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Resumo:

Esta Dissertacdo pretende colocar em perspectiva a influéncia da descoberta, e
consequente processo evolutivo da cor, como o elemento polarizador que ajudaria a elevar o

estatuto artistico do filme nos primeiros anos do filme, até cerca de 1935.

O que se tenta demonstrar aqui € a existéncia de um desejo historico pela cor, que
viria a desenvolver-se em inimeros tipos de discurso sobre a mesma e que viriam a
influenciar a criagdo/desenvolvimento da industria cinematografica, bem como a nogdo do

objecto filmico artistico.

Esta obra acaba por se dividir em duas componentes. Uma que analisa a invencao
dos processos técnicos de cor e seu impacto nos anos consequentes, e uma outra que pretende
analisar os discursos formalistas do filme, de forma a perceber o impacto da presenca da cor

nos primeiros espectadores e potencialidades ou defeitos que os mesmos lhe associaram.

Palavras-Chave:
- Cor

- Pintura

- Arte

- Formalismo

- Espectdculo
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Abstract:

This dissertation aims to put in perspective the influence of the discovery of colour,
in the early days of film due to 1935, and its evolving processes, as a polarizing element that

would help to elevate the status of the film establishing it has an art form.

The purpose is to show the existence of an historic desire for colour that would come
to evolve in an notable amount of speeches about the presence of colour in films, and how it
would come to influence the development of an film industry as well as the notion of an

artistic film object.

This project would become divided into two components. One that analyses the
invention of colour’s technical processes and its impact in subsequent years, and a second one
that aims to analyse the speeches from the film theories, in a way to understand the impact of

colour presence in the first spectators and how they interpreted it.

Key words:

- Colour

- Painting

- Art

- Formalism

- Show

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos 4



Jodo Guilherme Furtado Hipdlito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Indice:

Introducéo

A Lanterna Magica |

O aparecimento do Cinema e a expectativa da cor.
A Lanterna Magica Il

A Estética da cor no cinema e a sua linguagem
Concluséao

Bibliografia

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos

16

42

52

Erro! Marcador nao definido.

577



Jodo Guilherme Furtado Hipdlito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Indice de Figuras:

Fig. 1: Vidro de Claude

Fig. 2: Anlncio de uma Lanterna Mégica de lente tripla.

Fig. 3: Planta esquematica de um teatro de Dioramas.

Fig. 4: Fotograma do filme “Dunkirk” de Christopher Nolan.

Fig. 5: Quadro de Caspar David Friedrich, 1818, “Wanderer Above the Sea Fog”
Fig. 6: Fotograma do filme Joan of Arc (1900), colorido manualmente

Fig. 7: Fotograma colorido através do processo de viragem.

Fig. 8: Fotograma colorido através do processo de tintagem.

Fig. 9: Fotograma do filme “La Vie et la passion de Jésus Christ” (1903), colorido
através do Pathéchrome.

Fig. 10: “The Toll of the Sea” (1922), o primeiro filme produzido pelo processo de
duas cores da Technicolor.

Fig. 11: Fotograma de “Becky Sharp” (1935), a primeira longa-metragem produzida
com o processo de trés cores da Technicolor.

Fig. 12: Imagem de Epinal
Fig. 13.1 - Publicidade ao Kinemacolor
Fig. 13.2 - Publicidade ao Kinemacolor

Fig. 14 - Fotograma do filme “A visit to the seaside”(1908), o primeiro filme a ser

produzido inteiramente segundo o processo do Kinemacolor.
Fig. 15.1 - Fotograma do documentario “The harvest”(1908)

Fig. 15.2 - Fotograma do documentario “With Our King and Queen Through
India”(1912)

Fig. 15.3 - Fotograma do documentario “Balkan war scenes”(1913)

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos 6



Jodo Guilherme Furtado Hipdlito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Fig. 15.4 - Fotograma do documentario “Britain prepared”(1915)

Fig. 16.1 - Prospecto da Kinemacolor Company evidenciando as capacidades de

reproducéo de cor natural da sua maquina.

Fig. 16.2 - Prospecto da Kinemacolor evidenciando a capacidade da sua maquina em

reproduzir realidades no lugar de imagens.

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos 7



Jodo Guilherme Furtado Hipolito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Introducéo:

Na presente dissertacdo, a cor assume o papel central da investigacdo e reflexao
cinematogréfica na qual se procura comprovar a relacdo criada entre o desenvolvimento dos
processos técnicos variaveis que permitiram a sua reproducéo, ao longo da historia do cinema,
com a elevacdo do estatuto do mesmo a qualidade artistica. De forma a conseguirmos
concretizar este objectivo, tomadmos como ponto de partida a histérica nogdo de desejo pela
imagem e necessidade da sua fixagdo, para analisarmos a forma como a pintura ajudou a
moldar o pensamento do publico, introduzindo novos conceitos e moldando a percepgao do
mundo, ao regista-lo, pela percepc¢éo do artista. Estas novas noc¢des viriam trazer ao olhar uma
nova confianca como instrumento de conhecimento. E pela m&o dos pintores, e dos seus
pictorescos, que viriam a dar a conhecer novas realidades contemplativas, pela capacidade de
transformac&o artistica da natureza, que se comeca a criar no publico o gosto e desejo pela
cor. E este desejo o precursor de toda esta investigaco sobre a cor e é, acompanhando as suas
influéncias, que iremos analisar a tecnologia criada para o concretizar, acompanhada pelos
textos e ensaios contemporaneos de um puablico em estado "bruto”, onde as opinides atingem
um espectro alargado entre a aceitacdo e repudio desta nova caracteristica técnica da imagem.
E importante ter em conta que a cor no cinema é um processo que se generaliza tardiamente,
ao contrario de outros media que lhe podem ser comparados, acabando por surgir como uma
adicdo ao processo, uma inovacgdo e novidade, que vem criar uma transicdo de processos de
cor ja existentes em outras artes imagéticas para 0 medium do Cinema. A adi¢do da cor ao
processo retiraria-lhe, junto do publico, a capacidade de ser vista como elemento de
comunicacdo artistica. E esta questdo que nos propomos analisar: a forma como a adicdo
tardia da cor direta lhe conferiu uma conotacdo como elemento de espectaculo e de
representacdo da realidade, questionando os discursos sobre as falhas do dispositivo (preto e
branco, auséncia de som, etc.), que Ihe permitiam um distanciamento do concreto e das
correspondéncias absolutas atribuindo-lhe o significado artistico, atraves de relacGes

arbitrarias conscientes.
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A Lanterna Mégica I:

Jacques Aumont, escritor e tedrico de cinema, defende no seu livro “L’Oeil
interminable” (1989), que a condi¢do de possibilidade que tornou viavel a invengdo da
fotografia foi criada no inicio do séc XIX, numa sociedade que desejava imagens ndo tdo
saturadas de sentido e orientadas por textos (biblicos, teoldgicos ou cientificos) como eram as
imagens da pintura. A mudanca de estatuto do esbogo respondia ja a esse desejo. E entre 1780
¢ 1820 que se comega a notar a passagem do “esbogo” — um objecto criado como projecto de
um futuro quadro — para o “estudo” - registo da realidade tal como ela é. A pintura alicercada
nestas caracteristicas comeca a tornar-se reconhecida no inicio do século XIX, comecando a
aparecer nos trabalhos de pintores e amadores. A importancia desta mudanca levou a uma
alteragdo de paradigma. O “estudo” ndo valia pela sua exactiddo — para isto ja existia a
Camera Ottica de Canaletto ou Camera Obscura, uma maqguina fotografica antes do seu
tempo, sem pelicula e dotada, em alguns modelos, de um visor reflex — mas antes, pelo facto
de ser uma obra destinada a captar a primeira impressao e fixa-la. Peter Galassi (1981)
defende a importancia desta mudanca que preconiza 0 mundo como um campo interrompido
de quadros potenciais, esquadrilhado pelo olhar do artista que o percorre, o explora, e que
repentinamente para para o recortar ou enquadrar. Cria desta forma um modo fotogréfico de
representacdo. Esta alteracdo da forma de representacdo do mundo convoca uma mudanga no
estatuto e papel do espectador e na sua relacdo com a observagao da pintura, passando de uma
pintura que lhe é apresentada como um artificio para o olho — uma fraude — a uma pintura que
pressupoe expressamente o seu olhar. Isto cria junto do espectador uma nog¢do de “imediato”,
pois permite-lhe alterar a sua visdo do mundo, instantaneamente, com o que aprendeu no
quadro. Embora alguns quadros pitorescos dos séculos XV e XVI ja evidenciassem esta
qualidade, os mesmos eram concebidos apenas em funcdo de belezas naturais, cujas
descobertas estavam condicionadas ao conhecimento dos esquemas pictdricos em voga, na
época. Por sua vez, a paisagem apreendida pelo olho do pintor de “estudos”, e mais tarde pelo
olho fotogréafico, continuariam a ser um fragmento qualquer da natureza, cuja picturalidade
pode ser aplicada em toda a parte, descobrindo em toda a parte o pictoresco, uma tradi¢do do
século anterior que acabaria por influenciar as préaticas visuais posteriores, nomeadamente na
apreciagéo da cor.

Claude Lorrain (1600-1682), pintor francés, adquire uma fama notavel na producéo

destes “pictorescos”, especialmente pela sua representacdo poética da luz, em especial ao
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nascer ou por-do-sol, em tons de dourado, geralmente em cenérios naturais e sobre rios ou
mar. Este novo modo de visionamento e produc¢do de pintura viria a revolucionar o estatuto
gue a Natureza possuia na pintura Renascentista e Idade Média, onde era sempre representada
como uma natureza especifica organizada e com um sentido a exprimir, tornando-a
interessante na sua totalidade e por si s6, ndo necessitando de um texto que a acompanhasse.
A Natureza tornar-se-ia agora uma existéncia artistica, fora do seu valor alegorico ou
simbdlico, e um espectaculo digno de ser reproduzido ou contemplado. Este processo viria a
contribuir para que o olhar alterasse completamente a sua fungdo, adquirindo uma nova
confianga como instrumento de conhecimento. A par desta alteracdo, a pintura que se tornava
despida de conotacdes e comecara a ser produzida para agradar em larga escala, traria para o
quotidiano o desejo da cor, que chegava agora a muito mais gente, de tal forma que no século
XVIII se tornam bastante populares os “Vidros de Claude”, um vidro de bolso, convexo e
com uma tintagem dourada, que forneciam uma coloracdo, no estilo do Lorrain, & imagem

espelhada.

Fig. 1: Vidro de Claude (acessivel em:
www.deviantart.com, consultado a 25 de abril de
2018)

Estes “Vidros de Claude” associam a “magia da imagem” & cor, como elemento
transformador do real em espetaculo. Algo que foi preparado antes da invengdo do cinema,

n&do sO por estes pequenos vidros mas por uma série de outros dispositivos visuais.

A difusdo destes pequenos espectaculos de cor, ndo orientados para a criacdo de

pinturas ou imagens de beleza extrema e detentoras de conotagdes sublimes, mas antes com o
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objectivo de agradar ao maior nimero de pessoas possiveis, vem implementar uma
formatacdo visual do olhar colectivo, abrindo uma nova forma de olhar o mundo.

