar de vdrios autores afirmarem que a cor pode ser um elemento
narrativo, s6 o conseguem comprovar através da andlise de casos especificos.
Nio existem padrdes gerais nem um sistema fixo que se possa aplicar a
todos os filmes, que nos permitam responder, indubitavelmente, a como
€ que a cor atua ou funciona como elemento narrativo, dado que as cono-
tacdes de uma cor estio sempre relacionadas com o contexto em que
estd inserida. Deste modo, para uma andlise segura, hd a necessidade
de definir um foco de atengio. Esse foco poderd recair sobre um filme
especifico que, analisado isoladamente, nos permitird compreender o uso
da cor nesse caso concreto, ou entao, mais alargado, poderd incidir sobre
um conjunto de filmes de um género (western, por exemplo) ou sobre

o corpo de trabalho de um determinado realizador.
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[26] Como exemplo de uma cor que, em
dois filmes diferentes podem assumir
significados diferentes, ver figuras 42 e 43,
na pagina 58.



Nestes dois ultimos, poderd dar-se o caso de se detetarem “cédigos”,
simbolos, que se vio repetindo e sdo consistentes nos varios filmes que

constituem esses conjuntos. Assim, possuindo um contexto, serd
possivel demonstrar a cor como elemento narrativo e, tratando-se de
um conjunto especifico de filmes, talvez se consiga expor um padrio
comum!F16-67/72]

Além disso, se quisermos uma andlise mais aprofundada e completa,
serd necessdrio também abordar o contexto histérico e cultural dos filmes
e/ou do realizador, de modo a perceber as suas escolhas, motivacoes e
influéncias: “No minimo, um conjunto de normas estéticas tem uma
relacdo qualquer com a forma como o seu autor concebe o seu mundo,

a sua vida social e o papel desempenhado pelo cinema neste contexto
alargado” (Tudor, 1985, p. 66).

A [FIGURAS 67/72] Em filmes do mesmo
género, é possivel que nos deparemos

com caracteristicas que se vao repetindo,
identificando o ambiente da narrativa. Por
exemplo, em varios filmes de terror, depa-
ramo-nos com tons azuis, como podemos
ver nas figuras da coluna esquerda, com

"A Nightmare on EIm Street" (Wes Craven,
1985), "The Ring" (Gore Verbinski, 2002) e
"The Exorcist" (William Friedkin, 1974). Ja
na coluna do lado direito, o exemplo ¢ dado
através de filmes cujo tema é o apocalipse
e onde vérias vezes dominam os tons cinza/
castanho: "The Road" (John Hillcoat, 2010),
"Terminator: The Salvation" (McG, 2009) e
"The Book of Eli" (Albert & Allen Hughes,
2010).
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[2.6]
A COR COMO
MARCA DE AUTORIA

A necessidade de um contexto para abordar a cor como um elemento
narrativo, leva, em alguns casos, a uma outra questao: a cor como marca
de autoria. Cada realizador tem ao seu dispor um vasto repertdrio de
elementos discursivos/formais e técnicos dos quais se pode socorrer para
criar a sua obra. As escolhas que efetua dentro desse repertdrio poderao
acabar por ditar o seu estilo e a sua “assinatura”, tornando o seu trabalho
facilmente reconhecivel.

Contudo, a nocio de realizador enquanto “autor” foi sempre controversa,
aparecendo de forma lenta historicamente. Nos outros dominios artisticos,
o autor é aquele que produz uma obra, escreve um livro, compde uma
musica ou pinta um quadro. Em qualquer um destes casos, a autoria
centra-se numa sé pessoa, ¢ individual. Pelo contrdrio, o cinema ¢ uma
arte coletival?’l — implica uma equipa — e “o filme é um meio de expressao
heterogéneo que combina vdrias matérias: a imagem, os didlogos, a musica,
amontagem, etc.” (Aumont & Marie, 2008). Por este motivo, a “autoria”
em cinema é um tema problemdtico. Pode ser injusto, ou até revelar algum
preconceito, privilegiar apenas a realizagdo quando existem muitos
outros componentes que constroem o filme?® mas, atualmente e na
maioria das vezes, € ao realizador que se atribui o estatuto de “autor”:

Por muito controverso que isto possa ter sido no passado [atribuir ao realizador
o estatuto de autor], passou agora para sempre, sem qualquer duvida, para

os dominios da aceitabilidade. Os velhos argumentos, muitas vezes ligados a
tentativa de “provar” que o cinema era de facto a sétima arte, foram na gene-
ralidade arbitrados com éxito. Se bem que ninguém negasse a natureza coletiva
da producio cinematogrdfica, a importancia crucial da concecio do realizador

faz parte do cAnone ortodoxo (Tudor, 1985, p. 129).

Anocio de autor estd estreitamente ligada as fases da luta dos intelectuais
e dos artistas para o reconhecimento do filme como obra de arte, expressio
pessoal, visio do mundo prépria a um criador. Foi em Franga, com a

[29] _

Nouvelle Vague década de 1950 — que surgiu o debate mais intensi-

ficado em torno deste tema.
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[27] No cinema, a criagéo estritamente
individual é rara — caso de alguns filmes
experimentais em que o cineasta desempe-
nha todas as fungoes, do produtor ao proje-
cionista (Aumont & Marie, 2008).

[28] “Privilegiar apenas a realizagéo revela
um preconceito discutivel. Em numerosos
casos o realizador limita-se a uma simples
execugao e nao tem nenhuma respon-
sabilidade nem iniciativa na escolha do
argumento, dos didlogos, dos atores, da
montagem, da musica, etc. Existem muitos
filmes caracterizados pela parte criativa do
argumentista ou do escritor de didlogos
(por exemplo, Marius, realizado por Ale-
xander Korda em 1931, segundo a célebre
peca de Marcel Pagnol), ou mesmo do ator
principal (os realizadores dos filmes de
Greta Garbo ou de Brigitte Bardot muitas
vezes ndo tiveram qualquer importancia).”
(Aumont & Marie, 2008).

[29] A Nouvelle Vague carateriza-se por
um grupo de realizadores pos-Segunda
Guerra Mundial, como Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Claude
Chabrol, Eric Rohmer, Alain Resnais e
Agnés Varda, que procuravam um estilo
mais espontaneo e pessoal de realizagéao,
produzindo obras mais intelectualizadas e
intimistas, através de processos de realizagéo
MeNnos excessivos e com personagens mais
auténticas. Muitos destes realizadores come-
garam como criticos de filmes na publicagdo
periddica francesa sobre cinema, Cahiers
du Cinéma (Lewis, 2014).



Frangois Truffaut (1932-1984), um dos emancipadores da Nouvelle Vague,
desenvolve uma teoria em que o filme — tal como a pintura, a poesia ou
amusica — seria parte do préprio autor, pois reflete nele a sua visao do mundo.
Alids, Truffaut defendia que a responsabilidade sobre um filme dependia
quase exclusivamente de uma tnica pessoa — o realizador. Complementando
esta ideia, Alexandre Astruc (critico e realizador de cinema, 1923-2016)
argumentava que os realizadores deveriam utilizar a cAmara do mesmo
modo que um escritor usa a caneta — “cdmera-stylo” —, promovendo
uma aproximacio mais artistica e pessoal a realizagio do filme.

Em “Notes on The Auteur Theory”, Andrew Sarris (1962) propde uma série
de critérios para o entendimento do realizador enquanto autor: a compe-
téncia técnica, a personalidade identificdvel do realizador — “Ao longo
de um conjunto de filmes, o realizador deve apresentar certas caracteristicas
de estilo recorrentes, que servem como a sua assinatura. A forma como
um filme se parece e se move deve ter alguma relacio com o modo
como o realizador pensa e sente” (p. 562, tradugio livre) — e, por ltimo,
“o significado interior, a gléria suprema do cinema enquanto arte.

O significado interior € extrapolado a partir da tensao entre a personali-
dade do realizador e 0 seu material” (p. 562, tradugio livre). Por todas estas
premissas manterem uma conexao, Sarris (1962) enfatiza a importancia
de entender como os elementos formais sdo utilizados ao longo da carreira
de um realizador, de modo a determinarem o seu papel enquanto “autor”.
Assim, a maioria dos estudos em torno da autoria centra-se na relagio
entre os temas inveterados do realizador e as suas escolhas pessoais sobre
a mise-en-scene dos seus filmes.

Com estas teorias surgia, entio, “a politica dos autores” que “procurava
remover da noc¢io de autor os “temas aparentes” ou “assuntos explicitos”
dos argumentos para substitui-los pela “realizacio” e o “olhar do cineasta”
(Aumont & Marie, 2004, p. 35). Esta “politica”, centrada essencial-
mente na “visio do mundo” do realizador, vem propor que cada elemento
presente no filme representa o modo como o realizador o entende no seu
contexto pessoal: € o ponto de vista do realizador como meio de expressio.
Segundo Aumont e Marie (2004), “a politica dos autores, logicamente
centrada na andlise da obra, €, portanto, um método interpretativo
dos filmes” (p. 37).
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Criticos como os referidos acima — Francois Truffaut, Alexandre Astruc,
Andrew Sarris — que formularam algumas das primeiras teorias sobre
autoria, discutiam o trabalho de realizadores como John Ford, Howard
Hawks ou Jean Renoir que, a data, j4 contavam com um extenso rol

de filmes com o seu estilo pessoal bem vincado. Todavia, como parte
substancial das suas filmografias foi produzida antes da expansio da cor
no cinema, “a cor foi consequentemente relegada para um papel menor
na compreensio da autoria por parte destes criticos, quando comparada
aoutros aspetos da mise-en-scéne destes realizadores” (Rennett, 2012, p. 68,
traducio livre).

Além disso, a natureza polissémica da cor e o facto de servir a narrativa
levam-nos a afirmar que a paleta de cores utilizada por um mesmo reali-
zador pode variar (drasticamente) de filme para filme. Steven Spielberg,
por exemplo, usa diferentes paletas de cores para relacionar o contetdo
de cada um dos seus filmes (Rennett, 2012). “Catch Me If You Can” (2002)
contém cores brilhantes e abundantes para refletir a sua localizacio
nos anos 60 e para intensificar o cardcter mais exuberante da histéria —
“A abordagem visual foi muito simples: vamos divertir-nos, vamos criar
um universo idealista e nio demasiado sério. A luz reflete isso, € como
um copo de champanhe.” (Janusz Kaminski, diretor de fotografia

do filme, como citado em Cinema.com, s.d., traducdo livre)FI&-73/74],

“Saving Private Ryan” (1998) utiliza cores esbatidas, procurando imitar
os documentdrios da Segunda Guerra Mundial e tornando as mortes
representadas no filme mais realistas, explicitas e perturbantes[®°l.

J4 em “Minority Report” (2002), fic¢io cientifica, predomina o tom azul,
com a recorréncia de contrastes de luz bastante acentuados, gerando
cores e sombras escuras, tipicas do film-noirlF'6-78/80] (Rennett, 2012).
Um outro exemplo, jd citado anteriormente, é “The Schindler’s List” (1993),
filme frequentemente mencionado quando se fala da cor no cinema como
elemento narrativo. Apesar do filme ser a preto-e-branco, hd um elemento
que se destaca, colorido — o casaco vermelho de uma menina — que simbo-
licamente representa a maior aproximacio possivel de um sentimento de

esperanca, de possibilidade de escapatdrialF'6-811,

Uma vez que, segundo Sarris (1962), € a recorréncia das mesmas caracte-
risticas no trabalho de um realizador que denota a sua assinatura, podemos
dizer que a forma como a cor € utilizada por Steven Spielberg — dependente
do conteudo individual de cada filme —, nio pode ser vista como uma
marca da sua autoria — apesar de ser usada como elemento narrativo
(Rennett, 2012).
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> [FIGURAS 73/74] Frames do filme
“Catch me if you can”, Steven Spielberg
(2002). Neste filme, a utilizagdo da cor ndo
se fica apenas pelo proposito de localizar a
narrativa nos anos 60. A cor assinala tam-
bém o arco emocional da histéria: quando
vemos Frank (Leonardo DiCaprio) pela
primeira vez, ele vive uma vida normal, sem
grandes acontecimentos, entdo a sua atmos-
fera é igualmente branda e monocromatica.
Contudo, e como a designer de produgéo
do filme, Jeannine Oppewall, afirma, “con-
forme ele vai ficando melhor no seu jogo, a
paleta de cores fica cada vez mais vibrante.
Quando ele se encontra no topo, podemos
jogar com tons vibrantes como o laranja, o
amarelo, o vermelho e o rosa. No final, com
Frank imerso em burocracia, tudo volta a ser
relativamente monocromatico. E fascinante
observar a evolugao da personagem através
da cor” (Cinema.com, s.d., traducéo livre).
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[30] Através de um teste em que simulamos
duas possiveis alteragdes de tonalidade
ao frame original do filme “Saving Private
Ryan” (Steven Spielberg, 1998), podemos
constatar que, de facto, a cor presente
influencia a nossa concecgéo do aconteci-
mento retratado — a morte de um soldado.
A nosso ver, no original (em cima), 0 nosso
olhar dirige-se automaticamente para o
sangue presente no centro da imagem, e
sé depois para o envolvente — temos uma
sensagao mais “fisica” e explicita da morte.
Ja a simulagéo a preto-e-branco (a direita,
em cima) chama-nos mais a atencéo para
as personagens e para as suas expressoes,
transmitindo-nos uma visdo mais “psico-
l6gica” da morte — perturbam-nos mais

as reagoes dos vivos do que o sangue da
pessoa morta. Por fim, na simulagéo de sa-
turacéo de cores (a direita, em baixo), tudo
fica mais exagerado, entre o mérbido e o
hiper-realista, e a nossa atengéo dispersa-
se. O sangue, que se destaca na imagem
original, ou as expressodes realgadas pela
imagem a preto-e-branco perdem-se com
a saturagao.
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A [FIGURA 75] Frame original do filme
“Saving Private Ryan”, Steven Spielberg
(1998).

> [FIGURA 76] Simulagao de alteragéo
cromatica, a preto e branco, do frame origi-
nal de “Saving Private Ryan” (Fig. 75).

> [FIGURA 77] Simulagéo de alteragéo
cromatica, por saturagao, do frame original
de “Saving Private Ryan” (Fig. 75).
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A [FIGURA 78] Em “Minority Report”
(Steven Spielberg, 2002) é recorrente o
uso de sombras acentuadas e predomina

o tom azul. Esta abordagem visual ¢ uma
referéncia ao film-noir, termo primeiramente
usado por um grupo de criticos franceses
da década de 1950 para descrever uma
série de filmes que resultavam de adapta-
¢bes de romances policiais americanos.
“Enquanto os classicos films-noir da
década de 1940 eram invariavelmente
filmados a preto-e-branco, ¢ de notar que
Minority Report utiliza um efeito desbo-
tado de cores como o azul para recriar a
sensagao sombria dos originais. A luz é
também usada com propositos expressivos.
O realizador escolhe angulos de camara
extremos, grandes planos aproximados
close-ups, e assim por diante, para criar um
efeito distorcido, um pouco desequilibrado
— outra referéncia para o estilo visual noir”
(Brownlee, 2003, tradugéo livre).

> [FIGURAS 79/80] Dois frames de
“Minority Report” que ilustram algumas das
caracteristicas tipicas do film-noir: sombras
acentuadas, planos aproximados, etc.
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A [FIGURA 81] Frame do filme “The Schin-
dler's List”, Steven Spielberg (1993).
“Nesta homenagem por exceléncia ao espirito
humano, o uso do vermelho transparente no
casaco da menina atribui outros sentidos a
nossa experiéncia da historia. O vermelho
atribui-lhe um nome visual e permite-nos ter
um ser vivo a quem nos agarrar entre a massa
de figuras sem nome e quase-fantasmas.

A crianga corre, brinca, esconde-se, numa
metafora perversa do 'esconde-esconde’.

A delicadeza da transparéncia do vermelho
do seu casaco é exatamente o que torna
essa metafora profunda. De alguma forma,
nos sabemos que outrora essa cor ja foi
mais brilhante/opaca — é a transparéncia
que nos diz isso. O casaco dela ndo ¢
cor-de-rosa, mas sim vermelho, despojado
dos seus poderes. A ironia de personalizar
esta cor, que tanto simboliza o nascimento
como a morte, acentua o choque quando a
vemos pela ultima vez, sem vida, numa pilha
de cadaveres sem nome que é transportada
para uma vala comum” (Bellantoni, 2005,

p. 25, tradug&o livre).
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A obra de Alfred Hitchcok € outro caso relevante no que respeita ao uso
da cor como elemento narrativo — mas nio autoral. Apesar da sua filmo-

grafia contar com 53 filmes e, desses, apenas 15 serem a cores, “os seus
filmes representam um compromisso extremamente complexo e calculado
com a estética da cor, a niveis de expressio, tema e forma. (...) Hitchcock
aborda os seus filmes como se de telas em branco se tratassem e nas quais
cada elemento de cor é colocado por alguma razio” (Allen, 2006, p. 131,
traducio livre). No ensaio “Hitchcock’s Color Designs”, de Allen (2006),
sdo apontadas quatro caracteristicas recorrentes na utilizacio da cor
por Hitchcock: “cor versus auséncia de cor”, “cores frias versus cores

» @

quentes”, “preto versus branco”, e as “warning series "', Allen (2006)
faz uma abordagem geral a todos os filmes a cores do realizador para
oferecer uma leitura acerca da centralidade da cor na estética e estilo
de narrativa de Hitchcock. Embora estas quatro formas de aplicacio
de cor sejam recorrentes, sio demasiado abrangentes para que se possa
considerd-las uma marca da sua autoria. Alids, “Vertigo” (1958) e “Marnie”
(1964) sdo dois filmes de Hitchcock em que podemos ver uma mesma cor
assumir significados completamente diferentes: “em ‘Vertigo’, o verde
arrasta Scottie (James Stewart) para a sua profunda e perigosa obsessio
sexual por Madeleine (Kim Novak), enquanto que em ‘Marnie’, a cor
impede Marnie de se lembrar de um trauma de infancia, subvertendo,

posteriormente, a sua sexualidade” (Rennett, 2012, p. 68, tradugio livre).
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A [FIGURA 82] Frame de “Vertigo”, Alfred
Hitchcock (1958), onde a cor verde se
encontra em evidéncia.

[31] Nas palavras de Allen (2006), as
warning series consistem em “amarelos,
laranjas e vermelhos saturados, isolados ou
em sequéncia, ou combinados numa mesma
imagem indicando progressivamente maiores
graus de perigo. Frequentemente, o uso
destas cores por Hitchcock — especialmente
do vermelho — é sublinhado na imagem
através do contraste com o branco ou, as
vezes, o azul. Ao usar cores quentes para
transmitir cuidado ou perigo, Hitchcock esta,
obviamente, a basear-se em associagdes
culturais profundamente enraizadas como
arelagao vermelho/sangue e amarelo-
vermelho/fogo. O propésito basico deste
padrao de cores ¢ criar uma sensagéo de
alerta para a situagao de perigo em que

o protagonista central da histéria incorre.
O seu uso, nesse contexto, € uma carac-
teristica ubiqua no design de cores em
Hitchcock” (pp. 187-138, tradugao livre).



A [FIGURA 83] Frame de “Marnie”, Alfred
Hitchcock (1964). Tal como acontece no
frame de “Vertigo”, observamos aqui o
destaque dado a cor verde, ainda que
com uma simbologia diferente.
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Pelo contrdrio, outros realizadores utilizam a cor ndo s6 como elemento

narrativo, mas também de um modo que torna possivel a sua identificacio
através do estilo visual/escolhas cromadticas. Como exemplo disso, podemos
referir a obra de Wes Anderson, na qual a cor ¢ uma marca de autoria
(Vreeland, 2015). Wes Anderson pode variar a paleta de cores, mas os seus
filmes sdo facilmente identificdveis devido ao aspeto tonal das imagens

e a intensificagio de certas cores. Com uma preferéncia considerdvel por
amarelos, vermelhos e rosas, ¢ nitido o cuidado na composicio de cada
imagem presente nos seus filmes, desde os cendrios e personagens até ao
posicionamento dos vdrios elementos no ecra. A cor, contudo, talvez seja
o que mais rapidamente nos chama a atencdo: “Quando ouvimos o titulo
de um determinado filme de Anderson, muitas vezes ele evoca certas cores:
cor-de-rosa, roxo e vermelho associadas ao ‘The Grand Budapest Hotel’,
por exemplo. Este jogo de contrastes e afinidades, ou semelhanga de tom,
faz com que os seus filmes sejam facilmente reconheciveis” (Vreeland, 2015,
p. 38, tradugio livre).

A [FIGURAS 84/85] Segundo Vreeland
(2015), o tratamento cromatico que Wes
Anderson atribui aos seus filmes torna facil-
mente reconhecivel a sua autoria. Em cima,
nesta pagina, podemos ver um frame de
“Hotel Chevalier” (2007) e, ao lado, um de
“The Grand Budapest Hotel” (2014). Apesar
de apresentarem cores bastante diferentes,
a saturagdo do amarelo e do vermelho (res-
petivamente) e o preenchimento quase total
da imagem por esses tons — caracteristica
do estilo visual dos seus filmes — faz com
que se assemelhem e que os idenfiquemos
como pertencendo a Wes Anderson.

< [FIGURAS 86/91] Alguns frames de
“The Grand Budapest Hotel” (2014), onde
é recorrente o uso de cor-de-rosa, roxo e
vermelho.
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Por dltimo, um outro exemplo da cor como marca de autoria € a obra de
Pedro Almoddvar. Largamente reconhecido pelo aspeto visual dos seus
filmes, a persisténcia do vermelho é uma das caracteristicas mais notdveis

em toda a sua filmografia. Alids, “ao longo da sua carreira, Almoddvar tem

feito do vermelho o aspeto mais central e predominante da mise-en-scéne
dos seus filmes” (Rennett, 2012, p. 69, traducio livre) e, ao contrdrio dos
realizadores mencionados acima, a simbologia desta cor em Almoddévar
¢ constante, servindo para expressar os seus temas mais recorrentes:
desejo, religido e morte.

Almoddvar traz para a sua obra a interpretagio que faz da cultura espanhola,

denotando que, nesse contexto “o vermelho € a cor da paixao, sangue e fogo”.

O tedrico de cinema espanhol, Mark Allinson, afirma que esses temas nio estao

apenas confinados a paixio e ao sangue, mas também a religido. Allinson coloca
areligido numa triangulagio com a morte e o desejo e observa que a conexao
entre estes trés temas é “uma outra alegoria da histéria cultural espanhola”.
Assim, o uso que Almoddévar faz do vermelho na mise-en-scene dos seus fil-
mes simboliza a confluéncia destes trés temas. Almoddvar utiliza o vermelho
para representar os trés temas quer coletivamente, quer individualmente

(Rennett, 2012, p. 69, traducio livre).
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A [FIGURA 92] Frame do filme “Todo so-
bre mi madre”, Pedro Almodévar (1999).

> [FIGURAS 93/102] Alguns frames de
filmes de Pedro Almodovar, em que ¢é nitida
a presenga do vermelho. Frames retirados
— por ordem de apresentagéo (esquerda/
direita, cima/baixo) — de “Qué he hecho
yo para merecer esto?” (1984), “Volver”
(2006), “Abrazos rotos” (2009), “Mujeres
al borde de un ataque de nervios” (1988),
“Hable con ella” (2001), “Atame” (1990),
“Carne Tremula” (1997), “La mala edu-
cacion” (2004), "Volver (2006) e “La piel
que habito” (2011).
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[2.7]
SINTESE CONCLUSIVA

Ao longo deste capitulo debru¢dmo-nos sobre o estudo da cor no cinema
com o objetivo de expandir o nosso conhecimento e postura critica sobre
o tema, assim como o de evidenciar a capacidade da cor como instrumento
de comunicagio. Comegdmos por fazer uma breve abordagem histérica
sobre os desenvolvimentos tecnoldgicos que permitiram que o cinema
deixasse de ser unicamente a preto-e-branco e se tornasse, a partir dos
anos 60, maijoritariamente a cores. Embora esta inovagio tecnoldgica tenha
revolucionado o cinema e atraido um grande nimero de espectadores,
teve também o impacto inverso, gerando controvérsia entre criticos e
tedricos do cinema que se opunham a utilizagio da cor no cinema. A cor €,
por muitos, considerada perturbadora, pouco realista, superficial e acesséria
— sendo preferivel o preto-e-branco, mais natural e cinematogrdfico.
Contudo, tendo em conta a Histdria, vimos que esta preferéncia e apologia
do preto-e-branco em detrimento da cor nio € inédita nem exclusiva
do cinema: “a tirania do preto-e-branco sobre o mundo das imagens”
(Pastoureau, 2014) € algo que se verificou sempre ao longo dos tempos,
nas mais diversas formas de expressio.

E no seguimento desta constatacdo que surge o termo “cromofobia”
(Batchelor, 2000) — o medo de ser corrompido ou contaminado pelas cores
que “interfere desde a Grécia Antiga na producio cultural e intelectual
do mundo ocidental” (Batchelor, 2000). Como consequéncia desta velha
tendéncia, as diferentes linhas tedricas sobre a cor no cinema expressam-se
numa bibliografia ainda reduzida, mas que, mesmo assim, representa
um avanco na discussio sobre o tema. Alids, atualmente hd uma forte
reivindicacio de pesquisa da cor no cinema. Com a maioria dos filmes
realizados a cores, € importante o alargamento do estudo além do ponto
de vista histdrico ou técnico: interessa explorar o potencial da cor como
elemento narrativo e parte significativa de um filme. Porém, deixdmos
claro que esse entendimento da cor nio € partilhado entre todos os tedricos:
a corrente neoformalista, de Bordwell e Thompson — por exemplo —,
defende que a cor € periférica a questdes da narrativa, relegando-a para
uma categoria de excesso, dispensdvel a andlise f{lmica.

Rebatendo a visdo neoformalista e apoiados em suportes tedricos de autores
com trabalho reconhecido na drea (Bellantoni, 2005; Kalmus, 1935; Lewis,
2014; Price, 2006 etc.), demos continuidade a este capitulo defendendo

<< [FIGURA 103] Frame de “Todo sobre
mi madre”, Pedro Almodovar (1999).
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uma atitude “cromofilica”, ou seja — o entendimento da cor como ele-
mento formal do filme, capaz de criar metdforas visuais, fornecer pistas,
estabelecer ambientes, identificar personalidades, etc.

Devido a sua amplitude de articulagio com elementos filmicos ou extra-
fillmicos, a cor vai além de uma orientacao de leitura das imagens: ela cria
significados, sensagdes ou estados emocionais que “nio sio descritos
ou assumidos facilmente na narrativa” (Price, 2006). A cor deixa de ser
apenas uma questio estética para ser assimilada também como um
elemento estrutural da imagem, que suscita interpretagdes e contribui
para a narrativa do filme.

Ao contrdrio do que se passava na época do Technicolor, em que a cor era
utilizada segundo cédigos simbdlicos rigorosos e pré-estabelecidos —
em parte devido as caracteristicas da aplicagao deste método — atualmente
defende-se que nio existem férmulas fixas para a categorizacio das cores.
Deste modo, o significado que uma cor pode adquirir, num determinado
filme, advém da narrativa. Concluimos, portanto, que a andlise da cor no
cinema implica uma especificidade, a existéncia de um contexto — o que
dificulta a formulagio de uma teoria geral sobre o assunto. S6 poderemos
responder concretamente a0 modo como a cor atua enquanto elemento
narrativo se nos dedicarmos a andlise de um caso especifico — um unico
filme, um conjunto de filmes do mesmo realizador ou do mesmo género.
Dentro de um contexto mais alargado, como os dois ultimos exemplos,
poderemos detetar cédigos ou simbolos semelhantes, que se vao repetindo
e sdo consistentes nos vdrios filmes que constituem esses conjuntos.

Esta necessidade de um contexto, levou-nos a terminar o capitulo com
a compreensio da cor como marca de autoria. Apesar de ser um conceito
dificil de definir no contexto do cinema (arte coletiva), evidencidmos
algumas das ideias centrais dos criticos que inicialmente promoveram

a discussido em torno do tema — tais como Francois Truffaut, Alexandre
Astruc e Andrew Sarris — e aborddmos a “politica de autores” como método
interpretativo do filme. Vimos que, segundo Sarris (1962), é a recorréncia
das mesmas caracteristicas no trabalho de um realizador que denota a sua
assinatura e, dessa forma, a cor pode ser uma marca de autoria. Para um
melhor entendimento desta afirmacio, ilustrdimos essa ideia com exemplos
em que tal nio se verifica e com outros em que se comprova — entre eles,
Pedro Almoddvar.

Por fim, salientdmos o cardcter hibrido que o estudo da cor no cinema pode
assumir, havendo uma rede complexa de encadeamentos de significados
estéticos, artisticos, sociais e culturais na qual a cor se coloca como parimetro
importante para a andlise filmica. Ou seja, para uma andlise mais profunda
e completa da cor num filme, serd pertinente conhecer o contexto histérico
e cultural do realizador, de modo a perceber as suas escolhas, motivacoes
e influéncias.
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[3]
PEDRO ALMODOVAR






[3.1]
INTRODUCAO

“A forma como um filme se parece e se move deve ter alguma relacdo com < [FIGURA 104] Pedro Almodévar,
o modo como o realizador pensa e sente” (Sarris, 1962, p. 562, traducio livre). ~ Por Nigel Parry, 1994.

No final do capitulo anterior demos énfase a algumas teorias relacionadas
com autoria em cinema. Vimos que a maioria dos estudos em torno da
autoria se centra na relagio entre os temas inveterados do realizador e as
suas escolhas pessoais sobre a mise-en-scéne dos seus filmes. Ou seja,

¢ dada primazia ao olhar do realizador — a sua “visio do mundo” que ¢
refletida através de cada elemento presente nas suas obras. Deste modo,
os filmes transmitem mensagens que atuam como criticas sociais através
do olhar do realizador. O cinema de autor realga, portanto, o ponto de vista
do realizador como meio de expressao — se assim €, espera-se que cada
autor crie um estilo préprio, inico e reconhecivel, que faca com que

a audiéncia os interprete de uma determinada maneira.

Estas teorias — que constituem a denominada “politica dos autores” —,
podem, segundo os tedricos Aumont e Marie (2004), “estabelecer um
método interpretativo dos filmes” (p. 37, traducio livre). Por outras palavras,
conhecer o contexto histérico e cultural do realizador, assim como as suas
motivagdes e influéncias, contribuird para a compreensio da sua “visao
do mundo” e, consequentemente, para a andlise do filme.

Posto isto, no capitulo que agora iniciamos, propomo-nos realizar uma breve
andlise contextual de Pedro Almoddvar, baseada no método interpretativo
apontado por Aumont e Marie (2004). Este método parece-nos pertinente
por vdrios motivos. O primeiro deve-se ao facto de Pedro Almoddvar se
enquadrar em todos os pardmetros que fazem de um realizador um autor.
Alids, Allinson (2001) afirma que “mais do que a maioria dos realizadores,
ele pode reclamar o estatuto de autor, dado que Almoddvar nio sé realiza
como também controla a produgio e as pré-vendas do seu trabalho”

(p- 3, tradugio livre).

Comecando pelo pardmetro que se referia 8 competéncia técnica, podemos
dizer que “Almoddvar € cada vez mais reconhecido pela sua competéncia
enquanto realizador (universalmente aclamada como no caso de “Todo Sobre
Mi Madre”)” (Allinson, 2001, p. 5, tradugio livre).

PEDRO ALMODOVAR: INTRODUCAO
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Além disso, 4 excecido dos filmes “Carne Trémula” (1997) e “La Piel

Que Habito” (2011) — que sio adaptagdes dos romances “Live Flesh”
(Ruth Rendell) e de “Mygale” (Thierry Jonquet), respetivamente —, nio
s6 Almoddévar realiza os seus filmes como também os escreve, apresentando
no conjunto das suas obras um estilo visual reconhecivel e continuidades
tematicas: “O trabalho de Almoddvar, quer no texto, quer na realizagio,
revela uma consisténcia notdvel de valores, coeréncia conceptual e unidade
estilistica” (Smith, 2013, p. 23, tradugio livre).

Outro motivo prende-se com o forte cardcter autobiogrdfico dos seus filmes,
cujas historias se relacionam, diretamente e muitas vezes, com as suas
experiéncias e vivéncias pessoais. Mira (2013) afirma que “o cineasta estd
nos seus filmes da unica maneira que se pode dizer que um artista estd
dentro das suas obras: ao juntar e ao transformar em narrativas uma série
de fragmentos de outros textos [referéncias de outros realizadores/obras
cinematogrdficas], mitologias culturais e histdrias biogrdficas, garante que
a ficgdo estd ancorada a um eu real” (pp. 92-93, tradugio livre).

Também a sua personalidade — como apontava Sarris (1962) em “Notes of
the Auteur Theory”, enumerando os fatores que determinam um autor —
¢ identificdvel. Hd, ao longo da sua carreira, um esforco de preservagio e
promogio da persona Almoddvar, uma figura multifacetada — “produtor,
produto, celebridade, marca comercial, realizador, autor, corporagio”
(D’Lugo & Vernon, 2013, p. 15, tradugdo livre) — que, segundo afirma Zurian,
dando nocido da sua dimensio enquanto simbolo de uma sociedade e de
uma cultura — “um emblema de Espanha”, nas palavras de Sotinel (2010,
p. 5, traducio livre) — chega a ser mais conhecida que os seus préprios filmes.

Para compreender Almoddvar e o seu trabalho, para conseguir entrar no seu
universo, é necessdrio escrutinar as suas trés identidades — enquanto autor,
criador e personagem: ele € um autor no seu préprio mundo (o “Almodovariano”),
com uma estética especifica e uma fidelidade resoluta para consigo mesmo.
Ele ¢ um criador obcecado por contar histérias, que escreve todos os dias,
que 1é constantemente, e que vé uma histdria onde os outros apenas veem
uma ocorréncia. Finalmente, ele ¢ uma celebridade inventada sem ter pretendido
sé-lo, ou, como consequéncia de tudo o que construiu ao longo dos seus dezoito
filmes feitos até a data, das suas publicacdes e dos seus variados prémios. Ele € mais
conhecido do que os seus filmes, um icone da modernidade, mas também, para
os mais conservadores, um simbolo de tudo o que € ofensivamente anti-Espanha

(Zurian, 2013, p. 44, tradugio livre).
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Assim, no seguimento do capitulo anterior, torna-se necessdria uma con-
textualizagio social e cultural para podermos dedicar-nos especialmente
a0 uso da cor nos filmes de Almoddvar. Segundo Rennett (2012) — que
destacava o uso do vermelho nos filmes de Almoddévar —, a cor € um dos
elementos centrais da sua obra. Sendo assim, e segundo a politica dos
autores, se a cor € um elemento presente no filme, funciona como uma
representacio da “visdo do mundo” do autor. Além disso, sabemos que a
interpretacio que fazemos da cor se deve, em muito, as nossas vivéncias
e a0 meio em que estamos inseridos. Certamente, as mesmas narrativas
seriam representadas e transmitidas de forma diferente se, entre outros
aspetos, o realizador tivesse nascido noutra década, se nio estivesse inserido
na cultura ocidental ou, mais especificamente, se nao fosse de nacionali-
dade espanhola — como € o caso.

De facto, ¢ dificil falar de Almoddvar sem falar de Espanha — seu pafs
de origem e onde sempre optou por viver. Alids, todos os seus filmes,
até a data, sio gravados em Espanha, como também as suas narrativas

se desenrolam nesse pais. Por conseguinte, ao longo das proximas
pdginas e com vista a enquadrar a obra de Pedro Almoddvar, faremos
uma breve introdugio ao contexto social, cultural e histérico de Espanha.
Embora nos confrontemos com alguma imprecisio no que respeita a

data de nascimento do realizador — que varia entre 1949 e 1952 conforme
os autores —, importa-nos situd-lo num periodo histérico e num contexto
social: a ditadura franquista instaurada em 1939, apds a Guerra Civil
Espanhola. Serd importante, também, abordar o panorama cinematografico
em que o realizador surgiu, vindo revolucionar e contribuir, em grande
escala, para a expansio internacional do cinema espanhol. Numa ultima
parte, iremos centrar-nos na sua filmografia, caracterizando-a e destacando
0s seus temas principais.
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“Foi em Espanha que os homens
aprenderam que é possivel ter razdo
e, mesmo assim, sofrer a derrota;
que a forca pode vencer o espirito,

e que hd momentos em que

a coragem ndo tem recompensa.”

A [Albert Camus como citado em Andrés & Cuéllar, 2009, p. 1, traducéo livre]



[3.2]
CONTEXTUALIZACAO

A GUERRA CIVIL ESPANHOLA

Para percebermos o periodo e contexto em que Pedro Almoddvar vive

a sua infincia e juventude, devemos comecar por abordar o tempo que

o precede, correspondente a guerra civil espanhola. A Guerra Civil rebentou
em Espanha “como consequéncia direta do fracasso de um golpe de Estado,
a18 dejulho de 19367, dirigido pelos militares contra o governo republicano
legitimamente eleito pelo povo, “num momento de maxima tensao e pola-
rizagio politicas” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 8, traducio livre). Foi ai,
em solo espanhol, que, “pela primeira vez, se enfrentaram as principais
ideologias do século XX: comunismo, fascismo, liberalismo democrdtico
— cuja batalha principal se transladaria para a Segunda Guerra Mundial e
para a posterior Guerra Fria” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 8, tradugio livre).

Os acontecimentos que conduziram ao conflito j4 vinham de longe. As dificul-
dades econdmicas sentidas no pais desde a Primeira Guerra Mundial — na qual
Espanha nio se envolveu — levaram a que movimentos como o socialismo
e 0 anarquismo ganhassem cada vez mais terreno. E neste contexto que,
em 1923, o general Primo de Rivera — governador militar de Barcelona —
institui, em conformidade com o rei D. Afonso XIII, um governo ditatorial.
Sete anos depois, em 1930, revoltas locais operdrias e estudantis forcam-no
aretirar-se. Também D. Afonso XIII abdica do poder apds as elei¢des municipais
indicarem uma maioria republicana — que leva a proclamagio da Segunda
Republica Espanhola a 14 de abril de 1931. A instabilidade e as tensoes
sociais mantém-se, com a direita e a Igreja de um lado e a esquerda e os
anarquistas de outro: hd tentativas de golpes, incéndios em igrejas, militantes
feitos prisioneiros. Em 1935, os grupos de esquerda formam a Frente Popular
e vencem as eleicoes de 1936: € entdo af que a direita comeca a preparar
um golpe militar, chefiado pelo General Franco — em substituicio do lider
inicial Jorge Sanjurio —, que se concretiza a 18 de julho de 1936.

A [FIGURA 105] Alegoria da Republica.
A Segunda Republica espanhola e os
valores sobre os quais assentava, personi-
ficados em forma de mulher. Atras dela, a
bandeira republicana: vermelha, amarela e
roxa (Andrés & Cuéllar, 2009).

CONTEXTUALIZACAO [99]



Se os nacionalistas esperavam resolver a questio rapidamente, foram sur-
preendidos pelo nivel de mobilizagio dos oponentes. Iniciava-se assim
uma “sangrenta” e “cruel” Guerra Civil, com Espanha dividida em dois
grandes grupos — os nacionalistas, representados por Franco e apoiados

[FIG.106] 'nela [tdlia de Mussolini e pelo Vaticano,

pela Alemanha de Hitler
por um lado; os republicanos, que receberam ajuda internacional prove-
niente da URSS e o apoio de muitos intelectuais europeus e americanos,
como George Orwell e Ernest Hemingway, por outrolF'&197] Se no lado
franquista vigorava a defesa de “uma cultura tradicional, apoiada no
catolicismo, no irracionalismo fascista e na difusio de uma série de
simbolos com reminiscéncias imperiais”, no lado republicano “tinha
lugar uma revolugio cultural apoiada pela maior parte dos escritores

e intelectuais, que continuava o trabalho iniciado, nos tempos de paz,
pela Segunda Republica. A énfase era colocada na difusdo da cultura

e no esforco pedagdgico de educar as classes mais humildes” (Andrés &

Cuéllar, 2009, p. 101, tradugio livre).