Presente no cinema desde a sua génese, em 1895, a cor surge sob a influéncia da
proliferacdo do seu uso em inimeros outros media, especialmente em produtos industriais e
num vasto leque de préaticas culturais. O desejo de cor na imagem projectada era téo
importante que, o Cinema, desde a sua origem, introduziria a cor como um suplemento, ou
uma inovagdo mais sofisticada, através de um processo manual de coloracdo, ja usado na
fotografia e também na muito popular arte das Lanternas Magicas. Estas Lanternas,
precursoras do cinema e para as quais se produziam, de forma ja industrializada, histérias em
vidros coloridos a méo, sdo uma invenc¢do do padre Athanasius Kircher (1602-1680), datada
de 1640. As Lanternas Magicas funcionavam por meio de uma técnica de pintura manual

sobre vidro, com cores translicidas. O seu processo mecanico apareceria apenas em 1905.

Constituida por uma camara escura, na qual a luz de uma lampada de azeite, uma
simples vela ou um candeeiro a petréleo atravessava um reflector, um condensador e uma
lente, a imagem pintada em placas de vidro opacas, excepto nas figuras, era projectada sobre
uma superficie branca colocada entre a Lanterna e o espectador. E o primeiro aparelho
inventado destinado a projeccdes para visionamento colectivo, semelhante ao cinema. Atinge
0 auge da sua utilizacdo, por volta de 1700, quando se tornou bastante comum em ambientes
cientificos, de forma a serem usados para estudar o movimento ou o funcionamento da visédo
humana. Devido a sua proliferacdo e ao grande interesse e sucesso que obteve em diversos
meios sociais, torna-se instrumento de espectaculo, levando lanternistas ambulantes de vila

em vila para projecc6es publicas em pracas.

No final do século XVIII, Etienne-Gaspard Robert, fisico belga e ilusionista, constroi
uma Lanterna Magica especial que denomina de Fantascdpio. Montada num suporte movel
sobre rodas, através da técnica desenvolvida pelos operadores, era possivel, aproximando e
afastando a Lanterna do ecrd, criar diferentes dimens6es de imagem, produzindo uma espécie
de efeito especial, que era acompanhado de efeitos acusticos, luminosos e pirotécnicos. A
industrializacdo da Lanterna Magica, a partir da segunda metade do século XX, multiplica a
sua presenca por todo o lado, incluindo nas casas particulares, tornando-se pratica comum
como espectaculo e entretenimento. E por esta altura que surgem as primeiras experiéncias de

efeitos de imagem, nas quais as Dissolving Views eram o exemplo mais significativo.

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos 11



Jodo Guilherme Furtado Hipolito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Inventada pelo pioneiro da Fantasmagoria®, Paul de Philipsthal, no inicio do séc. XI1X, esta
técnica permitia uma transicdo, gradual no tempo, de uma imagem para outra, transformando,

por exemplo, na mesma paisagem projectada, o dia em noite.

MAGIC LANTERNS
Dissolving View Apparatus,
iy SLIDES, AND EFFEQTS,

Of the Highest Class.

8OLD & SILVER MEDALS AWARDED (18845

For Optical and Mechan!cal excellence,

Bole Maker of the Registered
op0 TRIPLE LANTERDN,

The Luke Bi-unial Lanterns,
And the 3-Wick Paraffine

* PHOTOGENIC LANTERNS.

TRIPLE LANTERNS,
Prices from £25 to £100. Prices—£3:10: 0 to £10:10:0.

ILLUSTRATED CATALOGUES gratis, post-free to all parts of the World.

406, 66, & 456, STRAND; 54, CORNHILL, LONDON.

Fig. 2: Anlncio de uma Lanterna Magica de
lente tripla. (acessivel em: www.wikipedia.com,
consultado a 25 de abril de 2018)

As placas de vidro utilizadas em Lanternas Méagicas eram geralmente pintadas por

pintores profissionais que se mantinham no anonimato.

Os primeiros slides de lanterna magica, pintados a mao, surgem em meados do
século XVII. Eram utilizadas tintas simples na elaboracdo das imagens e a criacdo de sombras
e contornos sobre as mesmas era feita com a aplicacdo de cores mais escuras sobre as ja
pintadas. Mais tarde, devido a sua proliferacdo e maior acesso por parte de criangas, comegam
a aparecer slides em tiras rectangulares, de varios tamanhos e com papéis coloridos colados
aos vertices para nao cortarem as maos, que possuiam ja imagens decalcadas sobre o vidro.

Com o avanco das tecnologias de impressao sobre vidro, tornou-se possivel efectuar producéo

! As Fantasmagorias eram um forma de espectaculo de horror que utilizava Lanternas Magicas para projectar
imagens assustadoras em paredes, fumo ou lengdis brancos. Era geralmente efectuada por retroprojeccgéo de
forma a esconder a Lanterna que, sendo portatil, permitia criar efeitos de imagem primitivos ao aproximar ou
afastar a Lanterna, de forma alterar o tamanho da imagem. Varias Lanternas eram também utilizadas em
simultaneo de forma a permitir uma rapida troca de imagens e as experiéncias sensoriais causadas através do
acompanhamento da projecgdo por som, auséncia de luz, decoragao, narragdo e até drogas, eram um
elemento chave da exibicao.
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em massa e como tal, desde meados de 1800 até cerca de 1920, este tipo de slides foi enviado

para todos os cantos do mundo.

O processo utilizado denominava-se “Decalcomania” e consistia numa técnica de
transferéncia de imagens de um papel, especialmente preparado para o efeito, para vidro. As
imagens eram impressas em cores atraves do método de cromolitografia e depois transferidas
para 0 pedaco de vidro. O papel, de caracteristicas bastante porosas, era revestido com uma
solucdo de amido, albumina e glicerina, onde a imagem era impressa, comegando pelos
detalhes e deixando o fundo para ultimo lugar. No final o desenho era revestido com uma

camada de cola.

Apesar destes espetaculos se terem desenvolvido, sobretudo, a partir do século
XVIII, o gosto por vidros pintados e pelos seus efeitos remonta a época medieval e,
principalmente, a arquitetura das catedrais goticas. Durante a era medieval, a cor era
representada arbitrariamente, geralmente motivada pela experiéncia que os pintores possuiam
relativamente as cores convencionais. Contudo, ndo eram orientados pelo principio da
imitacdo do mundo real, até pela limitacdo quanto a gama de cores possiveis . J& no
Renascimento, a mimesis torna-se prioritaria, embora com o intuito de representar 0 mundo

ideal do platonismo, carregando as cores de significados simbolicos(Baxandall, 1972/1988):

Branco Pureza
Vermelho Caridade
Dourado Dignidade
Preto Humildade

Ou sob codigos elementais:

Vermelho Fogo
Azul Ar

Verde Agua
Cinzento Terra

No entanto, este tipo de codificacdo nunca poderia fazer parte do dia-a-dia pois 0s
cédigos anulavam-se mutuamente, a menos que fosse insinuado previamente qual o codigo
em uso, 0 que 0s tornava muito pouco praticos. A cor estava, no entanto, associada ao seu

valor monetario/luxuoso. As cores mais caras eram o0 azul, feito a partir de Lapis-lazuli, ou os
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vermelhos, produzidos através do efeito do enxofre sobre a Prata, bastante mais atrativos ao
olho do que cores baratas, como as cores de terra, como o0 ocre. Ao longo dos anos foram
lancados inimeros testemunhos sobre a inutilidade de utilizar uma classificacao dignificante
das cores. Como afirma Filarete (1400-1469), escultor italiano, citado por Michael Baxandall
(1988, p. 85):

“Learn from Nature and the fine arrangement of flowers in the meadows and
grasses. Any colour goes well with green — yellow, red and even blue. You know how well
white and black suit each other. Red does not go so well with yellow; it does go well with

blue, but better still with green. White and red are good together.”

E nesta época que surgem também ensaios que denotam a atengio que comegava a
ser depositada na combinacdo de cores na imagem. Uma sequéncia de cores, com especial
atencdo para que um tom escuro fosse seguido de um tom claro e vice-versa, produzia um
contraste que tornava a presenca da colorizacdo mais evidente e a0 mesmo tempo mais
agradavel e realista. Descobria-se que a correcta conjugacdo de certas cores produzia um
efeito agradavel a vista e, como tal, bastante favoravel a imagem. Aspecto que conduzira a

busca de efeitos pitorescos, como acima referimos.

Louis Daguerre, pintor paisagista que viria a inventar, com Niépce, o daguerreotipo,
foi também o inventor do Diorama, prosseguindo essa tradi¢cdo dos efeitos pitorescos e
coloridos. Daguerre fez a sua primeira apresentacdo publica em Paris, no ano de 1822. Os
espectaculos de Diorama eram geralmente apresentados em teatros especializados para o
efeito e os visionamentos tinham uma duracdo entre dez a quinze minutos, ap6s 0s quais, 0
publico girava sobre uma plataforma, para ser presenteado com uma segunda imagem. Cada
Diorama era pintado a mado, em linho, e de ambos os lados, deixando certas partes
seleccionadas transparentes. Uma série de camadas de linho colorido era colocada ao longo de
um tanel e, através de utilizacdo engenhosa da luz, pela sua diferenca de intensidade e
alteracdo do angulo de incidéncia da luz, seria possivel obter alteragcdes na imagem projectada
e conferir-lne uma nocdo de movimento. Mais tarde seriam enriquecidos por

acompanhamento sonoro e coreografias.
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Fig. 3: Planta esquematica de um teatro de Dioramas. (acessivel em:
http://www.f-11.it/foto/catalogo.html, consultado a 25 de Abril de 2018)

A popularidade deste tipo de espectaculo criou um fascinio imenso junto dos
entusiastas que mais tarde viriam a introduzir-lhe uma componente tridimensional de escala
variavel, representando cenas de eventos historicos, de Historia Natural ou representar

visualmente cenas de obras literarias.

Estabelece-se assim uma cultura permanente da cor projectada. O fendémeno das
Lanternas Magicas e a magia dos diversos tipos de Dioramas trazia para o quotidiano a cor na
imagem, produzida de forma mais célere que na pintura e possivel de industrializar. Esta
cultura viria a influenciar, notoriamente, os primeiros filmes, que a perseguiram, ora na
procura de resultados mais fidedignos e na vanguarda de uma ilusdo da realidade, ora para
assegurar efeitos fantasticos, adaptando-a recorrentemente aos novos meio e as tecnologias

por si desenvolvidas.
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O aparecimento do Cinema e a expectativa da cor.

Antes do aparecimento do Cinema, a pintura vem trazer a consciéncia das massas 0
conceito de “moving pictures”, muito antes da nog¢do de “movie”. O feito deve-se ao
“Panorama”, inventado em 1792 por Robert Barker. Eram enormes edificios, conotados como
um dos maiores espectaculos do século XIX, construidos com o propdsito de albergar pinturas
em vistas circulares, geralmente compostas por paisagens ou complexas cenas ficcionais de
batalhas histdricas ou temas religiosos. Estas obras comecaram a fazer entrar na consciéncia
das populagdes a nogdo de um espectaculo com duracdo determinada, produzido através da
pintura, na sua tradi¢do cenografica, mas deixando de ser “pano de fundo”, passando a ser
todo o espetaculo. Nos “moving panoramas” a imagem, de grandes proporgdes, encontrava-se
em movimento diante de um espectador imovel. O Panorama € fabricado como pintura, para
ser visto como cinema. E também ao longo deste século que se verifica uma transferéncia
notavel da importancia atribuida ao objecto ou cena, pintado pelos olhos do artista, para o
olhar sobre eles, do espectador. O espectador torna-se “o sujeito que olha”. Esta mudanca
consuma-se no cinema. No entanto, ao contrario da pintura, que foi quase sempre apresentada
em condi¢des mais constantes, quer pela luz, pela distancia ao quadro, liberdade de postura,
etc., o dispositivo do cinema veio a mostrar-se altamente mutavel ao longo do tempo, como é
possivel constatar através dos inimeros dispositivos que foram aparecendo, como € 0 caso
dos Nickelodeons, Drive-ins, etc., embora o espectador ndo circulasse pelo espaco, nunca se
conseguia realmente abstrair de forma a perder a nocdo do seu corpo. (Friedberg, 1994;
Benjamin, 1936; Metz, 1982)

Sendo considerado a sétima e ultima de todas as artes, uma arte inteiramente
tecnoldgica (para além de, mais recentemente, a web art), foi nos filmes que se fez um esforco
para encontrar a presenca da pintura. A presenca do pictorico no filmico. Aumont defende, no
seu livro “L’oeil Interminable”, que a medida que os cineastas comecaram a aprender a
conjugar o pensamento do cinema com o da pintura, aparece a impossibilidade de praticar o
cinema como pintura, de fazer pintura num filme. Uma vez que a nog¢do de cor surge como
sendo uma propriedade da pintura e ndo do cinema, isto implica que o meio da pintura sirva
recorrentemente como referéncia para as imagens do filme (ex: as pinturas de paisagens
romanticas; o papel da cor em trabalhos impressionistas e abstratos contemporaneos, etc).
Torna-se claro que a liberdade artistica e criadora de que um pintor dispde € inalcancavel para
um cineasta, tornando-a objecto de desejo.
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Fig. 4: Fotograma do filme “Dunkirk” de Christopher Nolan. (acessivel em:
www.wallpapersite.com, consultado a 25 de Abril de 2018)

Fig. 5: Quadro de Caspar David Friedrich, 1818, “Wanderer Above the Sea Fog”
(acessivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Wanderer_above_the Sea_of Fog, consultado
a 25 de Abril de 2018)

“O importante seria [...] fazer filmes como se fosse um pintor. Pintar um filme,
sentir fisicamente o peso da pintura sobre a tela. N&o ser incomodado por ninguém. Deixar
repousar uma tela inacabada e comecar outra. Fazer auto-retratos cada vez menores.”
(Aumont, 1989, apud Scorcese, 1986, p.252)

Uma vez que tanto o cinema como a fotografia se tornaram dois meios artisticos que
surgem sob a forma de filme a preto e branco, condicionados pelos processos fisicos e
mecanicos, possiveis da época, é possivel notar uma certa obsessao de ambos com a pintura,
mais proeminente no cinema. Para ambos 0os meios, a cor direta € um processo que se
generalizou tardiamente, o que, como indica Eirik Frisvold Hanssen em “Early Discourses on
Colour and Cinema”, implica uma historia cromatica “oposta” a outros veiculos que lhe
podem ser comparados, como € o caso da pintura onde “as primeiras imagens a preto e branco
surgem no século XVII2, sob a forma de gravuras produzidas em massa” (apud Aumont,
1994, p. 168). A pintura sempre subentendeu a cor como esséncia - com que cores irei eu

pintar este quadro? - ao passo que cinema e fotografia a desenvolveram como suplemento. O

2 A Xilogravura surge na Idade Média mas é sobretudo a partir da inveng3o da Imprensa, no século XV, que
comeca a ganhar relevo no meio quotidiano embora a grande distribuicdo de xilografia apenas se note a partir
do século XVIL.
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cinema comeca, por isso, uma longa procura pelo estatuto artistico que se reconhece ao pintor,
como forma de reivindicar o direito a trabalhar na soliddo, na reflexdo, de criar sem ser
perturbado. Sentir o “peso da pintura”, o que ¢ impossivel no cinema. No fundo, o que nos
ensina a busca da pintura no cinema é que este ndo a contém mas antes a rompe e radicaliza.
E essa afirmacdo da independéncia e autonomia da histéria da cor no cinema que caracteriza a
posicao de Jacques Aumont.

Se por mero acaso, a substancia quimica que permitia distinguir diferentes
comprimentos de onda tivesse sido descoberta primeiro que os sais de prata (que distinguem
apenas entre claro e escuro), o preto e branco teria sido uma descoberta tardia e sofisticada
como nas outras artes visuais. Como tal ndo se verificou, a cor acabou por ser vista, pelo
publico em geral, como um aditivo ao preto e branco e ndo como um meio de comunicacao
por si s6, como defende Aumont.

A primeira projecgdo publica, a troco de dinheiro, a 28 de Dezembro de 1895, em
Paris, marca simbolicamente o nascimento do Cinematdgrafo: A invencdo de uma maquina
coincide com a invencdo de um espectaculo. Os relatos da época classificavam-no como um
elemento de enorme curiosidade, um feito da civilizagdo que produzia a sensagdo de
estranheza paralelamente ao facto de parecer uma descoberta tdo importante como a
imprensa, capaz de produzir uma experiéncia perceptiva inédita, potenciando a promessa de
uma arte nova e a sua aplicacdo futura. O choque da primeira vez. Como tal, nos textos
iniciais, o Cinematografo comeca por ser desenhado como um processo genial de mudanca na

percepcao humana, a representacao total da realidade e a restituicdo de uma iluséo perfeita.

“0O Cinema: desembaracamento de todas as formas de visao, de todos os ritmos ¢ de

todos os tempos pré-formados nas maquinas actuais” (Benjamin, 1989: pg 412)
“A promessa de uma verdadeira nova arte” (apud Ferri, 2008, p. 36)

N&o havendo registos de filmes com cor, a data, relatos da época ddo conta da
presenca de cores nas visualizagbes de Lumiere: um jornalista anénimo do jornal Francés,
“Radical”, relata “uma grande naturalidade, com cores” e em seguida evoca “um mar tao

verdadeiro, tdo vago, tdo colorido” . (apud Banda, D. & Moure J., 2008)

E natural esta evidéncia da percepcdo de cor nos primeiros filmes uma vez que,
tornando-se o publico gradualmente familiarizado com os espectaculos de imagem projectada
pelas Lanternas Magicas, Dioramas e Panoramas, e todo o discurso que se vinha a gerar em

torno da nocdo de cor, ndo apenas como espectaculo popular mas intrinsecamente ligado as
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grandes artes, como € o caso da pintura, se comecasse a despertar o desejo do publico em ter
acesso a imagens coloridas na tela de cinema. A propria novidade do processo aliada as
“fotografias animadas”, que surgem na época, mais faceis de colorir, eram também

susceptiveis de criar no publico a nocdo de cor onde ela ndo existia.

O primeiro filme colorido manualmente foi o famoso “Annabelle Serpentine
Dancer”, no ano de 1895, através dos Estidios Edison. Inimeros autores utilizaram este
método ao longo da primeira década do cinema, com especial incidéncia nos primeiros filmes
Europeus de truques e fantasia, para os quais o expoente maximo foi o ilusionista francés e
realizador de cinema, Georges Mélies (1861 - 1938). Méliés, comecou por experimentar a cor
no seu filme “Joana D’Arc” (1900) levando-0 a aplicar a cor de forma extremamente arrojada
e soberba no seu filme “Le Voyage Dans La Lune” (1903). Com este filme iniciava-se a
producio em linha de montagem para a colorizagdo de filmes. A imagem do que ja era feito
para 0s cartdes estereoscopicos, muito populares na época, que eram vendidos em versdes de
cor, transparéncias (french tissues) e preto e branco, Mélies empregara trabalhadores
operarios, maioritariamente mulheres, para realizarem pintura dos filmes, fotograma a
fotograma, os quais vendia por valor acrescentado relativamente a sua versdo a preto e
branco. O cinema adoptava assim métodos industriais ja existentes noutras praticas. Até finais
da década de 1920, a colorizacdo manual de filmes tornar-se-ia amplamente utilizada pelos
cineastas embora apenas raramente fossem levadas a publico cépias inteiramente coloridas,
sendo mais comumente exibidas cdpias com coloracdo apenas em certas cenas ou sequéncias
seleccionadas. Um bom exemplo é o popular filme “The Great Train Robbery” (1903), dos
estadios Edison, onde apenas cenas especificas sao coloridas a mao, muito provavelmente
devido ao encarecimento da producdo das cépias dado a quantidade de mdo de obra que

implicava.
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Fig. 6: Fotograma do filme Joan of Arc (1900), colorido manualmente (acessivel
em: http://zauberklang.ch/filmcolors/, consultado a 25 de Abril de 2018).

Como se referiu, dado o crescente interesse na colorizacdo de filmes, variados
métodos de colorizacdo utilizados na fotografia ou sobre os vidros de Lanternas Magicas
comecaram a ser transportados para a pratica do Filme de forma a tentar responder a esse
impulso da procura pela cor. Uma vez que a pelicula, inicialmente de pequenas dimensoes,
implicava a colorizagdo de muitos fotogramas seguidos, implicando uma necessidade de
coeréncia de cor bastante elevada, tornando o processo bastante mais complicado que nos
meios antecedentes, vem acelerar a necessidade da descoberta de um processo de cor directa.
Um processo que fosse especifico e adequado para o meio do cinema. Nesse sentido, 0s
primeiros testes que foram efectuados consistiam na aplicagdo de um processo de alteracéo de
tonalidades, denominado viragem (em inglés toning), que é aplicado ao cinema no ano de
1896°. Este processo, que viria a tornar-se 0 processo utilizado com maior universalidade,
consistia num tratamento quimico do positivo do filme, com o objectivo de tornar os sais de

prata novamente reativos e leva-los a um novo banho em composto metélico colorido, estando

3 0 processo de viragem existia ja na fotografia desde 1860. Através dele conseguiam-se criar efeitos nas
imagens e os resultados das ampliagGes tornavam-se mais duradouros. Um dos exemplos em Portugal é o do
Fotografo Carlos Relvas (1838 - 1894) que efectuava viragens a ouro.
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o tipo de metal dependente da cor que se queria introduzir para criar ambiente no filme)*. O
processo produzia um efeito mais notavel sobre as areas negras do filme, deixando as claras
praticamente inalteradas. Podia ser efectuado em processos de uma ou duas solucdes, embora
0 processo de uma solucdo apenas conseguisse produzir um melhor resultado ao nivel dos
tons de cor a custa de uma maior dificuldade do controlo de producdo. Dada a complexidade
quimica deste processo, a imagem original resultava geralmente intensificada ou reduzida no
final do processo, e como tal era pertinente comecar a viragem com o positivo do filme, na
densidade correcta, para obter resultados uniformes. Os processos eram longos, requeriam
bastante experiéncia e controlo apertado e, em alguns casos, eram economicamente

dispendiosos.

Fig. 7: Fotograma colorido através do processo de viragem. (acessivel em:
http://zauberklang.ch/filmcolors/timeline-entry/1215/, consultado a 25 de Abril de 2018)

Embora este processo parecesse apresentar resultados satisfatérios, quando
observado a olho nu, o resultado produzia uma imagem demasiado escura quando projectada.
Tornava-se entdo pertinente a descoberta de um novo método que permitisse projectar a

imagem com o0 maximo de transparéncia possivel, preservando o seu detalhe.

Postas estas caracteristicas e problemas, um novo método emerge, também no ano de

1896, sendo denominado de coloragdo ou tintagem (em inglés tinting). Este processo consistia

4 Informac3o recolhida através do site http://zauberklang.ch/filmcolors/; projecto criado em 2012 e financiado
pela Swiss National Science Foundation com o objectivo de poder fornecer informagao histérica sobre a cor no
filme e os processos de cor inventados desde o séc. XIX e seus precedentes tecnoldgicos.
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na adicdo de cor ao filme a preto e branco através de um banho do positivo do filme em
corante, com o objectivo de manchar a emulsdo. Foi criado inicialmente com o objectivo de
dar alguma resisténcia a criacdo de copias piratas, dificultando o processo das mesmas,
produzindo uma alteracdo de cor nas altas luzes, o que levou os estudios a utiliza-lo como
forma de conferir ambiente aos filmes, a semelhanca do efeito causado pela musica sobre 0s
mesmos. A coloracdo azul tornou-se a mais popular, a época, sendo aplicada em cenas
filmadas durante o dia, de forma a conferir a imagem caracteristicas estéticas que pudessem

simbolizar a noite®.