Ap6s trés longos anos de conflito, os nacionalistas — cujo armamento e
ajuda militar eram reforcados — saem vencedores. O término da Guerra
Civil a1 de abril de 1939 teve como consequéncia a morte de milhares de
espanhdis, uma forte queda na economia, milhées de campos e edificios
destruidos e a instaura¢io de um regime de cardter fascista, liderado pelo
General Francisco Franco.

Se num século repleto de guerras e conflitos, como foi o século XX, a
Guerra Civil Espanhola possa parecer pequena quando comparada com

a Segunda Guerra Mundial, Coreia e Vietnam, ou as Guerras do Médio
Oriente e do Golfo — por questdes de escala geografica, quantidade de
mortes ou consequéncias demograficas — a verdade € que foi “o episddio
central da nossa histéria contemporanea” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 8,
tradugio livre), funcionando como “um ensaio da guerra a escala mundial
que se avizinhava e abrindo portas a novas e horrendas formas de fazer

a guerra, que provocaram o terror no mundo” (Paul Preston em Andrés &
Cuéllar, 2009, p.2, tradugio livre). Deste modo, tal como todas as guerras
civis, esta foi uma guerra fratricida cujo mal-estar provocado ultrapassou
o0s trés anos da sua duracio.
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A [FIGURA 106] Guernica, Pablo Picasso,
1937. O apoio de Hitler a frente franquista,
com a disponibilizagdo de armamento e
ajuda militar, expresso no bombardeamento
a Guernica — pela Legido Condor alema

a 26 de abril de 1937 — e imortalizado

na obra, com o mesmo nome, de Pablo
Picasso. O bombardeamento a Guernica,
que também serviu para testar avides de
guerra e ganhar experiéncia no combate
aéreo, resultou na destruigao do local e em
cerca de 1645 mortos e 889 feridos. O
ataque “converteu-se em simbolo quer do
sofrimento da povoagéo civil no tempo da
guerra, quer da resisténcia da Republica
espanhola” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 111,
traducao livre).

A [FIGURA 107] Desde o primeiro
momento, intelectuais de todos os paises
se mobilizaram a favor da democracia es-
panhola: Malraux, Hemingway, Neruda... Na
imagem, um cartaz de Juan Miro solicitando
ajuda.



< [FIGURAS 108/109] Cartazes de pro-
paganda republicana. A esquerda, a famosa
frase “iNo Pasaran!” (“N&o passaréo!”),
que ficaria associada a defesa de Ma-

drid e a luta contra o fascismo (Andrés &
Cuéllar, 2009). A direita, um exemplo que
demonstra a énfase colocada na difusao da
cultura e no esforgo pedagdgico de educar
as classes mais humildes: “A cultura ¢ uma
arma para combater o fascismo”.

ES UNARMA MAS ,
PARA COMBATIR

FASCISMO

< [FIGURAS 110/111] Cartazes de propa-
ganda franquista. O cartaz a esquerda, de
autoria de J. Cabanas, realizado em 1938,
apela “a patria, ao pao e a justica”. A direita,
um cartaz de propaganda que combina a
iconografia bélica com a nova simbologia
franquista: a bandeira vermelha e amarela,
com a aguia dos Reis Catélicos e as insig-
nias carlista e falangista (Andrés & Cuéllar,
2009).
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O REGIME DITATORIAL FRANQUISTA

A ditadura de Franco foi a institucionalizacio da sua vitéria. Havia perseguido
deliberadamente uma lenta guerra de desgaste, para destrocar o exército
republicano, implantando purgas horrendas nos territérios conquistados,
toda uma inversio de terror para estabelecer os alicerces do seu futuro regime.
Os franquistas assassinaram quase 150.000 homens e mulheres entre 1936

€ 1943. Os presos de guerra chegaram a mais de 450.000 e muitos foram
obrigados a servir em batalhdes de trabalho utilizados como mao-de-obra
barata na construgdo de barragens, pontes e canais de irrigago. (...).

400.000 espanhdis foram obrigados a partir para o exilio, muitos dos quais
nunca voltaram. O custo emocional do exilio era — e é — incalculdvel.

A grande maioria sofreu uma considerdvel privagio material. Muitos tiveram
que alistar-se na Legido Estrangeira Francesa, ou foram obrigados a trabalhar
nas brigadas alemas de mao-de-obra escrava ou foram recluidos em campos
de concentragio ou de exterminio nazis. Para os que ficaram em Espanha,
avida baseava-se no medo didrio. A fome e a quase impossibilidade de encontrar
trabalho diminuia a capacidade combativa dos vencidos (Paul Preston como

citado em Andrés & Cuéllar, p.3, tradugio livre).

Depois de trés anos de guerra, “a paz instalada baseava-se no castigo,

na vinganga e no medo” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 167, tradugio livre).
Franco recusara qualquer possibilidade de armisticio, negociacio ou
compromisso com os republicanos depois do conflito, e era seu objetivo
garantir que nenhuma situagio semelhante voltasse a acontecer no seu pafs.
Neste sentido, “anarquistas, comunistas, socialistas, republicanos de
esquerda e direita — ndo importava o seu grau de compromisso — eram
perseguidos com furia” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 168, tradugio livre):
a repressdo contra quem apoiara a Frente Popular, ou simplesmente

se opusera ao triunfo do Movimento Nacional, continuava mesmo depois
de terminada a guerra, com fuzilamentos, encarceramentos, trabalhos
for¢ados, campos de concentracgio, censura, etc. “A Lei de Repressio

da Magonaria e do Comunismo, publicada a 1 de marco de 1940, incrementa
o numero de pessoas suscetiveis de persecucio: todo aquele que professe
ideias contrdrias a religido catdlica, as novas instituigoes politicas ou

4 harmonia social criada pelo franquismo” (Andrés & Cuéllar, 2009,

p. 170, traducio livre). E de notar, inclusivamente, que foi proibido o uso
do catalido e da eusquera (lingua falada no Pais Basco) em publicagdes,
tribunais e até em servicos religiosos — nos anos seguintes, inumeros
cartazes incentivariam o povo a “falar o idioma do Império”, o castelhano
(Payne, 2005a, p. 26, traducio livre)[FIG-114],

< [FIGURA 112] Cartaz de propraganda
fascista, criado por Josep Morell (1939)
anunciando uma nova era de Espanha.
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A [FIGURA 113] Duas criangas levantam
o brago, a maneira da saudacgéo fascista,
diante de um cartaz de Franco, descrito
como “o primeiro vencedor no mundo

do bolchevismo nos campos de batalha”
(Payne, 2005a).

A [FIGURA 114] Repressio linguistica
durante o Regime Franquista: um antncio,
distribuido em La Corufia contra a lingua
galega, no qual se pode ler “Fale bem:
seja patriota, ndo seja barbaro. E digno de
cavalheiro que fale o nosso idioma oficial,
ou seja, o castelhano. E ser patriota. Viva
Espanha e a disciplina e o nosso idioma
Cervantino. Acima Espanha!”
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Ni un Esparnol sin pan. -
~ % France &

Ao mesmo tempo, era levada a cabo uma intensa e constante campanha
propagandistica que tentava “complementar a caréncia de legitimidade
democritica do Regime Franquista” (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 171,
tradugio livre). Com o pais na miséria e enfraquecido pela guerra,

a populacdo espanhola acabou por concentrar as suas esperangas nas
propagandas fascistas que a aliciava com lemas como “Nenhum lugar sem
lume, nenhum espanhol sem pao”, como se podia ler nos muros ou na
imprensa didria (Lara, 1980, p. 13, traducio livre)[F'&115] Segundo Payne
(2005a), este Regime criava o imagindrio mistico de uma “cruzada” dirigida
pelo General Franco, que faria com que Espanha resgatasse o seu passado
imperial de gléria e de poder!F'&1171. Os promotores do Regime associavam
Franco a reconquista da “Idade do Ouro” e reivindicavam a expulsio de
inimigos internos e externos: era enaltecida a tomada de poder dos “verda-
deiros espanhdis” — os franquistas — em detrimento dos republicanos.

Outro aspeto fulcral deste periodo foi o papel desempenhado pela Igreja
Catdlica que, durante a Guerra Civil, sempre apoiara o grupo liderado
pelo General Franco — os nacionalistas. Com a vitéria de Franco, também
a Igreja viu a sua oportunidade de alcancar mais poder!F1G-118],
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A [FIGURAS 115/116] Os valores fami-
liares tradicionais defendidos pelo Regime
Franquista, refletidos nestas ilustragdes de
Carlos Saenz de Tejada (1940), pertencen-
tes a uma série dedicada ao hino falangista
“Cara ao Sol” (Andrés & Cuéllar, 2009).

A esquerda, podemos ver um exemplo da
aplicagao do lema usado pelo Regime
Franquista para aliciar a populagao espa-
nhola: “Nenhum lugar sem lume, nenhum
espanhol sem pao”.




Assumidamente, legitimou o regime franquista e participou de forma ativa
na censura, na educagio e na repressio moral. “A Igreja associara-se de
tal forma ao regime que o seu percurso € insepardvel da prépria evolugio
da ditadura, pelo menos até 1959, apoiando as suas agoes. Em termos insti-
tucionais, a capacidade de autonomia da Igreja verificava-se em assuntos
como a educacio, a imprensa e as associagdes catolicas (...)” (Payne, 2005a,
p. 13, traducio livre).

Este dominio do catolicismo nio contribuiu para a recuperacio da cultura
espanhola que, com a Guerra Civil, sofrera um forte atraso evolucional.
Pelo contrdrio,

(..) os anos quarenta trouxeram consigo uma reviravolta a muitos aspetos da
vida religiosa. O niimero de pessoas que assistia a missa aumentou, recons-
truiram-se muitos edificios religiosos e subiram todos os indices relacionados
com a prdtica religiosa. Em 1942 estavam em pleno apogeu as novas missoes
populares dedicadas a cristianizagido massiva, que continuariam a funcionar
durante mais do que uma década. (...) Edificaram-se semindrios por toda a
Espanha — ainda que o nimero de seminaristas nio tenha crescido de forma
relevante até 1945 — depois desta nova religiosidade ter tido tempo para

assentar (Payne, 2005b, p. 9, tradugio livre).

A “sacralizacio” da vida espanhola afetou, assim, “quase todos os assuntos
publicos e instituigdes” (Payne, 2005b, p. 9, tradugio livre), tornando difusas
as barreiras entre os Ambitos civil e religioso. Segundo Payne, o principal
sedimento que o nacional-catolicismo encontrou no ensino teve graves
consequéncias e marcou geracdes de espanhdis, sobretudo os que nasceram
depois da guerra.

Houve um atraso geral do saber em Espanha, em termos epistemoldgicos,
conceptuais e prdticos, que afastou as possibilidades de desenvolvimento
cultural e cientifico durante muitos anos. A concecio do saber ficava separada
da tradicio liberal e da cultura critica, ligadas a ideia de formagao integral

do individuo, com os seus instrumentos de debate e reflexio. Para o regime,

a socializacdo da cultura era entendida como uma aprendizagem memoristica
e de cultura enciclopédica ao servigo das diretrizes do Estado, ou seja, instru-
mentalizada com os valores da Pdtria, da Religido e do Império (Payne, 2005a,

pp- 15-16, tradugio livre).

Este ambiente de repressio vivido em Espanha verificou-se de forma mais
intensa até ao final da Segunda Guerra Mundial, em 1945. Com o declinio
do fascismo, que o Regime apoiara, “Franco estava consciente de que se
encontrava na conjuntura mais critica de toda a histéria do Regime e que
teria de levar a cabo certas mudancas para sobreviver no mundo da pés-guerra
da Europa Ocidental social-democrata” (Payne, 2005a, pp. 116-117,
tradugio livre).

A [FIGURA 117] Anticomunismo e Religido.
Os diferentes sectores que apoiaram o golpe
antidemocratico unificariam os seus critérios
na defesa do catolicismo tradicional e na
exclusdo do comunismo, transmitindo uma
ideia de “cruzada” que resgataria o passado
de poder e gloria de Espanha (Andrés &
Cuéllar, 2009).

A [FIGURA 118] llustragdo de um livro
escolar durante o Regime Franquista.

O apoio da Igreja Catolica ao Regime
revelou-se nos mais diversos sectores, em
que interferia de forma ativa. No ensino, por
exemplo, era nitida a ligagéo entre o religioso
e o patridtico, com os livros escolares

a apresentarem Deus e Patria como os
dois grandes pilares do Regime. Além de
alimentarem a devogéo religiosa, os senti-
mentos patridticos e os valores morais, as
mensagens contidas nos livros estimulavam
a veneragao ao Chefe — identificado como
salvador da patria —, o amor a familia e o
respeito a tradicdo (Payne, 2005a).
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No entanto, aparentemente, demitir-se nunca fizera parte dos seus planos:

(...) na Primavera de 1945, Franco jd havia desenhado com bastante detalhe
as suas futuras a¢des. Havia que introduzir novas leis fundamentais para dar
a0 Regime um contetido juridico mais objetivo e fornecé-lo de algumas garantias
civis bdsicas. Faria um esfor¢o importante para atrair novos politicos catdlicos
e para intensificar a imagem catdlica do Regime para ganhar o apoio do Vaticano
e reduzir a hostilidade das demais democracias. (...) No se permitiriam outras
organizagoes politicas, ainda que se relaxasse a censura até certo ponto.
Promulgou-se uma lei de Governo Municipal e fez-se um plebiscito para
legitimar o Regime como uma monarquia sob a regéncia de Franco

(Payne, 2005a, p. 117, tradugio livre).

A
, , ' BN FRANCO MANTIENE
Posto IStO, (@] Regu’ne recorreu a uma Campanha de umprensa € a pubhcagoes I. A p A Z DE E S pANA

“para convencer a opinido estrangeira de que o Governo espanhol era es-
sencialmente um sistema de instituicdes organicas catélicas e que nunca A [FIGURA 119] Neste cartaz de 1944,

havia estado comprometido com o Eixo, nem acreditado na sua vitéria” pretendia-se assegurar que, enquanto

o mundo se encontrava numa Segunda
grande guerra, “Franco mantinha a paz de
Espanha”.

(Payne, 2005a, p. 125, traducio livre).

Nos anos cinquenta, apesar do Regime continuar bem assente — sem
abandonar a sua “retdrica triunfalista” e apresentando Franco como
“verdadeiro lider da civilizacdo ocidental” e Espanha como “foco de atengio
internacional pela sua luta contra o comunismo e representa¢io dos
valores espirituais” —, o nivel de vida comegava a melhorar, vivendo-se
num clima de maior tranquilidade (Payne, 2005b, p. 42, tradugio livre).
Foi também a partir desta época que o pais comegou a abrir-se mais ao
exterior, com melhores relacées entre o Governo e o Vaticano, os Estados
Unidos e numerosas organizacgdes internacionais. Assim, em 1951, Espanha
passou a integrar a Organizagio Mundial de Saude; em 1952, a UNESCO;

e em 1953, a Organizacdo Internacional do Trabalho. No final da década,
iniciou-se ainda, de forma lenta, “uma série de reformas econémicas com
o objetivo de equilibrar o orcamento e introduzir uma politica monetdria
mais solida” (Payne, 2005b, p. 90, tradugio livre).

A nivel cultural, também o final da era fascista permitiu “o ressurgir de
correntes mais liberais e com uma visio mais ampla da religido” (Payne,
2005b, p. 36, traducio livre). A medida que se moderava a repressio e o

A [FIGURA 120] A imagem de Franco
enaltecida num cartaz de propaganda do
nacionalismo extremo que se vivera até 1945, e se aumentava o contacto Regime, acompanhado pelo slogan “Arriba

com a Europa e a América, foi-se abrindo espago para novos debates, Espafial”, sobre as cores da bandeira.

doedi i d id 1 1 hol d N be Pretendia-se apresentar Franco como “o
aumentando e diversificando a vida cultural espanhola. A educagdo também ¢, 1. qeiro lider da civilizagéo ocidental”
beneficiou de um forte impulso com um aumento significativo de estudantes  (Payne, 2005b).

tanto no ensino secunddrio como no superior (Payne, 2005b).
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Nos ultimos quinze anos do Regime Franquista — que se prolongou até a
morte do General em 1975, perfazendo quase quatro décadas no poder —
os objetivos fundamentais centravam-se no desenvolvimento e na pros-
peridade material do pafs.

Os principios politicos de Franco nunca mudaram, mas o Regime foi ficando
mais moderado e relativamente mais tolerante com a diversidade e o pluralismo.
Todavia, continuava-se a reprimir qualquer tentativa de oposigio politica
direta. O Regime em si mudou sé até certo ponto, mas a sociedade e a cultura
espanholas transformaram-se drasticamente. O emprego pleno e a nunca
conhecida subida constante da renda em quase todos os setores da sociedade,
produziu a primeira experiéncia de consumo em massa na vida do pais.
Emergiu a possibilidade de uma nova sociedade orientada para o materialismo
e o0 hedonismo, algo que nunca tinha estado, nem remotamente, ao alcance
da maioria. A povoagio rural emigrou atraida pela grande cidade, as zonas
industriais e o mercado de trabalho europeu. Apesar da censura que, todavia,
se praticava, a influéncia cultural estrangeira entrou em Espanha a uma escala
nunca vista. O turismo massivo, a par da deslocagio de milhares de espanhdis
a0 estrangeiro, expos a sociedade a culturas de estilos muito diferentes e atrativos.
Isto foi acompanhado, também, pelo bombardeamento dos meios de comunicagao
e de publicidade. Foi uma transformagio do ambiente cultural e social sem

precedentes (Payne, 2005b, p. 96, tradugio livre).

Pode dizer-se, por fim, que sobretudo a partir dos anos sessenta, as ideologias
politicas de Franco, baseadas no catolicismo e numa cultura tradicionalista,
foram enfraquecendo — ainda que a ditadura politica se tenha mantido.

O crescimento da liberalizacio social, cultural e religiosa que se fez sentir
a partir desta época, abriu caminho para uma sociedade diferente, mais
de acordo com a Europa social-democrata, e para um sistema politico
mais livre. Dava-se af, entdo, o primeiro passo para a construcio de uma
nova era da Histdria de Espanha que, depois de 1975, se contaria de modo
substancialmente diferente.
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LINEAS AEREAS DE ESPANA

A [FIGURA 121] Cartaz turistico, realizado
em 1960 por Juan Reus, para a companhia
aérea espanhola, Iberia.

'~ AIR FRANCE

Verwier

ESPAGNE

A [FIGURA 122] Cartaz turistico, realizado
na década de 60 por Jean Vernier, para a
companhia aérea francesa, Air France.
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CINEMA ENTRE A GUERRA CIVIL
E O REGIME FRANQUISTA

Durante o periodo que se estendeu desde o inicio da Guerra Civil (1936-1939)
até a dilui¢io do Regime Franquista (1975) — com a morte do General Franco —,
o sector politico viu no cinema um meio de propaganda e, assim, utilizou-o
com o intuito de aliciar e convencer a populacio das suas ideologias.

Antes de 1936, poucos foram aqueles que se dedicaram a produzir e a
realizar filmes, como Fructuoso Gelabert (1874-1955) e Segundo de Chomén
(1871-1929), muitas vezes referido como o “Mélies Espanhol”. O cinema
que se via em Espanha era essencialmente importado, pois as condi¢oes
nio eram as mais favordveis para o desenvolvimento de um cinema
nacional — durante muitos anos, o cinema feito em Espanha resumia-se
a versoes filmadas de formas teatrais tipicas como a zarzuela ou o sainete.
O advento do som no cinema também trouxe alguns problemas: “enquanto
os filmes mudos podiam circular facilmente e qualquer dificuldade
linguistica podia ser remediada através da tradugio das legendas na lingua
pretendida, os filmes falados em inglés, por exemplo, criavam barreiras
de linguagem — tornando-se um obstdculo para as exportacdes dos filmes”

(Jordan & Allinson, 2010, p. 7, tradugio livre). Ao mesmo tempo, também
a falta de tecnologia sonora em Espanha foi “catastréfica” para a producio
de cinema espanhol.
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< [FIGURA 123] A Segunda Republica foi
uma idade de ouro para o cinema espanhol.
Neste fotograma dos estudios ECESA
podemos ver a bandeira republicana,

que vigorou até ao final da Guerra Civil,

em 1939 (Andrés & Cuéllar, 2009).



Durante a Guerra Civil, os dois grupos — nacionalista e republicano —
recorreram ao cinema como meio de propaganda. Do lado Republicano —
que inclufa também os socialistas, comunistas e anarquistas — produziram-se
filmes de maior variedade temdtica e em maior nimero: estima-se que,
durante os trés anos de conflito, os republicanos tenham produzido 25 longas
e 239 curtas-metragens, enquanto os nacionalistas se ficaram por 12 longas
e 44 curtas (Andrés & Cuéllar, 2009, p. 180). A producio filmica republicana
consistia em “noticidrios, documentdrios, filmes de intervencio e de ficgio.
A maioria dos noticidrios focava-se na acio militar das vdrias frentes,
enquanto os documentdrios dramatizados recriavam na tela o sucesso
de coletivizagoes em comunidades rurais, assim como da revolugio social
anarquista” (Jordan & Allinson, 2010, p. 11, traducio livre). Basicamente,
os filmes produzidos durante a guerra por este grupo tinham como principal
objetivo transmitir a necessidade de uma unidade militar, como “uma
pré-condicio essencial para a vitdria sobre o fascismo” (Jordan & Allinson,
2010, p. 11, tradugio livre). Do lado Nacionalista, dado a sua menor producio,
o cinema teve, durante o periodo de guerra, “um papel menos importante
como ferramenta para a doutrinagio e para o controlo ideoldgico” (Jordan
& Allinson, 2010, p. 13, tradugio livre). No entanto, a vitéria de Franco
fez com que esta ldgica se invertesse, comecando pelo afastamento de
realizadores que se opunham ao Regime e tiveram que sair de Espanha.

Nos anos quarenta, com a repressio vivida em Espanha, intensificou-se o
controlo e a manipulacio da industria cinematogrdfica — nao sé a censura
impedia a circulag¢io de determinados filmes, como o regime favorecia

a produgio de filmes de propaganda nacionalistalF'6:124] Na década de
cinquenta, mais géneros cinematogrdficos comecaram a ser explorados,
refletindo a consolidagio do Regime e a sua reintegragio no mundo politico.
A diminuicdo da repressio permitiu a entrada de um maior nimero de
filmes estrangeiros no pafs. Dava-se, entlo, inicio ao “Nuevo Cine Espafiol”,
com a implementacio de novas medidas para promover o novo cinema:
“o0 acesso de novos cineastas a industria nacional tornou-se uma priori-
dade; a nova categoria de ‘interés especial’ foi introduzida para distinguir
e premiar filmes que eram artistica e intelectualmente desafiantes; a escola
de cinema do Regime foi renovada com um novo nome, a ‘Escuela Oficial
del Cine’; filmes que tivessem competido em festivais internacionais seriam
automaticamente qualificados com 15% de subsidio extra” (Jordan &
Allinson, 2010, p. 21, tradugio livre).

Nos anos sessenta, a comédia era o género que dominava o cinema espanhol,
seguido dos melodramas morais e conservadores, que lidavam com temas
arriscados como o aborto ou a prostituicio. J4 no inicio da década de 70,
“verificou-se um ‘boom’ da ‘comédia sexy’ (...), ilustrativo da luta entre
o ultraconservadorismo do Regime e o desejo geral dos espanhdis de

uma maior liberdade sexual e politica” (Jordan & Allinson, 2010, p. 23,
tradugio livre).

A [FIGURA 124] “(...) o Regime Franquista
favorecia alguns géneros cinematograficos,
particularmente o denominado ‘cine cruzada’
ou filmes inspirados na guerra civil, que
celebravam a vitdria nacionalista, demonizavam
os vencidos e enalteciam os valores militares,
colonialistas, religiosos dos novos repre-
sentantes de Espanha” (Jordan & Allinson,
2010, pp. 16-17, tradugéo livre). “Raza”
(cartaz na imagem) de José Luis Saenz

de Heredia (1941) — e alegadamente
esbogado pelo proprio General Franco —
foi considerado um dos filmes-chave do
género denominado “cine-cruzada”.
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LA MOVIDA MADRILENA

As minhas memdrias dos anos 80 sio precisas, verdadeiras e objetivas: foi uma
era marcada por uma explosido de liberdade, nio sé no cinema, mas também
navida, nas ruas, na vida noturna, na vida didria. Nao se pode comparar essa
era com a situacio atual de Espanha. Os anos 80 foram também, para mim,
anos de treino — foi quando fiz o meu primeiro filme “Pepi, Luci, Bom y otras
chicas del montén” e a primeira década da democracia espanhola. Foi uma
década de celebragio absoluta e de grande excitagio, durante a qual fiz mais
comédias do que em qualquer outra década dos meus 30 anos no cinema

(Almoddvar citado em Euronews, 2014, traducio livre).

Em 1975, com a morte de Franco e em reagio a0s quase quarenta anos
de repressio, surgiu em Espanha um novo periodo de liberdade pessoal
e artistica. O fendmeno, que se prolongou até ao final da década de 1980,
ficou conhecido por La Movida e teve, em Madrid, o seu ponto mais alto.

A era da repressio e da censura tinha chegado ao fim, permitindo que

os movimentos culturais underground — que comegaram a surgir discreta
e clandestinamente desde o boom turistico dos anos 1960 € 1970 — viessem
a superficie e encontrassem terreno para se desenvolverem abertamente
e sem constrangimentos. Surgia, entdo, uma nova era de liberalizacio
cultural e ideoldgica que se estendeu a todo o pafs, com a conivéncia e o
incentivo de alguns politicos. Este apoio politico aos novos movimentos
culturais pretendia demarcar a diferenga entre a sociedade franquista

e a recente sociedade democrata. Espanha era, a partir de entio, um pais
aberto 3 modernidade e tinha como objetivo afastar-se da sua imagem
negativa — fruto das décadas anteriores — e aproximar-se dos restantes
paises europeus.

A noite, a outrora sede do poder franquista transformava-se numa nova
Babildnia cujo forte era ser alegremente provocante, com a ‘Movida’ a abrir
caminho. Este termo pode ser traduzido como ‘festa’ ou ‘delirio’ e, enquanto
durou, Madrid lucrou alguns anos de uma intensa procura e aproximacio
atudo aquilo que a ditadura havia negado. A dura repressio sexual desapareceu
em poucos meses, a ‘cena’ gay floresceu e o cinema ‘S’, que era mais ou menos
pornogrédfico, tomou conta das salas de cinema. A ‘Movida’ foi um fenémeno
tanto artistico como social, uma mistura de punk e cabaré, liderado por musicos,
designers, grupos de teatro como ‘Los Goliardos’, e um cineasta — Pedro Almoddvar

(Sotinel, 2010, p. 13, tradugdo livre).

< [FIGURA 125] Pormenor do mapa politico
de Espanha.

cerepe

N
ervivienfes:

A [FIGURAS 126/128] Publicagées como
as revistas/fanzines "El Vibora", "Star"

e "Madriz" faziam parte dos movimentos
culturais underground que comegaram

a surgir entre 1960 e 1970. Entre comics,
ilustragoes, textos, este era um espaco
onde varios autores se podiam expressar
mais livremente.
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Em 1967, Pedro Almoddvar deixa a Escola de Padres Salesianos da Extre-
madura (para onde tinha sido enviado em 1960), e chega a Madrid em
busca de um local com mais atividade cinematogrdfica. E af que conhece
um grupo de teatro underground, “Los Goliardos”, com o qual inicia uma
colaboragio como ator e encenador. O encerramento da Escola Oficial de
Cinema, em 1971, anula os planos de Almoddévar de se formar em cinema.
Opta, entio, por se dedicar ao estudo do cinema de forma autodidata

e por “viver a vida, que seria a melhor escola em todos os sentidos”
(Almodévar citado em Strauss, 2001, p. 18, traducio livre).

Faz bandas-desenhadas, escreve guies para fotonovelas, pequenas
histdrias, artigos para revistas — como La Luna, Star e El Vibora —, trava
amizade com artistas pldsticos em Madrid e Barcelona e forma a banda
punk-rock “Almodévar e McNamara” com Fabio/Fanny McNamara,
apresentando-se em palco travestidos. A partir de 1974, comeca a gravar
as suas primeiras curtas-metragens, em Super-8, mudas, que apresenta
em bares, festas e festivais, acompanhadas por comentdrios feitos pelo
propriol®2. Pedro Almodévar comega a ganhar reconhecimento no contexto
do cinema experimental e underground, pelo cardter pop, transgressivo,
irénico e arrojado das suas curtas, representativas do ambiente que se
vivia e diferentes do que até entio se fazia.

Em 1978, com a aprovacio da nova Constituicio Espanhola e a restauracio
da democracia, Pedro Almoddvar escreve o argumento para uma fotonovela
— “muito punk, muito agressiva, muito suja e muito divertida”. (Almodévar
citado em Strauss, 2001, p. 27, tradugio livre) — que intitulou “Erecciones
Generales [Eregdes Gerais|”, inspirada nas eleicoes gerais para o parlamento
que decorriam no pafs. Agradados pelo que liam, os colegas do grupo
“Los Goliardos” — dos quais faziam parte Félix Rotaeta (futuro produtor)
e Carmen Maura (atriz jd na época bastante conhecida e futura atriz-fetiche
dos primeiros filmes de Almoddvar) incentivam-no a transformar “Erecciones
Generales” num filme.

E assim que nasce a primeira longa metragem de Pedro Almodévar (em 35mm),
rebatizada “Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén [Pepi, Luci, Bom

e outras raparigas do grupo]” (1980)[F'6-1311 que demoraria cerca de dois
anos a ser concluida — devido ao baixo orgamento e ao facto de ter sido
feita com uma equipa de voluntdrios, muitos dos quais nunca haviam
trabalhado em cinema. Apesar de, nas palavras de Pedro Almoddévar, este
ser o seu filme mais “imperfeito formalmente”, tornou-se um objeto de
culto e esteve nas salas de cinema durante trés anos, tomado pelos criticos
como “uma sdtira sobre os valores morais da capital” (Sotinel, 2010, p. 16,
tradugio livre), caracterizador significativo do contexto da Movida.
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[32] Ao contrario da maioria dos filmes que se
faziam no contexto underground e experimental
desta altura, as curtas-metragens de Pedro
Almodévar eram narrativas (Allinson, 2001).
Hoje em dia, estas curtas sao “material
lendario”, de dificil acesso (Sotinel, 2010).

A [FIGURA 129] A capa de "Suck it to me"
(1982), um dos discos de "Almodoévar &
McNamara'.

Pedro Almodovar « Mariscal

- FUEGO EN LAS
ENTRANAS

A [FIGURA 130] "Fuego en las entrafas"

é uma novela escrita por Pedro Almoddvar

e ilustrada por Mariscal, em 1981, "(...) onde
se encontram muitos elementos tipicos do
universo de Almoddvar (...) na contracapa

do livro pode ler-se 'espionagem, sexo,
feminismo, obesidade e assassinatos num
relato repugnante. O leitor arrepender-se-a
mil vezes de o ter comprado"' (Strauss, 2001,
p. 19, tradugao livre).
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Seguiu-se o filme “Laberinto de Pasiones [Labirinto de Paixoes]” (1982)[F161321 A [FIGURAS 131/132] A esquerda,

considerado o representante maximo do espirito de La Movida (Sotinel, 2010). ~ cartaz de “Pepi, Luci, Bom y otras chicas
del monton” (Ceesepe, 1980); a direita,
cartaz de “Laberinto de pasiones”

que Almodévar comece a ser uma referéncia no cinema espanhol e se torne,  (lvan Zulueta, 1982).

definitivamente, o simbolo do movimento.

Com menos defeitos do que o anterior, “Laberinto de Pasiones” faz com

Melhor do que ninguém, Almoddvar conseguiu captar a mudanca de ambiente
e de mentalidade da ‘nova Espanha’ do inicio dos anos oitenta. Comparado com
Carlos Saura ou Victor Erice (autores, de uma geragio mais antiga, profundamente
marcados pela ditadura e que denunciaram, densa e alegoricamente, a repressao
franquista), os primeiros filmes de Almodévar misturavam o melodrama,

o musical, o surrealismo, o horror, a comédia sexual e elementos do cinema
policial. Eram coloridos, abrasivos, delirantes, divertidos, transgressivos

e iconocldsticos, fortemente inspirados pela estética punk da movida.
Sustentados pela incorre¢io politica e pelo culto do mau gosto (...), os seus
filmes narravam a transformagao da Madrid urbana na capital selvagem e festiva
da Europa, na qual personagens ultrajantes de banda-desenhada (esposas
masoquistas, cantoras ninfomanfacas, transsexuais, freiras toxicodependentes,
e 0 préprio Almodévar em vdrios cameos) levantavam dois dedos s convengoes

e a0 bom gosto (Jordan & Allinson, 2010, p. 78, tradugio livre).
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Nos anos que se seguiram, apesar de ainda nio ter muitos apoios, Pedro
Almoddvar conseguiu ser bastante produtivo, apresentando quase um
filme por ano ao longo da década de 1980. Em 1983 estreia o filme “Entre
Tinieblas [Negros Hdbitos]”[F1&-133] _ abordando o tema da religido, através
de um grupo de freiras num convento em decadéncia: € “a primeira vez
que Almoddvar deixa cair a mdscara da comédia e do burlesco e arrisca,
aventurando-se no melodrama.” (Sotinel, 2010, p. 28, tradugio livre).
“;Qué He Hecho Yo Para Merecer Esto! [Que Fiz Eu Para Merecer Isto?]”
(1984)[FIG-134] __ yma histdria sobre as condicdes e perspetivas de vida de
uma dona de casa na periferia de Madrid — € o primeiro filme de Almoddvar
a ser distribuido comercialmente nos Estados Unidos e “transformou-o
numa das estrelas promissoras do cinema europeu, enquanto que em
Espanha o seu sucesso com o publico nunca esmoreceu” (Sotinel, 2010,
p. 28, traducio livre).

Em meados de 1980, o auge de La Movida jd havia passado e os seus
protagonistas comegavam a procurar, entdo, os seus proprios caminhos.
“Matador” (1986)IF1135 marca um ponto de inflexio na carreira de
Almoddévar — um filme mais negro e abstrato, mais distanciado do grupo
de La Movida.
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A [FIGURAS 133/135] A esquerda, cartaz
de “Entre tinieblas” (lvan Zulueta, 1983); a

direita, cartaz de “éQué He Hecho Yo Para
Merecer Esto!” (Ivan Zulueta, 1984). Na pa-
gina ao lado, o cartaz de "Matador" (Carlos
Berlanga, 1986).



MATADOR

e ALMODOVAR

R Y

A\'NIONIO BANDERAS + GARMEN MAURA
ASSUMPTA SERNA « NAGHO MARTINEZ

Segundo Sotinel (2010), este € “de todos os seus filmes, aquele que se
aproxima mais de um retrato de Espanha”, no qual se coloca “uma série
de oposicdes: entre os sexos, entre as geragdes e entre as tradicdes histéricas” | HYI
(p.30, tradugio livre). | ‘

Devido as inconstancias de apoios para a produgio dos seus cinco primeiros

filmes, Pedro Almoddévar decide fundar, juntamente com o seu irmao A [FIGURA 136] Logotipo desenvolvido

Aglistin Almoddvar, a produtora “El Deseo” (1986) — tornando-se, assim, ~POrJuan Gatti para "El Deseo’, a produtora
L. d [FI1G.136] Imods “p] fundada por Pedro e Agustin Almodévar,

0 seu proprio produtor . Para Almodovar, “El Deseo representa om 1986,

a liberdade para escrever e filmar o que ele préprio quiser, assim como

a possibilidade de obter um maior controlo sobre o seu trabalho”

(Allinson, 2001, p. 6, traducio livre).

“La Ley Del Deseo [A Lei do Desejo]” (1987)IF16-1371 ¢ entio, o primeiro
filme a ser produzido pela “El Deseo” — uma histéria em que “ficcio

e vida pessoal parecem convergir” (Jordan & Allinson, 2010, p. 78,
tradugio livre).
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EL DESEO presenta

CEE”

4 guién y direccion

N Pedro Almodévar

“Lei do Desejo” € o primeiro filme maior de Almoddvar e uma destilagao das A [FIGURAS 137/138] A esquerda,

cartaz de "La ley del deseo" (Ceesepe, 1987);
a direita, cartaz de "Mujeres al borde de un
ataque de nervios" (Juan Gatti, 1988).

percecoes, aprendizagens, experiéncias, emogdes e apreciagoes estéticas de
toda uma vida. Almoddvar reteve tudo, desde a fome dos sentidos que ele
descreve quando fala da sua infancia em La Mancha, até ao bombardeamento
de sons e imagens que foi a ‘Movida’. E enquanto, nos seus primeiros dias,

ele costumava usar colagens — mais por uma questio de afinidade com a
eminéncia do pds-modernismo do que por necessidade —, em ‘Lei do Desejo’,
Almodévar cria um trabalho totalmente fluido e coerente. Af, contém as
oposicdes que estio no centro dos seus filmes: desejo e isolamento, burlesco e
melodrama, vida noturna da cidade e a luz dos campos, desta vez organizadas
na visao de um homem que vé tio claramente aquilo que estd no seu interior

como o que estd a sua volta (Sotinel, 2010, p. 33, traducio livre).

Por dltimo, “Mujeres al borde de un ataque de nervios [Mulheres a beira
de um ataque de nervos]” (1988)IF1&-138l encerra a producio, de Pedro
Almodévar, da década de oitenta e revela-se um marco determinante na
sua carreira. E um éxito de bilheteira — tanto em Espanha como no resto
do mundo —, sustenta a viabilidade a longo prazo da “El Deseo”, recebe
uma série de prémios, uma nomeagio para o Oscar de Melhor Filme
Estrangeiro e consagra Almoddévar como o principal representante do
cinema espanhol (Sotinel, 2010).
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MATURIDADE ARTISTICA

“O que sobrevive a defunta ‘movida madrilefia’, o inico candidato real para
o estatuto mitico, é Pedro Almodévar” (Allinson, 2001, p. 18, tradugio livre).

Nos anos 90 jd ndo se vivia a exaltagdo de La Movida do inicio da década
de 80: “a Espanha do final dos anos oitenta tornara-se, cada vez mais,
integrada na Europa e na cultura ocidental (americanizada). As condigdes
culturais nas quais Almoddvar tem trabalhado desde 1990 sio muito simi-
lares as da maioria das outras nagdes europeias” (Allinson, 2001, p. 18,
tradugao livre). Além disso, apesar do estilo de Almoddévar ser entendido
como emblemdtico da Espanha pds-Franco, os filmes comegam a ter temas
mais universais e, dois deles, até origens nao espanholas — “Carne Tremula”
¢ uma adaptacio do romance “Live Flesh” de Ruth Rendell, e “La Piel
Que Habito” € baseada em “Mygale”, de Thierry Jonquet. A agitagio
social e cultural da Movida tinha acalmado, dando lugar a uma época de
consolidacio de tudo o que se havia conquistado e que criara uma nova
Espanha. O mesmo acontecia com o trabalho de Pedro Almoddévar: uma
etapa de aprimoramento de estilo e de abordagem temdticas, assim como
a estabilizacdo do seu reconhecimento a nivel mundial.

Depois do sucesso “Mujeres al borde de un ataque de nervios” em 1988,
seguiu-se “jAtame! [Ata-me!]” (1990)F1G1391 que veio “confirmar a repu-
tacdo internacional de Almodévar” (Sotinel, 2010, p.47, tradugio livre).
“Tacones Lejanos [Tacoes Altos]” (1991)IF1G-140l ¢ “Kika” (1993)[FIG-141]
receberam criticas menos efusivas, considerando Sotinel (2010) este ultimo
“o filme menos aprecidvel de Almoddévar”, por apresentar “uma bruta-
lidade estranha (...) e onde as personagens sio vistas como se fossem
todas a preto-e-branco” (p. 54, tradugio livre): “Até ai, podia dizer-se
que Almoddvar fizera variacdes elegantes em torno de um tema, mas agora
parecia que estava a produzir sempre a mesma coisa. O publico afastou-se
devido a esta agressividade e o filme teve pouca adesio quer em Espanha
quer nos Estados Unidos” (Sotinel, 2010, p. 60, tradugio livre).