Fig. 8: Fotograma colorido através do processo de tintagem. (acessivel em:
http://zauberklang.ch/filmcolors/timeline-entry/1216/, acedido a 25 de Abril de 2018)

O sucesso desta técnica reside principalmente na utilizacdo de corantes acidos, uma
vez que os basicos atacavam a gelatina do filme, impossibilitando um controlo satisfatério do
processo de cor. Era necessario que o corante utilizado fosse inerte para ndo atacar o suporte
do filme de forma a ndo alterar a sua resiliéncia a temperatura e humidades normais,
tornando-o fragil. Este processo produzia alteracdes de saturacdo aleatorias em certas zonas

do filme, dependendo do tempo que levavam a secar 0s pingos de agua que permaneciam no

5 Esta ideia da tonalidade azul associada a nossa visdo nocturna, que, através do chamado efeito Purkinje, tem
a tendéncia de mover a sensibilidade do olho humano (a luminancia) em direc¢do a zona azul do espectro
visivel quando em situagGes de baixa luz, dando-nos a percepgao da noite como azul, permaneceria por
bastante tempo fazendo com que mais tarde, através da colocacgdo de filtros e o correcto manuseamento de
iluminagdo se “inventasse” o famoso processo da Nuit Américaine.
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filme ap0s a retirada do banho, sendo perfeitamente visiveis na projeccdo em ecra. Era notério

também uma reducdo de contraste do filme ap0s aplicacdo deste método.

A colorizagdo integral de filmes surgiu através do processo mecénico de stencil,
desenvolvido pela sociedade de cinema Francés Pathé, o Pathéchrome (inicialmente
Pathécolor). A Pathé empregava, por essa altura, cerca de cem coloristas na sua fabrica de
Vincennes, de forma a agilizar a comercializacdo de cépias coloridas. O primeiro filme

inteiramente colorido através deste processo foi “La Vie et la passion de Jésus Christ” (1903).

Fig. 9: Fotograma do filme “La Vie et la passion de Jésus Christ” (1903),
colorido através do Pathéchrome. (acessivel em:
http://zauberklang.ch/filmcolors/galleries/la-vie-et-la-passion-de-jesus-christ-1907/,

acedido a 25 de Abril de 2018)
A Society of Motion Picture & Television Engineers (SMPTE) estimava que até
1920 a colorizacdo fosse utilizada em 80 a 90% dos filmes produzidos. A cor adquire entdo
um papel recorrente no meio dos filmes de cinema e, realizadores como D. W. Griffith (1875
- 1948), comegaram a ver na colorizagdo uma forma de criar um efeito Gnico nos seus filmes.

Atraves da cor poderiam acentuar conotativamente cenas especificas dos seus filmes.

“Todos os processos de cor e métodos de tonalidade usados no presente estdo
errados. A fotografia natural “certeira” ¢ coisa do futuro” - (Griffith, 1924, apud Hansen
(2006), p. 14)
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O aparecimento do filme, a preto e branco Pancromaético, no sector comercial,
acontece no ano de 1906 sem grande impacto. A Kodak torna disponivel no mercado, em
1913, um lote pancromatico, disponivel a pedidos especiais, com a finalidade de fotografar
filmes a cores em sistemas aditivos como o Kinemacolor. Por volta de 1918, os operadores de
camara comecam a utiliza-lo em filmes a preto e branco, principalmente para filmar cenas de
exterior, uma vez que dado a sua maior sensibilidade a onda de luz do vermelho (permitindo
uma captacao quase total do espectro do visivel), tornava-se possivel contornar as limitacdes
que o filme ortocromaético apresentava, como a transformacéo de céus rosados em nublados, o
cabelo loiro desvanecido, olhos azuis quase brancos e labios vermelhos quase pretos, para
além de permitir filmar cenas de dia por noite, suprimindo a necessidade da coloracdo azul
para o efeito. No entanto, dado o elevado preco a que entrou no mercado, o filme
pancromatico ndo se conseguiu afirmar até meio da década de 1920, altura em que surgem
novas marcas a produzir filme pancromatico para lhe fazer concorréncia, o que levaria a
Kodak a realizar uma reducdo no preco do seu produto. Robert Flaherty produz o filme
“Nanook of the North”, em 1922, ainda em ortocromatico ¢ apenas faz uso do filme
pancromatico em “Moana”, em 1926, uma das primeiras longas-metragens integralmente
filmada neste suporte. E também em 1922 que a Herbert Kalmuss Technicolor Corporation
introduz no mercado o primeiro processo de cor subtrativa, bem sucedido. Através de uma
camara especial, que dividia o feixe de luz em dois, a luz actuava em cima de duas tiras de
filme preto e branco, colocadas uma por tras de um filtro verde e outra por tras de um filtro
vermelho, expondo-o. Depois de revelados, os dois positivos eram colados de costas um para
0 outro, produzindo a coépia de exibicdo. Embora fosse necessario um cuidadoso
manuseamento da clpia, era agora possivel reproduzi-la em qualquer tipo de equipamento de
projeccdo comum, uma vez que estando as cores fisicamente presentes no filme, nédo
requeriam equipamento especial para serem reproduzidas nem grande habilidade e

experiéncia por parte do projeccionista para serem correctamente exibidas.

Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Departamento de Estudos Cinematograficos 24



Jodo Guilherme Furtado Hipolito. Cor: A Definicdo do Cinema como Arte

Fig. 10: “The Toll of the Sea” (1922), o primeiro filme
produzido pelo processo de duas cores da Technicolor. (acessivel em:
http://zauberklang.ch/filmcolors/timeline-

entry/1213/?_sf _s=Technicolor, acedido a 25 de Abril de 2018)

Com o aparecimento destes novos processos, num curto espaco de anos, o filme
pancromatico - base destes processos - torna-se praticamente dominante em relacdo ao filme
ortocromatico. Esta mudanca de paradigma estaria praticamente completa por volta de 1928.
A Kodak adiciona, em 1929, uma nova gama no seu stock de filmes coloridos, o Sonochrome,
que permitia a utilizacdo de filme pré-colorido para filmes sonorizados, ndo interferindo com
a faixa de audio®. Por sua vez, a Technicolor estava a desenvolver activamente 0 seu processo
de trés cores, que viria a ser atrasado pela Grande Depressdo dos Estados Unidos, fazendo
com que acabasse por apenas ser finalizada a construcdo de uma camara de trés cores em
1932. Era possivel agora a captacdo de imagens numa gama completa de cores, expondo trés
tiras de filme preto e branco, em simultaneo, captando cada um uma diferente cor do espectro.
O sucesso do método subtractivo de cores prendia-se também com o facto de ndo fazer uso de
filtros diante da imagem projectada, que acabavam por Ihe retirar intensidade e qualidade, no
entanto, mesmo quando comparado com métodos subtractivos da concorréncia, o processo de
trés cores da Technicolor apresentava o melhor balango entre imagem de alta qualidade e
velocidade de revelacdo. A utilizacdo bem sucedida deste novo processo na curta da Disney

“Os trés Porquinhos” (1933) e a longa-metragem de Rouben Mamoulian “Becky Sharp”

® Em 1927 descobre-se que ambos os processos de viragem e tintagem interferiam na faixa dptica de som, dos
filmes, o que levou a um abandonamento tempordrio de ambas as técnicas, deixando entdo o mercado aberto
a novas técnicas de colorizacdo. (Croce, 2016)
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(1935) faria com que gradualmente comecasse a ganhar presenca nas principais producdes de
Hollywood.

Fig. 11: Fotograma de “Becky Sharp” (1935), a primeira longa-
metragem produzida com o processo de trés cores da Technicolor.
(acessivel em:  https://www.pinterest.com/pin/776026579512879993/,

acedido a 25 de Abril de 2018)

O processo subtractivo de trés cores da Technicolor acabaria por dominar o mercado
e estar presente na grande parte dos filmes das duas décadas seguintes, sendo utilizado pela
ultima vez em 1955. (Sklar, R. & Cook, D. 2018)

Embora estas mudangas no panorama comercial tenham permitido desenvolver
inimeras solugdes para apresentar imagens que fizessem parte do desejo do publico, que mais
tarde as classificaria como artisticas, o significado atribuido a cor para a conquista desse

estatuto foi desigual e polémico.

Os filmes experimentais e a cor: As teorias formativas do cinema e a afirmacéo
de uma nova arte.

Em paralelo ao desenvolvimento industrial e comercial do filme, inimeros artistas
comecaram, sensivelmente a partir da década de 1910, a produzir experiéncias plasticas
envolvendo filme e cor. Bruno Corra (1892 - 1976), romancista italiano, concebe aquilo a que
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chamaria de “drama cromatico”, no seu filme “Musique Chromatique”(1912). Todo o seu
filme é produzido como se se tratasse de uma partitura musical composta por cores. O
objectivo que pretendia atingir, através destes filmes experimentais, era que 0S mesmos
fossem pintados como se fossem uma “musica cromatica”, capaz de criar um efeito dramatico
visualmente. As suas experimentagbes com o cinematdgrafo, levaram-no a entender o
fendmeno da persisténcia da imagem na retina como forma de conseguir obter novas cores,
fundindo as disponiveis, ao nosso olho. Pretendia desta forma criar possantes efeitos de
grandes orquestras musicais, transmitidos através desta fusdo de cores. Uma verdadeira
sinfonia cromatica. Efectuou também experiéncias sobre o impacto da mistura de cores ao
longo do tempo, projectando filmes colorizados diante dos espectadores (15 filmes de cerca
de um minuto cada), acompanhados de explicacdo, que serviam para legitimar a mdsica
cromatica e tornar possivel o desfrutar das sinfonias de cor que se seguissem, através de um
processo simples que ia subindo gradualmente o nivel de complexidade ao longo da sesséo.
Esta ideia de ritmo colorido era também dividida por Léopold Survage (1879-1968), pintor
russo, que entendia o cinema como uma arte autobnoma, embora concordasse que se baseava
nos mesmos dados psicoldgicos da musica. Defendia a realizacdo, por meio de cinematografo,
de um ritmo colorido aliado a um ritmo sonoro. Para ele, a combina¢do de sons formando
acordes, que se combinavam em frases musicais e sofriam alteracdes através de timbres,
intensidades, etc., permitiam a criacdo de uma linguagem musical subtil, através da sucessao,
onde o autor exprime o seu estado de alma (dinamismo interior). Esta ideia tinha como base
uma relacdo estreita entre autor e auditor, que sendo também elemento sensivel, permitia a
criagdo de uma grande intimidade entre ambos. Em 1914 produz o filme “Le rythme coloré”.
O seu filme tem por base fundamental a “forma visual colorida” que, sendo dinamica, era
determinada por trés factores: A forma visual (abstrata), o0 Ritmo (movimento e transformacao
da forma) e a cor. Apesar desta definicdo, Léopold ndo entendia 0 som ou a cor como
elementos absolutos de influéncia sobre a nossa percepcdo. Estes elementos s6 atingiam em
pleno esse efeito quando conjugados em sequéncias alternadas entre ambos, as quais
denominava de “Ritmo Colorido”. Era pelo movimento que se conseguia transmitir o caracter
das suas cores, uma forga superior relativamente as harmonias imdveis, onde constatava que,
quando ligada ao ritmo, a cor deixava de ser um acessorio dos objectos tornando-se o
conteudo dos mesmos. A propria alma da forma abstrata. Os seus filmes encontrariam uma

dificuldade maior no lado técnico da producdo, pois para poder conceber um filme de trés
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minutos tornava-se necessario fazer desenrolar entre mil a duas mil imagens diante do
aparelho de projeccéo.