“La Flor De Mi Secreto [A Flor do Meu Segredo|”[FI€-142] de 1995, veio
compensar, de certo modo, as mds criticas e o sucesso menor que foi
“Kika”. Neste filme, Almoddvar “explora temas nunca antes vistos no seu
trabalho” — como a “aproximacio das fronteiras entre a vida e a morte,
que seriam exploradas mais profundamente em Todo Sobre Mi Madre,
Hable con Ella e Volver” (Sotinel, 2010, p. 61, traducio livre). E um filme
marcado pela “simplicidade e dogura” — sem a “brutalidade” dos ante-
riores — e que ajudou a criar aquele que seria o novo estilo de Almoddévar:
“o0 de um artista com total mestria sobre a sua visio, sem necessidade de
recorrer a provocagdes ou excessos mas, ainda assim, sem se render as
doutrinas da razao e do bom gosto” (Sotinel, 2010, p. 61, tradugio livre).
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Una Coproduccién El Deseo S.A CIBY 2000
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A [FIGURAS 139/140] A esquerda, cartaz
de "iAtame!" (Juan Gatti, 1990);

a direita, cartaz de "Tacones lejanos”

(Juan Gatti, 1993).
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A [FIGURAS 141/142] A esquerda,
cartaz de "Kika" (Juan Gatti, 1991);

a direita, cartaz de "La flor de mi secreto”
(Juan Gatti, 1995).

CONTEXTUALIZACAO [119]



VA riLm UE ALMULUUNAR

R

. - - - Una produccion EL DESEO S.A. / RENN PRODUCTIONS / FRANCE 2 CINEMA_
JAVIER BARDEM FRANGESGA N LIBERTO RABAL CECILIAROTH  waRisa pAREDES ~ PENELOPE CRUZ
ELA MOLINR JoS IeHD OLABORACION DI

NELOPE CRUZ Y PILAR BA CANDELA PENA  ANTONIA SAN JUAN ROSA MARIA SARDA

Guion y direccion PEDRO ALMODOVAR

De facto, o conjunto de obras que se seguiram desde “La Flor De Mi Secreto”,
revelam uma certa mudanga de tom, agora mais introspetivo e controlado
— ainda que sem perder os seus tracos de humor, ironia e sarcasmo. Sotinel,
no livro “Masters of Cinema: Pedro Almodévar” (2010) —, dedica a esta
tiltima fase, iniciada em 1997 com “Carne Tremula [Em Carne Viva|”IFIG-143]
um capitulo a que d4 o nome de “Obras-Primas” — revelador de um corpo
de trabalho mais maduro e aperfeicoado. Em 1999, “Todo Sobre Mi Madre
[Tudo Sobre a Minha Mae|"IF1G-144] yeio “consolidar a carreira de Almodévar
e confirmd-lo como uma figura autoral internacional” (Jordan & Allinson,
2010, p. 79, tradugio livre), valendo-lhe o Oscar de Melhor Filme Estran-
geiro desse ano.

Dois anos depois, em 2001, Pedro Almoddvar volta a ser premiado

com o Oscar de Melhor Argumento Original pelo filme “Hable Con Ella
[Fala com ela]”[F16-145] Seguiram-se “La Mala Educacién [M4d Educacio]”
(2004)[F1G-1481 “yiolyer” (2006)IF1G-1471 “] o5 Abrazos Rotos [Abracos Partidos]”
(2009)[F1G1481 ] 5 Piel Que Habito [A Pele que Habito]” (2011)[F1G-149]

e “Los Amantes Pasajeros [Os Amantes Passageiros]” (2013)[FIG-1501,
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A [FIGURAS 143/144] A esquerda,
cartaz de "Carne tremula" (Juan Gatti, 1997);
a direita, cartaz de "Todo sobre mi madre"
(Oscar Maring, 1999).
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Dentro deste grupo, os dois ultimos sdo, provavelmente, os mais diferentes A [FIGURAS 145/146] A esquerda,

cartaz de "Hable con ella" (Juan Gatti, 2001);
A . L. . a direita, cartaz de "La mala educacion"

e literalmente falando — cuja paleta cromdtica, repleta de azuis, contrasta ;. Gani 2004).

com os anteriores, em que predomina o vermelho. Também a ténica varia:

— e por razdes opostas. “La Piel que Habito” é um filme escuro — metaférica

se nos outros, apesar de dramdticos e sérios, ainda podemos assistir a um
apontamento de humor, neste o mesmo nao acontece: o proprio Almoddévar
descreve-o como um “filme de terror sem gritos ou medo” (Sotinel, 2010,
p. 95, traducio livre). Pelo contrdrio, “Los Amantes Pasajeros” € uma
explosio de cores vibrantes e uma comédia que nos remete para as parédias
da fase inicial da sua carreira.

No ano em que desenvolvemos a presente investigacio (2016) estreia
o ultimo filme de Pedro Almoddvar, até a data: “Julieta”.
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A [FIGURAS 147/148] A esquerda, cartaz
de "Volver" (Juan Gatti, 2006); a direita,
cartaz de "Los abrazos rotos" (Juan Gatti,
2009).
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A [FIGURAS 149/150] A esquerda, cartaz
de "La piel que habito" (Juan Gatti, 2011); a
direita, cartaz de "Los amantes pasajeros"
(Juan Gatti, 2013).
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[3.3]
TEMATICAS DE UMA
IDENTIDADE NACIONAL

Ao jogar com as concegdes comumente enraizadas e estereotipadas de Espanha < [FIGURA 151] Pedro Almodovar, por
Jorge Aparicio, para o langamento do filme

e, 20 mesmo tempo, desafid-las, Almodévar tem conseguido algo que nenhum
"Matador" (1986).

dos seus antecessores tinha: enquanto muitos filmes tentam refletir a identidade
nacional, os filmes de Almodévar apropriam-se dela. Nenhum outro produto
cultural espanhol foi tio instrumental nas décadas de 1980 e 1990 na formagio
das impressdes que o mundo tem da identidade nacional espanhola (Allinson,
2001, p. 26, tradugio livre).

Surgido numa fase de transi¢ao de Espanha, o cinema de Pedro Almoddvar
capta o ambiente vivido a época, num pais que assistia entdo a construcio
de uma nova mentalidade e de diferentes tendéncias culturais, sociais

e politicas. Como jd dissemos, o trabalho do realizador € um simbolo da
Espanha pds-franquista e o reflexo de uma identidade nacional — de uma
cultura e de uma sociedade. Contudo, esse reflexo centra-se na represen-
tacdo de uma “nova Espanha”: interessa capturar a realidade da Espanha
contemporanea — mais do que aquela que ficou para trds (Allinson, 2001).

Este motivo talvez ajude a compreender a auséncia quase total de qualquer
memoria da Guerra Civil Espanhola ou do Regime Franquista nos seus
filmes — facto que jd proporcionou ao cineasta varias criticas e acusagoes
de uma postura politica superficial, ou mesmo, apolitica (Allinson, Jordan,
D’Lugo, Vernon). Em relagio a este tGpico, o teérico Allinson (2001),

usa o termo “desmemoria (amnésia autoimposta)” (p. 26, tradug¢io livre)
quando se refere a “negacio do Franquismo”, dizendo que “os seus filmes
nio sé promovem uma imagem de Espanha consistente com a vontade
nacional de perda de memdria coletiva”, como também “transmitem uma
imagem colorida e festiva do pais” (p. 4, tradugio livre). Segundo Pedro
Almoddévar, numa entrevista de 1994, esta auséncia € propositada, uma
rutura com o passado que funciona como uma espécie de “vinganga”:

(-..) O meu objetivo nido € transgredir, pois a transgressio implica um respeito
e uma consideragio pela Lei que eu nio tenho. Por isso, os meus filmes nunca
foram antifranquistas, porque nio reconheco neles a existéncia de Franco.
E, de certo modo, a minha vinganga contra o franquismo: quero que nio reste
nem a memoria, nem a sombra (Almoddvar como citado em Strauss, 2001,

p.30, traducio livre).
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Contudo, em “Carne Tremula [Em Carne Viva]” (1997) hd uma sequéncia
que evoca a Espanha franquista, situando a histéria num marco politico —
anoite em que o Regime decretou estado de emergéncia no parfs.

Escrevi a sequéncia impulsionado por ideias narrativas e dramdticas, mas,

no final de contas, julgo que sdo coisas que precisava de dizer e que queria que
ouvissem. E sempre a narragio que me leva a inventar personagens, a mostrar
certas cores e objetos, mas suponho que tudo estd contaminado pela minha
propria vida. (...) Hd vinte anos, a minha vinganga contra Franco consistia
em nio reconhecer a sua existéncia, a sua memoria. Agora, creio que nio é
bom esquecer aquela época e que convém recordar que, afinal, nao foi assim

h4 tanto tempo (Almoddvar citado em Strauss, 2001, p. 154, tradugio livre).

Na verdade, os temas mais recorrentes da sua filmografia ndo deixam de
ser politicos: “a assinatura principal da sua identidade autoral, ao longo
de todos os periodos da sua carreira, tem sido identificada com conteudos
— nio menos politicos — como a sexualidade e as questoes de género”
(D’Lugo & Vernon, 2013, p. 10, tradugdo livre). Alids, ndo deixa de ser curioso
que, se por um lado ¢ acusado de superficialidade politica, por outro seja
“acusado de ser politicamente incorreto” (Allinson, 2001, p. 5, tradugio
livre) na representagio desses temas e de outros — como o protagonismo
que atribui a grupos mais marginalizados (toxicodependentes, homossexuais,
transsexuais, travestis, prostitutas/os, deficientes motores, etc.) ou a inversao
de papéis sociais e de género, tio recorrentes nas suas obras e anterior-
mente consideradas tabus.

(-..) Almoddvar foi capaz de realizar uma mudanga de sexo radical do esteredtipo
nacional espanhol. Longe do homem machista e da mulher passiva do passado
reaciondrio e mitico espanhol, Almoddvar, para o melhor ou para o pior,

coloca no centro das suas obras fortes personagens femininas e derruba,

brutalmente, as masculinas. A desconstrugio que Almoddvar faz da identidade
nacional espanhola tornou-se, ironicamente, uma reconstrugio — na medida
em que os seus filmes sdo a representacio mais acessivel (e acedida) da Espanha

contemporanea para a maioria do mundo (Allinson, 2001, p. 5, tradugio livre).

Além dos filmes de Almoddvar se comprometerem com a identidade
nacional através das caracteristicas jd referidas, também questoes como
“areligido e a linguagem sio especialmente importantes marcas da identidade
nacional” (Allinson, 2001, p. 26, tradugio livre). Outros aspetos de maior
especificidade cultural, que também podemos encontrar nos seus filmes,
sdo as touradas, o flamenco, a musica e a comida tipicamente espanholas.
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A [FIGURAS 152/156] Exemplos em que
podemos ver representados aspetos tipicos
da cultura espanhola: as touradas, o flamen-
co, a gastronomia. Frames dos filmes "Hable
con ella", "La flor de mi secreto", "Volver",
"Mujeres al borde de un ataque de nervios" e
"Los abrazos rotos".



GENERO

Eum mundo [o de Almodévar] onde as distingoes tradicionais de género
jamais se aplicam, onde as mulheres predominam e onde nenhuma opg¢ao
sexual estd fora dos limites. As identidades e prdticas sexuais tendem a ser
socialmente transgressivas. (...) Os filmes de Almoddvar tendem a reservar
os papéis mais densos para personagens femininas complexas, enquanto que
as masculinas tendem a ter apenas uma dimensao, esteredtipos extraidos

da cultura popular: toureiros, policias impotentes, maridos maus, amantes
traigoeiros. As figuras masculinas sio geralmente valentdes “machos” falhados,
que representam uma masculinidade heterossexual defeituosa, ao contrdrio
da variedade de modelos positivos entre as personagens femininas

(Jordan & Allinson, 2010, p. 80, tradugio livre).

Um dos aspetos que mais chama a atencio quando observamos o conjunto
de filmes de Almoddévar € o facto de, nas suas histérias, predominarem as
personagens femininas. Alids, elas nio sé predominam em nimero como
também protagonizam e demonstram confianca, determinaco, capacidade
de superacgio, personalidades fortes — mais fortes do que as masculinas,
geralmente tidas como inseguras, frdgeis, opressivas, mds. Esta evidenciagio
do feminino em detrimento do masculino pode parecer surpreendente
numa cultura ocidental como a espanhola — que conta com uma longa
tradicio machista e repressiva em relagio ao género feminino (Allinson, 2001).
Em resposta a essa tradicdo patriarcal, que realca o homem e oprime a
mulher, Almoddvar desafia as convencdes de género, alterando os papéis
e demonstrando que a divisdo de géneros nio € assim tio rigida: centra as
histérias em personagens femininas e faz dos homens seres mais frdgeis,
ou entio questiona os esteredtipos de género através de, por exemplo,
personagens travestis ou transsexuais (Allinson, 2001).

Allinson aponta que “as drag queens que povoam os seus primeiros filmes
sdo quer a reflexdo da licenciosa e carnavalesca Movida, quer um elemento
teatral de comédia” e entende que as personagens travestis sio “uma metdfora
para a restruturagio radical das oposicdes bindrias de género tradicionais
que caracterizam todos os filmes de Almoddvar” (p. 90, tradugio livre).
Também as personagens transsexuais confirmam que “o género € uma
construcio mével”, como € visivel no discurso da personagem Agrado
(transsexual), de “Todo Sobre Mi Madre”, sobre autenticidade: “Quanto
mais te transformas naquilo que sonhaste para ti mesmo, mais auténtico
és”. E de notar que, apesar de grande parte destas personagens terem um
papel mais divertido, e até cdmico, elas nio sio ridicularizadas devido

a sua transsexualidade ou travestismo (Allinson, 2001, p. 91).

A [FIGURAS 157/161] Os esteredtipos

de género sao frequentemente questiona-
dos nos filmes de Almodoévar, muitas vezes
através de personagens transsexuais ou
travestis. Nas imagens, Agrado ("Todo sobre
mi madre"), Zahara ("La mala educacion),
Lola ("Todo sobre mi madre"), Femme Letal
("Tacones lejanos) e Paquito ("La mala
educacion").
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SEXUALIDADE

A sexualidade, em todas as suas vertentes, €, sem duvida, um dos temas
centrais na obra de Pedro Almoddvar. Com o intuito de estabelecer uma
rutura definitiva em relagio ao passado reaciondrio do seu pais — e tal como
o faz com diversos temas marginais como a toxicodependéncia, a prostituicio,
e as jd referidas questdes de género —, Almodévar dd voz a todas as formas
de expressio sexual que anteriormente eram reprimidas e ignoradas:
homossexualidade, bissexualidade, etc. Contudo, nio as vitimiza e — ao
contrdrio do que caracteriza a maioria das histérias anglo-saxénicas sobre
gays e lésbicas — nio faz da libertagio das minorias sexuais reprimidas

(a chamada “saida do armdrio”) o centro das suas narrativas (Allinson, 2001):

Com as liberdades sexuais generalizadas na Espanha pés-Franco, nenhum
dos velhos tabus existe. Na verdade, o verdeiro tabu ¢ a repressao da sexuali-
dade (hétero ou gay, embora os termos sejam quase ausentes em Almoddévar):
Almoddvar toma por garantido a aceitagio das personagens gays e lésbicas.
O ‘armdrio’ € sempre visto mais como uma situacdo individual do que social

(Allinson, 2001, p. 99, tradugio livre).

Deste modo, Almoddvar foge as representagdes estereotipadas destas
minorias, ndo concebendo ter qualquer obrigacio de compensar décadas
de repressio e de invisibilidade com ‘imagens positivas’ e politicamente
corretas de gays e lésbicas. Essas personagens estio presentes nos seus
filmes e sdo caracterizadas como quaisquer outras, independentemente
dos seus contextos sociais ou politicos (Allinson, 2001). Podemos dizer,
entdo, que Almoddvar d4 visibilidade as vdrias formas de expressao sexual
sem as rotular, vitimizar ou enaltecer. Celebra as diferencas, mas coloca-as
em pé de igualdade, defendendo que a sexualidade € fluida e com o objetivo
de “destabilizar as fronteiras que dividem o ‘normal’ do ‘desviante’ e de
lutar contra a hétero-normatividade” (Allinson, 2001, p. 108, traducio livre).
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A [FIGURAS 162/166] A sexualidade, em
todas as suas vertentes, é um dos temas
centrais dos filmes de Almodoévar. Frames
dos filmes "La ley del deseo", "Todo sobre mi
madre", "Hable con ella", "Los abrazos rotos"
e "Carne tremula".



FAMILIA

Em grande parte dos filmes de Almoddévar, a ideia de familia estd muito
presente, qualquer que seja a sua forma ou constitui¢io. A familia convencional
¢ geralmente retratada como disfuncional: “opressiva, pouco afetuosa

e A beira da rutura” (Allinson, 2001, p. 63, traducio livre). Nestes casos

— e no seguimento do que vimos na sec¢io “Género” — os pais tendem

a ser repressivos ou ausentes, enquanto que a representacio das mies

“é mais reveladora e variada” (Allinson, 2001, p. 63, tradugio livre).

O protagonismo atribuido as mies nao implica, contudo, que a visio

da maternidade seja sempre idealizada: podemos ver mies mais ausentes,
pouco convencionais, pouco carinhosas, castradoras, mas também maes
liberais, confidentes, afetuosas, protetoras, com uma excelente relacio
com os filhos — normalmente, estas ultimas, sio maes solteiras. Desta forma,
as familias nao convencionais no sio tratadas de modo muito diferente
nos filmes de Almodévar, “fornecendo igual ou melhor suporte para
adultos e criangas” (Allinson, 2001, p. 63, tradugio livre) do que as
convencionais. Por fim, a amizade € um dos lacos relacionais mais vezes
representado e revela-se “mais forte quando as relacdes familiares se
quebraram ou sdo nio-existentes” (Allinson, 2001, p. 68, traducio livre).

A [FIGURAS 167/170] A ideia de familia,
seja qual for a sua forma ou constituigéo,
esta presente em grande parte dos filmes de
Almodovar. Nas imagens, o nucleo familiar/
de amigos em "Todo sobre mi madre", "Volv-
er", "Pepi, Luci, Bom" e "Los abrazos rotos".
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MORTE, DESEJO, RELIGIAO

Como jd haviamos antecipado no capitulo anterior — em “A cor como
marca de autoria” — morte, desejo e religido sao trés temas centrais

na obra de Pedro Almoddvar. Segundo o tedrico de cinema espanhol
Mark Allinson (2001), a interligacio dos trés nio € nada mais do que
“uma alegoria da histéria cultural espanhola” (p. 30, tradugio livre).
Durante a Guerra Civil e o Regime Franquista, vimos que a Igreja Catdlica
desempenhou um papel bastante ativo, associada a frente nacionalista

e contribuindo para a repressio e para a censura. A religido &, portanto,
uma caracteristica enraizada de Espanha, ainda que, nos ultimos quarenta
anos, o nimero de praticantes tenha descido consideravelmente (Allinson,
2001, p. 31). Na maioria das obras de Almoddvar, a presenca da religido
surge de um ponto de vista critico ou caricatural, numa demonstragio da
imoralidade ou dos efeitos repressivos que dela podem emergir — repressio
da sexualidade, dos desejos. Em “Entre Tinieblas [Negros Hdbitos]” (1983),
por exemplo, a religido tanto € apresentada como “a sublimagio do desejo
das freiras”, como, “outras vezes, estd associada a uma atitude social mais
reaciondria — como quando a Madre Superior queima os textos da Irma Rata”
(Allinson, 2001, p. 33, tradugdo livre). Citando Allinson, “onde Almoddvar
realmente valoriza a religido é no seu potencial estético” (p. 35, tradugio
livre), usando por diversas vezes referéncias da iconografia religiosa:

A iconografia religiosa proporciona uma oportunidade para o ‘kitsch’ a qual
Almoddvar nio consegue resistir. Que Almoddvar escolha este elemento,
entre todos, da religido, diz muito acerca do seu estilo pessoal — uma mistura
de iconoclastia e bricolage — e sobre a estética da era pds-moderna, que dilui
os significados mais profundos dos objetos nas suas qualidades superficiais.
Isto, por outro lado, reflete a ambivaléncia ideoldgica de Almodévar: esvaziar
o contetdo ideoldgico da religido é, por si s, uma declaracio politica

(Allinson, 2001, p. 36, tradugdo livre).
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A [FIGURAS 171/172] Nos filmes de
Almoddvar ¢é frequente depararmo-nos com
elementos de decoragéao de caracter reli-
gioso. Em cima, duas colagens de imagens
religiosas para o filme "Kika" (1993).



[3.4]
ESTILO VISUAL — A COR

Um dos sinais mais reconheciveis da autoria de Almoddvar reside na sua [33] Apesar de luz e cor serem referidos
separadamente e constituirem dois
elementos diferentes da mise-en-scéne,
& importante referir que ambas estéao
de alta cultura, juntamente com o seu amor pela haute couture [alta costura] intimamente ligadas pois, como sabemos,
a luz é um fator influenciador da cor.
Sobre a importancia da luz num filme,
Bordwell e Thompson (2001) afirmam que
e refratados em todos os tipos de aderecos e vestudrios, maquilhagem e decoragdes ~ “muito do impacto de uma imagem vem da
(Jordan & Allinson, 2010, pp. 81-82, traducio livre). manipulagao da luz. Em cinema, a luz ¢ mais
do que apenas uma iluminagdo que nos
permite ver a agéo. As areas mais claras
Como sabemos, cada realizador tem ao seu dispor um vasto repertdrio e mais escuras da imagem ajudam a criar

manipulagio da mise-en-sceéne. (...) Almodévar € conhecido pelos seus

cendrios altamente estilizados, pela sua mistura de bric-a-brac com artefactos

(-..) Acima de tudo, a sua principal marca é o uso da cor, particularmente

vermelhos, que estao extremamente coordenados e combinados, refletidos

de elementos discursivos/formais e técnicos para criar a sua obra. a composicao geral de cada cena e guiam
a nossa atengao para certos objetos

e agbes. Uma iluminagdo mais acentuada
os utiliza que determinard o estilo do filme (Lewis, 2014) — que estard pode orientar o nosso olhar para um
dependente tanto das opc¢oes estéticas como técnicas, e que podem variar gesto-chave, enquanto que uma sombra
pode esconder um detalhe ou criar
suspense sobre o que esta presente”
para significar o controlo do realizador sobre o que aparece na imagem (p. 164, tradugao livre).

do filme — engloba, portanto, elementos como os cendrios, os vestudrios,

E a escolha que faz de entre esses elementos e a forma particular como

segundo os propdsitos da narrativa. A mise-en-scene — termo utilizado

aluzP®3, a cor, o comportamento das personagens, o enquadramento

de planos e os movimentos de cAmara que, consequentemente, estabelecem
aquilo a que chamamos estilo. “Um estilo pode estar associado a um tempo
e espaco (como o cinema cldssico de Hollywood), a um tipo de filme
(western, por exemplo), ao corpo de trabalho de um realizador (Hitchcock-iano;
Fellini-esco), ou pode ser inico de um filme individual” (Lewis, 2014,

p. 12, tradugio livre).

Ora, na andlise do corpo de trabalho de Pedro Almodévar, deparamo-nos
com vdrias caracteristicas recorrentes e consistentes. Uma delas, como
referido anteriormente, tem que ver com as temdticas abordadas. Outra,
prende-se com o estilo: 0 modo como os seus temas e narrativas sio
representados visualmente — e que, segundo vdrios autores, revela uma
“unidade estilistica” (Smith, 2013), “uma estética especifica” (Zurian,
2013). Uma vez que sio vdrios os elementos que compdem o estilo visual
de uma obra — ou, neste caso, de um conjunto de obras —, haveria muito
a aprofundar em relacio a cinematografia de Almoddvar, como o trabalho
de camara, por exemplo. Contudo, vamos focar-nos essencialmente na
importancia que a cor assume na obra do realizador.
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Nas pdginas anteriores, vimos que o estilo de Almodévar se foi consolidando
ao longo da sua carreira e que os seus primeiros filmes ainda demonstravam
alguma falta de experiéncia e dificuldades técnicas. Sobre “Pepi, Luci,
Bom y otras chicas del montén [Pepi, Luci, Bom e outras raparigas do
grupo]” (1980) e “Laberinto de Pasiones [Labirinto de Paixdes]” (1982),
Allinson (2001) entende que “na edi¢io, os primeiros filmes revelam uma
certa ingenuidade, quando comparados com os trabalhos mais maduros
de Almoddvar” (p. 160, tradugio livre) e que os dois se “aproximam muito
a filmes de um amador, de um realizador que ainda estd a aprender o seu
oficio” (p. 160, tradugio livre).

No entanto, na sua obra sio visiveis, desde cedo, caracteristicas que se viriam
arevelar duradouras, como a presenca de cores vibrantes. Em Almoddévar,
as cores sao um elemento da mise-en-scene e tém uma fungao narrativa:

A composicdo do que aparece na imagem € tdo pictérica como cinemdtica e hd
diversos casos de mise-en-scéne que parecem quadros, o que enfatiza a sobre-
posicio da imobilidade 4 agio. Almoddvar quer que olhemos para as imagens
assim como quer que sigamos a agdo. A mise-en-scene ¢, portanto, mais signi-
ficativa do que o trabalho de cAmara — e a cor € a caracteristica mais saliente

daimagem (Allinson, 2001, p. 182, tradugio livre).

A par dos temas abordados, também o estilo visual contribuiu para que os
filmes de Pedro Almoddévar marcassem uma nova era do cinema espanhol
e representassem o ambiente vivido a época em que surgiram. Distanciado
do cinema mais contido que se fazia durante a Guerra Civil e o Regime
Franquista, Almoddvar desenvolve narrativas em que “desejo” e “liberdade”
sdo valores primordiais, rompe convengoes e, para o fazer, recorre a uma
linguagem visual, também ela, “nova”: os seus filmes sdo inundados de
cores vibrantes — facto que suscita, por diversas vezes, a evocacio do
“excesso” como “uma caracteristica distintiva dos filmes de Almoddévar”
(Melgosa, 2013, p. 187, tradugio livre). Excesso esse que, além de se dever
a abundancia de cor na sua cinematografia, deve-se também a “demasiada
exposi¢io emocional das suas personagens, a generosa atencio dada ao
conteudo sexual implicito nas imagens e nos didlogos, ao extensivo uso
de drogas, etc.” (Melgosa, 2013, p. 187, tradugio livre).

O uso de cores vibrantes pode comecar por ser justificado através de algumas
influéncias provenientes da época de La Movida, como a Pop-Art ou,
mais precisamente, o trabalho de Andy Warhol — “um dos seus primeiros
mentores autorais” (D’Lugo & Vernon, 2013, p. 6, traducio livre), que
Almoddvar conheceu pessoalmente em Madrid em 1983.
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A [FIGURAS 173/177] A presencga de
cores vibrantes é uma caracteristica
comum nos filmes de Almoddévar. Nas im-
agens, "Mujeres al borde de un ataque de
nervios', "Kika", "Tacones lejanos", "Volver"
e "Los abrazos rotos".



A Pop-Art — movimento artistico, que procurava a massifica¢io da cultura
popular capitalista, a valorizagio dos objetos de consumo, e caracterizada
pela producio em massa e pelas cores intensas — € tida como um marco
de transicio da modernidade para a pés-modernidade na cultura ocidental
e teve, em Espanha, um papel influenciador — desde os movimentos culturais
underground dos anos 60 até 3 Movida dos anos 70/80 (Allinson, 2001)341,

A subtileza no uso da cor nunca foi um atributo no trabalho de Pedro Almodévar.
Muito pelo contrdrio. A frequentemente citada influéncia de Hollywood,

e especialmente dos melodramas sirkianos [de Douglas Sirk], podemos adicionar
a Pop-Art para compreender o modo como a sua convergéncia no cinema de
Almoddvar resultou numa paleta de cores brilhantes, uma das suas caracte-

risticas mais distinguiveis (Sanderson, 2013, p. 473, tradugio livre).

[34] A influéncia da Pop-Art nos filmes

de Almodovar revela-se através do uso

de cores vibrantes, um dos aspetos mais
salientes das suas composi¢cdes cinema-
tograficas, mas a referéncia ao movimento
artistico torna-se ainda mais evidente

nos elementos graficos desenvolvidos
quer para integrar os filmes, quer para os
promover. Os cartazes de "IAtame!" e "Los
abrazos rotos", de autoria de Juan Gatti, e
elementos como os presentes nesta pagina
sdo exemplos disso.

A [FIGURAS 178/180] Um retrato de
Almodovar para a promogao do filme

"Los abrazos rotos" (4 esquerda) e uma
ilustragdo que integra o mesmo filme (em
cima) — desenvolvidos por Juan Gatti —,

e uma colagem com figuras religiosas para
o filme "Atame", feita por Almodévar (em baixo).
Os trés elementos graficos remetem para a
Pop-Art, uma das influéncias do realizador.
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Relativo, também, a esta procura pela estética das massas, o Kitsch € vdrias
vezes referido como uma influéncia e uma presenca nas obras de Almodévar
— sobretudo nos cendrios, em que se evidencia a multiplicidade de referéncias
culturais e de estilos, podendo encontrar-se no mesmo espago pegas cldssicas,
barrocas ou até icones do design mais contemporaneo. Esta presenga

de diversos elementos de diferentes origens € outro aspeto que contribui
para o referido “excesso” e, possivelmente, para a abundancia de cores.
Contudo, Allinson (2001) argumenta que

(--.) um dos equivocos mais frequentemente proferidos sobre Almodévar

€ que todos os seus filmes sdo kitsch. Kitsch — a recuperacgio de uma estética
pretensiosa e de mau gosto — pode ter beneficios numa sociedade referencial
pos-punk e pés-moderna, mas exemplos do kitsch nos filmes de Almoddvar
representam elementos isolados — mais do que um modo estético consistente.
Mais frequentemente, o kitsch define um espago concreto (...) ou uma personagem

(p. 176, tradugio livre).

Além destas influéncias, vdlidas para a compreensio do uso da cor,
h4d ainda outra justificacio para a preferéncia de Almoddvar por cores
fortes, que se relaciona com o seu passado e o do seu pais.

A predilegio de Almoddvar por composicdes brilhantes e coloridas opera
como uma experiéncia compensatoria para os espanhéis da sua geragio que
foram privados da visao idilica da vida em Technicolor devido ao subdesenvol-
vimento e a pobreza que caracterizaram o longo perfodo da ditadura franquista

(Dapena, 2013, p. 513, tradugdo livre).

Alids, n3o sdo apenas criticos ou tedricos que afirmam denotar-se, através
das cores nos filmes do realizador, uma reag¢io ao passado. Numa entrevista
com Frédéric Strauss (2001), quando questionado sobre a escolha que faz
das cores, Almoddvar elabora uma reflexio:

Para mim, é uma reagio contra aquilo a que estava acostumado na minha
aldeia. A cultura espanhola € muito barroca, mas La Mancha ¢ de uma auste-
ridade tremenda. A vitalidade das minhas cores € uma forma de lutar contra
aausteridade das minhas origens. (...). Nasci em La Mancha mas também é
verdade que me formei nos anos 60, com a eclosio do Pop. (...). Estou a tentar
racionalizar algo que talvez nio seja mais do que uma tendéncia natural de
utilizar as cores. E tipico do meu cardcter e das minhas personagens, que sio
muito barrocas nos seus comportamentos — e a explosio de cores acompanha
bem a composi¢io dramdtica (Almoddvar como citado em Strauss, 2001,

pp- 79-80, tradugio livre).

< [FIGURAS 181/182] O "excesso", para
o qual a estética Kitsch por vezes contribui,
é referido por alguns autores como uma
caracteristica distintiva dos filmes de
Almodoévar. Na pagina ao lado, podemos ver
dois exemplos de cenas em que a "acumu-
lagao", a multiplicidade de referéncias
culturais e de estilos, cores, etc, estiao
presentes: "Kika" (em cima) e "Volver"

(em baixo).
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“O vermelho é uma escolha instintiva

para mim. Claro que gosto muito dessa cor,
mas suponho que a uso porque traz
intensidade para a cena em que é colocada.
E uma cor muito expressiva e, em Espanha,
o vermelho representa a vida, o fogo, a morte,
0 sangue, a paixdo e tudo o que é carnal.

De um ponto de vista técnico, quando

se filma uma cena noturna, o vermelho

vai atribuir-lhe brilho: € por isso que,
normalmente, ponho um toque dessa cor
nas personagens — um colar, uma camisola, etc.
Alids, é também por isso que todos os carros
nos meus filmes sdo vermelhos. Se pusermos
um carro vermelho numa paisagem campestre,
o vermelho realca as cores naturais.”

A [Pedro Almodévar, como citado em Cline, 2006, traducio livre]



PREFERENCIA PELO VERMELHO

Apesar de Almoddvar recorrer a uma variedade de cores, nio podemos
deixar de notar uma preferéncia pelo vermelho, que predomina num
grande numero de cenas: “o vermelho €, claramente, a cor preferida de
Almoddévar e, indubitavelmente, a cor dominante em todos os seus filmes.
(...) um toque de vermelho na roupa das personagens ou nos objetos da
decoraciio é um dos motivos visuais mais comuns dos seus filmes” (Allinson,
2001, p. 182, tradugio livre). De facto, no vestudrio das suas personagens
— por exemplo — esta cor nao passa despercebida: seja em todo o conjunto
ou apenas num pormenor, todas as personagens principais (e a maioria

das secunddrias) vestem, em pelo menos um momento do filme, vermelho.

A cor vermelha estd presente em todos os meus filmes, que jd em si sdo
bastante coloridos. Independentemente das diferencas culturais, € uma cor
muito significativa. Na cultura espanhola € a cor da paixio, do sangue, do
fogo. Na cultura chinesa, € a cor dos condenados 4 morte — e a verdade € que
todos nés estamos condenados a morrer. O vermelho € a cor da humanidade

(Almoddvar como citado em Strauss, 2001, p. 80, tradugio livre).

Esta caracteristica tem proporcionado o interesse de alguns tedricos,
como o jd anteriormente citado Rennett (2012), que se dedicou ao uso

do vermelho nos filmes de Almodévar, evidenciando “a interseccio entre
a cor e os temas como marca autoral de Almodévar” (p. 89). O tedrico
argumenta que, ao longo da sua carreira, este realizador tem feito do
vermelho o aspeto mais central e predominante da mise-en-scene dos
seus filmes, com uma simbologia constante e com o objetivo de expressar
0s seus temas mais recorrentes: desejo, morte e religido. Rennett expoe
os trés temas individualmente e enumera, acompanhado de alguns
exemplos, as vdrias situacgdes tipicas em que esta cor € utilizada.
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< [FIGURAS 183/192] Em todos os filmes
de Almodovar, as personagens principais
(e/ou secundarias) usam vermelho numa
pega do vestuario, pelo menos uma vez. Da
esquerda para a direita, "Pepi, Luci, Bom"
(1980), "Laberinto de pasiones" (1982),
"Entre tinieblas" (1983), "Que he hecho

yo para merecer esto" (1984), "Matador"
(1986), "La ley del deseo" (1987), "Mujeres
al borde de un ataque de nervios" (1988),
"Atame!" (1990), "Tacones lejanos" (1991),
"Kika" (1993).

ESTILO VISUAL — A cor [139]






Dentro do tema “desejo”, o vermelho representa as personagens apaixonadas,
funciona como ponto de atraciio, sexualiza as pessoas alvo de desejolF'6-202/203]
e, ainda, expressa o amor entre membros de uma familia — como sucede
em “Volver” e em “Todo Sobre Mi Madre”, por exemplolF16-204/2051 No que
diz respeito a “morte” — e esclarecendo que, muitas vezes, a morte advém
de “triAngulos amorosos que as personagens resolvem através da violéncia”
(p. 77, tradugdo livre) —, o vermelho representa quer o sexo, quer a violéncia:
“o vermelho nio s6 simboliza a paixdo sentida por certas personagens,
como também a vinganca violenta, os assassinatos e os suicidios que ocorrem
quando esse amor ainda fervilha e nio pode ser correspondido”[FIG-206/207]
(p- 78, tradugio livre). Em relagio ao terceiro tema — “religiio” —, Almoddvar
“foca-se na comparagio entre as suas personagens e figuras religiosas
através de iconografia vermelha ou usa o vermelho para descrever eventos
miraculosos do quotidiano, tais como as ligagoes visuais entre Yolanda

e Jesus em ‘Negros Habitos’, ou o suicidio redentor de Antonio em ‘La Ley
del Deseo’ (...)” (p. 84). E também curioso constatar que a presenca do
vermelho nos filmes de Pedro Almodévar € por vezes demonstrada de
modo mais subjetivo, através dos nomes das personagens — como o caso
de Huma Rojo e Rosa (“Todo Sobre Mi Madre”).

< [FIGURAS 193/201] Na continuagio
das duas pdaginas anteriores, o vermelho
no vestuario das personagens de Almodo-
var: "La flor de mi secreto" (1995), "Carne
tremula" (1997), "Todo sobre mi madre"
(1999), "Hable con ella" (2001), "La mala
educacion" (2004), "Volver" (2006), "Los
abrazos rotos" (2009), "La piel que habito"
(2011) e "Los amantes pasajeros" (2013).

< [FIGURAS 202/203] O vermelho
associado ao "desejo" em "Hable con ella"
e "Todo sobre mi madre": esta cor ¢ também
utilizada por Almodévar para "atrair os outros,
atuando como um iman para o desejo

e sexualizando as pessoas associadas

a esse sentimento” (Rennett, 2012, p. 72,
traducao livre).

< [FIGURAS 204/205] O vermelho asso-
ciado & "familia", em "Volver" e "Todo sobre
mi madre".

< [FIGURAS 206/207] O vermelho asso-
ciado a "morte", em "Volver" e "La piel que
habito".
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Por fim, € frequente depararmo-nos, nos filmes de Almodévar, com o

contraste entre as cores vermelho e azul. Em “Hable Con Ella”, por exemplo,
podemos assistir a esse contraste, presente sobretudo nas roupas das perso-
nagens. Benigno, o enfermeiro encarregue de cuidar de Alicia (em estado
de coma) — e por quem estd apaixonado —, veste o uniforme de trabalho
azul, “representando a passividade e a seguranga da equipa da clinica.
Todavia, Benigno usa uma toalha vermelha para secar o corpo nu de Alicia
depois de tomar banho. A toalha € o tinico vestigio de vermelho que aparece
na imagem, entre as suas pernas e peito. (...). A cor adiciona uma tensiao
sexual a cena, j4 em si sugestiva, conforme o vermelho libidinoso se vai
sobrepondo ao catdrtico azul que se vé em toda a clinica” (Rennett, 2012,
pp. 70-71, tradugcio livre)[F16-208/2111 N entanto, é em “Todo Sobre Mi Madre”
que a associacio destas cores ¢ mais evidentel39l:

Em Todo Sobre Mi Madre, o omnipresente vermelho de Almodévar € comple-
mentado por uma rica variedade de azuis. Os titulos sdo vermelhos e azuis;
Manuela usa um casaco vermelho em frente do cartaz do teatro (também predo-
minantemente vermelho); Huma usa um xaile vermelho (que combina com o
seu cabelo vermelhoy); (...) o quarto de Esteban € decorado em tons de vermelho.
Mas esses vermelhos (com as conotagdes habituais ao calor, sangue, paixio e
desejo) contrastam com os azuis que sinalizam a produgio teatral de Um Elétrico
Chamado Desejo. O fundo azul minimalista atrds de Nina (quando interpreta
Stella) com o seu bebé € 0 azul mais forte alguma vez visto num filme de Almodévar

(Allinson, 2001, p. 184, traducio livre)[F1G-212/219]
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A [FIGURAS 208/211] Cena de "Hable
con ella" em que ¢ nitido o contraste entre
o vermelho e o azul.

> [FIGURAS 212/219] Algumas cenas de
"Todo sobre mi madre" em que se observa
o contraste entre as cores vermelho e azul.