Marcel Gromaire (1892-1971), pintor francés, apresenta em 1919 a ideia de que a
linguagem do cinema é concebida como uma pléstica animada e encontra a sua autonomia
sobre a “musica visual” de cores e formas em movimento. O filme ¢ para ele um “drama da
luz”. O compositor de cinema deve sentir a plastica em movimento, do seu espectaculo. Como
transporia este as visdes quotidianas, para o cinema? Gromaire reconhecia que os trés factores
essenciais de um filme, e a sua “matéria viva”, eram o realizador, os actores ¢ a paisagem, ¢
como tal o filme deveria ser concebido/imaginado por estes. Era necessario retirar 0s
personagens do acidental e criar os tipos (& semelhanca do que se fazia no Burlesco).
Coordenar os tempos de entrada e a forma como se envolviam no décor e na atmosfera.
Gromaire vislumbrava o abrir-se de uma porta diante da sociedade contemporanea para um
campo inexplorado da arte, estranho e povoado com mecanismos, onde a vida, continuamente
em movimento, se encontraria com horizontes ilimitados. Era através da luz que a cor tinha a
sua expressdo cinematografica e se tornava assim parente proximo da cor na gravura.
Fundamentando a sua observacdo nas gravuras de Rembrandt ou Lorrain, Gromaire
justificava que através da luz seria possivel ampliar uma expressdo, intencionalmente, num

ponto tal que os outros elementos se tornariam mero acompanhamento silencioso.

“(...) a luz explode como uma musica poderosa; ela ¢ todo o filme; ela ¢ todo o

drama.” (Gromaire, 1919, apud Banda & Moure, 2008, p. 365)

“O cinema ¢ uma arte autdbnoma como a musica.” (Gromaire, 1919, apud Banda &

Moure, 2008, p. 368)

Equiparando cinema a masica, Gromaire via a musica visual, feita de cores e formas,
infinitamente rica de combinacGes capazes de expressar sentimentos sob a forma de simbolos
qualitativamente variados. Sobre o ecra ser-nos-ia fornecida uma profundidade sem limites,
pois a cor seria a alma do ecrd. Ao cinema seria conferida a capacidade de tudo estudar, tudo
evocar em cor e em plastica, desde visdes microscopicas até paisagens familiares ou
gigantescas. Criar-se-iam imagens encantadoras, enriquecidas de elementos imaginativos e
composicdes. A arte sO se apresentaria mediante a criacdo de transposi¢des. Imaginava uma

transformacé@o notavel na colorizacdo de desenhos animados, a imagem do que ja havia
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acontecido com os vitrais, ou uma transformagdo curiosa como nas Lanternas Magicas ou
imagens de Epinal. Essas transformacdes teriam que ter consciéncia da importancia de néo
confundir cor fotografica, preto e branco, com a colorizacdo de imagens, que exprime algo
completamente diferente, pois colorir imagens fotogréaficas levaria simplesmente a tons

desprovidos de qualquer sentido.

Fig. 12: Imagem de
Epinal (acessivel em:
http://www.annefrankguide.net/fr

i:R/bronnenbank.asp?aid:88339,
acedido a 25 de Abril de 2018)

Gromaire previa que o cinema viesse libertar a pintura, atraindo para ele todo o tipo
de investigadores de formas, para quem o quadro ndo estava ainda terminado, pois as
investigacBes que iriam permanecer, fatalmente, como investigacdes, na pintura, poderiam no
cinema tornar-se realizacdes. Seria dotado da capacidade de transportar o pensamento de uma
ponta a outra do Mundo, pois nele via o0 dom da ubiquidade e o poder de falar directamente

com as massas.

“E preciso que a arte seja vivida por todos. Que a beleza nido é um sonho e que a
riqueza da vida é quotidiana. A arte ¢ util.” (Gromaire,1919, apud Banda & Moure, 2008, p.
373)

Lev Kouléchov (1899-1970), cineasta russo, publica as suas primeiras reflex6es
tedricas em 1917. No decorrer das suas experiéncias introduz o conceito de “especificidade

cinematografica” e define a arte do cinema pela capacidade de conversdo de uma aparente
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limitacdo técnica (o ecra incolor e plano, o siléncio, a sucessao de pequenos fragmentos, etc.)
num meio de expressdao. O Cinematografo, como estrutura artistica, nada tinha em comum
com a cena dramatica pois a criacdo luminosa distanciava-se do teatro. Dentro das suas
limitacOes artisticas e reconhecido, na sua génese, como a arte do siléncio, o Cinematdgrafo
deveria tornar-se na “arte do maximo de movimento”, de forma a adoptar a “arte do
movimento minimo”, dando o exemplo de Shakespeare como o teatro ideal, uma vez que do

ponto de vista técnico era fraco.

“numa obra de arte, a falta de verdade da técnica é o maior sinal da arte verdadeira.”

(Kulechov, 1918, apud Banda & Moure, 2008, p. 482)

A ideia do cinematdgrafo é uma ideia cinematogréfica. A criacdo luminosa possui a
caracteristica de ndo ser estereoscopica, reduzindo a profundidade no ecra incolor e plano.
Embora a decoracdo do décor se esforce por superar essa especificidade, a tendéncia é errada.
E necessério usar esta ndo-estereoscopia da escrita luminosa, como meio de comunicar uma
impressao artistica, da mesma forma que o siléncio cinematografico se tornou um meio. Tem
que se olhar para os quadros isolados dos filmes como semelhantes a pintura primitiva. Para
exprimir esta ideia de impressdo artistica, a arte elaborou, ao longo do tempo, diversos
métodos técnicos como som, cor, palavra, etc. S3o estas caracteristicas que criam a
diferenciacdo de arte na musica, pintura, teatro, etc. Cada dominio de criacdo possui 0 seu
meio particular para poder exprimir a sua ideia de arte. O meio de expressdo artistica do
cinematdgrafo reside na sucessao ritmica de quadros estaticos ou pequenos fragmentos que
expressam 0 movimento, naquilo a que chamamos de montagem. A montagem
cinematografica esta para o cinema como a composicdo das cores para a pintura, ou a
sucessdo harmoniosa de sons para musica. Com base neste conceito, Sergei Eisenstein
defendia a ideia de que ao tentarmos superar o fendmeno do movimento cinematografico,
elevando-o, a imagem do que é possivel fazer no som, com a musica, estariamos a entrar no
dominio da cor. Uma vez que classificava a musica como “a mais perfeita forma de som”,
valia-se desta classificacdo para justificar que apenas uma gama de cores completa seria capaz
de combinar inteiramente com todos os elementos da mdsica. Seria necessario criar uma
oscilacdo das particulas de luz de forma a obtermos toda a gama de tons diferenciais de cor,
que pudessem dessa forma corresponder ao timbre, melodia e ritmo musical. Apesar de o

afirmar, Eisenstein, contrariamente ao que se sucedia nas teorias ocidentais, achava que a
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correspondéncia entre cor e musica ndo era absoluta, pois ndo existia uma ligacdo directa
entre um timbre e uma tonalidade de cor particular. Esse tipo de regras rigidas ndao tinham
lugar algum na arte. A experiéncia da imagem, dotada de realidades diversas como a
emocional, intelectual e objectiva, permitia que a cor assumisse uma multitude de formas e
significados, num conjunto de fendmenos complexos, que ndo podiam ser meramente
banalizados com a ideia de uma abstraccdo total. A cor vermelha, por exemplo, poderia
assumir diversos significados e conotacBes representando uma bandeira revolucionaria, o
sangue humano, um lagostim cozido, ou orelhas de mentiroso, etc. A associagdo de uma
determinada cor a objectos do real, de formas distintas e escolhidas por um autor, pretende
criar uma imagem visual precisa que transmite a sua percep¢do e resposta emocional ao
assunto de que esta a tratar. A ideia de combinacdo absoluta entre som e cor é contraria a
prépria ideia de arte que pressupde marcar novos caminhos na nossa percepcao da realidade,
criando novas correntes de associagdes utilizando as ja existentes. Esta sincronicidade entre
ambos é apenas atingivel quando, no processo de criacdo de uma obra de arte, € pensada ao
longo de uma imagem e na tonalidade que é formada pela combinacdo de ambos. Era, por
isso, importante definir o lugar da cor e coloca-la no mesmo patamar de importancia que os
restantes elementos da montagem. A cor seria 0 Unico elemento abrangente o suficiente para
criar uma sincronicidade total, e genuina, entre 0 sonico e a imagem visual, entre som e
representacdo pictdrica como funcdes separadas (Glenny & Taylor, 1994, p. 261)

Eisenstein via também na literatura uma referéncia para uma multitude de
significados que a tonalidade cromatica podia atribuir aos objectos. Uma imagem colorida
podia surgir na escrita de um autor, ndo apenas pelo seu uso verbal da palete de cores, ndo
apenas pela sua escolha de sons, mas pelo prototipo do que ele esta a escrever em palavras. A
descricdo verbal pode por vezes brilhar mais que o assunto pintado sobre uma tela real,
ampliando a cor a muito mais que um papel descritivo superficial ao assumirem-se paletes de
cores individuais para personagens/assuntos distintos. Podemos entdo, através de um cuidado
uso da cor, criar tom na escrita e, consequentemente, na imagem, marcando
inquestionavelmente a forma como a histdria se desenvolve. A cor adquire um caracter de
subtexto onde o drama e o conflito dos personagens néo estd apenas cingido ao enredo mas
que também se desenrola atraves de si, fazendo com que se leia melhor o seu leitmotiv, que na
pintura. Os exemplos dos Romances realistas em que a cor pinta 0s personagens de uma
forma directa e a descri¢do das cenas atraves da cor ajuda a manter um tom (o realismo

raramente se preocupa com as cores primarias) ou os contos de Fantasia, onde a cor € usada
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como um instrumento mais genérico, por vezes quase como um simbolo, onde as cores
passam de tonalidades a tons mais abrangentes deixando cair a expressdo das cores
intermediarias utilizando uma paleta de cores primarias puras, sdo puros exemplos disso.
Estas dindmicas da cor ndo se cingem apenas aos personagens mas acabariam por revelar
também, por vezes, o conflicto que vai dentro dos autores que os criaram. Como tal, a
imagem em movimento e as cores comegavam a perder o seu caracter de mero instrumento de
entretenimento, comecando a tornar-se visivel a forca que lhes estava inerente tornando
possivel, por si s0, a criacdo de revelagdes psicoldgicas profundas. O Cinema move-se entéo
de um alcance estreito de cores - preto, cinzento e branco - para um completo arco-iris. Para
0s cineastas experimentais que, desde a década de 1920 defendem a especificidade do cinema
como nova arte, a cor ndo deve ser mero arco-iris de repeticdo dos efeitos dpticos do real.
Embora as sementes do discurso sobre cinema florescam sobre os olhos dos
primeiros espectadores do cinematdgrafo, o periodo de proliferacdo e producdo de teorias
formativas sobre Cinema ocorre maioritariamente entre os anos de 1920 e 1935. Deveu-se
fundamentalmente ao interesse de uma classe intelectual inteira, que se tornou consciente de
que o cinema (especialmente 0 mudo) ndo era um mero fendmeno socioldgico de
extraordindria importancia, mas uma forma de arte poderosa com os mesmos direitos e
responsabilidades de outra arte qualquer, devendo desenvolver-se independentemente. Este
interesse veio criar a necessidade de tornar conhecidas as propriedades deste novo meio, de
forma a conseguir explicar o porqué do sucesso dos grandes filmes silenciosos, e assim
arranjar maneira de poder ajudar a direccionar o futuro do cinema em direcgdo a um maior
poder e maturidade. Era necessario dissocia-lo de fendmenos que a ele estavam ligados e aos
quais era associado pelo publico, como a componente de espectaculo e o realismo. Estas
ideias proliferavam, alicercadas na noc¢do dos irmdos Lumiere de que o cinema ndo teria um
significado duradouro para além dos eventos que podia registar. Na base desta alavancagem
do cinema estava a no¢do da capacidade de transformacao do caos e auséncia de significado,
numa estrutura organizada com ritmo sustentado. Vachel Lindsay (1879-1931), poeta, foi 0
primeiro americano a publicar uma teoria do filme, onde indicava que o cinema era dotado de
propriedades singulares, pois beneficiava de caracteristicas de todas as outras artes, inclusive
a arquitectura (The art of the Moving Picture, 1916). Em paralelo, na Europa, como vimos,
faziam-se comparacfes constantes com a musica, uma vez que possuia capacidade de moldar
o fluxo e aparéncia da realidade. E ao longo desta década que se produzem inlimeros ensaios

onde se diferencia o cinema do teatro, meio ao qual estava umbilicalmente ligado, dado que
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na sua génese comegou por subsistir através do registo de desempenhos teatrais, nunca

procurando a sua verdadeira esséncia.