[35] Sera curioso notar que o contraste
entre o vermelho e o azul presente em
"Hable con ella" e "Todo sobre mi madre"
¢é evidenciado, também, nos respetivos
cartazes promocionais, criados por Juan
Gatti (ver figuras 144 e 145, nas paginas
120 e 121).
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[3.5]
SINTESE CONCLUSIVA

Ap6s termos constatado que a andlise da cor no cinema implica a exis-
téncia de um contexto, debru¢dmo-nos sobre o nosso caso de estudo:

a filmografia de Pedro Almoddvar. Para abordar este tépico, recorremos
a “politica dos autores” como método interpretativo — enunciado por
Aumont e Marie (2008). Se o objetivo é entender melhor os filmes e os
elementos que os compdem, € necessdrio conhecer o contexto histérico
e cultural do realizador, assim como as suas motivacdes e influéncias,
para a compreensio da sua “visio do mundo”.

Partindo deste mote e da justificacdo acerca da pertinéncia da sua aplicacio
a Almodévar, comegdmos por estabelecer uma contextualizagio histdrica,
social, cultural e politica de Espanha — pais de origem do autor e fulcral
para o entendimento da sua obra. Ainda que a infancia e juventude de
Pedro Almoddvar se enquadrem no periodo ditatorial franquista, consi-
derdmos relevante dedicar algum espaco ao que o precedeu: a guerra civil
espanhola. Estes dois momentos — que, na sua totalidade, equivalem

a quatro décadas da histdria espanhola — sio caracterizados pela ditadura,
pela repressio, pelo medo e pelo empobrecimento, a todos os niveis,

do pafs. Em 1975, com o fim do Regime Franquista, surge entio um novo
periodo de liberdade em Espanha — La Movida — que se traduziu nas mais
variadas vertentes: sexual, politica, cultural, ideoldgica, etc. E neste contexto
de transicio que surgem as primeiras longas-metragens de Pedro Almodévar:
arrojadas, satfricas e transgressivas, capturam o espirito e o ambiente que
se vivia na época, tornando-se o “emblema da Espanha pds-franquista”
(Jordan & Allinson, 2010, p. 28, tradugio livre). Os seus filmes denotam

a vontade geral dos espanhdis de romper com o passado: “desejo” e
“liberdade” sio valores centrais, questionam-se esteredtipos e é dada
visibilidade ao que, até ento, era ignorado ou oprimido. Nas palavras

de Allinson (2001),

(..) os mitos culturais e os esteredtipos de grandes paixdes, fervor religioso,
obsessdo com a morte e machismo ainda estdo presentes na imagem, mas
estdo descentrados. Os marginais (punks, travestis, transsexuais, homossexuais,
toxicodependentes, criminosos) tornam-se tendéncia, o ‘pathos’ torna-se
comédia, a heranca musical antiquada € reclamada e as subculturas minoritdrias

tornam-se dominantes, produtos vencedores de Oscar (p. 215, tradugio livre).
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Ao longo da carreira do realizador, observa-se uma clara evolugio técnica
assim como uma crescente maturidade — tanto no que diz respeito as
abordagens temdticas como a consolidacio do estilo visual dos seus filmes.
Contudo, apesar dessa evolugio, nio se deixa de verificar uma consistén-
cia e uma continuidade a nivel temadtico e visual — confirmando a marca
autoral de Almoddvar.

Embora as memorias do periodo franquista e/ou da Guerra Civil sejam
praticamente inexistentes, os seus filmes sdo representativos da identidade
nacional espanhola, retratando temas como o género, a sexualidade,

a familia, o desejo, a morte e a religido, a luz de uma sociedade contem-
poranea que pretende olhar para o futuro. Do mesmo modo, também

a representacio visual desses temas € bastante caracteristica, sendo que
um dos aspetos mais reconheciveis da mise-en-scéne ¢ o uso da cor —
com especial destaque para a predominancia e consisténcia simbdlica

do vermelho (Allinson, Rennett). No panorama do cinema espanhol,
vimos também que os filmes de Almoddvar vieram, de certo modo, revo-
lucionar o que até entio, se fazia: ndo s6 as suas abordagens temdticas e
visual sio diferentes como também atingiram um alcance internacional
nunca antes visto.

Ao longo deste capitulo refor¢dmos a ideia de que, em Almoddvar, a cor é
mais do que um elemento estético, desempenhando um papel na narrativa
e constituindo uma marca de autoria. Fizemos referéncia as suas influéncias
e motivacdes para tais opgdes cromdticas, comprovando que a cor €, em
si, uma forma de comunicar ideias e transmitir opinides. Para demonstrar
isso além de uma leitura textual, procurdmos fazé-lo também através das
imagens selecionadas para ilustrar este capitulo. Assim, enfatizamos a
presenca de cores vibrantes na grande maioria dos filmes de Almoddvar,
em contraste com a “austeridade das suas origens” (Almoddvar como
citado em Strauss, 2001, p. 78, tradugio livre).
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(]
DESENVOLVIMENTO DE PROJETO






[1]
INTRODUCAO

A investigacio que temos vindo a desenvolver ao longo destas pdginas
assenta na premissa “stay in the same place and dig deeper” (Howard,
2013, p. 13) — abordar e refletir sobre determinado assunto partindo
do geral para o particular. Comegdmos por incidir sobre a importancia
que a cor pode adquirir no contexto da comunicagio visual, dando
posteriormente relevancia ao seu uso no cinema e, por fim, na filmografia
de Pedro Almoddvar. Posto isto, interessa-nos agora explorar métodos
de comunicagio visual, através de experimentagdes grificas, que nos
permitam representar o uso da cor nas longas-metragens de Almodévar
e sugerir o design grdfico como ferramenta de apoio a andlise filmica.

Nesse sentido, e de acordo com a metodologia previamente estabelecida,
iremos primeiramente proceder ao reconhecimento da nossa drea

de acio. Iniciaremos este capitulo, entdo, com a apresentacio da recolha
de projetos relacionados com o nosso tema, refletindo sobre as suas
vantagens e desvantagens. Deste modo, a identificagdo e a andlise

de projetos j4 desenvolvidos, no contexto do nosso objetivo, serd crucial
como ponto de partida para o desenvolvimento de experiéncias de repre-
sentac¢io da cor nos filmes.

Concluida esta primeira fase, faremos uma breve abordagem sobre alguns
aspetos relacionados com o design de informacio. O objetivo serd enquadrar
esta vertente mais prdtica da nossa dissertacio, assim como indicar

a pertinéncia da representacio visual de informacao neste contexto.
Enunciar alguns aspetos importantes desta drea poderd ser util, também,
para a justificagio e desenvolvimento das nossas experiéncias.
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Por fim, reunidas todas estas informagdes, vamos expor o processo

de desenvolvimento das nossas experiéncias e os resultados obtidos.
Antes de avangar, serd importante realcar que se tratam de “experiéncias”
— exercicios graficos que pretendem propor uma reflexao em torno do
uso da cor nos filmes (tomando o caso de Pedro Almodévar como exemplo)
e nio constituir uma resposta ou um fim em si mesmos. O objetivo maior
serd, entdo — depois de tudo o que temos vindo a abordar a um nivel mais
tedrico e agora com o contributo mais prdtico do design grdfico —, despertar
a atencdo do leitor/observador e fazé-lo refletir sobre o papel preponderante
da cor na transmissio de mensagens, ideias e valores culturais.
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[2]
ANALISE DE PROJETOS
JA DESENVOLVIDOS






[2.1]
PERTINENCIA DA ANALISE

E importante que o designer compreenda a gama de linguagens visuais e textuais
jd existentes no contexto em que o seu projeto vai figurar. Todos os publicos tém
expetativas quando interrogam e interagem com mensagens visuais — o objetivo
do design inovador € relacionar-se com essas formas jd familiares, e estender
a sua linguagem visual de modos diferentes e apelativos. Dito de outro modo,
isto quer dizer que a forma da linguagem visual carrega em si mesma um
significado, antes até de comegarmos a analisar o conteido da mensagem

propriamente dita (Noble & Bestley, 2005, p. 94, tradugio livre).

Como constatdmos no capitulo “A cor no cinema”, a bibliografia relacionada
com o tema ¢ ainda bastante reduzida — a exce¢io daquela que dd primazia
a questdes como a histdria e estudo de técnicas e processos (Technicolor,
por exemplo), ou o restauro e arquivo da cor no filme. Contudo, de um
ponto de vista mais pratico, tém sido desenvolvidos vdrios projetos —

de cardter essencialmente grifico — através dos quais € possivel perceber
aimportancia dos diversos elementos filmicos (entre eles a cor), assim
como a curiosidade e o interesse que este tema pode suscitar.

De facto, a origem destes projetos nio reside na mais comum acegio
do designer como solucionador de problemas nem sequer na resposta
aum pedido/encomenda de um possivel cliente. Pelo contrdrio, partem
do interesse pessoal de cada um dos designers ou entusiastas que os desen-
volveu — partilhando, todos eles, o objetivo de atribuir novas leituras
ao(s) filme(s) através do design: “o foco do designer pode estar na trans-
missio das suas préprias ideias e mensagens, sem a necessidade de um
cliente ou comissdrio mas, ainda assim, mantendo-se concentrado na
eficdcia da comunicagio com a audiéncia” (Noble & Bestley, 2005, pp. 42,
traducdo livre). Assim, a maioria destes projetos nio procura obter uma
resposta ou uma verdade em si mesmos, mas antes promover a reflexao
— e, quem sabe, levantar mais questdes — em torno do tema.

O design grdfico contemporaneo nem sempre estd relacionado com a solugio
de problemas ou com a resposta a um pedido de um cliente. A exploragio

de um tema que interesse ao designer, e a resposta grdfica para esse tema
que possa enfatizar e ajudar a descrever novas linguagens visuais aplicdveis
aoutras solugdes graficas, € uma parte essencial da pesquisa. Consequentemente,

isto faz da prépria metodologia uma componente central do processo de design.
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O teste e o desenvolvimento de um vocabuldrio visual relevante para um
contexto especifico podem, entdo, evoluir a fim de resolver uma série de
problemas dentro desse mesmo contexto (Noble & Bestley, 2005, pp. 99-100,

traducio livre).

Como parte da nossa investigagio, incorremos entdo numa pesquisa —
paralela a tedrica — cujo objetivo foi a identificagio de projetos jd desen-
volvidos que, de alguma forma, representassem o uso da cor nos filmes.
Esta pesquisa seria util nio sé para o reconhecimento daquilo que jd tem
sido feito no Ambito da nossa drea de investigagdo, como também para
aindicacio de possiveis caminhos a seguir nas nossas experiéncias grdficas.
Alids, segundo Noble e Bestley (2005), “o conhecimento do material
existente com o qual a nossa mensagem vai competir, € crucial para

o desenvolvimento de uma solucio de design bem-sucedida” (p. 112,
tradugio livre). Além disso, sendo o presente documento uma investigagio,
a pesquisa — tedrica e visual — tem sido a atividade central e definidora
do nosso trabalho, constituindo a fundamentagio da nossa reflexio,
bem como “a base do processo da nossa comunicag¢io visual” (Noble &
Bestley, 2005, p. 144, tradugio livre).

Por questdes de viabilidade, optamos por estabelecer um prazo para a
concretizacio dessa pesquisa: a recolha de projetos decorreu na primeira
semana de abril de 2015 e deu-se como concluida ao atingir uma amostra
significativa de diferentes abordagens do tema. Tendo reunidos os projetos
resultantes dessa pesquisa, e depois de uma observacio mais atenta —
quer do conjunto quer de cada um isoladamente —, optdmos por separd-los
em quatro grupos de categorizacio: “frames isolados”, “video”, “filme
como um todo” e “tridimensional”. Esta divisdo nio s6 permite que

a organizacio dos projetos seja facilitada, como também nos dd a possi-
bilidade de os entender num conjunto mais fechado e, assim, estabelecer
comparagdes e retirar conclusdes mais diretamente. Convém ainda salientar
que nio pretendemos sugerir qualquer tipo de hierarquia entre os grupos,
nem dar mais importancia a uns projetos em detrimento de outros.
Deste modo, comecaremos por aqueles que, niao deixando de se debrucar
sobre os filmes, se dedicam apenas a imagens isoladas (“paleta-cromdtica”),
seguindo para os que desenvolvem exercicios em video (“video”) e, poste-
riormente, para aqueles que entendem o filme como um todo (“sequéncia
cromdtica”). Por fim, terminaremos com um projeto que, pelo seu cardter
tridimensional e por analisar uma tinica cor numa cena especifica, nao
se enquadra em nenhuma das seccdes anteriores.

Nas pdginas que se seguem, procederemos, entio, a apresentagio dos resul-
tados dessa pesquisa, indicando os aspetos que, a nosso ver, constituem
as suas vantagens e desvantagens relativamente a representagio visual
da cor nos filmes. Serd ainda importante referir que parte dessas experiéncias
tem cariz digital — algumas delas sdo, alids, experiéncias animadas —
pelo que sugerimos que a leitura das préximas paginas, quando se der

o caso, seja acompanhada pela visita ao website indicado.

[156] PERTINENCIA DA ANALISE



[2.2]
FRAMES ISOLADOS

Desta primeira seccio constam dois projetos — os tumblr Wes Anderson
Palettes e Movies in Color — que se dedicam a representagio grdfica
da cor em imagens isoladas de vdrios filmes.

Como tivemos oportunidade de referir anteriormente, um dos aspetos
mais reconheciveis do trabalho do realizador Wes Anderson € o uso da cor
— alternando entre tons pastéis, que atribuem aos filmes um cardter
nostdlgico, e tons mais saturados, que incitam a imaginacao e a fantasia.
Feito “por diversdo” — como se pode ler na descricido do tumblr —,

Wes Anderson Palettes'®®! tem como objetivo capturar esses tons, apresentando
diferentes paletas-cromaticas apelativas a partir da obra do realizador.
Tratando-se de um tumblr, sio feitas publica¢ées com alguma regularidade
desde marco de 2014, que se estruturam da seguinte forma: uma imagem
isolada de um filme, qualquer, de Wes Anderson, acompanhada por
(entre quatro a seis) circulos de cores retiradas desse mesmo frame.

Por sua vez, Movies in Color®”! — igualmente um tumblr em constante
desenvolvimento — foca-se, ao contrdrio do projeto anterior, numa
amostra de vdrias imagens de diferentes realizadores. Todas as imagens
sdo acompanhadas pela paleta cromdtica correspondente, organizada
em “luz”, “luz-média”, “escuridio” e “espectro geral”. Segundo o que
pudemos apurar no menu “about” do tumblr, as imagens selecionadas
para o projeto devem apresentar uma “composicio interessante e riqueza
de cores”. Posteriormente, a designer Roxy Radulescu (autora do projeto)
recorre a ajuda de um gerador de cor para obter uma gama de tons da imagem
em questio. No seu entender, Movies in Color “nio tem apenas uma intengio
estética, mas também educacional, demonstrando a relagio entre cor,
cinematografia, cenografia e design de producio. E, sobretudo, um estudo
da cor nos filmes, mas tem outras aplicacdes. Um dos objetivos é fornecer
paletas cromdticas passiveis de serem utilizadas em pinturas, filmes,
pecas de design grifico, etc.” (Radulescu, traducio livre).

[36] WES ANDERSON PALETTES
Present & Correct (desde 2014)
http://wesandersonpalettes.tumblr.com/

[37] MOVIES IN COLOR
Roxy Radulescu (desde 2013)
http://moviesincolor.com/
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CONCIERGE

A [FIGURAS 220/223] Wes Anderson
Palettes, Present & Correct (desde 2014).
Nestes exemplos, podemos ver frames,

e a respetiva paleta cromatica, de "The
Grand Budapest Hotel" (2014), "Moonrise
Kingdom" (2012), "The Life Aquatic with
Steve Zissou" (2004) e " Castello Caval-
canti" (2013).
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A [FIGURAS 224/229] Movies in Color,
Roxy Radulescu (desde 2013). Nestes
exemplos, podemos ver frames, e a res-
petiva paleta cromatica, de "Her" (Spike
Jonze, 2014), "Pina" (Wim Wenders, 2011),
"The Life Aquatic with Steve Zissou" (Wes
Anderson, 2004), "Hable Con Ella" (Pedro
Almodovar, 2001), "Amélie" (Jean-Pierre
Jeunet, 2001) e "Toy Story" (Pixar, 1996).
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Apesar de Wes Anderson Palettes e Movies in Color nio considerarem

o filme como um todo, mas apenas infimas partes — o frame — nio deixam
de ser exemplos vdlidos para a nossa amostragem de projetos relacionados
com a cor no filme. Mesmo que seja a partir de uma imagem isolada,
ambos chamam a atengio para o uso da cor nos filmes, representando
os tons proeminentes da imagem em questio.

Relativamente a Wes Anderson Palettes — aquele que, dos dois, talvez
mais diretamente se relacione com o nosso projeto, na medida em que
se dedica exclusivamente a um realizador — conseguimos, através da
visualizacdo das suas publicagdes, identificar a predominancia de tons
pastel, denotar uma consisténcia de escolha cromdtica, assim como
ficamos com a ideia do tratamento cuidado da cor e da composigio

nos filmes do realizador. Porém, se quisermos fazer uma andlise mais
aprofundada sobre o uso da cor na filmografia de Wes Anderson, este
projeto revela-se limitativo. No fundo, apenas nos resume uma imagem
em cerca de 5 circulos de cor — sem dar a conhecer o critério de selecio.
Ora, tratando um unico frame, nio € possivel entender a cor como um
elemento narrativo ou perceber o modo como a cor € utilizada ao longo
do filme a que corresponde. Torna-se, entio, mais interessante observar
o conjunto das publicag¢des (que nos permite estabelecer uma comparagio
e relacionar as imagens e os tons de cada uma), do que cada imagem indivi-
dualmente: ao po6-las lado a lado, poderiamos ficar com uma ideia sobre,
por exemplo, as cores mais frequentes ou mais raras. Assim, Wes Anderson
Palettes é um projeto que aponta paletas cromadticas apelativas a partir
de algumas imagens dos filmes do realizador e se preocupa mais em obter
uma composicio equilibrada para demonstrar a harmonia das cores

nas imagens que examina, do que em estudar, de facto, o uso da cor na
filmografia deste autor.

Por sua vez, Movies in Color abrange vdrios tipos de filmes e mais do que
um realizador — nio abordando, portanto, a cor como elemento narrativo
ou sequencial. Apesar da clara “intengio educacional” da autora — em
realcar a relagio da cor com os filmes e elaborar um “estudo sobre a cor
nos filmes” —, o resultado mais evidente, a nosso ver, € a sugestio de
uma paleta cromdtica interessante a partir de uma determinada imagem.
Contudo, comparativamente com Wes Anderson Palettes, ¢ um projeto
mais completo pois, apresentando grupos de sele¢io de cor — “light”,
“medium”, “dark” e “general spectrum” — revela a existéncia de um
critério mais especifico do que puramente estético. Para progredir no
objetivo de elaborar um “estudo sobre a cor nos filmes”, o tipo de abordagem
observado em Movies in Color poderia ser mais proveitoso se fosse aplicado
auma série de imagens do mesmo filme, de modo a evidenciar ligacdes
ou dissonincias entre as vdrias paletas cromdticas obtidas. Sendo assim,
podemos dizer que este projeto indica um possivel modo de como

o design pode contribuir para a andlise filmica.
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[2.3]
VIDEO

Na categoria “video” apresentamos trés projetos de video desenvolvidos
pelo designer Rishi Kaneria, que se tem interessado pela exploragio da
“cor como forma de comunicagio nio verbal”. O primeiro video produzido
por Kaneria nesse Ambito, Red: A Kubrick Supercut!®®! (2014), apresenta
uma selegdo de excertos de filmes de Stanley Kubrick em que o vermelho
ocupa um papel central. E sua inten¢do demonstrar que esta cor é um
elemento narrativo e recorrente nos filmes do realizador.

Red & Yellow: A Wes Anderson Supercut®®! (2015), por sua vez, procura
refletir sobre o uso da cor na filmografia de Wes Anderson. Tal como

no projeto anterior, € nitido o objetivo do video: demonstrar a presenga
recorrente do vermelho e do amarelo nos filmes do realizador. Através de

vdrios excertos de filmes, Rishi Kaneria divide o ecrd em dois, permitindo

um balanco equilibrado das duas cores: do lado esquerdo predomina o

vermelho, do lado direito, o amarelo. Estrategicamente ou nio, esta divisao

pode ser também uma referéncia ao facto de o realizador recorrer inimeras
vezes ao alinhamento centrado da composicio dos seus filmes.

Por fim, ao longo do video ROYGBIV: A Pixar Supercut!#?! (2015) podemos
assistir a vdrios excertos de diferentes filmes da Pixar organizados pela
predominancia tonal, segundo a ordem que o préprio titulo indica:

Red (vermelho), Orange (cor de laranja), Yellow (amarelo), Green (verde),

Blue (azul), Indigo, Violet (violeta).

[38] RED: A KUBRICK SUPERCUT
Rishi Kaneria (2014)
https://vimeo.com/112129153

[39] RED & YELLOW:

A WES ANDERSON SUPERCUT
Rishi Kaneria (2015)
https://vimeo.com/120325993

[40] ROYGBIV: A PIXAR SUPERCUT
Rishi Kaneria (2015)
https://vimeo.com/105089367
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A [FIGURAS 230/235] Alguns frames do
projeto de video Red: A Kubrick Supercut,
de Rishi Kaneria (2014).
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A [FIGURAS 236/241] Alguns frames do
projeto de video Red & Yellow: A Wes An-
derson Supercut, de Rishi Kaneria (2015).
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A [FIGURAS 242/247] Alguns frames do
projeto de video ROYGBIV: A Pixar Super-
cut, de Rishi Kaneria (2015).
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O objetivo dos trés projetos integrados nesta secgao acaba por ser bastante
semelhante: demonstrar a predominancia de determinados tons na
filmografia de um dado autor. Pela montagem e edicio cuidadas de vdrios
excertos das obras em questio, os trés videos constituem experiéncias
visuais apelativas, prendendo-nos ao ecrd — atentos ao que vemos.
Talvez o facto de serem projetos de video — e isso fazer com que se aproximem
mais diretamente dos préprios filmes do que os projetos graficos estdticos —,
também contribua para que fiquemos mais despertos para a questio do
uso da cor no cinema. Neste sentido, os trés videos acabam por ser mais
do que apenas “experiéncias visuais” impactantes: ao focarem a cor como
o0 aspeto central a ter em atengio, os videos conseguem fazer com que o
espetador olhe para o uso da cor nos filmes de uma forma mais critica,
fazendo-o refletir sobre o poder narrativo desse elemento. Podemos, entio,
considerar que Rishi Kaneria alcanga o objetivo pretendido com estes
projetos: promover uma reflexio sobre “(...) a cor como forma nio verbal
de comunicagio. A cor tem em nés um efeito psicolégico poderoso, o que
faz dela a ferramenta perfeita para atribuir subtextos ao filme, assim como
suportar um determinado tema ou criar atmosferas” (Kaneria, 2015).

Estaideia de “criar atmosferas” estd presente nos trés projetos e, observando-os
coletivamente, conseguimos apontar duas formas distintas de como tal
pode acontecer: através de uma mesma cor ou através de vdrias. Sobretudo
em Red: A Kubrick Supercut, constatamos que o vermelho pode criar
ambientes/sensagdes distintas — tensio, panico, tranquilidade, ansiedade,
por exemplo — sendo utilizado em diferentes ocasides, com diferentes
propdsitos. ][4 ROYGBIV: A Pixar Supercut, em que assistimos a cenas
organizadas em sete tons, sugere-nos o modo como a Pixar faz uso de cores
diferentes para alcancgar a atmosfera desejada.

Apesar destas mais-valias enunciadas sobre Red: A Kubrick Supercut,
Red & Yellow: A Wes Anderson Supercut e ROYGBIV: A Pixar Supercut,
estes videos nio deixam de ter, também, os seus problemas no que diz
respeito a representacio visual da cor. Com efeito, revelam-se insuficientes
para um entendimento mais aprofundado e eficaz do uso da cor num filme
ou na filmografia de um autor. Em todos eles, a sele¢io dos excertos estd
a cargo do seu autor — que tem como objetivo transmitir uma determinada
mensagem — o que, desde logo, significa que o video foi concebido de modo
a fazer-nos ver o que o autor quer que vejamos. Ou seja, uma vez que se
trata de informagao manipulada, os videos constituem uma amostra que
poderd corresponder, ou nio, a realidade. Por exemplo, através de Red:
A Kubrick Supercut e Red & Yellow: A Wes Anderson Supercut, ficamos
com a sensacgio de que Kubrick e Anderson tém uma espécie de obsessiao
pelo vermelho — e pelo amarelo, no caso de Anderson — e que os

usam frequentemente.
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Porém, pode nio passar, exatamente, de “uma sensacio”: através dos
videos nio temos a percecgio total dos filmes nem da relevancia real
dessas sequéncias nos filmes a que pertencem. Nada nos garante que
estes excertos sejam reveladores do uso destas cores nas filmografias
quer de Stanley Kubrick, quer de Wes Anderson. Por sua vez, ROYGBIV:
A Pixar Supercut nao tem como objetivo demonstrar a predominancia de
qualquer cor mas “examinar e celebrar o uso da cor” nos filmes da Pixar
— como se 1é na legenda do video. A nosso ver, a “celebracio” pode dar-se
pela demonstragio do tratamento e da composicao substancialmente
cuidados das imagens dos filmes da Pixar, assim como pela recolha

de cenas em que, de facto, predomina cada um dos sete tons. E um
“exercicio” bem executado, que cumpre o objetivo de organizacio dos
excertos seguindo a ordem das cores do espetro visivel e demonstra

o dominio da cor também por parte de Rishi Kaneria, mas que, em termos
de “andlise” se revela ficar um pouco aquém. Todavia, como comeg¢dmos
por dizer, projetos como estes levam-nos a pensar de forma mais critica
em relacdo ao uso da cor e, certamente, depois de observar estes videos,
estaremos mais atentos as escolhas e utilizagdes cromdticas dos realizadores.
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[2.4]
FILME COMO UM TODO

Nesta terceira sec¢io, os projetos que apresentamos tratam a representacio
da cor entendendo cada filme como um todo — permitindo-nos uma visio
global do filme e, consequentemente, a observagio de aspetos como
anarrativa, a evolucio da paleta cromdtica, etc. Contudo, ainda que todos
tenham essa caracteristica em comum, diferem no tipo de abordagem

— o que nos levou a determinar a sua organizagio dentro deste grupo.
Comecamos com aqueles que, ndo representando exclusivamente a cor,
o fazem através das imagens reais dos filmes: Cinema Redux!*!!, de Brendan
Dawes (2004), e Movie Barcode*?], um tumblr de autoria desconhecida
iniciado em 2011. Seguidamente, debru¢amo-nos sobre outros projetos
cujo objetivo principal € a representacio da cor, fazendo-o de uma forma
mais direta do que os anteriores: nestes casos, as imagens reais do filme
sdo substituidas por blocos de cor — Spotmaps!*®l, de Andy Willis (2012)
e o website The Colors of Motion!**, de Charlie Clark.

Cinema Redux, desenvolvido por Brendan Dawes, apresenta o filme
inteiro numa sé imagem: através de um software de processamento,

os frames retirados do filme — um a cada segundo — ficam dispostos

em linhas de 60 frames (8x6px), representativas de um minuto do filme
cada uma. Este processo foi jd aplicado a diferentes filmes, sendo um deles
Vertigo, de Alfred Hitchcock, cujo pormenor podemos ver na imagem ao
lado!F'&-2481 Através da imagem, podemos observar vérios aspetos rela-
cionados com o filme, tais como as tonalidades de cor, a luminosidade,

o ritmo de edigio e a duragdo. No que diz respeito a cor, ndo deixdmos
de reparar que o facto de haver uma linha preta a separar todos os frames
faz com que toda a imagem parega mais escura do que realmente € —

o que pode prejudicar o estudo da cor a partir deste projeto. Ainda que
nio se foque exclusivamente na cor, Cinema Redux parece-nos bastante
pertinente como parte da nossa investigacio, j4 que apresenta uma nova
forma de visualizagio da imagem filmica, sugerindo reflexdes sobre
diversos aspetos do filme que apenas se tornam “visiveis”/”evidentes”
quando observados deste ponto de vista.

[41] CINEMA REDUX

Brendan Dawes (2004)
http://brendandawes.com/projects/cinema-
redux

[42] MOVIE BARCODE
Autor desconhecido (desde 2011)
http://moviebarcode.tumblr.com/

[43] SPOTMAPS
Andy Willis (2012)
http://www.spotmaps.jit.su/

[44] THE COLORS OF MOTION
Charlie Clark
http://thecolorsofmotion.com/films

A [FIGURA 248] Pormenor de Cinema
Redux (Brendan Dawes, 2004), aplicado ao
filme Vertigo (Alfred Hitchcock).

FILME como umTopo [167]



< [FIGURA 249] Movie Barcode: 2001:
Uma Odisseia no Espago (Stanley Kubrick,
1968).

‘ ‘ < [FIGURA 250] Movie Barcode: Matrix
‘ (Irmaos Wachowski, 1999).
| | 1Ml
|
|
|
|
1l

< [FIGURA 251] Movie Barcode: Titanic
(James Cameron, 1997).

< [FIGURA 252] Movie Barcode: O Rei
Ledo (Disney, 1994).

< [FIGURA 253] Movie Barcode: Amélie
(Jean-Pierre Jeunet, 2001).
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No tumblr Movie Barcode temos a0 nosso dispor uma grande variedade
de filmes prontos a ser visualizados: de forma similar a Cinema Redux,
cada filme € representado numa tinica imagem. Também a partir de um
software de processamento, sao retirados os frames do filme, posterior-
mente comprimidos horizontalmente e alinhados por ordem cronoldgica,
criando uma imagem que nos d4 uma visio global do filme, assim como
uma nocgio da evolucio ou dos ritmos cromadticos ao longo da narrativa
cinematogrdfica.

No entanto, a nosso ver, a imagem resultante deste processo pode,

em alguns casos, ser inconclusiva: ao comprimir cada frame, os pixéis
da imagem sio aglomerados desproporcionalmente, gerando uma cor
aproximada do tom genérico, que muitas vezes tende para um tom mais
acinzentado do que seria esperado. Para demonstrar isso, recorremos

a imagem abaixo como exemplo. Nela podemos ver uma personagem
destacada com cores vibrantes sobre um fundo mais escuro e homogéneo.
Contudo, ao submeter essa imagem a um processo semelhante ao do
“movie barcode”, essas cores que originalmente sobressaem — vermelho,
amarelo, etc. — sdo suprimidas, resultando num retingulo acastanhado.
Deste modo, perde-se a intencio do destaque da personagem — o que,
por vezes, dependendo da relevancia das sequéncias em cada filme,
pode fazer com que nio identifiquemos facilmente o filme com o “movie
barcode” correspondente.

s

T

4
t

Também se, por exemplo, compararmos as versdes de Cinema Redux e A [FIGURA 254] Demonstragéo do pro-

de Movie Barcode correspondentes ao filme “Vertigo”, de Alfred Hitchcock ~ ©€8S0 @ que sao submetidas as imagens
em Movie Barcode (frame retirado de "Todo

(ver as duas pdginas seguintes), podemos ver que os destaques de cores sobre mi madre", Pedro Almodévar).

roxo, verde e vermelho — que ocupam quase uma linha em Cinema Redux
— passam despercebidos em Movie Barcode.
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A [FIGURA 255] Movie Barcode: Vertigo
(Alfred Hitchcock, 1958).

< [FIGURA 256] Cinema Redux: Vertigo
(Alfred Hitchcock, 1958).
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Com a intenc¢do mais assumida de fazer a representagio da cor nos filmes, < [FIGURA 257] Spotmaps: Wall-E (Pixar,

0s projetos que se seguem nio utilizam as imagens reais dos filmes para
o fazer — ao contrdrio de Cinema Redux e de Movie Barcode. Assim, em
Spotmaps e Colors of Motion, observamos uma abordagem mais direta
da cor, uma vez que a representacio de outros elementos, como a luz ou
a edigio, nio é um objetivo.

Desenvolvido por influéncia de Cinema Redux, Spotmaps, de Andy Willis,
¢ um projeto infogrdfico através do qual podemos ver as cores predomi-
nantes dos filmes. Tal como acontece em Cinema Redux, cada “spotmap”
consiste numa imagem, em que os frames sio organizados da esquerda
para a direita e de cima para baixo (sentido em que lemos), com cada linha
a corresponder a um minuto de filme. Contudo, ao invés de vermos as
imagens reais do filme, vemos a cor predominante de cada um dos frames,
0 que nos permite ter uma perce¢io mais clara e exata das cores utilizadas
— quer em cada frame, quer no decorrer do filme. Ao resumir a imagem
real num bloco de cor, Spotmaps consegue mapear a utilizagio da cor

ao longo do filme, dirigindo a atencio do espectador apenas para essa
caracteristica. Um outro aspeto de Spotmaps que também difere de
Cinema Redux, é o facto de cada bloco colorido estar contornado por
uma linha fina e clara — ao contrdrio de Cinema Redux, que contorna

a preto, escurecendo a imagem.

Se pusermos lado a lado os grdficos Movie Barcode e Spotmaps corres-
pondentes a um mesmo filme, poderemos identificar as vantagens e
desvantagens de cada um. Por exemplo, relativamente ao filme “Die Hard”,
é notdvel a quantidade de pormenores perdidos no grdfico Movie Barcode,
como pequenas passagens de cor, luminosidade e saturagio de tons,
entre outros. Talvez devido, também, a drea ocupada por cada bloco de
cor em Spotmaps — de maior dimensao do que cada linha de Movie Barcode
— este projeto detenha mais informacio cromdtica, enquanto que Movie
Barcode acabe por tornar tudo muito mais homogéneo, sem permitir
observar pequenos destaques de cor que surgem ao longo do filme.

2008).
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A [FIGURA 258] Movie Barcode: Die Hard
(John McTiernan, 1988).

< [FIGURA 259] Spotmaps: Die Hard
(John McTiernan, 1988).



No entanto, o problema que verificimos anteriormente com Movie
Barcode através do teste que fizemos com uma imagem de exemplo,
repete-se com Spotmaps. Ao traduzir a imagem real na sua cor predomi-
nante, podem perder-se informagdes importantes da cor como elemento
da narrativa. Numa imagem, como a do exemplo, em o que objetivo é
destacar uma cor sobre um fundo homogéneo, o resultado obtido com
Spotmaps acaba por ser pouco esclarecedor: as cores vibrantes da perso-
nagem — que constituem apenas uma pequena parte da imagem, ainda

que seja para ld que o nosso olhar se dirige — desvanecem-se num tom
acastanhado, muito mais relacionado com o fundolF!G-260],

No seguimento de Spotmaps, surge outro projeto semelhante — o website
The Colors of Motion, de Charlie Clark — que poderfamos considerar
como uma versio mais dinaAmica e interativa de Spotmaps. Neste website,

também a partir da cor predominante de cada frame, organizados crono-

logicamente, podemos visualizar vdrios filmes de trés formas diferentes: A [FIGURA 260] Teste desenvolvido a
partir de um frame de “Todo Sobre Mi Ma-
dre”, de Pedro Almodovar: imagem real (em
cima) e cor predominante correspondente
pela cor predominante do frame, cuja imagem real pode ser observada (em baixo).

ao centro. Estas trés formas de visualizacdo sdo opcionais — o utilizador

através de blocos quadrangulares — tal como em Spotmaps —, de linhas
horizontais e, ainda, frame a frame. Deste modo, o ecri € preenchido

pode escolher e transitar de uma para a outra quando quiser. Um dos fatores > [FIGURAS 261/263] Exemplo das trés
que pode fazer este website mais titil do que Spotmaps é o facto de, nas duas ~ formas de visualizagao permitidas em “The

. . K de vi li 50 (bl d | Jou linh Colors of Motion”, correspondentes ao filme
primeiras formas de visualizagio (blocos quadrangulares e/ou linhas “Taxi Driver” (Martin Scorsese, 1976).
horizontais), permitir ao utilizador selecionar uma das cores e aceder a
imagem real que lhe corresponde. Isto nio s¢ possibilita a identificacdo
direta da cor com o frame, como também a localiza¢io da cor no momento
do filme. Alids, em The Colors of Motion podemos ainda verificar outras
informagdes relacionadas com o filme como o cédigo de cor, o numero
cardinal do frame, a sua localizagio temporal no filme e, ainda, dados

sobre o filme (nome de realizador, ano de lancamento, género e duragio).

O facto de podermos ver a imagem real e a cor sélida a0 mesmo tempo,
permite-nos estabelecer uma comparagio direta entre a cor atribuida

ao frame e os tons reais da imagem, antes de terem sido tratados e sinte-
tizados numa unica cor. Nesse sentido, o problema verificado em Movie
Barcode e Spotmaps — relacionado com o facto de cada frame ficar reduzido
auma unica cor, eliminando alguns pormenores cromdticos importan-
tes — é, de certa forma, compensado no modo de visualizagio em que,

a par da cor predominante, podemos ver a imagem real e, assim, identi-
ficar esses detalhes que, de outra forma, sdo invisiveis. Porém — apesar
dessas vantagens —, The Colors of Motion revela-se menos eficaz se o
nosso objetivo for analisar o uso da cor num contexto mais alargado
como a filmografia completa de um realizador, por exemplo. Ao contrd-
rio dos outros projetos analisados nesta sec¢io, The Colors of Motion nio
facilita a comparacgio entre filmes, uma vez que apenas podemos visua-
lizar um de cada vez.
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[2.5]
TRIDIMENSIONAL

Por fim, o ultimo projeto resultante da nossa pesquisa difere dos restantes
sobretudo devido a sua tridimensionalidade e por se dedicar ao mapea-
mento de apenas uma cor num filme. Film as Form (Stanley Kubrick’s
Colour Space)/F1¢-264] de Peter Maloney, faz ima representacio do vermelho
numa das cenas do filme “2001: Odisseia no Espaco” de Stanley Kubrick,
partindo do interesse em “explorar novas possibilidades para experienciar
o filme como uma base de dados digital” (Maloney, 2008). Segundo Maloney,
nessa cena — a Missao Jupiter, na nave espacial Discovery —, o vermelho
tem um papel central:

E nitido, nesta cena, que o vermelho € fulcral para comunicar a narrativa.
A andlise visual resultante desta cena procura demonstrd-lo como uma
progressio sequencial. Assim, foram produzidas imagens que representam
a quantidade de vermelho existente em cada frame dessa cena especifica.
Posteriormente, essas imagens foram mapeadas sequencialmente num

computador, em trés dimensdes (Maloney, 2008, tradugio livre).

Além desta imagem tridimensional nos demonstrar a quantidade de
vermelho existente nessa cena, permite-nos ver o posicionamento dessa
cor em cada frame. Desta forma, “ficamos aptos para explorar visual-
mente o uso do vermelho por parte de Stanley Kubrick — quer como
elemento da narrativa, quer como elemento da composi¢io” (Maloney,
2008, tradugio livre).

Se os projetos anteriores jd nos apresentavam uma forma diferente de
visualizac¢do do filme — estdtica, numa sé imagem — nenhum o tinha
representado numa unica pega, tridimensional, atribuindo-lhe profun-
didade, no sentido literal da palavra. Além disso, € percetivel a preocupagio
em contextualizar a motivagio e o processo que antecedeu o produto final:
ao contrdrio dos projetos anteriores, este ¢ complementado por uma
andlise critica escrita, que nos permite entender os objetivos e o método
utilizado para a sua concecio.

[178] trRiDIMENSIONAL

> [FIGURA 264] Film as Form (Stanley
Kubrick's Colour Space) é uma experiéncia
desenvolvida por Peter Maloney, integra-
da no paper “Film As Database: A Visual
Analysis Of 2001: A Space Odyssey”, apre-
sentado em EVA 2008 London Conference
— Electronic Visualisation and the Arts.

O projeto foi-nos indicado pelo professor
Russell Bestley, aquando do workshop

por si orientado, em 2015, no ambito do
Mestrado em Design de Comunicagao

da ESAD — Escola Superior de Artes e
Design, Matosinhos. Depois de entrarmos
em contacto com o autor, Peter Maloney —
docente de Interior and Spatial Design, na
Chelsea College of Arts (University of the
Arts London - UAL) — tivemos acesso ao
documento que descreve os objetivos e o
processo de desenvolvimento do projeto.
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[2.6]
CONCLUSAO DA ANALISE

Através dos dez projetos resultantes da pesquisa que fizemos — com

o intuito de identificar e analisar formas jd existentes de representar

a cor nos filmes —, percebemos que este ¢ um tema que tem despertado
o interesse de vdrios designers. Mesmo que, em alguns casos, a cor seja
apenas um dos aspetos focados, considerdmos importante analisd-los
por nos revelarem possiveis caminhos a seguir dentro do tema.