Hugo Munsterberg (1863-1916), psicélogo polaco, € um entusiasta da defesa do
cinema como arte, comparando-o0 com o teatro para melhor comprovar o quanto o cinema dele
se afasta. Inicialmente assentou a sua comparacdo no facto de que a partir do momento em
que se tornou possivel filmar imagens em movimento, o “jovem cinema” tornou-Se escravo,
para subsistir, da documentacdo de pecas teatrais, fazendo com que apenas mais tarde se
conseguisse libertar dessa condicdo, de forma a conseguir encontrar o seu proprio destino
como veiculo da narrativa. A esta ligacdo da imagem em movimento conotada com narrativa,
Munsterberg chamou de “Photoplay” ou “Pega Cinematografica”. No seu livro, “The
Photoplay”(1916), escreve sobre o fendmeno de popularidade que este evento das “moving
pictures” vinha a criar, dentro dos espectaculos de entretenimento, e que aumentava a ritmo
constante, dado o seu baixo preco para o publico, quando comparado com o teatro ou 0S
concertos. Inicialmente bastante popular junto da classe média-baixa e dos jovens ndo tardou
a suscitar o interesse de esferas mais elevadas socialmente que, a inicio zombando com
desprezo, acabariam atraidos pela curiosidade do engenho iniciando uma transformacéo do
discurso sobre a “photoplay” como elemento menor, para algo extremamente natural. Esta
percepcdo da atractividade e fascinio causados nas varias esferas de espectadores levava
Munsterberg a considerar que deveriam existir valores intrinsecos nas “photplays” que seriam
os causadores de tal efeito. A mente humana é o que realmente inspirava Munsterberg e era
precisamente nessas areas gque 0s cineastas come¢avam a aplicar o seu trabalho. A capacidade
de produzir imagens, e a forma como a mente humana actua sobre as mesmas, de forma a
resolver as relagcdes entre parte e conjunto, entre figura e fundo, e organizar o seu campo
perceptual, demonstravam todo o imenso potencial do cinema. Através da analise, ainda em
primeira médo, que Munsterberg foi fazendo aos filmes aos quais assistia regularmente, por
volta de 1916, conseguiu caracterizar uma transformacdo ao longo de trés estagios distintos.
Na sua interpretacdo, concluiu que numa primeira fase, 0 cinema surgiu como uma
brincadeira com insignificancias visuais, onde se faziam alguns testes de imagem e
brincadeiras com quimicos, de forma a produzir algo para apresentar numa tela por puro
entretenimento. Na segunda fase, o cinema passou a ter um desempenho de importantes
fungdes na sociedade dado que, através do mesmo, era possivel alargar o espectro da
educacdo e permitia também difundir informacdo de uma forma mais célere e abrangente e,

numa terceira e ultima fase, com a afinidade que adquiriu pela narrativa, seria detentor de uma
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capacidade tal que lhe permitiria atingir em pleno a mente humana. A complexa maquinaria
(camaras, projectores, lentes, etc.) desenvolvida tornava-se entdo dotada de todo um
propdsito: actuar sobre a matéria prima da mente. Actuar sobre a sua capacidade de resolver o
caos de estimulos indistintos mediante um acto verdadeiro, criando virtualmente o0 mundo de
objectos, eventos e emocdes que cada um de nos experiencia. O resultado € o filme, que dada
a auséncia de palavras se torna dotado de um movimento rapido ndo natural, permitindo
sintetizar eventos de horas em minutos criando no espectador um sentimento de vivacidade.
Munsterberg considera também que para além da qualidade do movimento, a mente nota
angulos de camara e primeiros planos devido a um determinado nimero de caracteristicas
proprias que denomina de “aten¢do”. E a “atengdo” que ajuda a organizar o mundo em
movimento. Consequentemente, a memoria € a imaginacdo ddo a esse mundo um sentido,
direccdo pessoal e impacto. Munsterberg justifica esta capacidade do cinema com o0s
“Aspectos fenoménicos” de Kant, ou seja, o dominio da experiéncia dos fenomenos. Estes,
segundo Kant, s6 sdo percebidos a partir das categorias a priori que sao o tempo, 0 espaco e a
causalidade, a mesma base que permite experienciar o deixar-se levar por uma histéria
cinematogréafica. O filme é, portanto, criado internamente na mente que o efectiva ao conferir

movimento, atencdo, memoria e imagina¢do a uma inanimada série de sombras.

“It leaves out of account the fact that the moving pictures appeal not merely to the
imagination, but that they bring their message also to the intellect. (...) Whatever in nature or
in social life interests the human understanding or human curiosity comes to the mind of the
spectator with an incomparable intensity when not a lifeless photograph but a moving picture
brings it to the screen.” (Munsterberg, 1916: 21-22)

Adquirindo o estatuto de arte, o objecto artistico deve atingir o receptor
desinteressado com toda a sua singularidade, primeiro pressionando a mente e depois
relaxando-a. Um verdadeiro estado de suspensdo do mundo. Torna-se um objecto estético
devido a capacidade do cineasta organizar trés categorias de experiéncia — tempo, espaco,
causalidade — dando-lhes forma, ndo importando as relagdes temporais, espaciais e causais

que escolha. O filme aproxima-se assim do mundo dos sonhos.

- “The plot of the photoplay is usually based on the fundamental emotions which are
common to all and which are understood by everybody.” (Munsterberg, 1916)

Munsterberg refere também que a intensidade com que as pegas atingiam as

audiéncias poderia ter fortes efeitos sociais ao constatar relatos de alucinagfes sensoriais
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como o sentimento de toque, temperatura, som ou cheiro vindos da imagem projectada. As
associacdes criadas pareciam tornar-se vividas como realidades e era pertinente o grau de
sugestdo a que o publico poderia estar sujeito durante as horas passadas na sala escura e 0s
problemas que dai poderiam advir. Como tal, Munstenberg escreve que “a maior missao que a
“photoplay” pode ter ¢ a de cultivo estético, na nossa comunidade” (Munsterberg, 1916, p.
228), uma vez que € a arte que atinge uma maior audiéncia em bases diarias encontrando o

espectador num estado mental de maior receptividade.

“The moving pictures audience could only by slow steps be brought from the
tasteless and vulgar eccentricities of the first period to the best plays of today, and the best
plays of today can be nothing but the beginning of the great upward movement which we hope

for in the photoplay” (Munsterberg, 1916, p. 229)

O cinema poderia ser, na sua oOptica, 0 medium de educacdo estética, afastando a
nocao de arte da realidade e mostrando que a mesma é uma forma de ultrapassar a natureza e
criar algo inteiramente novo. Este pensamento, faz Munsterberg entender o som como um
intruso que deveria ser retirado das “photoplays” pois, para si, “as limitagdes de uma arte sdo
na realidade os seus pontos fortes e ao ultrapassarmos os seus limites significa enfraquecé-la.”
(Munsterberg, 1916, p. 206). Esta questdo aplicar-se-ia também para a cor que era ja possivel
de atingir em belissimos efeitos criados por meios artificiais de stencil, que se provavam uma
tarefa tremenda para as milhares de imagens na fita de um filme. O Kinemacolor surgia como
o melhor processo em termos de dificuldade/efeito, no entanto Munsterberg notava o enfatizar
do verde e vermelho em detrimento do azul no efeito técnico, o0 que ndo era satisfatorio para
eventos exteriores uma vez que qualquer evento, histérico ou cientifico, necessitava de ser
representado nas mesmas cores com que a realidade o representa. Para as “photplays” o
problema n&o era de ordem técnica. Qudo subordinada seria a cor ao objectivo da peca? E

certo que melhoraria imenso a imagem individual, mas melhoraria a “photoplay” no seu todo?

“Would not this color be again an addition which oversteps the essential limits of
this particular art? (Munsterberg, 1916, p. 209)

Para Munsterberg a “photplay” deve distanciar-se da realidade de tal forma que tanto
paisagens como os humanos da ordem do real devem ser deixados para tras e transformados

em sugestdes pictdricas apenas.
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Rudolf Arnheim (1904 - 2007), psicologo Alem&o, vé no potencial do cinema a
capacidade de criacdo de uma ilusdo da realidade, possivel de manipular alterando a forma de
ser representada, contrariamente aos criticos contemporaneos que o afirmavam como veiculo
da realidade. A incapacidade do artista moldar e manipular o seu medium, tirar-lhe-ia o
estatuto de arte, pois este ficaria munido apenas de um carater de substituicdo e representacdo,
perdendo todo o seu valor estético, pois dirigir-se-ia apenas ao objecto e ndo a forma como
este é representado. O filme sé pode ser arte se diferir de um verdadeiro retrato da realidade,
se diferir da mimesis. Sdo as “falhas”, os elementos que afastam o cinema da realidade, aquilo
que garante a sua possibilidade de ser arte. Arnheim indmera diversos aspectos irreais do

filme, os quais devem ser a matéria prima da arte cinematografica:

1. Projecgdo de solidos em superficie bidimensional.

2. Reducdo do sentido de profundidade e o problema do tamanho absoluto da
imagem.

3. [luminacdo e auséncia de cor.