Com esta amostra, podemos ver que a abordagem a representagio da cor
nos filmes pode ocorrer de variadas formas, desde grdficos informativos
estdticos — que entre si também diferem —, a excertos do filme original
organizados numa sequéncia de video e a imagens de cariz tridimensional.
Cada designer tem a sua prépria linguagem, que aplica e adapta em funcio
do contexto e da natureza daquilo que pretende comunicar. Além disso,
também “a complexidade da informacio a ser processada influencia
crucialmente a escolha da apresentacio” (Finke, Manger & Fichtel,

2012, p. 20, tradugio livre). Podemos dizer que estes projetos, que partem
do interesse dos designers em demonstrar uma questio com a qual se
depararam, incorrem naquilo a que Noble e Bestley (2005) consideram
ser “uma interpretacio mais ampla do termo ‘resolucio de problemas’

— o processo de andlise-sintese. A andlise relaciona-se com os métodos
de investigagio, questionamento e compreensio — centrais para a fase
de pesquisa de um projeto, conceito ou contexto particular. A sintese,
por sua vez, € o meio através do qual o designer consegue recorrer

a andlise anterior para produzir intervengdes ou solucdes significativas”
(Noble & Bestley, 2005, p. 20, tradugio livre).

Ainda que, de entre aqueles que analisimos, nos interessem mais
diretamente os projetos que entendem o filme como um todo — porque

€ nossa intencdo representar visualmente o uso da cor na filmografia

de Almoddvar —, todos os outros sio vdlidos, uma vez que nio deixam
de sugerir uma forma de visualizagio suscetivel de ser aplicada ao filme
inteiro. Dito por outras palavras, um outro objetivo desta pesquisa passava
por, depois da observacgio e reflexdo sobre as vantagens e desvantagens
de cada projeto, conseguir reter caracteristicas e/ou métodos que pudessem
servir de base para o desenvolvimento do nosso caso de estudo.
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Vimos que a maioria dos projetos tem um cardter essencialmente grafico,
com uma preocupagio em identificar uma ou um grupo de cores
predominantes. A excecio dos projetos da seccio “video”, os restantes
sugerem (hd projetos que nio se focam exclusivamente na cor), através
de esquemas grdficos, uma paleta cromdtica — ou a partir de uma sé
imagem ou a partir dos vdrios frames que constituem o filme. Contudo,
consideramos mais informativos e conclusivos aqueles que tratam o filme
inteiro — sabendo-se exatamente de onde veio a informacio e como foi
selecionada — do que aqueles que, ainda que mantendo o seu interesse,
revelam que a informacio apresentada foi, de certo modo, manipulada
e, por isso, € menos consistente (os projetos de video e Wes Anderson Palettes,
por exemplo). Além disso, ao traduzirem o filme — sequéncia de imagens
em movimento — numa so imagem, estes projetos permitem-nos ver,
rapidamente, toda a paleta cromatica do filme. Ao contrario do que acontece
quando assistimos a um filme — em que, devido as suas caracteristicas
inerentes, vemos apenas uma imagem/frame de cada vez — com estas
formas de representacio podemos ver, simultaneamente, o que existe
antes e depois de uma dada imagem, tendo acesso ao filme em geral de
uma sé vez e nio perdendo a ideia de narrativa e/ou sequéncia. Uma outra
vantagem da visualizagio do filme numa sé imagem ¢€ o facto de nos
permitir estabelecer comparagdes entre vdrios filmes, entre obras de
realizadores, ou até, perceber a evolucio das escolhas cromdticas ao
longo do tempo — dentro de um certo contexto ou mesmo a nivel histérico.

No entanto, embora isto nos permita novas leituras e visualizagoes do
filme e nos desperte para elementos que, de outra forma, seriam “invisiveis”,
constatdmos também, durante a andlise, que o facto de traduzirem os
frames para uma sé cor — ainda que seja a predominante — pode ser
muito redutor. Em determinadas imagens, a cor que mais contribui para
anarrativa, ou aquela para a qual o nosso olhar se dirige, pode nio ser

a que predomina, mas, antes, um detalhe presente no enquadramento.
Assim, vimos através de exemplos que, se a intencio € realgar o papel
da cor como elemento narrativo, o método de captar apenas a cor
predominante pode ser insuficiente.

Por fim, serd importante referir que, embora estas formas de representacio
possam valer por si mesmas, serd pertinente — para uma interpretacio
mais eficaz dos dados — conhecer o filme correspondente. Desse modo,
poderemos perceber melhor até que ponto as representagdes se aproximam,
ou afastam, do filme em questio, assim como esta associagio cinema-
design se tornard mais vantajosa, promovendo uma reflexio e andlise

mais aprofundadas.
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[3.1]
UMA ABORDAGEM GERAL

A representacio grdfica de partes do filme ou do filme completo, com
maior ou menor foco em determinados aspetos, tem permitido novas

e diferentes formas de visualizacio dos elementos filmicos, revelando
aspetos que, na sua configuragio original, podem passar despercebidos.
Assim, ao transportarem a informacio do seu contexto familiar/natural
para outros suportes ou formas de representagio, projetos como os que
vimos enfatizam certas caracteristicas, possibilitando novas reflexdes

e interpretacoes e, consequentemente, novos métodos de andlise do
proprio contexto original — o filme, neste caso. Neste sentido, podemos
dizer que este tipo de projetos se encontra dentro do campo do design de
informacgdo:

O designer pode colecionar informagcio e tratd-la de modo a enfatizar novos
sentidos ou significados que podem ser inerentes ao conteido familiarizado.
O mapeamento — a organizacgio sistemdtica de informagao complexa numa
forma que pode ser transportada e reinterpretada — é uma atividade que tem
muito em comum com o design grafico: a recolha, edicao e reapresentagio da
informagio numa forma visual comunicdvel pode ser definida como a esséncia
da disciplina. Os designers tém a responsabilidade de criar um trabalho que
seja simultaneamente acessivel e compreendido pelo seu publico-alvo (Noble

& Bestley, 2005, p. 72, tradugio livre).

Num “mundo complexo, dinimico e multidimensional” (Tufte, 1998, p. 9,
tradugio livre) como o nosso, o design de informagio pode revelar-se
uma ferramenta poderosa para a reflexio e entendimento mais eficazes
daquilo que nos rodeia. Ao representarmos visualmente informacdes
complexas estamos, de certo modo, a transpor o mundo exterior para a
nossa esfera de entendimento e a gerar, consequentemente, comunicagio:
“visionamos a informagio com o objetivo de raciocinar sobre ela, comu-
nicar, documentar e preservar esse conhecimento” (Tufte, 1998, p. 33,
tradugio livre). Alids, podemos dizer que este processo de “simplificacio”
da complexidade acaba, muitas vezes, por se revelar também uma
“necessidade” que, até entdo, desconheciamos:
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Desde o sanscrito e os hierdglifos até ao alfabeto moderno, temos utilizado
cédigos, objetos e ilustragdes para partilhar significados e conteudos com
outras pessoas, permitindo assim um pensamento coletivo e colaborativo.
Conforme as nossas experiéncias e vivéncias do mundo se tém tornado mais
complexas e repletas de nuances, as exigéncias para os nossos auxiliares de
pensamento tém aumentado proporcionalmente. Diagramas, grdficos de dados
e qualquer tipo de representacio visual tém-se tornado a linguagem a que
recorremos neste mundo abstrato e complexo, ajudando-nos a compreender,
a criar e a experienciar a realidade de forma completa (Klanten, Bourquin,

Tissot, & Ehmann, 2008, p. 5, tradugio livre).

Complementando esta ideia, Finke, Manger e Fichtel (2012) afirmam que
“os seres humanos processam dados visuais mais rdpido e mais natural-
mente do que informacdes textuais — o que justifica o facto de as infografias
nos parecerem tio diretas e compreensiveis. Elas encurtam o caminho
para o entendimento e, muitas vezes, tornam-no possivel em primeiro
lugar”#s] (p. 19, traducio livre).

Deste modo, e de acordo com autores que desenvolveram teorias sobre
este topico, concluimos que as representacoes visuais de informagio devem
transmitir rdpida e eficazmente o seu conteudo, evitando elementos
desnecessdrios para esse fim. Ou seja, numa boa representacio grédfica
de informagio — e “apesar da estética tomar um papel cada vez mais
relevante” (Klanten, Bourquin, Tissot, & Ehmann, 2008, p. 8, tradugio
livre) — todos os elementos devem ter a sua utilidade e pertinéncia, permitindo
que o observador se concentre apenas no que ¢ importante.

Uma boa infografia faz com que o seu conteido, ou a sua esséncia, seja o mais
acessivel possivel, num curto periodo de tempo. (...). As infografias apresentam
factos complexos sinopticamente — isto €, de relance. Estes principios tém
em si implicita a necessidade da existéncia de uma mensagem central que seja
transparente na infografia. A ‘reducao’ grdfica é um principio bdsico para esse
fim. Isto quer dizer, acima de tudo, que todos os elementos de uma infografia
transmitem significados e que vio ser vistos separadamente de componentes
de natureza puramente estética. Um design apelativo que capte a atengio do
observador e desperte o seu interesse pelo contetido representado é também
importante e necessdrio. Porém, o design ndo pode sobrepor-se a informagio,
tornando-a ilegivel ou dificil de extrair. Hd, entdo, uma hierarquia clara:
primeiro a informacio, depois o design gréfico (Finke, Manger, & Fichtel,
2012, p. 109, tradugio livre).
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[45] Um exemplo que pode ilustrar o design
de informagao como simplificagdo da com-
plexidade e que, posteriormente, se revela
uma “necessidade”, sdo os graficos das
linhas de metro. A representagao visual dos
trajetos, estagdes, etc., permite-nos reter
essa informagdo de uma forma mais rapida
e simplificada do que o que aconteceria se
o mesmo fosse transmitido através de um
texto, por exemplo. Contudo, importa real-
gar que com “simplificagdo” ndo queremos
dizer, necessariamente, “simplicidade”.
Segundo Edward Tufte, a equagéo “sim-
plicidade dos dados e do design = clareza
de leitura” é “convencional, facil e falsa (...).
Simplicidade é uma outra preferéncia esté-
tica, e ndo uma estratégia de representagao
de informagdes nem um guia para a clareza.
O que procuramos, em vez disso, € uma
textura rica de dados, um contexto compa-
rativo, uma compreensédo da complexidade
revelada com uma economia de meios”
(Tufte, 1998, p. 51, tradugao livre).
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McCandless (2014), que, de certo modo, funciona como uma representacio

1[FIG-265] Neste grafico podemos

ver os quatro elementos que, de acordo com o designer de informagio David

visual daquilo que temos vindo a dize

McCandless, “sio essenciais para uma visualizagio bem-sucedida

e funcional”: informagio (dados), histéria (conceito), objetivo (fungio)
e forma visual (metdfora). Se dos quatro elementos apenas combinarmos
a “informagio”, a “fun¢io” e a “forma visual” (sem a “histéria”) obtemos
algo “aborrecido”; assim como se combinarmos a “informagio”, a “histdria”
ea “forma visual” o resultado ter

e

“pouca utilidade”.

A estes “requisitos” para uma boa visualizacio de informacio, podemos
adicionar também uma questio cujo esclarecimento €, segundo Finke,
Manger e Fitchel (2012), fundamental quando se desenvolve um projeto
de design de informagao: “de onde € que a informagio foi retirada,
como e quem a selecionou?” (p. 12, traducio livre).
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Como vimos na andlise de projetos j4 desenvolvidos — mais precisamente
na andlise dos videos e de Wes Anderson Palettes — a falta de precisio

na resposta a esta pergunta pode levar-nos a duvidar da veracidade daquilo
que estd a ser representado. Sendo assim, esta pergunta vai de encontro com
o que McCandless (2014) refere no gréifico sobre os valores em que deve

», s

assentar a “informagao”: “integridade, precisio, consisténcia, honestidade”.

Quando representamos visualmente a informagio — para que assim
“possamos ver os padrdes e conexoes que importam e para que, atraveés
do design, a informagio tenha mais sentido e nos possa contar histérias
ou nos permita focar apenas naquilo que é realmente importante”
(McCandless, 2010, tradugio livre) — existem vdrios elementos a que
podemos recorrer para proporcionar uma boa percegio do conteido

a transmitir: a cor, a forma, o texto, etc. Contudo — nio serd por acaso
que inicidmos esta dissertagio com uma breve abordagem a “percecio”
— sabemos que “a cor € o primeiro aspeto que percecionamos quando
olhamos para qualquer coisa. Antes de identificar a forma, os contornos,
a posicdo ou a textura, o que vemos € a cor”. Deste modo, podemos dizer
que, também numa infografia, a cor serd o elemento dominante — aquele
que, em primeiro lugar, vamos reconhecer (Tufte, 1998). Além disso,

na representacio visual de informagio, a cor pode desempenhar vdrias
fungdes fundamentais: “rotular (cor como substantivo), medir (cor como
quantidade), representar ou imitar a realidade (a cor como representagio),
e enfatizar ou decorar (cor como beleza)” (Tufte, 1998, p. 81, traducio livre).
Para que estes propdsitos sejam bem executados hd que ter em conta
também os principios basicos da percecio:

A fim de projetar a informacdo de modo a que seja compreendida apesar

das limitagoes dos drgios dos sentidos, todos os designers com o objetivo

de comunicar um contetido especifico e, especialmente, de comunicar
informacio, devem ter em conta os principios e as ideias por detrds da
psicologia da percecio e aplicd-las de forma consciente no seu trabalho. (...).
Um objeto nunca € apenas visto: ambiente, tempo, espago, vivéncias e estados
de espirito do observador influenciam sempre a sua percec¢io do que o rodeia.
A informacio € constantemente comparada a construgdes ou esquemas
armazenados na memdria do observador, como parte de um mundo interior

de ideias (Finke, Manger, & Fichtel, 2012, p. 101, tradugio livre).

No entanto, no &mbito do nosso caso de estudo, a cor €, em si, a informacgio
que queremos representar — pelo que pode perder as funcdes enunciadas
por Tufte (1998). Assim, nas nossas experiéncias grdficas, a cor constitui

o proprio contetdo, nio servindo para “rotular, medir, imitar a realidade,
enfatizar ou decorar”. Neste sentido, serdo sobretudo a “forma” e/ou

o “texto” os elementos que ocupario essas funcdes, quando necessdrias.
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[4.1]
DEFINICAO DE UMA
BASE DE DADOS

Tendo em conta os pardmetros para uma boa visualizacio de informacio,
estabelecidos no grdfico de McCandless (2014), considerdmos pertinente
aplicd-los ao contexto do nosso caso de estudo. Assim, antes de come-
carmos a desenvolver experiéncias de representacio da cor nos filmes

de Pedro Almoddvar — atribuir “forma visual” & informacio —, podemos
definir pelo menos trés dos tépicos:

- Informagio (Dados): a cor nos filmes de Pedro Almoddvar.

- Histdria (Conceito): o design como ferramenta de apoio 4 andlise
filmica (no nosso caso, os filmes de Almodévar).

- Objetivo (Fungio): a representacio visual da cor, nos filmes de
Almoddvar, através da qual podemos analisar e/ou retirar conclusdes
sobre o uso desse elemento na filmografia do realizador.

Posto isto, e para podermos corresponder a estes parimetros, importava,
antes de mais, saber por onde comegar e/ou como o fazer. No inicio do projeto,
comegdmos por ponderar se restringiriamos a nossa drea de estudo
aum conjunto de filmes mais reduzido ou a todas as longas-metragens
de Pedro Almodévar!#®l. Contudo, determindmos que seria mais pertinente
— e também mais coerente, tendo em consideragio a investigacio
realizada até esta fase — abordar o corpo de trabalho global do realizador.
Vimos anteriormente, em “A cor como elemento narrativo” e “A cor como
marca de autoria”, que a andlise da cor requer um contexto, por exemplo
“a obra de um realizador” — onde se podem detetar caracteristicas
comuns e recorrentes. Consequentemente, no capitulo dedicado a Pedro
Almoddvar, apoiados na documentagio existente sobre a sua obra,
identificdmos algumas dessas caracteristicas recorrentes — quer a nivel
temdtico, quer a nivel estilistico. Desta forma — entendendo a obra como
um todo e ndo apenas um filme/um grupo restrito de filmes isolados —
pretendemos detetar caracteristicas, previamente enunciadas nos capitulos
anteriores, como por exemplo, perceber até que ponto podemos observar
“a cor como marca de autoria” através da sua representacio grdfica.
Sendo assim, focaremos a nossa atencio sobre as longas-metragens, desde;
“Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton” (1980), até & mais recente,

“Los Amantes Pasajeros” (2013).

[46] Como referimos no capitulo dedicado
a Pedro Almoddvar, antes das longas-me-
tragens o realizador desenvolveu varias
curtas — que também poderiam ter o seu
interesse para o nosso trabalho. Contu-

do, e como esclarecemos anteriormente,
“hoje em dia, essas curtas sdo material
lendario, de dificil acesso” (Sotinel, 2010,
p. 13). Por este motivo, o nosso objeto de
estudo consiste, exclusivamente, nas suas
longas-metragens, que consideramos mais
significativas — abrangendo um espago
temporal que se estende de 1980 até 2013.
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Uma das primeiras questoes com que nos depardmos, logo no inicio

do projeto, relacionava-se com o método de recolha da informacio.
Para conseguirmos analisar a cor presente nos filmes, terfamos de
encontrar um meio de a “retirar” do seu suporte original (os filmes) para
outro mais “palpdvel”, com que pudéssemos trabalhar mais facilmente.
Neste sentido, considerdmos que seria importante a visualizacio de
imagens estdticas do filme: ao invés de as observamos em movimento
e/ou em sequéncia, seria util obter uma amostra de frames de cada
filme, que pudéssemos ver mais atentadamente e pelo tempo desejado.
Assim, numa primeira fase — experimental —, recolhemos algumas
imagens/frames de vdrios filmes de Almodévar através da ferramenta
de pesquisa de imagens do Google. Interessava-nos, sobretudo, abrir
caminho e descobrir possibilidades para a exploragio das imagens a um
nivel essencialmente cromdtico. Deste modo, comecdmos por recorrer
ao software de edi¢io de imagem — Adobe Photoshop — para realizar
algumas experiéncias, bdsicas, de como poderiamos focar o elemento
cor nas imagens recolhidas!/F16-266/269] paralelamente, descobrimos alguns
websites e aplicagdes que permitiam, através da submissio de uma
imagem, a identifica¢do da sua paleta cromdtica ou da(s) sua(s) cor(es)
predominante(s)F'&-270],
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A [FIGURAS 266/269] Recorrendo ao
Adobe Photoshop, pudemos realizar algu-
mas experiéncias que nos facultassem a
exploragédo das imagens a um nivel cromati-
co. Aqui, podemos ver a imagem original
(em cima, a esquerda) submetida a trés
ferramentas do Photoshop: textura (em cima,
a direita), pixelizagdo (em baixo, a esquerda),
e desfoque (em baixo, & direita).



Dominant Color

colorThief.getColor(image):229ms

Palette

colorThief.getPalette(image):515ms

Esta etapa coincidiu com o workshop orientado pelo professor Russell
Bestley, no Ambito do Mestrado em Design de Comunicacido da ESAD
(Matosinhos). A1, um dos objetivos passava pela formulagio de uma
research question — a questdo que orienta a nossa investigagio — sobre a
qual, posteriormente, nos debrugarfamos segundo uma perspetiva mais
visual/grdfica. “Revealing the importance of colour in Almodévar’s fil-
ms through graphic design” (“Revelar a importancia da cor nos filmes de
Almoddévar através do design grdfico”) foi, entdo, a questio/objetivo que
propusemos e que terfamos de demonstrar num poster — essencialmente
visual, com o minimo de texto possivel. Para responder ao desafio,
reunimos as experiéncias feitas no Photoshop e seleciondmos aquela que,
anosso ver, melhor indicava a nossa intengio e o inicio do nosso processo
de trabalho: através da pixelizagio das imagens (com o tamanho da célula
controlado por nds, para que nio se perdesse demasiada informagio)
podemos abstrair-nos dos vdrios elementos que a compdem (cendrios,

personagens, enquadramento, etc.) e concentrar-nos apenas nas cores(F1&-271],

< [FIGURA 270] Ao longo da nossa inves-
tigagéo, deparamo-nos com alguns websi-
tes que se dedicam a leitura cromatica de
imagens. “Color Thief”, “What is Its Color”,
“TinEye Labs" e “Image Color Extract” sdo
quatro exemplos de aplicagdes que permi-
tem, através da submiss@o de uma imagem,
detetar a(s) sua(s) cor(es) predominante(s)
e/ou identificar a sua paleta cromatica.
Neste exemplo, podemos ver como “Color
Thief” atua sobre a imagem: depois de “ler”
aimagem original, indica-nos a sua cor
predominante e uma paleta constituida por
alguns dos seus tons.
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Embora tivéssemos, nesta fase, uma ideia relativamente definida sobre
como avangar no processo de trabalho, surgiram-nos outras questoes.
O poster podia demonstrar claramente o nosso objetivo mas, a0 mesmo
tempo, consistia numa amostra pouco rigorosa de imagens recolhidas
aleatoriamente — sem outro critério além do de pertencerem a filmes
de Almoddvar. Seria importante, entdo — para uma maior precisio e
consisténcia — responder a pergunta “de onde € que a informacao foi
retirada, como e quem a selecionou?” (Finke, Manger, & Fichtel, 2012,
p. 12, traducio livre).

Segundo Gillian Rose, “(...) as imagens escolhidas para a andlise de um
conteido devem ser apropriadas a questo que se coloca” (Rose, 2001,

p. 56, tradugdo livre) e, por isso, a sua sele¢io deve assentar num critério

bem definido. Ora, no nosso caso, lidamos com filmes, isto €, com milhares
de imagens que se sucedem. Uma vez que cada segundo de um filme ¢,
normalmente, composto por 25 frames, podemos estimar que um filme
com a duragio de 90 minutos contém cerca de 135.000 imagens.
Contudo, serd relevante examinar todas e cada uma dessas imagens?

Garantir que as imagens usadas sao representativas nio implica, necessa-
riamente, examinar cada uma delas. Quase todos os contetidos de andlise

se baseiam em algum tipo de processo de sele¢cio de uma amostragem. Isso
deve-se ao facto de a maioria das andlises de conteidos lidarem com grandes

conjuntos de dados (...). A amostragem em andlises de contetidos estd sujeita

as mesmas preocupacdes de qualquer estudo quantitativo: deve ser representativa

e significativa (Rose, 2001, p. 57, tradugio livre).

Assim, dada a enorme quantidade de dados que um unico filme comporta,
procurdmos estabelecer um critério que nos facultasse a selecio de um
numero mais reduzido de imagens do filme, simultaneamente rigorosa
e significativa. Quanto ao nimero ideal de imagens para a amostra, Rose
(2001) afirma que

Nio hd regras para definir o tamanho que a amostragem deve ter. O tamanho
deverd depender da quantidade de variagoes entre o conjunto das imagens
relevantes. Se nio hd absolutamente nenhuma variacio, uma sé imagem serd
representativa. Contudo, se nos depararmos com uma grande quantidade

de variagoes extremas, o tamanho da amostragem deve ser suficientemente

grande para conter exemplos dessas variagdes (Rose, 2001, p. 59, tradugio livre).

< [FIGURA 271] Poster elaborado aquando
do workshop orientado pelo professor
Russell Bestley, na ESAD. O objetivo deste
poster consistia na demonstragao visual

da research question do nosso estudo:
“Revealing the importance of colour in
Almodovar’s films through graphic design”.
Assim, através de uma selecdo de frames
originais de varios filmes de Almoddvar
(metade superior do poster) e da sua
respetiva pixelizagédo (metade inferior),
podemos depreender a intengao desta
investigagao, assim como o inicio de um
processo de trabalho.
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Neste sentido, e porque nio queriamos perder informagdes importantes
nem o fio condutor do filme, incorremos num processo de selecio de
imagens que Rose (2001) classifica como “sistemdtico”. Isto €, “selecionar
todas as primeiras imagens de um conjunto, por exemplo, estabelecendo
um intervalo fixo entre elas e garantindo que esse intervalo ndo coincida
com nenhum padrio ciclico do nosso material de origem — caso contrdrio,
a amostra nio serd representativa” (Rose, 2001, p. 59, tradugio livre).

Através do software de transmissio e de reproducio multimédia VLC —
que possibilita a extragio em tempo real dos frames do filme que reproduz
— determindmos, entio, a nossa amostra de imagens: por cada filme,

o programa recolheria o primeiro frame de cada segundol*”!. Assim, desde
o inicio do filme até terminados os créditos finais, ¢ guardado um frame
por segundo, em formato PNG (Portable Network Graphics).

[196] DEFINICAO DE UMA BASE DE DADOS

Q, Pesquisa

Data de alterago Tamanho Tipo.

CoTUSTEUTa; T FOU D TageTT Y
28/08/2015, 15:02 513 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:02 478 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:02 476 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:02 474 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:02 475 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:02 476 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 486 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 470 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 392 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 416 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 418 KB Imagem PNG
28/09/2015, 15:03 382KB  Imagem PNG
28/09/2015, 15:03 269KB  Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 183 KB Imagem PNG
28/09/2015, 15:03 188KB  Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 315 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 459 KB Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 469 KB  Imagem PNG
28/09/2015, 15:03 495 KB  Imagem PNG
28/08/2015, 15:03 485 KB  Imagem PNG

[47] Para a tomada de decisio relativamente
ao intervalo de frames a recolher, serviu-nos
o exemplo de outros projetos ja desenvol-
vidos, como Cinema Redux, de Brendan
Dawes (2004), e Spotmaps, de Andy Willis
(2012). Nao s6 porque, ao analisa-los, con-
sideramos que transmitiam uma boa leitura
global do filme, como de facto também nos
pareceu que a selegdo de um frame por
segundo nao deixaria margem para a perda
de informagao importante — mudanca de
planos/enquadramento e consequente
alteragdo cromatica, por exemplo.
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A [FIGURAS 272/273] Dada a quantidade
Depois de aplicarmos este procedimento a cada uma das dezanove de imagens extraidas de cada filme, seria
incomportavel apresenta-las todas neste do-
cumento. Sera pertinente, contudo, transmitir
serviriam de base para a andlise da cor nos filmes. Mesmo que inferior uma ideia da dimenséo da base de dados
20 nimero que terifamos em maos se extraissemos todos os frames — obtida — um total de.1 05.329 imagens, se
somarmos todos os filmes. Os screenshots
(capturas de ecra) apresentados em cima,
variando entre 4587 no filme mais curto — “Pepi, Luci, Bom y otras chicas  demonstram o modo como as organizamos:
del montén” (1980) — e 7028 no mais longo — “Los abrazos rotos”(2009). ~ cronologicamente em diferentes pastas,

conforme o filme a que correspondem (neste

caso, "Todo sobre mi madre").

longas-metragens de Pedro Almoddvar, obtivemos as imagens que

a quantidade de imagens por filme manteve-se consideravelmente alta:
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[4.2]
DEFINICAO DE UM METODO

Dada a grande dimensio de dados obtidos, cedo nos apercebemos de que
seria pouco exequivel submeter cada uma das imagens aos processos que
haviamos experimentado, no inicio do projeto. Tanto o Photoshop como
as restantes aplicagdes online anteriormente referidas, exigem uma
intervengado do utilizador para a leitura individual das imagens. Ou seja,
este procedimento iria requerer muito tempo, o que nos levou a procurar
uma solucio que simplificasse o processo, tornando-o mais rdpido e eficaz.

Além dos meios mais cldssicos e experimentais, a utilizacio de linguagens

de programagio (...) tem-se revelado uma ferramenta especialmente poderosa
para a visualizagio de grandes e complexas quantidades de informagio.

As linguagens de programagio (...) tém facilitado o processo de visualizagio
de informagio (...) proporcionando a oportunidade de tornar tangiveis grandes
quantidades de dados (Finke, Manger, & Fichtel, 2012, p. 21, traducio livre).

Assim, foi imprescindivel a colaboracio de Jodo Tavares, que nos permitiu
aceder a linguagens de programacio — python — para o processamento
das nossas imagens. Deste modo, com recurso 2 criacdo de scripts#®],
abria-se a possibilidade de incorrer em procedimentos automatizados.

Posto isto, considerdmos que um bom ponto de partida para a leitura
das imagens — ainda em estado bruto — seria submeté-las a um processo
semelhante ao de projetos que haviamos analisado anteriormente:
Spotmaps e The Colors of Motion, por exemplo. Por outras palavras,
interessava-nos visualizar cada um dos filmes de Almoddvar através

da cor predominante de cada frame. Para o efeito, desenvolveram-se
programas em que era lido o cédigo RGB de cada pixel, de cada imagem,
para determinar o mais frequente.

< [FIGURA 274] A densidade informativa
obtida com a extragao dos frames das 19
longas-metragens de Almoddvar, levou-nos
a procurar um método que simplificasse o
processo de leitura cromatica das imagens.
Na figura ao lado esquerdo, um diagrama
ilustrativo da quantidade de informagéo
(sobreposicdo das 19 pastas em que
organizamos os frames).

[48] Script € um programa escrito para
automatizar uma tarefa que poderia ser feita
manualmente.
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Para verificar a eficiéncia deste processo, testdmo-lo inicialmente em
apenas um filme, “Todo Sobre Mi Madre”. Obtidos os cddigos RGB
(textuais) dos vdrios frames do filme, traduzimo-los para as suas cores
s6lidas, organizando-as também de modo similar a Spotmaps ou Cinema
Redux: numa imagem composta por linhas de 60 quadrados de cor —
ordenadas cronologicamente e equivalentes a um minuto de filme.

No entanto, logo nos depardmos com a incoeréncia entre o resultado
alcancgado e o filme. Ao vermos a imagem e conhecendo o filme em questao,
facilmente constatdmos que as cores representadas nio podiam corresponder
3 realidadelF1G-275/276]

Paralelamente, com o intuito de eliminar algum ruido desnecessdrio,
voltdmos a pixelizagio de todas as imagens de “Todo Sobre Mi Madre”,
no Photoshop, submetendo-as ao processo anteriormente descrito.

Mais uma vez, o resultado nio foi satisfatériolF1G-277/278]
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A [FIGURAS 275/276] Nas imagens acima
podemos ver os resultados obtidos, no mes-
mo filme — “Todo Sobre Mi Madre” — com
as duas primeiras versdes do programa. Na
do lado esquerdo, utilizou-se a abordagem
j& descrita, em que o programa |é todos os
pixéis de cada frame, identificando o cédigo
RGB mais recorrente. Contudo, depois de
repararmos na larga quantidade de células
a negro e verde-claro (esta ultima cor assi-
nalando erros de leitura), procuramos uma
solugdo que colmatasse estas falhas. Assim,
na imagem do lado direito, podemos ver o
resultado da segunda experiéncia: os pixeis
da gama dos cinzentos foram filtrados por
corresponderem as areas de transi¢éo entre
duas cores, encontrando-se em maioria

e nao correspondendo a cores reais. No
entanto, apesar de realmente termos menos
células negras, continuamos a constatar

a presencga de muitos erros no resultado
obtido.
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A [FIGURAS 277/278] Nestas imagens,
podemos ver a aplicagédo dos métodos des-
critos anteriormente, a versao pixelizada

dos frames de "Todo Sobre Mi Madre".
Verificam-se os mesmos problemas, conti-
nuando a aparecer uma grande quantidade
de células pretas e verdes — quer na
experiéncia em que se contabilizam todos
os pixeis (esquerda), quer na experiéncia

em que filtramos os pixeis cinzentos (direita).

< [FIGURAS 279/280] Como podemos ver
através deste exemplo — representativo de
centenas de casos semelhantes do mesmo
filme — a cor predominante obtida (verde)
ndo corresponde a imagem original, nem a
sua versao pixelizada. Nas duas imagens é
nitida a dominancia de um tom acinzentado,
com a presencga pontual de preto, vermelho
e branco — em nada compativel com o
verde resultante do processo a que as
submetemos.
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Esperando obter um resultado mais aproximado aos frames originais,
recorremos de novo ao Photoshop e experimentdmos uma ferramenta

que permite identificar a cor média de cada imagem (Filter > Blur > Average).

Aqui, € importante nio confundir “cor predominante” com “cor média”:
enquanto a primeira se refere & cor mais recorrente (que surge mais vezes),
a segunda estabelece, precisamente, uma “média” depois de ler todas
as cores da imagem. Ou seja, se a “cor predominante” corresponde
exatamente a uma das cores presentes na imagem, a “cor média” resulta
de uma espécie de “soma” de todas as cores que a2 imagem contém —

¢ uma “mistura” e nio uma cor retirada da imagem. Num exemplo

de uma imagem com vdrias cores, € mais percetivel essa distingio

do que numa imagem em que, a partida, jd se deteta uma cor predo-
minantelF'6-281/2821 Ainda que esta experiéncia nio deixe de ser vdlida
para a andlise da cor, pode revelar-se um pouco enganosa, uma vez que
nio corresponde, de forma exata, a nenhuma cor presente, de facto,

na imagem. Sendo assim, continudmos a tentar retificar o erro relativo
a obtencdo da cor predominante das imagens, excluindo a utilizacio da
“cor média”.

Ap6s alguma pesquisa, descobrimos que Color Thief (aplicagio anterior-
mente referida) é open source. Recorremos, entdo, a um script baseado
na library!#®! para a obtencio do cédigo RGB da cor predominante de
cada imagem dos filmes!®°l. De modo similar ao script utilizado anterior-
mente, Color Thief1é todos os pixéis de cada imagem, identificando os
seus codigos RGB. Contudo, ao contrdrio do script anterior, nio fazuma
contagem direta para determinar o RGB mais frequente: Color Thief
agrupa as cores semelhantes, indicando-nos como cor predominante

da imagem aquela que corresponde ao maior grupo!®'l,

Testdmos, entdo, o novo script no filme “Todo sobre mi madre”. Depois
da obtencdo da nova lista de c6digos RGB de cada framelF!G-283/284]
optdmos por, antes de os organizarmos numa s6é imagem, inseri-los
numa tabela Excel, lado a lado com a primeira listalF'6-285/286] Desta forma,
pudemos comparar rapidamente os dois resultados, constatando que as
células negras e verdes — presentes nas primeiras experiéncias, devido
a erros de leitura — haviam sido substituidas por cores que, desta vez,

se aproximavam dos frames originais correspondentes.
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A [FIGURAS 281/282] Em cima, podemos
ver exemplos de dois frames com as suas
respetivas “cor média” (ao centro) e “cor
predominante” (a direita). No primeiro caso,
devido a imagem ser claramente dominada
por um tom acinzentado, as suas cores
média (R:93, G:100, B:141) e predominante
(R:105, G:114, B:163) sdo quase idénticas.
No segundo, por estarem presentes varias
cores na imagem, ja se nota uma diferenca
acentuada entre a cor média (R:113, G:90,
B:92) e a cor predominante (R:65, G:65,
B:68).

[49] Library é uma colegéo de subpro-
gramas utilizados no desenvolvimento de
software.

[50] O script baseado na library Color
Thief — disponivel online, no website
GitHub — foi utilizado para a obtengéo do
cédigo RGB da cor predominante de cada
imagem.

[51] Color Thief reagrupa recursivamente
os codigos RGB dos pixéis da imagem,
utilizando o algoritmo median-cut, e devolve
a cor base do maior grupo.
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< [FIGURAS 283/284] Antes de serem
traduzidos para as suas cores sdlidas, os
codigos RGB séo obtidos em formato TXT,
como se pode ver na imagem (screenshot
de parte da lista dos cédigos RGB dos
frames de “Todo Sobre Mi Madre”).

< [FIGURAS 285/286] As listas dos
codigos RGB resultantes do primeiro script
(a4 esquerda) e de “Color Thief" (a direita)
foram comparadas através de tabelas
Excel — onde consta o numero do frame,
valor numérico do R, G e B, e a sua cor
solida. Como podemos ver nas imagens de
exemplo, as diferengas entre as duas listas
séo evidentes, sendo que as da direita sédo
as corretas.
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Finalmente, haviamos estabelecido um método, que considerdmos A [FIGURAS 287/290] Alguns exemplos
das cores predominantes, obtidas com

o primeiro script, em que obtivemos erros
de leitura (esquerda) e com “Color Thief”
experiéncias que desenvolvemos a partir deste sistema, cuja ordem (direita), relacionadas com os frames
originais (centro).

eficaz, para a andlise cromdtica das nossas imagens — sem comprometer
a veracidade dos dados. Nas pdginas seguintes iremos apresentar as

pode ser assim descrita:

imagem > identificacio da cor predominante > mapeamento [52] A partir deste momento, o filme “Todo
Sobre Mi Madre” sera designado, ao longo

. , do documento, pela sigla “TSMM”.
Assim, apesar de termos tratado todas as longas-metragens de Almodévar, peras9

descreveremos as vdrias experiéncias apenas através de “Todo sobre mi
madre” (TSMM)2], para exemplificar o modo como um filme pode ser
analisado/interpretado, a partir deste modelo de visualizagio. Posteriormente,
apresentaremos os resultados obtidos nos 19 filmes e, entio, poderemos
analisar de modo global o uso da cor na obra de Almoddvar.

NOTA: Antes de avancarmos, serd importante referir que os resultados
obtidos destas experiéncias podem ser visualizados digitalmente, através
do CD que se encontra na contracapa deste documento. Por estarmos

a lidar com imagens RGB — originalmente criadas para serem vistas em
formato digital — esperamos compensar qualquer imprecisio cromdtica
que possa advir da sua impressao em CMYK.
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[4.3]
MAPEAMENTO I:
FRAME INTEIRO

Como primeira experiéncia, apresentamos aquela que resulta da
aplicacdo mais direta do método: o mapeamento do filme, numa tnica
imagem, através das cores predominantes de cada frame.

Com a certificacio dos cédigos RGB de cada frame, procedemos a sua
organizacdo numa s6 imagem (tal como haviamos feito com os resultados
iniciais). Serd importante dizer que, nessa imagem, optimos por nio
estabelecer qualquer divisio entre frames — ao contrdrio do que acontece
em Spotmaps e Cinema Redux, que separam os quadrados de cor/imagens
por uma linha branca ou preta, respetivamente. Deste modo, ao deixar
que a propria variagio de cor entre os quadrados crie a separacio,
pretendemos que a imagem transmita uma sensacio de continuidade
cromdtica. Além disso, também nio influencia a percegio das cores
representadas — aparentemente mais “luminosas” (Spotmaps) ou mais
“escuras” (Cinema Redux).

Ao observarmos a nova imagem representativa do filme, concluimos
que, desta vez, a paleta cromdtica global j4 se identificava com TSMM.
Inclusivamente, ao visualizar a imagem — que funciona quase como
uma “digitaliza¢io”, um mapeamento do filme — podemos rever/relem-

brar alguns momentos da narrativalF1&-2911,
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Por exemplo, as linhas da imagem correspondentes aos minutos

10/11 e 50/51 — onde podemos ver a tonalidade azul em abundancia —
remetem-nos, automaticamente, para as cenas que se desenrolam
nos cendrios de uma pega de teatro — fundamental para a narrativa

do filme[FIG'292/293].

Esse azul — do pano de fundo do cendrio — &, precisamente, aquele que
Allinson (2001) — como referido anteriormente em “Pedro Almodévar
— Estilo Visual” — afirma ser “o azul mais forte alguma vez visto num
filme de Almodé6var” (p. 184, tradugio livre). Allinson (2001) constata
também que este € o filme em que ¢ mais evidente o contraste entre o
azul e o vermelho — a cor mais frequentemente associada a Almoddévar.
A linha correspondente ao minuto 70, onde podemos ver um bordeaux,
que se estende por cerca de 2 minutos, ¢ 0 momento em que esse tom
aparece mais prolongadamente. Curiosamente, de forma semelhante
ao azul, esta tonalidade bordeaux corresponde também a um pano de
fundo de um palco — a frente do qual decorre o discurso proferido pela

personagem Agrado, vestida de rosalF16-294],

< [FIGURA 291] Imagem representativa
do filme “Todo Sobre Mi Madre”, de Pedro
Almodovar (1999). Cada linha da imagem
corresponde a um minuto do filme — com-
posto por 60 frames traduzidos para a sua
cor predominante.

< [FIGURAS 292/293] Neste exemplo
podemos ver dois frames do filme “Todo
Sobre Mi Madre”, relativos & encenagao
da peca de teatro “Um Elétrico Chamado
Desejo” — a primeira vez, ao 10° minuto
(em cima), e a segunda, ao 50° minuto (em
baixo). Estas duas cenas prolongam-se por
alguns minutos, sempre com o plano azul
como fundo. Deste modo, a predominancia
da tonalidade azul, que compde o cenario
da peca, é evidente no mapa do filme.

< [FIGURA 294] O momento do filme em
que o vermelho surge mais prolongada-
mente corresponde a cena do discurso de
Agrado, personagem posicionada sobre um
pano de fundo de um teatro.
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Ainda sobre este contraste/associagio entre o azul e o vermelho, podemos
destacar a sequéncia do filme que estabelece a transi¢io do exterior do
teatro, marcado pela tonalidade avermelhada, para o interior do cendrio,
dominado pelo azul. Af, € nitida a intengio do autor de cruzar as duas
cores, criando uma sobreposi¢do de planos, que faz com que as duas
tonalidades se fundam.

Na imagem![F16-295/2971 nodemos ver de que modo essa sequéncia € repre-
sentada através da nossa experiéncia grdfica. De forma gradual, o tom
avermelhado vai sendo substituido pelo azul, passando por uma fase em
que predomina o lilds — correspondente ao momento de sobreposi¢ao
das duas cores. Em todo o filme, € a inica vez em que esta sobreposicio
entre azul e vermelho ocorre de forma tdo acentuada, enfatizando o
papel narrativo das duas cores e indicando uma mudanca na histdria.
Se, por um lado, o vermelho se associa a relagio entre Manuela e o filho
(Esteban), o azul — que sinaliza a peca de teatro “Um Elétrico Chamado
Desejo” — marca o momento de viragem na narrativa, funcionando
quase como um “pressdgio” daquilo que vai acontecer pouco depois:
amorte de Esteban. Ou seja, se antes desta cena assistiamos a cumpli-
cidade entre mae e filho — relagdo simbolizada por uma cor quente,

o vermelho!®3! — o azul (cor fria) indica-nos o corte na relacio das

duas personagens.
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[53] Como vimos no capitulo anterior, em
“Pedro Almoddvar — Estilo Visual”, o verme-
lho tem uma simbologia constante em todos
os filmes de Almodovar. Assim, em “Todo
Sobre Mi Madre” esta cor nao deixa de
“expressar o amor entre membros de uma
familia” (Rennett, 2012), por exemplo. “As
cenas que envolvem as duas personagens
sdo enfatizadas pelo uso do vermelho na
mise-en-scéne, especialmente nas deco-
ragoes da sua casa. O quarto de Esteban
(Eloy Azorin) é dominado pelo excesso de
vermelho nas paredes e até na iluminagéo.
Manuela (Cecilia Roth) veste roupas ver-
melhas quando estad com Esteban — como
quando assistem ao filme ‘All About Eve’
(Joseph L. Mankiewiez, 1950), na televisao,
ou a pecga ‘Um Elétrico Chamado Dese-

jo', no teatro. Depois da morte tragica de
Esteban, Manuela passa a usar vermelho
apenas nos momentos em que o filho é
relembrado, como quando volta a assistir

a representacéo de ‘Um Elétrico Chamado
Desejo’, em Barcelona, ou quando mostra,
pela primeira vez, a fotografia de Esteban
ao seu pai transsexual Lola (Toni Canto).
Ela usa ainda vermelho nas cenas em que
age como mée de Rosa (Penélope Cruz) ou
do filho de Rosa, também chamado Este-
ban” (Rennett, 2012, p. 75, tradugao livre).



Esta oposicio de valores, retratada no filme, vai de encontro ao que
Rivero (1996) afirma sobre o contraste entre vermelho e azul, ao nivel
tedrico da cor: “estas duas cores nio se encontram em combinacio fisica
mas, precisamente pelo grande contraste ‘espiritual’ que se produz entre
ambas, considera-se, hoje em dia, uma das harmonias mais fortes e mais
adequadas” (p. 136, tradugio livre). Heller (2014), complementando esta
ideia, refere que o vermelho e o azul sdo “cores contrdrias cujos efeitos sao
psicologicamente opostos” — precisamente o que acontece neste filme.

Ainda que, no nosso mapa, o azul seja facilmente identificado, o vermelho
nio ¢ tio evidente — a excecgio da cena do discurso de Agrado, jd referida.
Contudo, ¢ o vermelho que se associa mais frequentemente a Almodévar
e, de facto, aquele que primeiro nos ocorre quando pensamos em grande
parte dos seus filmes — inclusive em TSMM. Alids, Allinson (2001)
afirma que o vermelho é a cor dominante em todos os seus filmes

e sobre este, especificamente, refere a “omnipresenga do vermelho”

(p. 184, tradugio livre). Possivelmente, quando ouvimos/lemos a palavra
“vermelho” associada a Almodévar pensamos num vermelho vibrante,
o vermelho puro — aquele que costumamos ver nas roupas das suas
personagens, em objetos ou dreas dos cendrios.

A [FIGURAS 295/297] Na figura 295
(pagina esquerda) podemos ver a sequén-
cia do filme que estabelece a transigéo do
exterior do teatro — o primeiro frame aqui
exposto € um pormenor do outdoor de
“Um Elétrico Chamado Desejo” — para o
interior, onde decorre a pega, num cenario
azul minimalista. A figura 296 (em cima) é
a tradugédo dessa sequéncia (fig. 295) para
as suas cores predominantes, e a figura
297 equivale a um excerto da linha do mapa
correspondente a essa mesma sequéncia.
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Por ser uma caracterfstica tio recorrente, talvez esperdssemos que o mapa
do filme nos mostrasse esse tom em maior abundancia. No entanto, sdo
raros os quadrados do mapa preenchidos com essa cor. Podemos ver alguns
momentos pontuados a bordeaux ou a rosa (derivados do vermelho) mas,
a partida, o que predomina no mapa sdo os tons terra (variagdes de

[54] _

castanhos, tijolo e ocres) cores igualmente quentes e andlogas

20 vermelholFIG-298]

Isto pode acontecer por vdrias razdes. Umas delas prende-se com questdes
da “interacio da cor”, ou seja, a influéncia que outros elementos (inclusive
outras cores) podem exercer na cor que vemos. Nio devemos esquecer
que estamos a lidar com imagens compostas por diversos elementos

e, portanto, aquilo que vemos nio sio cores isoladas, puras ou planas.
Como sabemos, a luz que incide sobre um determinado objeto pode
influenciar consideravelmente as cores que vemosF'&-291 Deste modo,
pode dar-se o caso de, em algumas situacdes, sabermos (e vermos)

que a cor presente €, por exemplo, o vermelho e, contudo — devido a
iluminacio da imagem — dominar outro tom que nio esse. Neste sentido,
devido a intensidade e/ou tonalidade da luz incidente, as cores que
vemos sofrem alteracées a nivel de luminosidade, saturacio ou tempe-
raturalF16-3007301 'Aqsim pode dar-se o caso desse vermelho brilhante
assumir varios tons — mais escuros ou mais luminosos, mais vibrantes
ou mais esbatidos. No seguimento deste raciocinio podemos entdo cons-
tatar que o mapa de TSMM — ainda que contenha raros quadrados com
o tom mais vibrante e almodovariano — apresenta vdrios momentos em
que se denotam cores derivadas desse vermelho.

Um outro fator que nos faz sentir essa auséncia tio vincada do vermelho
puro, no mapa do filme, ¢, precisamente, o facto deste exercicio retirar
apenas a cor predominante do frame — o que, como jd vimos, pode ser
muito redutor. Deste modo, por serem poucos 0s momentos — no nosso
mapa — em que surge essa cor, concluimos que, pelo menos neste filme,
Almoddvar utiliza o tom maioritariamente em particularidades, como
por exemplo em objetos ou vestudriolF16-3021 Assim, na maioria das
vezes, a cor surge em propor¢oes demasiado pequenas para ser identificada
como predominante: a cor marca-nos quando vemos o filme, ainda que
nio seja a que ocupa mais espago no ecra.
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[54] Como meio auxiliar para a analise dos
resultados obtidos, recorremos a aplica-
¢ao “TinEye Labs" que, apos a leitura da
imagem, nos indica uma “paleta propor-
cional”, reduzindo-a a 10 cores. Depois de
submetermos o mapa de TSMM, pudemos
comprovar que um total de 89,5% do mapa
¢é constituido por castanhos e ocres.

A [FIGURA 298] As cores analogas sdo
cores adjacentes na roda das cores. Se
tomarmos o vermelho (R:255, G:0, B:0) —
ao centro — como cor dominante deste es-
quema, vemos que as suas cores analogas
abarcam a fatia dos laranjas e dos rosas.

A [FIGURA 299] Neste esquema, pode-
mos observar variagdes da mesma cor a
nivel de luz e saturagéo. Uma vez que, no
filme, ndo lidamos com cores “solidas”/"lim-
pas”, podemos deparar-nos com alguns
casos em que o tal vermelho vibrante,
caracteristico de Almodovar, surge com
algumas variagdes: mais escuro em zonas
de sombra e ou mais luminoso nas zonas
em que a luz incide mais diretamente.



A [FIGURAS 300/301] Na cena a que
pertence este frame, podemos ver o quarto
de Esteban decorado em tons de vermelho:

as paredes, as cortinas, o candeeiro, o farol
e as lombadas de alguns livros na estante.
Mais, Manuela (a personagem sentada de
costas) usa uma camisola vermelha. Neste
sentido, vemos que essa cor abunda na
imagem. Contudo, devido a iluminagéo, que
gera varias sombras no espago represen-
tado, a cor predominante que obtemos é
castanho escuro — quase preto.
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< [FIGURA 302] Como demonstragdo

da recorréncia do vermelho no vestuario,
desenvolvemos estas ilustragdes que
representam as personagens principais

e o respetivo guarda-roupa ao longo do filme.
Assim, podemos constatar que, de facto,
todas elas usam, pelo menos uma vez,

uma peca vermelha. Além da roupa, podemos
também destacar o cabelo de Huma Rojo

e de Lola, também avermelhados.

@
@

LOLA
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BARCODE

Na continuidade do exercicio descrito no ponto anterior, a nossa segunda
experiéncia expde a mesma informagio, mas com uma forma visual diferente.

Influenciados pelo projeto Movie Barcode, decidimos entio apresentar
as cores predominantes de cada frame em linhas verticais, organizadas
cronologicamentelF'€-3931 Contudo, ao contrdrio desse projeto —

que comprime os frames —, 0 nosso exercicio mostra as cores lisas,

sem distor¢oes de imagem que possam adicionar ruido ao resultado
finallF1G-304/305] parq 3 concretizacio desta experiéncia, determindmos
uma altura fixa para a imagem final, enquanto o seu comprimento
varia em funcio da duracio do filme. Assim, se dispusermos todos

os filmes num mesmo suporte, facilmente reconheceremos as suas
duracdes, comparativamente.

No entanto, nesta fase, vamos concentrar-nos mais especiﬁcamente no

resultado obtido em relagio a TSMM. Esta segunda forma de organizacio
da informacio deve-se, principalmente, a curiosidade de vermos o filme
neste formato e comparar os dois modelos. Para estabelecer essa comparacio,
considerdmos pertinente posicionar o segundo mapa na vertical, de modo

a acompanhar a estrutura do primeirolF'6-306/307],

A [FIGURA 303] Mapeamento do filme
através das cores predominantes de cada
frame, organizadas cronologicamente em
linhas verticais.
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A [FIGURAS 304/305] Enquanto analisa-
vamos o projeto Movie Barcode, depara-
mo-nos com a representagao do filme

“La Piel Que Habito”, de Pedro Almodovar
(2011). Através da imagem, podemos com-
parar os resultados obtidos com o nosso
exercicio (em baixo) e com o movie barcode
(em cima). S&o nitidas as semelhancas
cromaticas e ritmicas entre os dois, ainda

que se identifiquem algumas diferencgas:
movie barcode comprime a imagem
enquanto que 0 NOsso exercicio mapeia
apenas a cor, incluindo os open-titles

e créditos finais (ao contrario do projeto
anterior) — tornando-o mais extenso.
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Ao observarmos os dois mapas, e tendo em conta que a informagio
representada é exatamente a mesma, podemos compard-los. De certo
modo, podemos dizer que o primeiro nos permite uma visualiza¢io mais
pormenorizada da evolugio cromdtica, ao longo do filme, enquanto que
o segundo nos dd uma nogio mais “abstrata” da cor em TSMM. Devido
a drea de que cada um dispde para apresentar a cor, obtemos diferentes
impressoes: se no primeiro podemos apontar alguns momentos isolados
de cores que sobressaem, no segundo podemos reter uma ideia a nivel
mais tonal — que o primeiro jd indica, mas este “comprova”. Ou seja,

o segundo mapa, ao comprimir muito mais a cor do que o primeiro, torna
invisiveis alguns momentos cromdticos de menor duragio, deixando
apenas escapar os tons que se prolongam por mais tempo.

Assim, continuam a ser nitidas, no segundo mapalF'€-3%81 35 sequéncias
de “Um Elétrico Chamado Desejo” (a azul), do discurso de Agrado

(a vermelho) e também a que estabelece a transigio do exterior para o
interior do teatro (perto do inicio do filme), por exemplo. Confirma-se
igualmente que a predominancia tonal recai em tons quentes — sobretudo
ocres e castanhos, com alguns momentos de rosa e cinzento — interrompidos
e acentuadamente contrastados pela frieza do azul. Um outro aspeto que
podemos destacar € o espaco relevante atribuido aos créditos finais —
marcados a preto na parte inferior dos mapas. Além dos créditos, a zona
escura mais prolongada do filme inicia-se apds o primeiro momento azul
e termina com a entrada do tom ocre, pouco antes da segunda fase azul.
Esta parte mais negra inicia-se com a morte de Esteban e corresponde ao
luto de Manuela, que opta por trocar Madrid por Barcelona, durante uma
temporada. Também contribui para este tom mais escuro, o facto desta
passagem — viagem de uma cidade para a outra, chegada ao destino

e encontro com Agrado — decorrer durante a noite. Depois desta sequéncia,
o nascer do dia representa o comego de uma nova etapa na vida de
Manuela. Deste modo, o tom do filme — “negro” até entio — muda,
gradualmente, para um tom mais quente: ocre.
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<< [FIGURAS 306/307] Nas duas
paginas anteriores podemos ver os dois
mapeamentos das cores predominantes do
filme: a esquerda, o que organiza as cores
em linhas compostas por 60 quadrados; a
direita, o que organiza a mesma informagao
em linhas de cor.

> [FIGURA 308] Mapeamento de “Todo
Sobre Mi Madre” com alguns momentos da
narrativa sinalizados.
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Outro tipo de andlise possivel, partindo destes exercicios, seria proceder
a comparagio dos resultados obtidos com varios filmes. Por exemplo,

se colocarmos lado a lado os mapas de TSMM e de “La Piel Que Habito”
(jd apresentado anteriormento na fig. 302), pela dimensio das imagens
constatamos automaticamente a diferente duragao de cada um — TSMM
é cerca de 20 minutos mais curto do que “La Piel Que Habito”[F1G-309/310],
Também as diferencas tonais sio evidentes: enquanto que num predominam
cores quentes e luminosas, no outro temos cores mais frias e escuras —
tons azuis e cinzentos — ainda que interrompidas por castanhos e linhas

laranja — a cor mais forte que se identifica.

Esta opcdo cromdtica para “La Piel que Habito” pode dever-se a prépria
temdtica do filme — nas palavras de Almoddévar, “um filme de terror
sem gritos ou medo” —, que se distancia consideravelmente de TSMM.
Curiosamente, de um ponto de vista pessoal, “La Piel Que Habito”

¢ dos filmes de Almoddvar que menos associamos as cores vibrantes e,
inclusive, ao tal vermelho jd referido (tdo caracteristico e cuja presenca
se identifica em TSMM). Pelo contrdrio, identificamos mais este filme
com a tonalidade azul. De facto — como podemos ver no mapa de

“La Piel Que Habito” — em momento algum surge o vermelho como
predominante, e muito raramente constam tons derivados dessa cor.
Contudo, o tom azulado € uma constante no mapa.

Neste sentido, através da representacio grdfica da cor, podemos concluir
que nio s6 as tonalidades dos dois filmes se opdem, como também se
associam as temdticas abordadas em cada um. Se TSMM ¢ um drama
centrado nas emocoes, que vive das relagdes entre as personagens

e dos seus sentimentos, “La Piel Que Habito” € um filme de suspense,
mais claustrofébico e com caracteristicas préprias do film-noir. Assim,
enquanto que TSMM apresenta tonalidades mais quentes e luminosas —
que traduzem os sentimentos de amor/amizade nele expressos —, em
“La Piel Que Habito” predominam tonalidades sébrias e frias — que refletem
o calculismo, a obsessio e a auséncia de emocio patentes ao longo da
narrativa. Deste modo, podemos dizer que as op¢des cromdticas tomadas
em cada um dos casos servem para enfatizar essas caracteristicas que

o autor pretende transmitir.
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> [FIGURAS 309/310] Mapeamento de
“Todo Sobre Mi Madre” (& esquerda) e de
“La Piel Que Habito” (a direita).






CORES AGRUPADAS POR TONALIDADE

Ainda respetivamente a primeira experiéncia desenvolvida — a identificacio
da cor predominante de cada frame e posterior mapeamento numa unica
imagem —, atentdmos a0 modo como a informagao € exposta. Tem sido
nossa intencao representar graficamente o uso da cor nos filmes de Almodévar
e, por isso, o mapeamento seguindo a ordem cronolégica do aparecimento
das cores ao longo do filme, pareceu-nos o mais apropriado. Desta forma, nao
s6 mantemos a sua légica e posicionamento reais/originais, como também
podemos observar, através de uma imagem, a evolug¢do cromdtica tal
como ela ocorre no filme em questio — neste caso TSMM.

Contudo, apds a visualizagio do resultado obtido na primeira experiéncia,
considerdmos que poderia ser interessante ver essa mesma informacio
organizada de forma diferente. Assim, o objetivo, desta vez, nio seria

a representagio mais direta da cor — pela sua ordem cronoldégica — mas
sim a sua organizacdo, de modo a termos uma percecio mais eficaz das
tonalidades existentes no filme. Ou seja, ao invés de um mapeamento
que nos indica a continuidade “temporal” da cor, nesta fase procurdmos
uma representacio que nos facilitasse a observagio, mais evidente,

de uma continuidade “tonal” — permitindo-nos abstrair das interrupgdes
cromdticas préprias do primeiro mapa.

Neste sentido, tentdmos mapear as cores predominantes, obtidas através
da aplicagdo do nosso método, agrupando-as por tom. O objetivo seria, entio,
juntar todas as cores correspondentes a gama dos vermelhos, dos azuis,
dos amarelos, etc. e organizd-las numa estrutura idéntica ao primeiro
mapa: 60 quadrados por linha — mantendo as mesmas dimensoes facili-
tarfamos o entendimento do espago ocupado pelos tons e a comparacio
entre as duas imagens obtidas. Com este novo mapeamento, poderiamos
visualizar mais rdpida e facilmente as vdrias tonalidades presentes no filme
e perceber que grupo de cor surge em maior abundancia.

Embora consigamos associar facilmente algumas cores a determinado
grupo tonal, existem outras que dificultam essa tarefa como, por exemplo,
as que se encontram no limiar entre dois grupos. A partir de quando

¢ que um tom vermelho deixa de pertencer a essa gama e passa a ser um
tom laranja? Ou quando é que um azul deixa de ser azul para ser verde?
Nestas situagdes, ou seguimos a nossa intuicao ou definimos uma regra
que nos permita estabelecer essa categorizacio. E importante também
nio esquecer que estamos a trabalhar com procedimentos automatizados
— autilizacdo de linguagens de programacio nio torna mais simples
controlar algo tio “abstrato” e imprecisol®®l,
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[55] No desenvolvimento deste exercicio,
cujo objetivo é mapear as cores predo-
minantes dos filmes, organizando-as por
tonalidade, foi importante a colaboragéo de
Filipe Rodrigues.



Como sabemos, cada cor € constituida por vdrias caracteristicas que >> [FIGURAS 311/312] Para a demons-
tracdo desta experiéncia, apresentamos nas
paginas seguintes a comparagéo entre o
primeiro mapeamento (& esquerda) e o resul-

contribuem para a sua percegio e identificagio: nao s6 o matiz, mas também
a luminosidade e a saturagdo possuem um grande peso na equacao.

Ora, ao contrdrio do ser humano — que vé a cor tal como ela surge, resul-  tado obtido com CIEDE 2000 (a direita).
tante da conjugagio dessas varidveis — o programa informdtico fard

uma leitura tendo por base os valores individuais dessas propriedades. >>> [FIGURAS 313/314] O primeiro
Assim, pode acontecer as cores ficarem agrupadas, essencialmente, mapeamento (a esquerda), comparativa-

i . i mente com o resultado obtido com CMC I:c
segundo a sua luminosidade e/ou saturagdo, por exemplo. Nestes casos,  (; gireita).

cores que a partida incluirfamos numa determinada gama tonal, podem
ficar agrupadas juntamente com outras que, 2 n0sso ver, nao sio da mesma
familia — mas que, a nivel de luminosidade e/ou saturagio sio muito
semelhantes. Deste modo, recorrendo as atuais linguagens de programacio,
a representagio das cores por uma ordem tonal nio ficard “perfeita” —
pelo menos do ponto de vista do ser humano. Assim como, numa sala
pouco iluminada, um vermelho passa a ser preto (ver figuras 298 e 299),
basta aumentar/diminuir o brilho ou o contraste do monitor do computador
para que a percecio da ordenacio das cores seja diferente.

Ap6s alguma pesquisa, depardmo-nos com dois algoritmos relacionados
com a distancia de cores: CIEDE 2000 (da International Commission

on [llumination) e CMC l:c (Color Measurement Committee, da Society
of Dyers and Colourists). Estes dois algoritmos sio, alids, os desenvolvi-
mentos mais avancados dentro da drea — pelo que, apesar de “estarem
longe da perfei¢ao, constituem o melhor que se pode alcancgar até a
presente data” (Melgosa, 2013, p. 23, tradugio livre). Ambos se baseiam
no objetivo de medir a distincia/diferenca entre cores, de um modo
objetivo, permitindo a sua organizacio. Os dois utilizam os mesmos
principios — procuram minimizar as distancias entre as cores adjacentes
—, diferindo apenas na importancia que atribuem as propriedades da cor
(matiz, luminosidade e saturagio). Sendo assim, depois de implementarmos
os dois algoritmos para a nova organizacgio das cores predominantes

do filme, constatdimos que os resultados obtidos a partir de cada um sio
bastante semelhantes!F'&-311/314] Importa ainda referir que, embora

a disposi¢io das cores nos mapas obtidos pareca orientar-se das tonalidades
mais escuras para as mais luminosas (de cima para baixo), o principal
propdsito dos dois métodos € encurtar a0 mdximo as distancias entre as cores.
Deste modo, aplicando estes algoritmos a outros filmes, poderemos
observar alteracGes no posicionamento das tonalidades escuras e luminosas,
no mapa obtido.

MAPEAMENTO I: FRAME INTEIRO [223]















Como podemos verificar, os resultados da aplicagio dos dois algoritmos
para o mesmo filme (TSMM), s3o quase idénticos. Este tipo de mapeamento

permite-nos percecionar mais facilmente as tonalidades presentes ao longo
do filme — quer a nivel qualitativo, quer quantitativo — uma vez que

as interrupg¢oes, visiveis no mapa da primeira experiéncia, desvanecem-se.

No entanto, essa perce¢io nio chega a ser exata, dado que os resultados
obtidos ndo sio “perfeitos”: continuamos a ver tonalidades semelhantes
afastadas umas das outras.
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A [FIGURAS 315/316] Os resultados
obtidos com os dois algoritmos utilizados
para esta experiéncia, séo bastante
semelhantes. A esquerda, o mapeamento
obtido com CIEDE; a direita, o mapeamento
obtido com CMC.



[4.4]
MAPEAMENTO II:
REGRA DOS TERCOS

Com o intuito de reter mais informagio cromdtica dos frames, atentdmos
num dos principios fundamentais da composigio fotogrdfica — e dos
planos cinematogréficos®®l: a regra dos tercos. Este principio sugere

a divisdo da imagem em nove partes iguais, através de duas linhas
verticais e duas horizontais, igualmente espagadas. Com esta divisao,
sdo indicados os pontos em que o elemento principal da composi¢io
deverd posicionar-se para que se destaque, criando uma composicio
harmoniosa e equilibrada. Em vez de centrar o elemento para o qual
pretendem que o espectador dirija o olhar, muitos realizadores alinham-no
pelas linhas estabelecidas através da regra dos tercos.

Assim, considerdmos adequado dividir cada uma das nossas imagens
segundo este principio, de modo a obter a cor predominante de cada
uma das nove seccdes. Por cada frame original obtivemos, entio, 9 imagens
com propor¢des idénticas, que submetemos ao método descrito
anteriormente (ver “Defini¢io do Método”).

[56] “A imagem projetada no ecra é plana

e apresenta uma composi¢do enquadrada,
tal como acontece com a fotografia ou a
pintura. O arranjo da mise-en-scéne cria,
entdo, a composigdo do screen space
[espago presente no ecr3] (...). Uma vez que
aimagem projetada no ecra ¢ plana, a mise
-en-scéne deve dar pistas, a audiéncia, que
a fagam deduzir a tridimensionalidade da
cena. O cineasta usa a mise-en-scéne para
guiar a nossa atengao pelo ecra, moldando
o nosso sentido do espago e enfatizando
alguns dos seus elementos” (Bordwell &
Thompson, 2001, p. 176, tradug&o livre).

A [FIGURAS 317/318] Exemplos de
imagens de TSMM em que foi utilizada a
regra dos tergos para a sua composigao.
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Desta forma, podemos ultrapassar o problema verificado na experiéncia

anterior — o facto de, por vezes, ser muito limitativo reduzir o frame a uma
s6 cor. Como & visivel através dos exemplos[F1G-319/328] 'este método pode
trazer vantagens para a andlise cromdtica das imagens, sejam elas
policromdticas ou monocromdticas®’: nas primeiras retiramos uma
amostra mais abrangente das cores presentes na imagem e, nas segundas,
alcangamos uma maior precisio tonal. Ou seja, se nas monocromdticas,
a cor predominante (a geral, obtida na primeira experiéncia) se “desdobra”
em 9 cores aproximadas, nas policromadticas € mais acentuada a diferenca
entre os tons obtidos — observando-se alguns destaques cromdticos que,
com a primeira experiéncia, se tornavam invisiveis.
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A [FIGURAS 319/328] Como podemos
ver através dos exemplos presentes nestas
duas pdginas, as imagens monocromaticas
(as duas primeiras linhas) — cujas cores
predominantes resultam num tom avermelhado
— traduzem-se em varios tons derivados
dessa cor, mais exatos relativamente a zona
da imagem a que pertencem. Quanto as
policromaticas, ¢ mais nitida a diferenga
entre as cores predominantes das

9 secgdes e a da imagem geral.
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[57] Quando falamos de imagens mono-
cromaticas nao nos referimos, obrigatoria-
mente, a imagens constituidas por apenas
uma cor — plana, sem variagoes. Atribui-se
0 nome “monocromatico” as imagens que
apresentam uma paleta de cores muito
limitada: “aqui o realizador enfatiza uma
Unica cor, variando apenas a sua pureza

e luminosidade” (Bordwell & Thompson,
2001, p. 177, tradugéo livre).
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Embora este método nos permita obter mais informagio cromdtica, nao
deixamos de verificar que, em alguns casos, pode continuar a ser uma
solugio pouco eficaz para a identificacio da cor que mais se destaca

na imagem, ou daquela que mais importa para a narrativalFIG- 3291,

Isto pode suceder por essa cor ocupar um espaco tio reduzido que nem
com a divisdo da imagem em 9 partes ela apareca como cor predominante.
Pode também dar-se o caso de a prépria divisdo da imagem cortar o elemento

que contém essa cor, fazendo com que se “perca” na leitura dos cédigos RGB.

Para ilustrar uma dessas situagdes-tipo, podemos servir-nos da imagem
apresentada na pdgina ao lado, que jd haviamos utilizado anteriormente
para exemplificar como, com a reducdo para uma tinica cor predominante,
as cores que se pretende destacar, podem desaparecer. Como podemos
ver, a composicio dessa imagem estd orientada pela regra dos tercos:

o eixo do guarda-chuva e a personagem coincidem exatamente com
uma das linhas estabelecidas. Por conseguinte, o elemento em destaque
(a personagem), para além de, originalmente, s6 ocupar uma drea reduzida
da totalidade da imagem, ¢ também, agora, dividido em quatro partes
(se nos focarmos no vermelho do casaco). Deste modo, essa cor nio

¢ identificada como predominante.

Assim, o vermelho, que visualmente se destaca nesta cena, permanece
anulado — tal como acontecia com a experiéncia anterior. Ainda que este
problema apenas se revele em algumas excegdes como a do exemplo,
podemos dizer que, se o objetivo for analisar o vermelho em concreto

— por exemplo — ao longo do filme, este tipo de exercicio nio € o mais
seguro, pois pode suprimir parte da informagao.

< [FIGURA 329] Na pagina esquerda,
podemos ver um esquema ilustrativo do
processo a que cada imagem ¢é submetida
para o "Mapeamento Il: regra dos tergos".
No caso deste exemplo, vemos que o método
pode continuar a ser uma solugéo pouco
eficaz para a identificagdo da cor que mais
se destaca na imagem, ou daquela que
mais importa para a narrativa.
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Apesar desses inconvenientes detetados nos resultados de algumas imagens,
este exercicio acaba por ser uma exploragio e desenvolvimento do anterior,
revelando-se, geralmente, mais completo e informativo. Deste modo,
prosseguimos com a aplicacio do nosso método: extraidas as cores
predominantes de cada seccio, procedemos a0 seu mapeamento, numa
imagem com estrutura idéntica a da primeira experiéncia. Sendo assim,
com este exercicio, construimos um total de 9 mapas — cada um relativo
auma das seccdes em que dividimos os frames!FI1&-330/338] A concecio
destes mapas nio s6 nos permite ver as cores de cada secgio em conjunto,
como também nos deixa verificar se, no mesmo filme, hd alguma zona
do enquadramento em que € mais frequente a utilizagio de um deter-
minado tom.

Quanto ao filme TSMM, podemos comecar por dizer que as tonalidades
utilizadas nas 9 seccdes sio, de uma forma geral, muito semelhantes[F'G-3391;
tal como vimos através da primeira experiéncia, predominam os tons
quentes (castanhos, ocres) entre os quais sobressaem as sequéncias em
azul — duas caracteristicas visiveis em todos os mapas. |4 a cena do discurso
de Agrado, que € identificada no primeiro mapa do filme através da presenca
prolongada do tom vermelho, estd aqui explicita de forma diferente.
Como tinhamos visto, essa cena é composta por um fundo avermelhado,
sobre o qual se encontra a personagem, ao centro, vestida de rosa.

Assim, podemos verificar que, nos dois mapas centrais inferiores (5 e 8),
essa cena € essencialmente representada através do tom rosa — zonas em
que se encontra a personagem — enquanto que nos restantes, continuam
a constar os tons avermelhados — correspondentes ao plano de fundolF'G-340],

Ainda sobre as sec¢oes centrais (2, 5 e 8) podemos denotar alteragdes nas
linhas correspondentes aos créditos finais do filme. No primeiro mapa —
resultante da primeira experiéncia — essas linhas estavam preenchidas
a preto. Porém, nestes 9 mapas, mantém-se o preto apenas nas seccoes
laterais, sendo que nos 3 centrais vemos essa cor interrompida por vdrios
quadrados coloridos — constatando-se, assim, que a informacgao dos

créditos (tipografia) se posiciona, sobretudo, no centro do ecralFIG-341/343],

Podemos também destacar alguns momentos cromdticos que nio
surgiam no primeiro mapa: o destaque do vermelho vibrante em 3

(a0s 24 minutos)F1G-344] e do amarelo em 7 (aos 51 minutos) e 9 (aos 61
minutos)[FIG-345/3481 o1 exemplo. Estas duas cores nio nos acrescentam
muita informacio no contexto da narrativa do filme, mas poder4 ser
pertinente referir que esse vermelho, tio destacado em 3, € dos primeiros
que aparece no filme apds a morte de Esteban.

< [FIGURAS 330/338] Na pagina ao lado,
podemos ver os 9 mapas de Todo Sobre
Mi Madre, resultantes deste exercicio.

1 2 3
4 5 6
7 8 9

A [FIGURA 339] Para que ndo haja equivocos
nas referéncias aos mapas obtidos, optamos
por denomina-los segundo a imagem acima,

que demonstra a divisdo a que submetemos

os frames.

A [FIGURA 340] Na cena correspondente
ao discurso de Agrado, as cores predominantes,
segundo a regra dos tergos, traduzem-se
do modo demonstrado na imagem. Assim,
nos dois mapas centrais inferiores (5 e 8),
durante esta sequéncia, vemos cor de
rosa, enquanto que nos 7 mapas restantes
vemos vermelho.
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Antes desta cena, apenas nos deparamos com essa cor no casaco de A [FIGURAS 341/343] Frames extraidos
Agrado — quando Manuela a encontra ao chegar a Barcelona. Contudo, dos creditos finais do filme, e respetivas
cores obtidas pela regra dos ter¢gos. Como
se pode ver, o centro da imagem ¢ a zona
reduzida da imagem, a cor capturada através do nosso método nio € o que mais se destaca pela cor.

devido a iluminacido da cena (escura) e ao facto de surgir numa drea

tom “real” dessa peca de vestudrio. Pelo contrdrio, na cena que se destaca
em 3, o mesmo vermelho surge num candeeiro — associado também

a Agrado, na decoracio da sua casa — perfeitamente visivel na imagem:
sem sombras e ocupando a quase totalidade dessa secgdo. Deste modo,
¢ extraido como cor predominante do canto superior direito.

Relativamente ao amarelo que surge nos mapas 7 e 9 (cantos inferiores
esquerdo e direito, respetivamente), constatamos que correspondem
a0 mesmo elemento — a uma janela de vidro, a entrada do apartamento
de Manuela — ainda que em duas cenas diferentes, com cerca de 10
minutos entre elas.

Para terminar a andlise daquilo que vemos através dos mapas de cada
seccdo das imagens, podemos dizer que — neste filme — a base da imagem
parece mais “sobrecarregada”, mais densa do que a zona superior.

Esta constatagio vai de encontro a afirmacio de Bordwell e Thompson
(2001) sobre composigao:
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normalmente os realizadores assumem que o espectador concentra a sua

atencdo na parte superior da imagem (provavelmente porque ¢ onde os rostos
das personagens costumam estar posicionados). Assim, devido as expetativas
a priori dos espectadores, a metade superior do enquadramento nao precisa

de tanto ‘preenchimento’ como a inferior (p. 177, traducio livre).

E também no terco inferior da imagem — 7, 8 e 9 — que observamos
uma maior introducio do vermelho. Recorrendo novamente a aplicagio
TinEye Labs, pudemos verificar que, de facto, o tom avermelhado surge
em maior abundAncia nessa zona, sobretudo no canto inferior direitolF1G-347/355]
Antes de apresentarmos as percentagens obtidas, serd importante referir
que, por vezes, nos foram indicados tons que se encontram no limiar
entre uma cor e outra — vermelho/castanho, vermelho/rosa, por exemplo
— o que suscita algumas duvidas sobre em que grupo posiciond-los.
Assim, optdmos por excluir dessa contagem os tons que, oticamente e a
nosso ver, se afastavam demasiado do grupo dos vermelhos. Dentro deste
grupo importa ainda lembrar que se inserem os diversos tons derivados
do vermelho mais puro — variando em saturagio e luminosidade.

A [FIGURAS 344/346] Na figura 344

(em cima), o frame extraido da cena corres-
pondente ao momento que se destaca no
mapa 3, através da presenga do vermelho
saturado. Nas figuras 345 e 346, os frames
extraidos das duas cenas que se destacam
nos mapas 7 e 9, através do amarelo.
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Proportional
Palette

Proportional

Palette

Proportional

Palette

Hex

Color

#2f1e19

#80583e

#85757¢

#726da2

#9a3e27

#Db47933

#3734dc

#f3f0fd

#2a207c

#254643

Hex

Color

#38211a

#885335

#a1837c

#4cd159

#8788bh

#423fdc

#fbfbfb

#80291c

#294e52

#3b2eBE

Hex

Colar

#281c18

#72442c

#90767b

#893826

#d4d4d4

#b26Ca6

#582f4c

#443896

#8985be

#2b26b9

Area

58.9%

22.0%

108%

13%

11%

11%

0.9 %

0.7 %

Area

59.6 %

18.7 %

11.6%

0.7 %

0.4 %

0.4 %

Area

60.3 %

21.4%

10.8 %

Proportional
Palette

Proportional

Palette

Proportional

Palette

Hex

Caolor

#31221d

#71573F

#B77991

#3b2e78

#e5efil

#3e38d0

#4c6363

#aciadf

#7e85c4

#a03618

Hex

Color

#39221¢

#834d38

#7d728d

#alifla

#c3d0d2

#4641c4

#423087

#414d50

#bf7des

#352760

Hex

Colar

#301c19

#783d2c

#85717¢

#7d4678

#deeBeb

#b44d3c

#CBTBCC

#D58659

#808f86

#4542d3

Area

54.2 %

333 %

32%

0.9 %

0.8 %

0.8 %

Area

61.1 %

205 %

9.8%

2.4 %



Proportional
Palette

Proportional
Palette

Proportional
Palette

Hex

Color

#38211¢c

#885039

#a58881

#605f70

#3835d1

#392e84

#35265a

#7f3017

#f7f113

#7277a6

Hex

Color

#2f1e17

#B04f36

#907a78

#574ebe

#abBca3

#5752d2

#50438d

Hex

Calor

#281515

#693f2e

#9bB17e

#762b1b

#605e74

#972c1c

#3f3169

#3b36bb

#fcfafe

#8a365d

Area

59.5 %

204 %

9.9%

3.0%

1.8%

1.4%

1.2%

1.0%

1.0%

0.7 %

Area

53.7 %

31.5%

5.5%

33%

1.7 %

1.1 %

1.0 %

1.0 %

0.7 %

0.5 %

Area

531 %

26.2 %

75 %

6.9 %

23%

12%

12%

0.6%

0.6%

0.4 %

< [FIGURAS 347/349] Mapeamentos 1,
2 e 3 de TSMM (resultantes do exercicio
Mapeamento II: Regra dos Tergos), acom-
panhados pela respetiva paleta cromatica
proporcional obtida através da aplicagao
TinEye Labs.

< [FIGURAS 350/352] Mapeamentos 4,
5 e 6 de TSMM (resultantes do exercicio
Mapeamento II: Regra dos Tergos), acom-
panhados pela respetiva paleta cromatica
proporcional obtida através da aplicagao
TinEye Labs.