4.  Auséncia de continuidade espaco-temporal gracas a montagem.

5. Auséncia de inputs de outros sentidos

Os desenvolvimentos tecnoldgicos de que o cinema é alvo, ao longo dos seus anos
formativos, é algo ao qual Arnheim faz contraponto, pois elementos como a cor, a fotografia
tridimensional, 0 som ou a tela panoramica, reduzem o impacto do cinema levando-o cada vez
mais ao encontro da experiéncia natural. A experiéncia cinematografica deve ser irreal e como
tal, o que este produz em celuldide sdo factos visuais, como eles seriam vistos pela retina, ao
contrario da realidade, que é muito mais profunda que a componente retiniana.
Contrariamente a André Bazin, que denomina o movimento do cinema em direccdo ao
realismo como “O mito do cinema total” - uma forga psicoldgica, no centro de todos nés,
empurrando o cinema em direccdo ao ilusionismo perfeito - Arnheim defende que é
necessario deter ou obstruir esse movimento se pretendermos usar o veiculo cinematografico
para atingir objectivos superiores, ou seja, artisticos. Para se fazer uso criativo deste medium,
0s artistas de cinema necessitam de estar conscientes da irrealidade das suas imagens e, como
tal, explorar essa limitagéo, forcando o espectador a ver ndo apenas o objecto presente na tela,
mas o0 objecto cuidadosamente delimitado pelo medium. Desta forma, por cada limitacdo da
percepcao natural que a imagem cinematografica nos apresenta, hd um ganho de percepc¢éo

estética potencial. O nexo passa a ter uma linguagem simbolica trabalhada pelo artista, que
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precisa de aprender a organizar o material fisico a fim de que a sua concep¢do ou ideia
transpareca. A influéncia da psicologia gestaltista, no percurso de Arnheim, nomeadamente
no campo da percepcao, conferia-lhe uma analise com base na ideia de que a actuagdo da
mente era efectiva sobre a experiéncia da realidade, de tal modo que conferia a realidade ndo
apenas o seu significado, mas também as suas verdadeiras caracteristicas fisicas. Para 0s
gestaltistas, a cor, forma, tamanho, densidade e brilho dos objectos do mundo sdo produtos do
trabalho da mente criativa sobre uma natureza essencialmente muda ou neutra. A “exceléncia”
da arte advém da sua qualidade de pairar acima do quotidiano, num mundo de formas. E o
organizar de um padrdo geral de informacdo sensorial. O artista recebe estimulos do mundo,
em estado bruto, que ele vé como objectos e eventos, depois projecta esses objectos num
padrdo imaginativo que devolve novamente ao mundo. O mundo responde, obrigando-o a
adaptar o seu padrdo até que ambos, artista e mundo, estejam satisfeitos (arte como acgéo-
reac¢do; o trabalho artistico expressa tanto o artista como o mundo).

“O artista utiliza suas categorias de forma e cor para capturar alguma coisa

universalmente significativa no particular” (Andrew, 1976, apud Arnheim, 1969, p. vi)

Este “Cinema puro”, que Arnheim defendia, existia na década de 1920, altura em
gue os cineastas tinham comecado a dominar as particularidades do medium e estabelecido
uma forma narrativa capaz de unificar os mais variados efeitos visuais. E ao longo dessa
década que a Vanguarda do cinema salienta as propriedades musicais, poéticas e oniricas do
veiculo, fazendo com que, em 1924, pretenda que o classifiguem como arte, e para além
disso, mais particularmente, como arte independente. Este cinema experimental, das
vanguardas estéticas, encontrard dificuldades com o aparecimento do som, que vem
proporcionar as plateias uma aparéncia de realismo total, desenfatizando as particularidades
metafdricas e musicais do cinema, agora dependente da unidade da cena que o som continuo e
sincrono passa a exigir, transformando-o numa espécie impura de substituto do teatro e, ao
fazé-lo, retirando a sua componente artistica, segundo estas primeiras teorias estéticas do
filme. Também a cor, por poder introduzir mais realismo, era vista como uma potencial

ameagca ao valor artistico do cinema.

Louis Delluc (1890-1924), realizador francés, argumentista e critico de filmes,
resume esta nova arte numa palavra: Fotogenia (photogénie). Atribui-lhe uma capacidade
Unica de transformar tanto a Humanidade como o Mundo, num simples gesto. O Cinema é

fotografia, mas fotografia ampliada a uma unidade ritmica, que, em troca, tem o poder de
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gerar e ampliar os nossos sonhos. A identificacdo do cinema como um meio fotografico
implica entdo a identificacao do filme como “um trabalho artistico na idade da reproducéo
mecanica”. Walter Benjamin (1935) escreve que o meio filmico ¢ o mais poderoso agente
capaz de estilhacar a tradigdo da obra de arte Unica para uma arte intrinsecamente multipla e
capaz de “fazer explodir” o espaco e o tempo. Os filmes sdo “textos imateriais” que podem
ser duplicados em um nimero indefinido de cépias.

E com o final do cinema mudo, em 1929, que sdo produzidos indimeros ensaios sobre
cinema, confirmando assim que uma percentagem significativa da comunidade ja entendia o
cinema como uma arte. Comec¢a a notar-se, assim, um grande declinio da era da teoria
formativa do cinema. O cinema como arte independente de todas as outras e através do qual
era possivel pegar num assunto banal e através de processos de transformacao fazer do
mesmo uma declaracao eloquente e brilhante.

Por tradicdo, costumamos entender os primeiros filmes da histéria como preto e
branco. Os arquivos filmicos preservaram essencialmente negativos de nitrato a preto e
branco. Isto permite compreender que a época existia uma enorme dificuldade em preservar e
reproduzir as cores, mas também uma Obvia indiferenca aos elementos ndo fotograficos por
parte dos arquivistas. Podemos criar uma correlagdo com o restauro de esculturas no século
XIX, onde as esculturas coloridas, das igrejas, eram pintadas de branco. Foi também durante
este século que se descobriu que o marmore branco “puro”, considerado uma caracteristica
basilar da arquitectura classica grega, tinha ja sido pintado com variadissimas cores fortes e
vivas. Como tal, existe uma prevaléncia historica desta atitude “purista” de entender o cinema
inicial como preto e branco que ganha forgca nas escritos sobre o cinema mudo onde 0s
sistemas de cor ndo fotografica eram referenciados como um aspecto primitivo do cinema e
ligado ao entretenimento; um sintoma de desejo popular impréprios da sua condicdo artistica.
As cores ndo fotograficas vém também reforcar esta aura de objecto artistico presente no

tempo e espaco, uma vez que cada impressao se torna Unica.

A nocdo de filme como obra de arte ndo é apenas definida por uma estética
fotografica mas, mais importante, pela no¢ao de obra de “autor”; a aplicagao de cor era muitas
vezes, como em Eisenstein, baseada em decisGes e escolhas feitas pelos realizadores. Para
além disso, a maior parte dos filmes circulava em preto e branco e, de forma mais dispendiosa

a cores, fazendo com que esta Ultima ndo parecesse uma necessidade absoluta, uma parte
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integrada de um filme como “texto”, mas antes uma simples adi¢gdo, com uma fungéo
arbitraria, ligada ao filme como performance e pratica social, etc.

Mas, a questdo da cor permaneceu sempre polémica. Por exemplo, para Gorki, como
descrito em “Le Cinéma: Naissance d’un art” (Banda, D. & Moure, J., 2008), o cinema ¢
também descrito como uma experiéncia sensorial desagradavel onde “os vossos nervos se
esforcam, a vossa imaginacdo leva-vos por uma vida estranha, artificialmente uniforme,
privada de cores e som mas plena de movimento, uma vida de fantasmas ou homens
condenados a um siléncio eterno”. E a antitese do mito do cinema total, & época. Quando os
primeiros espectadores viam no cinema a ilusdo de realidade e o sentimento de vida
produzido por imagens em movimento, 0 escritor russo pautava o inquietante efeito de
irrealismo e estigmatizava as notdrias deficiéncias reprodutivas do cinematégrafo como a falta
de cor, a auséncia de som e a limitacdo de espaco imposta pelo formato do quadro e do ecré.
Estas deficiéncias que tornaram um meio imperfeito de reproducdo tornar-se-o, uns anos
mais tarde, os “factores diferenciais”, segundo Rudolph Arnheim, que lhe permitirdo aceder a

dignidade como meio artistico (Banda & Moure, 2008, p. 35-36).

A frente da sua época, Ferri (1856 - 1913), escritor e jornalista italiano, ¢ um dos
primeiros a considerar o cinematografo fora do seu estatuto reprodutivo e a concebé-lo ao
mesmo tempo, e inseparavelmente, como um espectaculo, uma indistria e uma arte: uma
nova arte de representacdo, definida nos seus campos estéticos especificos e destinada ao
divertimento de um publico(Banda & Moure, 2008, p. 36). A partir de 1960, segundo Dudley
Andrews(1976), é também notério uma proliferacdo das teorias formativas, dado o aumento
do interesse académico sobre o tema. Indmeros livros foram produzidos e divididos em
capitulos baseados nas variedades técnicas do filme, enumerando as varias possibilidades de
controlo artistico dentro do seu dominio, sublinhando os meios “ndo naturais” (ou

“cinematicos’) dos aspectos do meio.
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A influéncia do Formalismo Russo:

Esta década onde se concentram as teorias formativas do filme coincide com as datas
do movimento formalista russo, entre 1918 e 1930. No entanto, embora influenciem
profundamente Eisenstein, Arnheim e Balazs, elas sdo apenas legalmente traduzidas e
amplamente celebradas a partir de 1960, precisamente na época do nascimento da semidtica
filmica e da ascendéncia da teoria formativa nas salas de aula. Podemos retirar do formalismo
russo grande parte do contexto filos6fico em que devemos ver a teoria formativa do filme,
pois este define uma teoria sobre a actividade humana, em que cada ac¢do que realizamos

corresponde a uma ou mais das seguintes funcdes: Pratica; Tedrica; Simbdlica; Estética.

Embora a estética esteja presente em imensas areas da nossa vida, nem todas
podemos classificar como arte. Arte € 0 nome que damos a actividades onde se moldam
objectos sem proposito; objectos que ndo fazem nada mais se ndo existir para a nossa intensa

percepcao e contemplacéo.

“A arte existe para que possamos recuperar a sensacdo de vida; existe para nos
fazer sentir coisas , para tornar a pedra “empedrada”. O propoésito da arte ¢ o de transmitir a
sensacdo de coisas como elas sdo percebidas e ndo como elas sdo conhecidas. A técnica da
arte € tornar os objectos ‘“desconhecidos” e fazer as formas dificeis, para aumentar a
dificuldade e duracdo da percep¢do porque o processo da percepcdo € um fim estético por si

mesmo e deve ser prolongado; o objecto em si ndo ¢ importante” (Shklovsky, 1965, apud
Andrew, 1976, p. 80)

Grande parte das primeiras teorias do filme encaixam-se nesta visdo de arte e vida.
Existe a crenca de que o cinema serve uma funcdo simbdlica quando apenas reproduz a
realidade, e que serve uma funcéo estética quando somos forgcados a observar de uma maneira

especial, através de técnicas ndo naturais, essa realidade.

“[...] nenhuma representacdo de um objecto sera alguma vez valida visual e
artisticamente, a menos que os olhos consigam directamente entendé-la como uma derivagéo

do conceito visual basico do objecto” (Arnheim, 1954, apud Andrew, 1976, p.81)

No entanto, para o formalismo russo, a arte é sempre encontrada pela técnica e esta
sempre baseada em desvios. E através da técnica, composta de caracteristicas como a

percepcado, trabalho e talento puro, que se consegue agarrar num objecto ou actividade e
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arranca-lo do fluxo da vida. E ela que nos aprisiona a observar um objecto. Denominavam

este tipo de técnica por “ostranenie”, estranheza.