< [FIGURAS 353/355] Mapeamentos 7,
8 e 9 de TSMM (resultantes do exercicio
Mapeamento Il: Regra dos Tergos), acom-
panhados pela respetiva paleta cromatica
proporcional obtida através da aplicacao
TinEye Labs.
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Segundo a aplicacio, deteta-se, entio, que essa tonalidade ocupa uma
dreade1,5% em1, 1% em 2 e 3; 0,7% em 4 € 1% em 6 (em 5 nio chega

a ser identificada como uma das 10 cores predominantes da imagem);
2,5% em7,1,6% em 8 e 8,1% em 9. Ou seja, da totalidade de 17,4%

de vermelho identificado nos 9 mapas através de TinEye Labs, 12,2%
encontra-se no terco inferior (7, 8 € 9), e 5,2% no espaco restantelF1G-356],

Quanto a drea restante dos mapas, pudemos também confirmar que,
sem duvida, em todos eles dominam os tons castanhos e ocres: se jun-
tarmos estes dois grupos vemos que ocupam 82,2% em 1, 88,6% em 2,
79,9% em 3; 78,3% em 4, 84,4% em 5, 85,2% em 6; 81,7% em 7, 82,5%
em 8, € 79,3% em 9. Como se verifica, estes tons encontram-se distribuidos
de forma bastante equilibrada pelas 9 seccoes!F'6-357] Estas percentagens
demonstram-nos também que, de facto, em TSMM, predominam os tons
quentes, com cores muito préoximas entre si no circulo cromdtico. Deste
modo, podemos dizer que, de uma forma geral, o aspeto cromdtico deste
filme se baseia num esquema andlogo, complementado com alguns
destaques azuis — criando, como vimos, um contraste acentuado:

quer visual, quer psicoldgico.

Este exemplo permite-nos demonstrar como a divisdo dos frames em vdrias
seccoes pode ser util para a interpretacio e a exploragio mais aprofundadas
da cor no filme. Apesar da leitura conjunta e articulagio destes mapas
requerer mais tempo do que o necessdrio na primeira experiéncia, transmite-nos
outras informagdes — que s assim sio visiveis. Contudo, ndo pretendemos
com isto dizer que este exercicio substitui ou supera o anterior: pelo contrdrio,
consideramos que o complementa, constituindo um desenvolvimento/
desdobramento do mapeamento do filme através da cor predominante
de cada frame.

Com a visualizagio dos mapas de cada seccio, identificamos o posicio-
namento das cores no enquadramento de uma forma bastante precisa:
“canto superior direito” (3), “canto inferior esquerdo” (7) ou “centro”
(5), por exemplo. Desta forma, poderemos detetar destaques de cor
restringidos a uma drea, ou zonas onde, hipoteticamente, domina um
determinado tom. Além disso, a insuficiéncia de informacao que pode
resultar do primeiro mapeamento do filme, encontra aqui uma possivel
solucdo: a divisio das imagens em 9 secgdes e consequente identificagio
da cor predominante de cada uma, resulta numa espécie de “dissecacio”
da cor unica obtida na primeira experiéncia.

[240] mAPEAMENTO II: REGRA DOS TERCOS

1 2 3 4 5 6 7 8 9

A [FIGURA 356] Das tonalidades vermelhas
detetadas pela aplicagéo TinEye Labs,
estas sdo as percentagens da area por
elas ocupadas nos 9 mapas obtidos nesta
experiéncia. Como podemos ver, regista-se
uma maior concentragao de vermelho no
tergo inferior (7, 8, 9) — sobretudo no canto
inferior direito (9).

88,6
84,4
1 2 3 4 5 6 7 8 9
A [FIGURA 357] Neste grafico podemos
ver a percentagem de castanhos e ocres
presentes em TSMM, segundo a aplicagdo

TinEye Labs. Como se verifica, essas tona-
lidades dominam nos mapeamentos.




[4.5]

MAPEAMENTO III:
FRAMES TRIPARTIDOS
VERTICALMENTE

Depois de seccionarmos cada imagem em 9 partes idénticas — de modo
a podermos observar as predominancias cromdticas nas diferentes zonas
da imagem — considerdmos que seria pertinente testar outro tipo de 1 2 3
divisio do frame. Assim, nesta experiéncia optdmos por tripartir verti-
calmente cada frame, possibilitando a visualizagio da cor presente nas
dreas lateral esquerda (1), central (2) e lateral direita (3)[F1G-358],

A [FIGURA 358] Diagrama ilustrativo da
divisdo a que submetemos os frames neste
Se no exercicio anterior obtivemos 9 novas imagens a partir de cada frame,  exercicio: trés secgoes idénticas, verticais.

neste caso — seguindo a mesma légica — obtemos 3, correspondentes

a cada secgio em que dividimos a imagem. Aplicando o mesmo método
por nés definido, numa primeira fase, identificamos, entio, o cédigo RGB
predominante de cada uma das 3 secgdes. Posteriormente, procedemos
a0 mapeamento das cores obtidas, em 3 mapas — o primeiro com as cores
da drea lateral esquerda, o segundo com as da drea central e o terceiro
com as da drea lateral direita.

Aquando dos mapeamentos segundo a regra dos tergos, apercebemo-nos
de que, realmente, a composic¢ao baseada nesse principio € recorrente
nos filmes de Almoddvar. Por isso, muitas vezes, pode dar-se o caso da
divisio do frame, nessas 9 partes, nos limitar a leitura global do elemento
principal da imagem — uma vez que fica separado em vdrias secgoes.
Deste modo, considerdmos que a divisio vertical, abrangendo uma drea
maior, poderia facilitar a observacio das cores desses elementos em destaque.
Contudo, um outro fator que nos leva a julgar que esta divisdo pode ser
vantajosa prende-se também com aspetos da composicio cinematografica:

Uma vez que o filme é composto dentro das limitagdes de um retangulo
horizontal, o realizador, frequentemente, procura equilibrar as metades
esquerda e direita do enquadramento. Um exemplo deste tipo de equilibrio
composicional é a simetria bilateral. (...) Porém, mais comum ainda do que
tal ‘quase-perfeita simetria’ € a perda de balanco entre as regides esquerda
e direita, dando maior destaque a uma ou a outra. A forma mais simples

de se alcangar uma composicio equilibrada é centrar no enquadramento

o elemento que se quer destacar — normalmente uma personagem. Vdrias
vezes, os realizadores colocam apenas uma figura ao centro, minimizando
elementos distrativos nas regides laterais (Bordwell & Thompson, 2001,

pp. 177-178, tradugio livre).

MAPEAMENTO Ill: FRAMES TRIPARTIDOS VERTICALMENTE [241]



De facto, sio muitos os exemplos, que encontramos em Almodévar, A [FIGURAS 359/362] Exemplos de frames

que seguem os tipos de composicio descritos por Bordwell e Thompson ~ de TSMM onde podemos observar simetrias
bilaterais na composigao, ou os 3 tergos

do enquadramento ocupados de modo
laterais esquerda/direitalF!6-363/366] ¢ posicionamento, ao centro, do equilibrado. Ao lado de cada imagem original,

elemento que se pretende destacarlF1G-367/3701 Neste sentido, a divisio o resultado obtido com a experiéncia em que
. . . A ) A ~ tripartimos os frames verticalmente.

dos frames em 3 secgdes verticais permite, precisamente, a identificagio

dessas regides onde frequentemente se posicionam os elementos em

(2001): simetrias bilaterais!F'6-359/3621 perda de equilibrio entre as 4reas

destaque na composic¢io — e, consequentemente, a sua cor predominante.
Uma vez mais, convém ressalvar que essa cor predominante pode nao
corresponder exatamente a do elemento em destaque, devido aos fatores
jd enunciados anteriormente.
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A [FIGURAS 363/366] Exemplos de
frames de TSMM onde podemos observar,
na composigao, “a perda de balanco entre
as areas laterais esquerda/direita” —
encontrando-se o elemento em destaque
posicionado num dos tergos laterais do
enquadramento. Ao lado de cada imagem
original, o resultado obtido com a experiéncia
em que tripartimos os frames verticalmente.
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A [FIGURAS 367/370] Exemplos de frames
de TSMM onde podemos observar o elemento
em destaque posicionado no centro do
enquadramento. Ao lado de cada imagem
original, o resultado obtido com a experiéncia
em que tripartimos os frames verticalmente.



A [FIGURAS 371/374] Outros exemplos de
frames de TSMM tripartidos verticalmente,
e respetiva leitura cromatica.
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Com o0 mapeamento de todas as cores de cada uma das 3 seccoe
podemos ver os tons que surgem ao longo do filme nessas dreas dos frames.
Assim como haviamos constatado na experiéncia anterior — segundo
aregra dos tercos — nio hd um mapa que se distinga radicalmente: de um
modo geral, os tons sdo consistentes em todas as zonas. Entre estes 3
mapas obtidos a partir do filme TSMM, constatamos que o do centro (2)
talvez seja o que mais sobressai — em muito devido a presenca do tom
cor-de-rosa (A mesma altura em que, nos mapas laterais, surge o vermelho),
e 20s apontamentos de cor na base da imagem, correspondentes aos
créditos finais do filme. De resto, permanecem nitidos os azuis, assim
como a predominancia dos tons terra.
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S[FIG.375/377]
)

A [FIGURAS 375/377] Os trés mapas de
TSMM obtidos através do exercicio "Mapea-
mento lll: Frames Tripartidos Verticalmente":
area lateral esquerda (1), area central (2)

e area lateral direita (3).
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MAPEAMENTO IV:
FRAMES TRIPARTIDOS
HORIZONTALMENTE

Na continuidade do ultimo exercicio, experimentdmos também a divisao
dos frames em 3 sec¢des horizontais — igualmente espacadas.

2
Seguindo a mesma légica aplicada anteriormente, no Ambito desta experiéncia,
cada frame é desdobrado em 3 imagens — correspondentes as 3 fatias 3
horizontais —, que posteriormente sio submetidas a leitura do cédigo
RGB predominante. A [FIGURA 378] Diagrama ilustrativo da

divisdo a que submetemos os frames neste
exercicio: trés secgdes idénticas, horizontais.

< [FIGURAS 379/383] Exemplos de frames
de TSMM tripartidos horizontalmente,
e respetiva leitura cromatica.
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Depois de identificadas essas cores de cada seccio, procedemos entio < [FIGURAS 384/386] Os trés mapas
de TSMM obtidos através do exercicio
"Mapeamento IV: Frames Tripartidos
Horizontalmente": area superior (1),
drea inferiorlF1G-384/386] para o mapeamento das cores obtidas, optdmos,  area central (2) e area inferior (3).

a sua organizacio em trés novos mapas: o primeiro com as cores da drea
superior, o segundo com as da drea central e o terceiro com as cores da

desta vez, por organizd-las numa estrutura horizontal, mas mantendo

a ordem cronoldgica do seu aparecimento ao longo do filme. Deste modo,
quando colocamos os trés mapas lado a lado, podemos ter uma percegio
mais direta das zonas a que correspondem. Pelo contrdrio — se se manti-
vessem verticais, como os restantes — poderiamos gerar suscetibilidades
de se confundirem os mapas e, sobretudo, as suas origens.

Tal como verificdmos nas experiéncias anteriores, os resultados obtidos

com esta nio diferem consideravelmente entre si. Entre os trés mapas
correspondentes as secgoes horizontais, podemos apontar a predomi-

nancia dos tons terra e os destaques das sequéncias em azul como duas
caracter{sticas comuns. Contudo, apesar de serem bastante similares,

constatamos que o mapa da sec¢io inferior (3) € o mais “sobrecarregado”,

mais denso — o que vai de encontro ao concluido em “4.4 Mapeamento II:

Regra dos Tercos”. Nessa experiéncia anterior, vimos também que na base

da imagem ¢ onde se nota uma maior introdugio do vermelho, com uma

totalidade de 12,2% indicada por TinEye Labs. Ora, se recorrermos 3 mesma

aplicagio no Ambito desta experiéncia, podemos comprovar que, de facto,

os resultados coincidem: submetendo o mapa correspondente a seccio

inferior (3), é-nos indicado que 13,6% da drea dessa imagem € ocupada n
pela tonalidade vermelha. Por sua vez, nos dois mapas restantes apenas 1 2 3

contamos com 1,1% e 2,9% — nas zonas superior e central, A [FIGURA 387] Neste grafico podemos

respetivamente[F'G'“ﬂ. ver a percentagem de tonallda§e verlmelha
presente nas trés secgdes horizontais de
TSMM, segundo a aplicagéo TinEye Labs.

Como temos vindo a constatar, esta experiéncia €, tal como as anteriores, Como se verifica, essa tonalidade surge

um desenvolvimento do exercicio inicial, constituindo uma outra forma  Maioritariamente na area inferior ®.
de observar as cores presentes na imagem sem que se resuma tudo a apenas
uma cor predominante. Deste modo, além da visualizagio dos mapeamentos
finais — que retinem todas as cores obtidas em determinada zona — pode
também ter interesse, por curiosidade ou andlise de um caso particular,
por lado a lado os vdrios exercicios relacionados com um determinado
frame. Assim, poderemos ver as variagdes cromdticas detetadas numa
mesma imagem, dependendo da forma em que a seccionamos: segundo
aregra dos tergos (9 secgdes), tripartida vertical/horizontalmente, ou sem
qualquer divisdo, entendida na sua totalidade. Ou seja, com as experiéncias
desenvolvidas ao longo da nossa investigacio, estabelecemos um método
que nos permite observar as cores de uma mesma imagem em 15 secgoes
restritas, diferentes, e também globalmente (imagem inteira): um total de
16 identificagdes de cor. Posto isto, € como vimos nas pdginas anteriores

— aquando da descricdo das experiéncias e consequente aplica¢do e andlise
ao filme TSMM — a intengio serd que estas experiéncias possam ter leituras
independentes mas que também possam ser articuladas, complementando-se.
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< [FIGURAS 388/395] Exemplos de frames
de TSMM submetidos aos quatro tipos de
leitura cromatica desenvolvidos: da esquerda
para a direita, podemos ver o frame original
e a identificagéo das suas cores predomi-
nantes — no geral, nas 9 secg¢des segundo
a regra dos tergos, nas 3 secgoes verticais
- - -
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[4.7]
APLICACAO DO METODO

Ao longo das ultimas pdginas, descrevemos o processo da vertente mais
prdtica desta investigacio, desde a defini¢do da base de dados e do método
desenvolvido até a realizacdo de vdrias experiéncias, em que utilizdimos
o filme “Todo Sobre Mi Madre” como exemplo — quer de como podemos
aplicar o método a um filme, quer de como este pode ser analisado/
interpretado a partir dos resultados obtidos. Contudo — como jd haviamos
esclarecido anteriormente — o mesmo método foi aplicado e as mesmas
experiéncias foram efetuadas tendo como objeto de estudo cada uma das
19 longas-metragens de Pedro Almoddvar.

Devido as limitagdes impostas para a concretizacio desta dissertacio,
nio exploraremos exaustivamente cada um desses filmes de forma isolada.
Uma vez que j4 demonstrdmos como os resultados das experiéncias podem
servir a andlise filmica individual, com o exemplo de TSMM, nas pdginas
que se seguem, iremos abordar a obra do realizador no seu conjunto.
Assim, depois de apresentarmos os mapeamentos finais de cada longa-
metragem, procederemos a sua andlise e interpretacio. Tendo como base
o suporte tedrico estabelecido no capitulo “Pedro Almoddvar” (p. 93),
veremos como as paletas cromdticas dos seus filmes evoluiram ao longo
da sua carreira, entre outros aspetos mais especificos.

APLICACAO DO METODO [255]






oy | Yol
CCiON DE PEPON COROMINAS

FIGARO FILMS _e~—

|




<< [FIGURA 396] Cartaz de "Pepi, Luci,
Bom y otras chicas del montén" (Pedro
Almodovar, 1980). Autoria: Ceesepe.

> [FIGURA 397] Mapeamento |: "Pepi,

Luci, Bom y otras chicas del montén"
(Pedro Almoddvar, 1980).
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PEPI, LUCI, BOM Y OTRAS CHICAS
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Pedro Almodovar, 1980
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<< [FIGURAS 398/416] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
I, Il e IV de "Pepi, Luci, Bom y otras chicas
del monton" (Pedro Almodovar, 1980).
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<< [FIGURA 417] Cartaz de "Laberinto
de pasiones" (Pedro Almodovar, 1982).
Autoria: Ivan Zulueta.

> [FIGURA 418] Mapeamento I: "Laberinto
de pasiones" (Pedro Almodovar, 1982).
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<< [FIGURAS 419/437] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
Il 1l e IV de "Laberinto de pasiones"
(Pedro Almodovar, 1982).
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<< [FIGURA 438] Cartaz de "Entre tinieblas"
(Pedro Almodévar, 1983).
Autoria: Ivan Zulueta.

> [FIGURA 439] Mapeamento I:
"Entre tinieblas" (Pedro Almoddvar, 1983).
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Pedro Almodovar, 1983
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<< [FIGURAS 440/458] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
11, lll e IV de "Entre tinieblas"

(Pedro Almodévar, 1983).
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<< [FIGURA 459] Cartaz de "éQue he hecho
yo para merecer esto!" (Pedro Almodovar,
1984). Autoria: Ivan Zulueta.

> [FIGURA 460] Mapeamento I:

"éQue he hecho yo para merecer esto!"
(Pedro Almoddvar, 1984).
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<< [FIGURAS 461/479] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |, Il
Il e IV de "éQue he hecho yo para merecer
esto!" (Pedro Almodévar, 1984).
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<< [FIGURA 480] Cartaz de "Matador"
(Pedro Almodévar, 1986).
Autoria: Carlos Berlanga.

> [FIGURA 481] Mapeamento I:
"Matador" (Pedro Almodoévar, 1986).
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<< [FIGURAS 482/500] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos
1,11, Il e IV de "Matador"

(Pedro Almodévar, 1986).
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<< [FIGURA 501] Cartaz de "La ley
del deseo" (Pedro Almoddvar, 1987).
Autoria: Ceesepe.

> [FIGURA 502] Mapeamento I:
"La ley del deseo" (Pedro Almodovar, 1987).
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<< [FIGURAS 503/521] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos
I, 11, llle IV de "La ley del deseo"
(Pedro Almodévar, 1987).
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<< [FIGURA 522] Cartaz de "Mujeres
al borde de un ataque de nervios" (Pedro
Almodoévar, 1988). Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 523] Mapeamento |: "Mujeres

al borde de un ataque de nervios"
(Pedro Almoddvar, 1988).
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<< [FIGURAS 524/542] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos

I, 11, 1l e IV de "Mujeres al borde de un ataque
de nervios" (Pedro Almodoévar, 1988).
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<< [FIGURA 543] Cartaz de "jAtame!"
(Pedro Almodévar, 1990).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 544] Mapeamento I: "jAtame!"
(Pedro Almodévar, 1990).
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<< [FIGURAS 545/563] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |, Il
llle IV de "jAtame!" (Pedro Almoddvar, 1990).
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<< [FIGURA 564] Cartaz de "Tacones
lejanos" (Pedro Almodévar, 1991).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 565] Mapeamento I: "Tacones
lejanos" (Pedro Almodévar, 1991).
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<< [FIGURAS 566/584] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos
I, 1I, 1l e IV de "Tacones lejanos"

(Pedro Almodévar, 1991).

[310] aPLicacAo bo METODO



\ -

EL DESEO, S A. presenta una coproduceion EL lll‘lhh“i. \. - CIBY 2000

Almodovar

un film de




<< [FIGURA 585] Cartaz de "Kika"
(Pedro Almodévar, 1993).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 586] Mapeamento I: "Kika"
(Pedro Almodévar, 1993).
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<< [FIGURAS 587/605] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |, Il
lll e IV de "Kika" (Pedro Almodoévar, 1993).
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<< [FIGURA 606] Cartaz de "La flor de mi
secreto" (Pedro Almodévar, 1995).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 607] Mapeamento |: "La flor de
mi secreto” (Pedro Almodovar, 1995).
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<< [FIGURAS 608/626] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, lll e IV de "La flor de mi secreto"

(Pedro Almoddvar, 1995).
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<< [FIGURA 627] Cartaz de "Carne tre-
mula" (Pedro Almodoévar, 1997).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 628] Mapeamento |: "Carne
tremula" (Pedro Almodoévar, 1997).
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<< [FIGURAS 629/647] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, lll e IV de "Carne tremula"

(Pedro Almodévar, 1997).
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<< [FIGURA 648] Cartaz de "Todo sobre
mi madre" (Pedro Almodévar, 1999).
Autoria: Oscar Mariné.

> [FIGURA 649] Mapeamento I: "Todo
sobre mi madre" (Pedro Almodévar, 1999).
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<< [FIGURAS 650/668] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, lll e IV de "Todo sobre mi madre"

(Pedro Almoddvar, 1999).
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<< [FIGURA 669] Cartaz de "Hable con
ella" (Pedro Almodévar, 2001).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 670] Mapeamento |: "Hable
con ella" (Pedro Almodévar, 2001).
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<< [FIGURAS 671/689] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, Il e IV de "Hable con ella"

(Pedro Almodévar, 2001).
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<< [FIGURA 690] Cartaz de "La mala
educacion" (Pedro Almodévar, 2004).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 691] Mapeamento I: "La mala
educacion" (Pedro Almodévar, 2004).
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<< [FIGURAS 692/710] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, Il e IV de "La mala educacion"

(Pedro Almodévar, 2004).
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<< [FIGURA 711] Cartaz de "Volver"
(Pedro Almodévar, 2006).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 712] Mapeamento I: "Volver"
(Pedro Almodévar, 2006).
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<< [FIGURAS 713/731] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
I, lll e IV de "Volver" (Pedro Almodévar, 2006).
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<< [FIGURA 732] Cartaz de "Los abrazos
rotos" (Pedro Almoddvar, 20009).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 733] Mapeamento I:

"Los abrazos rotos"
(Pedro Almoddvar, 2009).
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<< [FIGURAS 734/752] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, lll e IV de "Los abrazos rotos"

(Pedro Almodévar, 2009).
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<< [FIGURA 753] Cartaz de "La piel que
habito" (Pedro Almodovar, 2011).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 754] Mapeamento |: "La piel
que habito" (Pedro Almodovar, 2011).
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<< [FIGURAS 755/773] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, Il e IV de "La piel que habito"

(Pedro Almodoévar, 2011).
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<< [FIGURA 774] Cartaz de "Los amantes
pasajeros” (Pedro Almoddvar, 2013).
Autoria: Juan Gatti.

> [FIGURA 775] Mapeamento I:

"Los amantes pasajeros"
(Pedro Almoddvar, 2013).
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<< [FIGURAS 776/794] Nas paginas
anteriores, o conjunto de mapeamentos |,
II, Il e IV de "Los amantes pasajeros”
(Pedro Almodévar, 2013).



[4.8]

ANALISE DA COR

NA FILMOGRAFIA DE
PEDRO ALMODOVAR

A obra de Pedro Almodévar tem sido objeto de estudo, por parte de
vdrios tedricos e criticos do cinema que se debrucam sobre a andlise
dos temas, estilo visual e caracteristicas recorrentes da filmografia do
realizador. Alids, uma amostra desses tedricos foi registada no capitulo
“Pedro Almodévar” (p. 93), no qual pudemos articular diversas ideias
jd escritas/publicadas sobre a sua obra. Contudo, de um ponto de vista
mais prdtico e visual, essa abordagem € praticamente inexistente.

No que diz respeito a cor, encontrdmos — entre os projetos desenvolvidos
que analisdmos — apenas dois casos que se dedicaram, de algum modo,
a filmes de Almodévar: em Movies in Color podemos ver a identificacio
de algumas cores em frames isolados de “La Piel Que Habito”,
“Mujeres al Borde de Un Ataque de Nervios”, “Hable con Ella”, “La Mala

Educacion” e “Los Abrazos Rotos”; em Movie Barcode, deparamo-nos

Volver”,

com a representacgio de “La Piel Que Habito”. Constata-se, entdo,
que nenhum estabelece uma abordagem global da obra do realizador,
restringindo-se ao tratamento de apenas um filme ou de uma tnica
imagem de um filme do autor[F1G-7951,

Ora, com a aplicacio do mesmo método a toda a obra de Almoddvar,
pretendemos nio s6 contribuir para o estudo do uso da cor na filmografia
deste realizador especifico, como também demonstrar que projetos
como 0 nosso podem ser Uteis e uma mais-valia para a andlise filmica,
sobretudo se articulados com uma componente mais tedrica. Se aplicado
aum filme isolado, este método pode revelar caracteristicas bastante
especificas e interpretacoes baseadas nas opgoes cromdticas — como
vimos na exemplificagio com “Todo Sobre Mi Madre” —, aplicado a toda
a filmografia, pode permitir-nos uma visio geral dos vdrios trabalhos do
realizador, ao longo dos anos, além da comparagio entre eles. Deste modo,
sdo-nos demonstradas, de uma forma mais ou menos evidente, questoes
como: a evolugio e a (in)consisténcia cromdticas; a sincronizagio entre
as paletas de cor e determinados momentos da carreira do autor;

a adequagio/repeticio das opcdes cromdticas relativamente aos

temas tratados, etcl58.

A [FIGURA 795] Ao longo da nossa
investigagao, Movie Barcode foi o tnico
projeto em que encontramos a aplicagéao
do mesmo método a filmografia (quase)
completa de um realizador, Wes Anderson
— “The Complete Wes Anderson (1994-
2012)". Ainda assim, os mapeamentos dos
seus filmes sédo comprimidos numa unica
imagem, ao invés de haver um “movie bar-
code” para cada um. Desta forma, apesar
de vermos a evolugéao cromatica ao longo
dos varios filmes que constituem a obra do
realizador, ndo conseguimos discernir onde
cada um comeca e/ou acaba. Além disso,
este projeto nao possui uma andlise teori-
co-critica dos resultados obtidos — o que
nos poderia permitir uma interpretagdo mais

desenvolvida e racionalizada dos dados,
no contexto da obra desse autor.

[58] A leitura deste capitulo deve ser acom-
panhada pela visualizagdo do destacavel
anexo a este documento. Ai, encontram-se
os resultados do Mapeamento |, aplicado
as 19 longas-metragens de Pedro Almodo-
var, para que seja possivel obter uma viséao
global e comparativa do seu trabalho.

ANALISE DA COR NA FILMOGRAFIA DE PEDRO ALMODOVAR [371]



Para a andlise global da filmografia de Almoddvar, optdmos pela utilizagio
dos mapas constituidos pelas cores predominantes de cada frame
(Mapeamento I, p. 205). Esta op¢io prende-se com o facto de essa ser

a solugio mais abrangente, representando o frame na sua totalidade.
Além disso, consideramos que o tipo de andlise que pretendemos desenvolver,
nio faria sentido recorrendo aos mapeamentos de sec¢des do frame
(Mapeamentos II, 11T e IV), que focam apenas zonas especificas da imagem.
Numa fase posterior da andlise, porém, a utilizagio desses mapas poderia
ser considerada para uma abordagem ainda mais aprofundada.

Um dos aspetos mais frequentemente apontados a obra de Almoddvar
relaciona-se com a consisténcia e a continuidade temdtica e visual.
“Unidade estilistica” (Smith, 2013), “estética especifica” (Zurian, 2013),
“consisténcia de valores e coeréncia conceptual” (Smith, 2013) s3o apenas
algumas caracteristicas enunciadas por tedricos que se debrucaram sobre
a sua filmografia e que tivemos oportunidade de registar no capitulo
desta investigagio, “Pedro Almoddévar”. Contudo, essa “consisténcia”

e “continuidade” ndo implicam que os filmes sejam “repeticdes” sucessivas
— alids, ficou também patente que hd uma clara evolucio técnica assim
como uma crescente maturidade, tanto no que diz respeito as abordagens
temdticas como a consolidacio do estilo visual dos seus filmes. Assim,
se atentarmos ao conjunto dos 19 mapas — correspondentes aos filmes
de Almodévar — vemos que, apesar de ser evidente a consisténcia tonal
e a repeticio de algumas cores na grande maioria deles, hd alguns filmes
que se destacam — devido a maior/menor luminosidade ou por apresentarem
tons mais quentes/frios. No panorama geral da filmografia do autor, podemos
comegar por identificar os mapeamentos de “Mujeres al borde de un ataque
de nervios” (1988), “jAtame!” (1990) e “La flor de mi secreto” (1995) como
aqueles que mais sobressaem do conjuntolF1&-796/798] A predominancia de
tons mais luminosos — rosa, em “Mujeres al borde de un ataque de nervios” e
“jAtame!”, e amarelos/beges em “La flor de mi secreto” — destaca-os dos
filmes restantes, com tonalidades mais inclinadas para o castanho, ou
para outras mais frias, como o cinzento e o azul.

Numa tentativa de comprovar esta ultima afirmacio, sem nos limitarmos
auma opinido apenas baseada na nossa visio, optdmos por submeter estes
19 mapas ao préprio método que os originou:

imagem > identificacio da cor predominante > mapeamento

Ou seja, neste momento, os préprios mapeamentos ocupam o lugar
de “imagem”, possibilitando o inicio de um novo ciclo de aplicagio
do método. Deste modo, pareceu-nos pertinente a identificagio da
sua cor predominante, numa “reducio” da informagio cromdtica que
observamos no mapeamento. Podemos entio constatar que, de facto,
os trés filmes anteriormente referidos sio os que mais se destacam no
conjunto da filmografia, através da cor predominante que constitui

0 seu mapeamento[FlG.799/801].

[372] ANALISE DA COR NA FILMOGRAFIA DE PEDRO ALMODOVAR

> [FIGURAS 796/798] “Mujeres al borde
de un ataque de nervios” (& esquerda),
“|Atame!” (a0 centro) e “La flor de mi secreto”
(a direita) s&o os trés filmes cujos mapeamentos
mais sobressaem do conjunto da filmografia
(ver destacavel), por apresentarem uma
tonalidade mais luminosa.

> [FIGURAS 799/801] Para a verificagdo
das tonalidade predominante em cada
mapeamento, submetemo-los ao método
que os originou. Como podemos ver,

de entre o conjunto, “Mujeres al borde de un
ataque de nervios” (a esquerda), “iAtame!”
(ao centro) e “La flor de mi secreto” (& direita)
sdo os trés filmes cujos mapeamentos sao
mais luminosos.
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Gragas a este método, podemos ainda comprovar que nos restantes A [FIGURAS 802/804] Trés exemplos

filmes predominam as tonalidades préximas dos castanhos!F!G-802/804] de filmes em que predomina a tonalidade
castanha: "Carne tremula" (& esquerda),
"Todo sobre mi madre" (ao centro) e "Volver"

ou “Volver” (2006) — ou dos cinzalF1G-805/8071 _ “Entre tinieblas” (1983),  (a direita).
“Qué he hecho yo para merecer esto” (1984) ou “Los amantes pasajeros”

— por exemplo, “Carne tremula” (1997), “Todo sobre mi madre” (1999)

(2013). Num grupo isolado podemos colocar “Pepi, Luci, Bom y otras
chicas del montén” (1980) que, pela sua tonalidade roxa, difere de todo
o conjunto.

Como podemos ver, esta organizagio pela tonalidade predominante,
difere da ordem cronoldgica de realizagio/langamento dos filmes.
Embora existam casos em que se sucedem cores predominantes semelhantes
— como “Carne tremula” (1997) e “Todo sobre mi madre” (1999), “La mala
educacion” (2004) e “Volver” (2006) ou “Entre tinieblas” (1983) e “Qué he
hecho yo para merecer esto” (1986) — essa sequéncia tonal € por vezes
interrompida ainda que, de uma forma geral e, a nosso ver, subtilmente.
Na nossa perspetiva, a situacio em que essa interrupgio € mais nitida
surge entre “jAtame!” (1990) e “La flor de mi secreto” (1995).
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Estes dois, cujos mapeamentos sio dos mais luminosos de toda a filmografia,
tém entre si dois outros filmes — “Tacones lejanos” (1991) e “Kika” (1993)

— que apresentam uma paleta consideravelmente mais escura.

A variagio tonal, que se constata ao longo da carreira do realizador,
parece-nos natural: como vimos na andlise individual que fizemos

a “Todo sobre mi madre”, quando comparado com “La piel que habito”,
concluimos que podemos, por exemplo, relacionar as paletas cromdticas
com as abordagens feitas aos temas tratados. Além disso, como referimos
acima, os filmes nio sio sucessivas repeticoes, pelo que, em 33 anos de
carreira (1980-2013), o realizador tenha acabado por experimentar diferentes
opgcdes cromdticas, tal como os mapeamentos nos demonstram. Contudo,
hd duas caracteristicas que facilmente se detetam quando assistimos aos
seus filmes e que tedricos afirmam serem recorrentes em toda, ou na maioria,
da sua filmografia: o uso de cores vibrantes e, especialmente, do vermelho.

A [FIGURAS 805/807] Trés exemplos
de filmes em que predomina a tonalidade
cinzenta: “Entre tinieblas” (4 esquerda),
“Qué he hecho yo para merecer esto”
(ao centro) ou “Los amantes pasajeros”
(a direita).
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Ora, numa primeira visualizagio ao conjunto dos mapas, nio sio essas
as cores que identificamos. Alids, basta atentarmos as cores predominantes
detetadas em cada um dos mapeamentos para vermos que abrangem
uma tonalidade escura — a excegio dos trés filmes em que, de facto,

as cores que sobressaem sdo mais vibrantes.

Todavia, numa segunda leitura mais atenta — nao nos focando apenas
naquilo que mais se destaca — podemos assinalar sequéncias curtas,
dentro da maioria dos mapas, constituidas por tons vibrantes, inclusive
o vermelho. Concluimos, entio — tal como haviamos constatado em
“Todo sobre mi madre” — que, apesar do vermelho vibrante ser a cor
mais caracteristica em Almodévar e, segundo vdrios autores, “dominar
em todos os seus filmes”, ndo € aquela que se identifica como predominante.
No entanto, ¢ importante real¢ar que a presenca notdvel de tons castanhos,
revela a provdvel existéncia de vermelhos nos filmes, por serem cores
aproximadas. Pelos mesmos motivos enunciados aquando da andlise

de “Todo sobre mi madre”, ¢ possivel que o vermelho assuma outras
tonalidades — mais escuras ou mais luminosas, mais vibrantes ou mais
esbatidas. Assim, podemos dizer que a maioria dos mapas — ainda que,
individualmente, contenham raras sequéncias em que se verifica o tal
vermelho puro — apresentam vdrios momentos em que se denotam cores
derivadas desse vermelho.

Para uma identificagdo mais eficiente dos tons vibrantes, e particularmente
do vermelho, podemos observar os resultados obtidos através da experiéncia
que organiza as cores dos mapas segundo a sua tonalidade. Ainda que
seja importante relembrar que esses resultados nio sdo “perfeitos”,
consideramos que, mesmo assim, podem contribuir para uma melhor
percecio dos tons presentes nos mapeamentos — uma vez que, de um
modo geral, nos permitem abstrair das interrup¢oes que a ordem cronolégica
estabelece. Com as cores mapeadas de forma a agruparem-se as mais
aproximadas, conseguimos percecionar a um nivel mais quantitativo

os tons presentes em cada filme, tornando-se mais simples, e quase
“automdtica”, a identificacio de conjuntos tonais.

Assim, em filmes como “Mujeres al borde de un ataque de nervios”,
Tacones lejanos”, “Kika”, “La flor de mi secreto”, “Carne

» » o«

tremula”, “Todo sobre mi madre”, “Habla con ella” ou “Volver” torna-se

|” «
L]

“iAtame

mais nitida a presenca de vermelholF'G-808/8101 'tq] como em “La ley del

»

deseo”, “Abrazos rotos” e “La piel que habito” se reconhece a presenca

1[FIG.811/813]

do azu , por exemplo.
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> [FIGURAS 808/810] Trés exemplos

de filmes em que, através do seu mapea-
mento cromatico (por tonalidade), se verifica
a presenga de vermelho: “Mujeres al borde
de un ataque de nervios” (& esquerda),
"Carne tremula" (ao centro) e “Todo sobre
mi madre” (a direita).

> [FIGURAS 811/813] Trés exemplos de
filmes em que, através do seu mapeamento
cromatico (por tonalidade), se verifica

a presenga de azul: “La ley del deseo”

(& esquerda), "Abrazos rotos" (ao centro)

e “La piel que habito” (a direita).
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Se considerarmos o posicionamento dos filmes/mapeamentos na ordem
cronoldgica em que foram realizados e nos basearmos no contexto tedrico
estabelecido no capitulo “Pedro Almodévar”, serd curioso constatar uma
evolucdo cromdtica sincronizada com algumas fases da carreira do realizador.
Por exemplo, vemos que o grupo de filmes que apresentam paletas mais
quentes — e nas quais se denota também a presenga de vermelho — se inicia
com “Mujeres al borde de un ataque de nervios” (1988), precisamente

o primeiro grande sucesso do realizador, aquele que o langou internacio-
nalmente, consagrando-o “como o principal representante do cinema
espanhol” (Sotinel, 2010)F1G-8141 Além disso, este filme &, depois de seis
longas-metragens caracterizadas por tons mais frios e escuros, o primeiro
mais luminoso, dando inicio a uma nova fase da sua carreira: uma etapa
de aprimoramento de estilo e de abordagem temdticas, assim como

a estabilizacdo do seu reconhecimento a nivel mundial (Sotinel, 2010).

A distingdo cromdtica sentida neste mapeamento em relacio aos que

o precedem, pode também estar relacionada com alguns fatores apontados
por Sotinel (2010): pela primeira vez, em “Mujeres al borde de un ataque
de nervios”, Almoddvar dispos do orcamento que ambicionava para
arealizacio do filme, podendo construir os cendrios em estudio, tal como
os idealizava. Deste modo, tratando-se de um filme cuja maioria das cenas
ocorrem em interiores, com cendrios construidos propositadamente,

¢ possivel um maior controlo a nivel cromdtico — controlo esse que, em
espagos exteriores, pode ficar limitado aquilo que jd existe. De facto,

o tom que predomina no mapeamento de “Mujeres al borde de un ataque
de nervios” remete-nos para os cendrios que compdem a casa de Pepa
(Carmen Maura), onde se desenrola parte significativa do filmelFIG-815/816]

Ainda sobre este mapa, podemos notar, nas trés primeiras linhas, que

as cores vao-se alterando, numa variagio constante entre verdes, vermelhos,
rosa, branco, etc. Esta parte corresponde aos créditos iniciais, desenvolvidos
por Juan Gatti, o designer que, a partir deste filme, viria a formar uma
parceria duradoura com Almodévar — quer na concecio dos créditos

e elementos graficos que surgem ao longo da narrativa, quer nos cartazes

promocionais do filmelF!G-817/8351,
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A [FIGURA 814] Mapeamento de "Mujeres
al borde de un ataque de nervios" (1988).

A [FIGURAS 815/816] Dois frames de
"Mujeres al borde de un ataque de nervios"
que demonstram os tons da casa de Pepa
(Carmen Maura) — semelhantes aos tons do

mapeamento.

> [FIGURAS 817/835] Na pagina ao lado,
podemos ver excertos dos créditos iniciais
de "Muijeres al borde de un ataque de nervios",
criados por Juan Gatti. Em cima, as trés
primeiras linhas do mapeamento do mesmo
filme, que traduz a sequéncia dos créditos
iniciais para as suas cores predominantes.
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< [FIGURAS 836/837] Mapeamento de
"Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton'
(& esquerda); mapeamento de "Laberinto
de pasiones" (a direita).

Recuando para os seis primeiros filmes da carreira do realizador —
“Mujeres al borde de un ataque de nervios” € o sétimo — podemos também

elaborar algumas reflexdes. “Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén”
(1980)[F1G-836l ¢ “[ aberinto de pasiones” (1982)[FIG-837] 35 duas primeiras
longas-metragens de Almodévar, sio entendidas como representagoes
de La Movida — “sdtiras sobre os valores morais da capital [Madrid]”
(Sotinel, 2010, p. 16, tradugio livre), “transgressivas” (Allinson, 2001,

p. 128, traducdo livre), caracterizadoras do ambiente vivido a época.

Sdo também, segundo tedricos como Sotinel (2010) ou Allinson (2001),
reveladoras de um certo “amadorismo” técnico, nas quais sobressai mais
asua faceta de argumentista do que a de realizador. Apesar destas semelhangas
entre os dois filmes, os seus mapeamentos diferem bastante em tonalidade.
Se em “Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén” o tom roxo ¢ salientado
— ¢, alids, o unico de toda a filmografia que apresenta essa predominancia
— “Laberinto de pasiones” tende mais para o cinzento/castanho. Por serem
representativos da época de La Movida, talvez esperdssemos ver cores
mais vibrantes como, por exemplo, as que identificamos com a Pop-Art
— que sabemos terem sido uma influéncia para Almoddvar. Contudo, niao
€ o que se verifica através da leitura destes mapas. Porém, quando assistimos
aos filmes — e embora essas tonalidades estejam presentes a um nivel
“atmosférico” — vemos que, mesmo tratando-se dos primeiros da sua
carreira, Almoddvar insere jd as cores vibrantes e o vermelho, em
elementos esparsos como o vestudrio ou objetos de decoragio.
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< [FIGURAS 838/839] Mapeamento de
"Entre tinieblas" (a esquerda); mapeamento
de "Que he hecho yo para merecer esto"
(a direita).

Mais aprimorados tecnicamente, seguem-se “Entre tinieblas” (1983)IF1G-838l

e “Qué he hecho yo para merecer esto” (1984)[FI1G-8391 3inda relacionados
com La Movida, e com caracteristicas semelhantes aos dois anteriores.
Segundo os respetivos mapeamentos, observamos uma predominancia
tonal a tender para o castanho/cinzento. No entanto, enquanto que em
“Entre tinieblas” a paleta ¢ mais uniforme — ficando-se pelos cinzentos,
castanhos, brancos e alguns azuis —, em “Qué he hecho yo para merecer
esto” denotamos uma frequéncia maior de interrupgoes cromdticas,
inclusive, com sequéncias tonais mais quentes e vibrantes. A presenca
destas cores nos créditos iniciais e finais de “Qué he hecho yo para merecer
esto” — como o verde, azul, vermelho, lilds, amarelo, etc — sugerem uma
vertente mais divertida, ou até cédmica, o que se verifica ao visionar os
filmes. De facto, tal como Sotinel (2010) constata, em “Entre tinieblas”,
“Almodévar deixa cair a mdscara da comédia e do burlesco e aventura-se
num melodrama”, enquanto “Qué he hecho yo para merecer esto”,
consiste num “regresso a comédia” (p. 28, tradugio livre).
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< [FIGURAS 840/841] Mapeamento de
"Matador" (a esquerda); mapeamento de
"La ley del deseo" (a direita).

Quanto a “Matador” (1986)[F1G-840] registdmos anteriormente que marca
um ponto de inflexdo na carreira do realizador — mais negro e mais abstrato,
distanciando-se do grupo de La Movida. Na verdade, se observarmos

o conjunto dos mapeamentos, verificamos que o de “Matador”, se ndo

¢ “0”, ¢ “dos” mais negros de toda a filmografia. O facto de conter vdrias
cenas noturnas e outras em espagos sombrios, contribui para a predo-
minincia do tom escuro no mapeamento — ainda que esporadicamente
pontuado por tons claros, como os beges. Deste modo, podemos dizer que
“negro” se aplica a este filme de um ponto de vista metaférico e também
literal. E de notar, ainda, o realce dado ao vermelho nos créditos finais,
que pela primeira vez observamos de forma tio prolongada e assumida

num mapeamento.

Por fim, “La ley del deseo” (1987)IF16-841] conclui esta primeira fase

da carreira de Almoddvar e, segundo Sotinel (2010), é um filme onde o
realizador “cria um trabalho totalmente fluido e coerente”, afastando-se
das “colagens” utilizadas nos anteriores. Observando o seu mapeamento,
podemos verificar que apresenta tonalidades préximas, sendo mais uniforme
e fluido do que “Matador” — que contém interrupgdes cromdticas mais
abruptas e contrastantes. Contudo, comparativamente a “Pepi, Luci, Bom
y otras chicas del montén” ou a “Laberinto de pasiones” — por exemplo
— situa-se, a nosso ver, num estado equivalente, nio nos parecendo
nem mais “fluido” nem mais “coerente”.
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< [FIGURAS 842/843] Mapeamento de
"Mujeres al borde de un ataque de nervios"
(& esquerda); mapeamento de "iAtame!"

(a direita).

O que podemos constatar gracas ao seu mapeamento, e também em
comparagio com os restantes, € a presenca da tonalidade azul, que s6
na fase mais recente da carreira do realizador — em “La piel que habito”

(2011) — voltard a ser tdo evidente. Antes de avangarmos, terd interesse
lembrar que esta fase inicial foi marcada pelas dificuldades orcamentais
e pelo facto de os produtores de cada filme variarem constantemente.
Estes fatores poderio ser pertinentes para a compreensio das limitacdes
que o realizador terd, entio, enfrentado.

Desde “La ley del deseo”, Almoddvar €, ndo so6 o autor dos seus filmes,
como também o seu proprio produtor — com a produtora “El Deseo”,
fundada em parceria com o seu irmio, Agustin. Como jd referimos,

“El Deseo” permite-lhe uma maior liberdade e controlo sobre a sua obra,
ampliando a sua independéncia quer a nivel estético, quer a nivel da
abordagem temdtica. Talvez por isso sintamos que, a partir dai — sobretudo

»[FIG.842] _ g filmes

desde “Mujeres al borde de un ataque de nervios
apresentem uma maior coesio cromdtica entre si, com paletas mais
quentes, a tender para o castanho. No entanto, este filme e “jAtame!”

(1990)[F1G-843] sobressaem devido 4 sua tonalidade mais luminosa.
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< [FIGURAS 844/845] Mapeamento de
"Tacones lejanos" (& esquerda); mapeamento
de "Kika" (a direita).

Posteriormente, “Tacones lejanos” (1991)[FIG-844] ¢ “Kika” (1993)[FIG-845]
foram os dois filmes do realizador com criticas menos efusivas e com menos
adesdo, apresentando “uma brutalidade estranha” (Sotinel, 2010, p.54,
traducdo livre). Curiosamente, ambos denotam paletas cromdticas bastante
parecidas, destacando-se pelo facto de se encontrarem entre filmes

consideravelmente mais luminosos. “La flor de mi secreto” (1995)[FIG-84¢l
¢ o filme que se segue na cronologia e vem compensar os sucessos menores
que foram os dois que o precederam. O mapeamento deste filme ¢, de todos,
o que revela uma tonalidade mais quente e luminosa — indo de encontro
a propria narrativa: um filme mais sereno, marcado pela “simplicidade e
docura, sem a brutalidade dos anteriores” (Sotinel, 2010, p. 61, traducio livre).
Podemos também reparar no vermelho vibrante, no final do mapa, que
nos remete para “Matador” (1986), onde o mesmo acontece.

Segundo Sotinel (2010), “La Flor de mi secreto” ajudou a criar aquele

que seria o novo estilo de Almoddvar, “o de um artista com total mestria
sobre a sua visio, sem necessidade de recorrer a provocacdes ou excessos”
(p. 61, traducio livre). Neste sentido, o tedrico considera os filmes que

se seguiram como as verdadeiras obras-primas do realizador, a comecar

por “Carne tremula” (1997)FIG-8471,

[384] ANALISE DA COR NA FILMOGRAFIA DE PEDRO ALMODOVAR



< [FIGURAS 846/847] Mapeamento de
"La flor de mi secreto" (& esquerda); mapea-
mento de "Carne tremula" (a direita).

A importancia deste ultimo, deve-se nio so ao facto de ser, por muitos,

considerado a primeira grande obra-prima de Almoddvar, mas também
por ser o seu filme mais politizado, com referéncias claras ao franquismo.
Como vimos anteriormente, durante muito tempo este tema esteve,
propositadamente, ausente da sua obra, quase por uma questio de “vinganga”.
Almoddvar chegou mesmo a referir, numa entrevista dada em 1994, nio
querer que restasse “nem a memoria, nem a sombra” dessa época da
histéria espanhola (Strauss, 2001). Contudo, trés anos depois dessa afirmagio,
surge, pela primeira vez, a referéncia ao Regime Franquista — na sua 12*
longa-metragem, “Carne tremula” — com Almoddévar a considerar importante
“nio esquecer aquela época e recordar que nio foi assim hd tanto tempo”
(Strauss, 2001).

Alids, nio € apenas uma “referéncia” ocasional: o prélogo, que mostra
o nascimento de Victor (personagem central) num autocarro, situa-se
na noite em que o regime de Franco decretou o estado de emergéncia
no pafs, em janeiro de 1970. Essa informagio é-nos dada logo no inicio
do filme, pela citacio:

Foi declarado o Estado de Emergéncia no pais. A defesa da paz, o progresso
de Espanha e os direitos dos espanhdis levaram o Governo a suspender os direitos
referentes a liberdade de expressio, liberdade de residéncia, liberdade

de associagio, e Habeas Corpus foram eliminados (Carne Tremula, 1997).
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Finalizado o prélogo, o tempo da narrativa ocorre 20 anos depois dessa A [FIGURA 848] Excerto do mapeamento
noite e desenrola-se nos 6 anos seguintes. Numa estrutura circular, de "Carne tremula" (primeiras 10 linhas).

o filme comega e acaba, de noite, com um nascimento e uma alusio

ao Regime Franquista. No final do filme, Victor dirige-se ao seu filho,
dando-lhe conta das mudangcas sociais e politicas ocorridas nos ultimos
anos, em Espanha:

H4d 26 anos estava na mesma situagio que tu, prestes a nascer. Mas tens mais
sorte do que eu. Nio sabes como tudo mudou. Olha o passeio cheio de gente.
Quando nasci nio havia vivalma na rua. As pessoas estavam fechadas em
casa, cheias de medo. Felizmente para ti, meu filho, hd muito tempo que

perdemos o0 medo, em Espanha (Carne Tremula, 1997).

Quando observamos o mapeamento de “Carne tremula”, constatamos
que a tonalidade presente no inicio do filme é bastante escuralFG-848],

Isto corresponde ao prélogo (com uma duragio de cerca de dez minutos/
dezlinhas do mapa), durante o qual se alude a0 Regime Franquista, e 2
sequéncia seguinte da narrativa, j4 20 anos depois. Embora se verifique
uma grande distancia em termos de tempo cronolégico/histérico, estes
dois momentos tém em comum, o facto de se desenrolarem de noite —
daf a predominancia de tons escuros. A ligacdo entre as duas sequéncias
¢ estabelecida nio sé pela continuidade do momento do dia, como também
pela presenca da personagem que, tendo nascido na primeira, abre a nova
sequéncia, j4 adulto. Esta escolha cromdtica traduz, na nossa 6tica, a escuriddo
que o franquismo representou para Espanha, tanto na época em que vigorou
(prélogo) como, posteriormente, carregado na bagagem da geragio seguinte,
simbolizada pela personagem principal. Uma linha esbranquicada, que

A [FIGURAS 849/851] Frames correspon-
dentes a passagem de "Carne tremula",
permite identificar, no mapa, a transicio entre os dois periodos temporais  a preto-e-branco, que podem ser observados

— franquismo e pés-franquismo — corresponde a uma passagem do filme, ~ "© Mapeamento através de um segmento
. o, . .. } [FIG.849/851] esbranquigado (ver figura 848).
a preto-e-branco, relacionada com os noticidrios televisivos da época'™ .

Ainda que os dois ultimos tercos do filme sejam identificados por cores
quentes e avermelhadas, voltamos a ter, pouco antes dos créditos finais
— registados a preto — um tom escuro que nos remete para os do inicio:
¢, mais uma vez, de noite e faz-se, novamente, referéncia ao Regime.
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< [FIGURAS 852/853] Mapeamento de
"Todo sobre mi madre" (& esquerda); mapea-
mento de "Hable con ella" (a direita).

Acerca de “Todo sobre mi madre” (1999)[F16-8521 _ filme que analisdimos  [59] Em relagao aos azuis encontrados

individualmente aquando da descrigio/exemplificagio das experiéncias ~ "0 varios mapeamentos, constatamos
que, devido a tratarem-se de cores RGB,

essa vibrancia apenas se torna mais nitida
que veio “consolidar a carreira de Almoddvar e confirmd-lo como uma quando observados em ecra.

figura autoral internacional” (Jordan & Allinson, 2010, p. 79, tradugio livre),
valendo-lhe o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro. Observando o seu

grificas que desenvolvemos — podemos realcar o facto de ter sido aquele

mapeamento inserido no conjunto dos 19, constatamos que pertence
aqueles cuja paleta cromdtica tende para os tons quentes, mais avermelhados,
e verificamos aquilo que Allinson (2001) afirmava: de facto, o azul que
vemos em “Todo sobre mi madre” — correspondente ao fundo da pecga
de teatro — “é o azul mais forte alguma vez visto num filme de Almodévar”
(p. 184, tradugio livre). Se compararmos aos mapas restantes, detetamos,
em alguns, a presenca da tonalidade azul — em “Tacones lejanos”,

por exemplo, hd uma sequéncia com bastante realce, sensivelmente

a meio do filme — mas em nenhum outro encontramos o azul vibrante

de “Todo sobre mi madre”!59].

Nas palavras de Sotinel (2010), o filme seguinte, “Hable con ella” (2001)F!G-853
pela temdtica — “aborda os temas do luto e da perda, de nascimentos
que curam feridas, de criacio e de sacrificios” (p. 75, tradugio livre) —
aproxima-se de “La flor de mi secreto” (1995), “Todo sobre mi madre”
(1999) e “Volver” (2006). Contudo, a nivel cromdtico, “Hable con ella”

— com tons mais frios, incluindo cinzentos — estd mais préximo de
“Volver” do que dos outros dois.
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No seu mapeamento podemos facilmente identificar uma sequéncia,

de cerca de 7 minutos, em que observamos quadrados cinzentos e pretos,
seguidos de vermelhos e amarelos (os dois tons mais vibrantes em todo
o mapa)[FIG-854/866] Este momento corresponde, precisamente, ao filme

mudo e a preto-e-branco inserido em “Hable con ella” — “The shrinking
lover”, que apresenta um homem a explorar um corpo feminino gigante,
entrando, de corpo inteiro, na sua vagina. O significado metafdrico desta
sequéncia a preto-e-branco nio € imediato — concluida com imagens
um pouco “abstratas” que nos sugerem a divisio de células ou a interagio
entre fluidos. Contudo, com o desenvolvimento da narrativa, acabamos
por descobrir que pode corresponder a violagdo de Alicia, por Benigno.
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A [FIGURAS 854/866] Excertos de "The
shrinking lover" — o filme dentro do filme,

de "Hable con ella" — e da sequéncia de
imagens que lhe procede, em que ¢ nitido

o tom vermelho e amarelo. Esta cena é bastante
percetivel no mapeamento de "Hable con
ella", cujo excerto correspondente podemos
ver em cima.



< [FIGURAS 867/868] Mapeamento de "La
mala educacion” (a4 esquerda); mapeamento
de "Volver" (a direita).

Na linha cromadtica dos anteriores e encerrando um ciclo da carreira de
[FIG.867]

Almoddvar, seguiram-se os filmes “La mala educacién” (2004)
e “Volver” (2006)[FIG-868]_AJi4s, sobre “Volver”, o realizador afirma ser
“o0 ultimo na linha de filmes que fiz sobre o mundo das mulheres (...).

E, sim, marca o fim de um ciclo. Atualmente sinto-me a beira de outros
abismos” (Almoddévar como citado em Sotinel, 2010, p. 90, traducio
livre). Também através dos mapeamentos, podemos observar a mudanga
das paletas cromdticas: se desde “Mujeres al borde de un ataque de nervios”
até “Volver” as tonalidades se aproximam, estabelecendo uma fase mais
coerente, vemos que, depois de “Volver”, as paletas cromdticas voltam
atender para tons frios, azulados, o que nos remete para o inicio da sua carreira.
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< [FIGURAS 869/870] Mapeamento de
"Los abrazos rotos" (& esquerda); mapea-
mento de "La piel que habito" (a direita).

“Los Abrazos Rotos” (2009)[F'¢-869 inicia, entdo, um novo ciclo, afastando-se
do tema da familia e constituindo um “sofisticado film-noir” (Sotinel, 2010,
p. 91, tradugdo livre). As referéncias a fase inicial da sua carreira nio se

7

ficam apenas pela paleta cromadtica: “Los Abrazos rotos” é um elogio ao
cinema, no qual Almoddvar inclui “figuras familiares da fase inicial da
sua obra (...) e recua até as suas experiéncias cinematogrdficas iniciais,
estudando-as, rearranjando-as e pondo-as em perspetiva” (Sotinel, 2010,
pp. 91-95). Para complementar esta ideia, serd curioso dizer que a sequéncia
de “Chicas y maletas” — um filme dentro do filme — ¢, na verdade,
um excerto adaptado de “Mujeres al borde de un ataque de nervios”
(1988)[F1G-871/882] No mapeamento de “Los abrazos rotos” podemos
facilmente identificar esse excerto na sequéncia em que predomina
um tom amarelo — com a duragio de cerca de 5 minutos — pouco antes
dos créditos finais.

“La piel que habito” (2011)[F1€-8701 que j4 tivemos oportunidade de analisar
— comparativamente a “Todo sobre mi madre” — apresenta, também ele,
caracteristicas do film-noir, ainda que mais “sombrio” do que “Los abrazos
rotos”. Como haviamos constatado, a sua paleta cromdtica revela tons
frios e uma forte presenca de azuis — semelhantes ao introduzidos em
“Los abrazos rotos”. Esta repeticao tonal leva-nos a refletir sobre a associagio
que a cor pode ter com o tema abordado: apesar de serem filmes diferentes,
ambos retratam duas pessoas — Lena (Penélope Cruz) em “Los abrazos
rotos” e Vicente/Vera (Elena Anaya) em “La piel que habito” — que vivem
sob o controlo e a observacgio de outrem. Deste modo, a frieza da tonalidade
azul poderd estar relacionada com a ideia de perseguicio, claustrofobia, etc.
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< [FIGURAS 871/882] A sequéncia "Chicas
y maletas" — um filme dentro do filme, em
"Los abrazos rotos" — é um excerto adaptado
de "Mujeres al borde de un ataque de nervios,
como podemos constatar através do exemplo:
alguns frames de "Mujeres al borde de

un ataque de nervios" (coluna esquerda),
comparativamente com outros de

"Chicas y maletas" (coluna direita).
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Por fim, “Los amantes pasajeros” (2013)[F1G-8831 ¢ 3 ({]tima longa-metragem
de Almoddvar, até a data, com a qual regressa a comédia/parddia. Tal como
com os dois filmes anteriores, a mancha cromatica do mapeamento de
“Los amantes pasajeros” evoca os do inicio da sua carreira. Por um lado,
essa ligacdo parece encontrar eco no facto de ambos serem parddias.

No entanto, em “Los amantes pasajeros” observamos cores vibrantes em
quase todas as cenas, embora nio sejam visiveis no mapeamento, a excecio
dos créditos inicias e finais. Na verdade, o tom que predomina, no mapa,
corresponde as paredes do aviio em que se desenrola a narrativalFIG-884/889]
Assim, mais uma vez, podemos constatar que os tons mais vibrantes sio
atribuidos a elementos mais pequenos — vestudrio e objetos — que, devido
as suas dimensdes, nio sio identificados como cores predominantes do
frame. Esta afirmagio ¢ comprovada quando atentamos aos 9 mapea-
mentos resultantes da aplicagio da regra dos tercos, ou aos 3 horizontais
e 3 verticais/F16-890/898] Nestes mapas, focalizados numa determinada drea
do enquadramento, conseguimos, entio, detetar a presenca de variados
tons vibrantes — muitos mais do que os identificados no primeiro mapa.

A [FIGURA 883] Mapeamento de
"Los amantes pasajeros".
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A [FIGURAS 884/889] Alguns frames de
"Los amantes pasajeros", onde podemos ver
que as tonalidades do interior do avido, em
que se desenrola a narrativa, se aproximam
do tom do mapeamento do filme.

> [FIGURAS 890/898] Mapeamentos de
"Los amantes pasajeros" resultantes do
exercicio |l: regra dos tergos.
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Neste sentido, podemos reafirmar a vantagem de articular os vdrios
mapeamentos que obtemos através do nosso método, permitindo-nos
uma andlise cromdtica mais aprofundada — com uma abordagem que
pode ser generalizada e/ou particularizada. Embora, nesta andlise

e interpretagio de dados que fizemos a filmografia de Almodévar,
apenas tenhamos utilizado ocasionalmente o conjunto de mapas obtidos
em cada filme — para demonstrar que, de facto, certas cores estao presentes
e/ou em evidéncia em algumas sec¢des — pudemos demonstrar a sua
mais-valia. Pelas razdes referidas inicialmente, seria pouco exequivel
proceder a avaliacdo de todos os mapeamentos, de todos os filmes —

um total de 361 que, todavia, ficam registados neste documento impresso
e também no cd que o acompanha.

No entanto, focando-nos essencialmente nas imagens que mapeiam
cronologicamente as cores predominantes de cada frame — entendido
na sua totalidade (Mapeamento I) — foi possivel proceder a formulacio
de uma andlise e reflexdo sobre o uso da cor nas longas-metragens de
Almoddvar. Recorrendo a uma base contextual tedrica previamente
estabelecida — através da leitura e recolha de informacio de tedricos

e criticos especializados — e a nossa propria leitura visual dos dados
obtidos nas representagdes grdficas, pudemos cruzar informacdes

e estabelecer relagoes, identificando consonancias/dissonancias

entre os varios filmes de Almodévar.

Deste modo, vimos que, de facto, a cor desempenha um papel fulcral
quer em cada filme, isoladamente, quer no decorrer da carreira do autor.
Tanto podemos identificar a sua funcdo narrativa — associada a uma
temdtica, a um sentimento, ou marcando fases especificas de um filme
— como tirar ilagdes daquilo que representa num vasto conjunto de fil-
mes. Ao observarmos os vdrios mapeamentos numa ordem cronoldgica,
visualizamos a evolucio cromdtica ao longo da carreira do realizador,

o0 que nos permite detetar fases da sua carreira, ciclos cromdticos, etc.
Alids, com a nossa andlise, concluimos que, de facto, as alteragdes
cromdticas correspondem, muitas vezes, as diferentes fases da obra

de Almodévar ou aos temas que aborda — ou como os aborda.
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Este tipo de andlise e interpretagio do(s) filme(s) torna-se possivel devido
asua representagio grafica, permitindo um diferente modelo de visualizagio.
Com a forma visual que atribuimos a informacao em estudo — adaptada
de outros projetos jd desenvolvidos — podemos “observar” o filme inteiro
sintetizado numa sé imagem. Sendo assim, ficamos aptos para proceder
auma leitura global da sua paleta cromdtica e debrugarmo-nos sobre
uma interpretacio do filme a luz das cores nele presentes — retomando
aideia de Natalie Kalmus (1935), anteriormente citada, “you can tell a story
with color”. Deste modo, concluimos esta investigacdo com a concretizagio
dos nossos objetivos: a representagio grafica do uso da cor nas longas-
-metragens de Almoddvar e respetiva andlise, a confirmagio da cor
como meio de comunicagio nao-verbal e, por fim, a identificacio

do design como ferramenta de apoio a andlise filmica.

Ora, se através da nossa investigacio pudemos analisar e retirar conclusoes
sobre o uso da cor na filmografia de Pedro Almodévar, acreditamos que
a aplicacio deste método a outros contextos — obras de diferentes realiza-
dores, filmes, estilos ou épocas — poderd suscitar resultados surpreendentes.
Nio ¢ garantido que em todas essas possiveis aplicagdes se obtenham
resultados semelhantes ao deste caso — pois, como vimos, nem todos

os cineastas utilizam a cor de forma narrativa e/ou autoral e, inclusive,
alguns negam essa fungio. Contudo, encontrariamos, certamente,
variadas andlises que, tais como a nossa, reforcariam o entendimento
da cor como um elemento formal, capaz de comunicar significados

e atmosferas, contribuindo para a narrativa.
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[4.9]

APRECIACAO E
DESENVOLVIMENTOS
FUTUROS

Como vimos no inicio do desenvolvimento de projeto que acompanhou
esta dissertagdo, consideramos que o design grafico contemporianeo nio
diz apenas respeito a resolucio de problemas ou a resposta ao pedido

de um cliente (Noble & Bestley, 2005). O entendimento do design de
comunicagio € bastante mais alargado, podendo ser também encarado
como meio de investigacao, reflexdo e critica de um determinado assunto.
Neste sentido, as experiéncias grdficas que acabdmos de descrever nao
pretendem constituir um fim em si mesmas, mas sim promover a comu-
nicacio e a reflexdo sobre uma questdo. A cor ¢ um dado que, geralmente,
tomamos por adquirido: faz parte da vida de qualquer ser humano, de modo
intrinseco que, muitas vezes — actuando de uma forma quase instintiva
— passa despercebida. Assim, quer com a componente tedrica quer com
a componente prdtica desta investigacio, pretendemos instigar uma
atitude critica face A cor, no observador.

Interessava-nos explorar o tema da cor como veiculo comunicacional —
capaz de transmitir significados e mensagens que sugerem ou adicionam
diferentes ou novas leituras aquilo que observamos — e contribuir para

o estudo que se tem vindo a fazer da cor segundo esta perspetiva.

Mais especificamente, elegemos o cinema como drea da comunicagio
visual para nos dedicarmos a este assunto. A fung¢io que a cor pode
desempenhar nos filmes €, ainda hoje, alvo de controvérsia: por um lado,
alguns tedricos atribuem-lhe um papel meramente estético, por outro
hd aqueles que a elevam a elemento formal, a par de outros elementos
filmicos, que contribui para a narrativa — como, jd nos anos 30, Natalie
Kalmus sugeria. Contudo, esta € uma questio que dispde, ainda, de poucas
reflexdes e desenvolvimentos: s6 ultimamente tém surgido em maior
numero trabalhos tedricos e prdticos acerca do assunto. Ora, depois de
atentarmos a contextualizagio tedrica, investigdmos o que de pratico se
tem feito e depardmo-nos com vdrios projetos cujo objetivo € a representacio
visual da cor nos filmes — a maioria deles com a intengio clara de alertar
o observador para a importincia que a cor pode ter ao longo da narrativa.
Porém, raros sdo aqueles que apresentam uma andlise mais aprofundada
que demonstre como, de facto, pode a cor desempenhar um papel narrativo/
simbdlico no filme ou sugerir a consisténcia do seu uso na filmografia
de um realizador.
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Assim, a auséncia de resposta a estas questoes levou-nos a querer explorar
as potencialidades do design grafico como ferramenta de apoio a andlise
filmica. Deste modo, se tinhamos jd concluido que para o entendimento
da cor enquanto elemento narrativo € necessdria a existéncia de um
contexto, elegemos, como objeto de estudo, a obra de Pedro Almoddvar
— reconhecido, entre outros aspetos, por utilizar a cor, precisamente,
de uma forma narrativa (e autoral).

Para o desenvolvimento das nossas experiéncias grificas, foi crucial

o conhecimento de projetos jd existentes e respetiva andlise critica. Essa foi
a base que nos permitiu definir a forma visual a atribuir a informagao,
retendo as vantagens e tentando ultrapassar as desvantagens observadas.
Assim, dentro da drea tio vasta que € o design de comunicagio, considerdmos
o design de informagio — grdfico — a vertente mais indicada e eficaz para
o que pretendfamos. A possibilidade de vermos um filme inteiro representado
numa tnica imagem, através das suas cores, permite que certas caracteristicas
se enfatizem, dando azo a novas reflexdes e interpretagdes — o que,

de outro modo, nio aconteceria.

Se, inicialmente, estava a ser um desafio definir um processo de trabalho
que nos facultasse a visualiza¢io cromdtica — correta e rigorosa — de um
filme, a ambicio de ter como objeto de estudo todas as longas-metragens
de Almoddvar, veio acrescer a dificuldade devido a quantidade de informacio
e ao tempo disponivel para a realizacio desta dissertacio. Neste sentido,
foi determinante o facto de podermos contar com a colaboragio de Jodo
Tavares, o que nos possibilitou usufruir de linguagens de programagio
que ndo dominamos. Deste modo, pudemos aplicar, de forma automatizada,
os métodos e as experiéncias que nos propusemos desenvolver — caso
contrdrio, teria sido necessdrio restringirmo-nos a um conjunto de filmes
mais limitado, eliminando o objetivo de demonstrar o que a cor nos pode
transmitir acerca do corpo de trabalho de um autor, por exemplo.

Ainda que as nossas experiéncias grdficas partam todas de um mesmo
principio — a identificagio da cor predominante — nio foram todas definidas
inicialmente, em conjunto, mas sim no decorrer do desenvolvimento

de projeto. Come¢dmos pela aplicacdo mais direta do método, registando
uma cor por frame, e sé apds uma observacio atenta dos resultados obtidos,
optdmos pela divisio das imagens em diferentes sec¢oes. Finalmente,
experimentdmos outras duas versdes de mapeamento das cores obtidas
no primeiro: uma inspirada em Movie Barcode e outra agrupando as cores
por tonalidade.
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Se nos concentrarmos nas trés experiéncias que dividem os frames

— segundo a regra dos ter¢os (mapeamento 11) e dividindo o frame em
trés partes verticais (mapeamento I1I) e horizontais (mapeamento V) —
podemos dizer, entdo, que elas resultam de uma tentativa de compensar
as insuficiéncias que podem advir da reducio do frame a uma tnica cor
e, também, da inten¢io de explorar, mais detalhadamente, as opgdes
cromdticas dos filmes. Mesmo assim, verificdimos alguns casos em que
as cores mais salientes na imagem (por contraste, por exemplo) nio sio
identificadas como predominantes — o que também nos pode sugerir
informagdes sobre o realizador ou filme em questido. Em Almoddévar, por
exemplo, vimos que o vermelho vibrante raramente surge nos mapeamentos,
levando-nos a confirmar o que jd vdrios tedricos (Sotinel, 2010; Allinson,
2001; Jordan, 2010; Rennett, 2012) afirmam sobre o seu uso especifico
desta cor: maioritariamente em vestudrios e objetos, e em detalhes da
composi¢do — ou seja, em zonas suficientemente pequenas para que,
com o nosso método, nio seja registada.

Contudo, uma vez que essa cor, em particular, € associada ao realizador
— e constitui, inclusive, uma marca da sua autoria (Rennett, 2012) —
seria interessante explord-la exclusivamente, num desenvolvimento futuro.
Abstraindo-nos das restantes cores, seria pertinente mapear apenas a cor
vermelha nos filmes de Almoddvar, percebendo realmente até que ponto
estd presente no ecri, de modo a ser universalmente considerada uma
caracterfstica recorrente no seu trabalho. Um outro exercicio que poderia
ter o seu interesse e pertinéncia — dado o contexto deste estudo e conhecendo
algumas das aplicagdes cromdticas mais comuns em Almoddévar — seria
debrugarmo-nos sobre as cores do vestudrio, acessérios das personagens
e objetos decorativos, por exemplo. Desta forma, o estudo da cor como
elemento narrativo e autoral ficaria enriquecido.

Seria ficil continuar a investigacdo em torno da cor — nio sé relativamente
a obra de Almoddvar —, multiplicando as ramifica¢ées do projeto. O facto
de termos desenvolvido um método de leitura cromdtica, através de
linguagens de programacgio, em vdrias secgdes de uma imagem, torna
possivel a sua aplicacdo direta a qualquer outro contexto. Ou seja, se 0 nosso
objeto de estudo foi a filmografia de Almoddvar, o mesmo sistema poderd
ser aplicado a qualquer outro realizador, filme isolado, estilo, €poca, etc. —
contribuindo para o estudo da cor no cinema e fomentando uma atitude
mais atenta e reflexiva sobre o tema.
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Alids, poderemos também afastarmo-nos da drea cinematogrdfica e aplicd-lo
a qualquer outro tipo de imagens: fotografias, pinturas, publicidade,
cartazes, capas de livros e de 4lbuns musicais, por exemplo. Também nestes
contextos, os resultados obtidos poderiam demonstrar-nos op¢des cromdticas
relacionadas com estilos, genéricos — musicais, literdrios, de €época, etc. —
ou mais especificos — de um criador, em particular. Nao s6 nesse sentido
de andlise, os resultados poderiam ser também uteis para identificarmos
uma paleta cromdtica que procuramos. Imaginemos que se pretende

a concecdo de uma linha grdfica para um ciclo de cinema/musica sobre
um determinado autor: para uma maior aproximagio a sua linguagem

e estilo, podemos utilizar o método por nés desenvolvido, detetando

a paleta cromdtica mais adequada.

Posto isto, uma outra proposta de desenvolvimento futuro seria a criacao
de um espacgo virtual em que fosse possivel a articulacio das vdrias
experiéncias desenvolvidas. De modo similar ao website The Colors of
Motion, seria interessante construir uma plataforma, em permanente
desenvolvimento, com a aplicagio do método a vdrios filmes, em que
pudéssemos visualizar os diferentes mapeamentos pela ordem desejada.
Além dos mapas, também poderia ser util permitir ver cada frame
isoladamente, com as respetivas cores predominantes de cada secgio.
A possibilidade de qualquer pessoa poder submeter um ou vdrios filmes
a0 nosso método e incluir comentdrios/andlises aos resultados obtidos,
permitiria que a junc¢io de material promovesse o debate e a reflexdo
acerca deste tema. Assim, este website serviria quer como arquivo,
quer como ferramenta de pesquisa, investigagio e andlise sobre

o uso da cor no cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS






Ao longo da dissertagio, que agora concluimos, pudemos explorar trés
temas do nosso interesse pessoal: a cor, como meio de comunicagio
nio-verbal capaz de transmitir mensagens e significados; o cinema,
como drea da comunicagio visual em que a cor pode desempenhar essa
funcio; e o design grdfico como meio de investigagio, reflexio e critica.

O nosso interesse em explorar a cor, enquanto elemento que acarreta em si
significados e atua sobre o observador, levou-nos ao encontro de vdrias
publicagdes e autores que se dedicam ao seu estudo — quer de um ponto
de vista objetivo, quer subjetivo. Através de diversas perspetivas, fomo-nos
deparando com teorias, formuladas ao longo dos tempos, sobre como
vemos a cor, como € que ela interage com o meio envolvente e como

¢ que o ser humano a interpreta, atribuindo-lhe, de modo mais ou menos
consciente, significados, conotacdes, simbolos, memdrias, etc. Se, por
um lado, consoliddmos alguns conhecimentos que j4 possufamos, por
outro descobrimos novas questdes e curiosidades que nos permitiram
desenvolver a nossa reflexio e posicionamento critico face ao cardter
mais funcional da cor. Além disso, concluimos — tal como a maioria

dos autores referidos — que este é¢ um tema vasto e complexo, de diversas
ramificagdes. Deste modo, apesar de ser objeto de estudo para um grande
numero de tedricos, cientistas, psicélogos e artistas, hd ainda muito trabalho
pela frente para que a cor possa ser compreendida na sua totalidade —

se € que tal pode ser considerado.

O facto de se encarar a cor como veiculo de comunicagio leva a que se
questione o seu papel noutros sectores — nomeadamente nas vdrias dreas
da comunicacio visual. No cinema, por exemplo, hd autores que a defendem
como mais do que um elemento estético, elevando-a a elemento estrutural
das imagens, capaz de estabelecer metdforas visuais e atmosferas, marcar
ritmos e associagoes, contribuir para a narrativa e até identificar o trabalho
de um realizador, de um género ou de uma época. Outros, porém, defendem
que a cor € periférica as questdes da narrativa, nio devendo ser considerada
como significativa para a compreensio dos filmes. Contudo, a cor no cinema
enquanto veiculo de comunicacio estd ainda pouco documentada,
verificando-se apenas nos uiltimos anos um interesse maior pela
exploracdo do tema.
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Asjustificacdes e criticas apontadas a esta escassez de estudos — e, até,
as teorias que excluem a cor como elemento narrativo — sugerem um termo
enunciado por Batchelor (2000), “cromofobia” o medo de ser corrompido
ou contaminado pelas cores que “interfere desde a Grécia Antiga na
produgio cultural e intelectual do mundo ocidental”. Ora, depois da
identificacdo de casos concretos e de uma reflexio baseada nas diferentes
teorias sobre este assunto, demos primazia — ao longo da dissertacido —
auma atitude “cromofilica”: contrariando essa tendéncia mais comum
e abordando a cor como elemento que, de facto, desempenha mais do
que uma fungio estética nos filmes.

Como objeto de estudo, as longas-metragens de Pedro Almoddvar revelaram-se
bastante pertinentes para uma reflexao mais aprofundada destas questdes,
por vdrios motivos: sio apontadas como um bom exemplo do uso cuidadoso
da cor, em que esta constitui um elemento narrativo e autoral; sdo-lhe
reconhecidas caracteristicas recorrentes e consistentes, como as temdticas
abordadas e o estilo visual (onde as cores vibrantes e 0 uso do vermelho
se destacam); tém sido alvo de andlise critica por parte de diversos autores.
Posto isto, considerdmos estar perante uma boa oportunidade para explorar
o uso da cor num contexto cinematografico especifico, com uma base
tedrica relevante para a sustentacio dos desenvolvimentos praticos.

Assim, foi nosso objetivo propor uma reflexao em torno do uso

da cor na filmografia de Almoddvar através do design de comunicacio.
Concretamente, o design de informacio revelou-se, no contexto da nossa
dissertacio, a ferramenta mais apropriada para alcangar os nossos objetivos.
Com a representacgio visual da informagio — atribuindo-lhe uma forma
diferente — pudemos deparar-nos com novas leituras dos filmes e atentar
a certas questdes ou caracteristicas que, na sua forma original (o filme
propriamente dito), passavam despercebidas.

A visualizagio de um filme numa tnica imagem, de modo a observarmos
a sua paleta cromdtica, havia jd sido explorada em projetos anteriormente
desenvolvidos, por outros autores — cuja andlise foi determinante para
defini¢io da forma visual que atribuimos a nossa informacao. Contudo,
nesses projetos costumamos encontrar representacgoes de filmes isolados,
sem o acompanhamento de uma interpretacio ou tratamento dos dados,
articulados com um conhecimento mais tedrico. Deste modo, as nossas
experiéncias grdficas diferem das jd existentes: concentram-se na repre-
sentacio visual da obra completa de um mesmo realizador; desenvolvem
um tipo de exploragio cromdtica mais especificada — em vdrias seccoes
ou em toda a imagem; sdo acompanhadas, neste documento, pela demons-
tracdo de como podem proporcionar novas andlises e interpretagdes do
trabalho de um autor — quer em filmes isolados, quer na sua totalidade.
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Com estes exercicios, e posterior articulagio com o enquadramento tedrico,
previamente estabelecido, pudemos confirmar a cor como elemento
narrativo e vefculo de comunicagio em Almoddvar: vimos que estd
relacionada com os temas ou o tipo de filme, que evoca sentimentos

e atmosferas, que identifica momentos da carreira do autor, etc.

A realizagio destas experiéncias, tendo por base as 19 longas-metragens
do realizador, nio teria sido possivel — dentro das limitacGes para a concre-
tizacdo desta dissertacdo — sem o recurso, imprescindivel, a linguagens
de programagio que nos permitiram incorrer em procedimentos automa-
tizados. Além disso, o facto de termos conciliado o design de informacio
com a programacio, permitiu-nos estabelecer um método — de leitura
cromdtica em vdrias secgdes de uma/vdrias imagens e consequente
mapeamento — suscetivel de ser aplicado a qualquer tipo de imagens.
Assim, a disponibilizagio deste método, de modo a poder ser aplicado
num diferente contexto e fomentar a reflexio em torno do uso da cor,
constitui uma das nossas ambigoes futuras.

Por fim, concluimos que questdes como as que aborddmos, relacionadas
com a cor enquanto veiculo de comunicagio, tém ainda muito por explorar.
Na 4rea especifica do cinema, sobretudo, esta €, alids, uma questao muito
pouco debatida e analisada — ainda que, ultimamente, se sinta uma
preocupacio cada vez maior em investigar este assunto. Neste sentido,
juntamo-nos ao nucleo que considera pertinente e relevante instigar uma
postura mais reflexiva e critica face as capacidades comunicativas da cor
— de modo a entendermos melhor o mundo das imagens, aquilo que nos
rodeia. Assim, com esta dissertacdo, procuramos, por um lado, dar o nosso
contributo para a expansio do estudo da cor como elemento funcional,
particularmente no cinema e na obra filmogrifica de Pedro Almodévar.
Por outro, o modo como abordamos este tema, contribui para a sugestao
do design de comunicacio enquanto ferramenta de apoio a andlise filmica,
assim como para o desenvolvimento de formas de representacio visual
da cor nos filmes — passiveis de serem aplicadas a outros contextos.
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