No inicio dos anos 30, uma nova vaga do Formalismo introduz o conceito de
“primeiro plano” no discurso contemporaneo (foregrounding). Baseavam este conceito na
capacidade de producdo de um subtexto em qualquer texto, sendo verbal, como na literatura
ou ndo verbal, nas imagens. Trata-se de um discurso que se eleva fora do que ja €
compreensivel, permanecendo, solidamente, diante dos olhos do leitor/espectador, que teria
dificuldade em evita-lo, dado ser diferente e dificil. Os trabalhos artisticos englobariam assim,
um conjunto de inimeros discursos artisticos, sendo julgados pela capacidade e sucesso de se
colocaram “em primeiro plano”. Dudley Andrews escreve em “Major Film Theories”, citando
Béla Balazs, que “o cinema justifica ser arte na sua capacidade para o close-up, para a
formacdo pictorica de detalhes.”,e acrescenta, “Os Formalistas sempre tiveram a tendéncia de
classificar obras de arte com ostentacdo técnica sobre obras de arte mais subtis”, acabando por
tornar-se defensores de um tipo de arte ao inves de uma filosofia aplicavel a obras de arte de
todos os estilos. No entanto, sempre houve Formalistas a tentar combater esta tentacdo e
Dudley Andrews escreve que, para Jan Mukarovsky, o “foregrounding” ¢ o que faz qualquer
objecto estético isolar-se do mundo ao invés dos elementos especificos dentro de uma obra de
arte que se opdem eles préprios ao resto da obra de arte em si. A arte separa-se do mundo
através de técnicas de estranheza sem implicar que “mais desvio seja igual a mais arte”

(Mukarovsky, 1964, apud Andrew, 1976, p. 84)

“Estilo ndo é nada mais que uma estratégia especifica da técnica; e técnica, diz
Shklovsky, € arte por si s6” (Andrews, 1976)

E possivel retirar daqui a ideia de que o aparecimento da cor surgiu com um efeito
potente de “foregrounding”, destacando as obras coloridas das restantes desde que estas
produzissem efeitos de estranheza, e apenas nessa medida. O processo de cor ndo natural
criava uma nocao de estética que favorecia a criacao artistica, para os Formalistas, ao permitir
fazer-nos ver o mundo, ndo tal como ele € aos nossos olhos toldados pelo habito, mas
moldando-o de forma a prolongar 0 nosso processo perceptivo com o objectivo de produzir,
atraves das sensacdes, uma compreensdo intelectual mais profunda e verdadeira da realidade.
Para os formalistas russos, muito embora influenciados pela dialética marxista, regressa-se a
influéncia platonica, segundo a qual a verdade ndo esta na aparéncia nem na superficie das

coisas. A arte e 0 cinema poderiam ser esse poderoso meio de conhecimento.
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A Lanterna Magica Il

Processos de cor fotografica “natural” — colorizagdo mecéanica e as teorias realistas
do filme.

Adrien Bernard Klein (1892-1969), Major do Exército e escritor sobre fotografia e
cinema, aponta no seu livro “Colour Cinematography”, publicado em 1936, a fundacdo da
fotografia como a teoria da visdo de trés cores, definida por Thomas Young, em 1802, que
defende que o olho humano é dotado de trés nervos, sendo cada um deles sensivel a uma das
cores primarias, individualmente. Esta teoria foi primeiro usada na producdo de uma
fotografia a cores, pelo fisico James Clerk Maxwell, em 1861. Baseado no seu trabalho sobre
o efeito psicoldgico na percepg¢do das cores, em que a soma de quaisquer trés comprimentos
de onda do espectro visivel poderia dar origem a qualquer tipo de cor, entdo a fotografia a
cores poderia ser produzida através de um conjunto de trés filtros coloridos. Maxwell utilizou
trés filtros de cores verde, vermelho e azul para expor individualmente cada negativo de filme
de sais de prata, justificando que se fossem projectados numa Unica imagem convergente, 0
resultado seria compreendido pelo olho humano como uma reproducdo completa de todas as
cores em cena. Inimeras patentes e experiéncias baseiam-se nesta teoria para reproduzir cor
em imagens em movimento. Todas estas semelhancas entre a viséo colorida do olho humano e
a camara levam a que a tecnologia fotografica de cor seja explicada através de metaforas
psicoldgicas e perceptivas. (ex: olho humano com a Camara; Retina com a palete de cores).
George Lindsay Johnson escreveu, no seu livro “Photography in colours”, publicado em
1916, que ja nas chapas de cor usadas pelos irmdos Lumiére, no método de fotografias a cores
- Autocromo - patenteado em 1904 (embora s6 comercializado a partir de 1907), constituido
por pontos de cores diferentes, tinha bastante semelhanga com um “mosaico” que podia ser
encontrado na retina de aves e répteis. Esta ligacdo entre corpo e aparato cinematografico
parecia ter potencial para troca de conhecimentos. Como tal, estudar a percep¢do humana
tornou-se importante para o desenvolvimento e aprendizagem da fotografia a cores e a nova
tecnologia podia ser utilizada como instrumento cientifico para examinar e revelar novos

conhecimentos sobre a percepcéo fisiologica.

“The striking analogy between the physiological perception of colours and the

phenomena associated with colour photography has convinced me that both the ophthalmic
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surgeon and the physiologist who have taken up study of colour blindness and colour vision,
will find that the serious study of this fascinating science will illuminate many obscure

phenomena connected with the physiology of vision and colour blindness.” - (Johnson, 1916,

p. Vi)

A falta de interesse na cor ndo fotografica, representa um discurso onde a cor é
hierarquizada e valorizada quase exclusivamente em termos de origem fisica, dentro de uma
tecnologia especifica, ao invés de um elemento estético ou um aspecto de préaticas de filme
historicas.

O primeiro processo de “cor natural” a ser explorado economicamente é o do
Kinemacolor, que surge no ano de 1909, embora patenteado em 1906. O seu inventor é
George Albert Smith, influenciado pelo trabalho prévio de Edward Raymond Turner e
financiado pelo produtor de filmes Charles Urban. E a sua empresa Urban Trading Co. que
lanca o Kinemacolor no mercado. A promocdo deste novo e fascinante processo era
alicercada no facto de que a producao das suas cores era fundada em “verdades” cientificas e
numa reconhecida compreensao do olho humano. Esta nova “visdo colorida” implicava uma

reproducao do mundo visivel.

LTIV <!NEMACOLOR

The only system of Animated \\ AN L8y
Pictures in the Actual Colors of AN \
Nature.

L B ]
“See the World from an Armchair.”

KINEMACOLOR

Covers the Whole Range
— of Human Interest. —
e o 0

ITS SCOPE INCLUDES :

The World’s Historic Events,
Latest Happenings, Scenes in Foreign
Lands, Nava! and Military Events,

Science, Education,

History and Geography.
Sport, Drama, and Comedy, Entertain-

ment and Instruction in infinite variety.

/TS JUST AS IF YOU WERE

* The Most Surprising Invention of the Century.” ACTUALLY THERE
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Fig. 13.1 - Publicidade ao Kinemacolor (acessivel em:
http://collection.sciencemuseum.org.uk/objects/co8227122/advertisement-
for-kinemacolor-advertisement, acedido a 25 de Abril de 2018)

AWAKE! for the KINEMACOLOR DAY has
dawned.

ALREADY many high class exhibitors will truth-
fully vouch for KINEMACOLOR’'S supremacy (in
the motion picture world) as an entertainment and
box-office attraction. Half a million pleased patrons
to-day follow its sign.

Ignorance alone can keep you inthe dark. ARISE!
and display the sign of good times

“KINEMACOLOR"”

INFORMATION BUREAU
1600 BROADWAY NEW YORK CITY

Fig. 13.2 - Publicidade ao Kinemacolor (acessivel em:
https://thebioscope.net/2008/06/15/colourful-stories-no-11-kinemacolor-in-

america/, acedido a 25 de Abril de 2018)

“It’s just because KINEMACOLOR is based upon the solid rock of scientific fact that
distinguished scientists all over Europe have been enthusiastic in its praise and have
predicted a brilliant future for the young art, which has been born to the world for the

entertainment and instruction of the people”. - (Catalogue of Kinemacolor Film subjects:
animated scenes in their actual colors, 1913, p. 7)

O processo envolvia imagens a preto e branco filmadas e projectadas ao dobro da
velocidade (32 fps) com um shutter giratério, composto de filtros vermelhos e verdes,
alternando diante da lente. O primeiro filme a ser produzido inteiramente segundo este
processo ¢ “A Visit to the Seaside” (1908), dirigido por George Albert Smith, e a reac¢do da
imprensa € imediata, escrevendo que as imagens do filme deixavam de ser fotografias para
passarem a ser puras realidades. A no¢do de “uma janela para o mundo” ganha uma nova
dimensédo, tornando-se mais persuasiva devido ao novo processo de cor. Esta aplicacdo
comercial e o grande nimero de experiéncias que sdo feitas em seu torno, em particular
durante 1910, atribuem uma maior importancia a questdo da origem técnica e fisica do
cinema. No entanto, durante essa época, paira uma hesitacdo e indefinicdo sobre quais as

fungdes possiveis da cor, dado o crescente interesse pela cinematografia a preto e branco. Em
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1911 é produzido em Kinemacolor, Checkmated, o primeiro filme dramaético, de um total de

54, dirigido por Theo Frenkel.

Fig. 14 - Fotograma do filme “A visit to the seaside”(1908), o primeiro filme a ser
produzido inteiramente segundo o processo do Kinemacolor. (acessivel em:
http://www.filmjourney.net/?m=201606, acedido a 25 de Abril de 2018).

Embora a funcdo da cor ndo fotografica, como espectaculo e efeito, tivesse sido
menos problematica de integrar dentro do cinema primario, baseado numa estética de
atraccdes (ainda muito antes de Eisenstein), as alteracdes estéticas e industriais, potenciadas
pela entrada do Kinemacolor no mercado, vieram criar um interesse crescente nos filmes de
ficcdo e na narrativizacdo do cinema, e respectivo afastamento de uma estética baseada em
atrac¢oes, mudando notavelmente o meio entre 1907 e 1917, na chamada “era de transi¢ao”,
sugerindo um papel ainda mais indefinido para a cor (Thompson and Bordwell, 1993).
Assiste-se entdo, a presenca de cor fotografica e ndo fotografica por todo o lado, por vezes até
misturada e em alguns casos usada apenas em algumas sequéncias dos filmes. No entanto,
embora o Kinemacolor se viesse diferenciar das préaticas de filme contemporaneas, 70% dos
filmes produzidos pela Natural Color Kinematograph ndo eram filmes de ficcdo. Promovido
como inovagdo e novidade, muitos dos discursos e estética associados ao Kinemacolor tinham
mais em comum com as convencdes iniciais do filme e com o cinema de atrac¢des: prazer

visual e énfase no espectaculo ao invés de na narrativa; um método baseado em showing em
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vez de telling, e 0s momentos que criam o verdadeiro avan¢o do Kinemacolor no mercado
acabam por prender-se com filmes tristes ou de cerimonias, tais como o funeral do Rei
Eduardo VII, em 1910, ou a coroacdo do Rei George V, no mesmo ano. A realidade e

actualidade destes eventos historicos estava presente nestes filmes.

“A arte filmica pode crescer, apenas quando as condi¢gdes do negdcio o permitirem.
Por estar a mercé dos directores dos teatros que tentam preencher a necessidade por novo
entretenimento, os promotores do filme foram forcados a procurar assuntos que o cinema
pudesse produzir por si s6. Por esta razdo a natureza foi rapidamente trazida para o ecrd como
um participante activo no drama dos filmes. Mesmo as estrelas do cinema nao eram o0s actores
de palco, mas antes animais, criangas e outros “assuntos mais naturais”. (Balazs, 1970, apud

Andrew, 1976, p. 85)

Um editorial da revista “Moving Picture World” fala da nocdo de “cores naturais”
ser, finalmente, passada para o vocabulario de quem escrevia sobre o tema do cinema e
consequentemente, do puablico. O catdlogo da Kinemacolor refere recorrentemente a
reproducdo da roupa como uma propriedade da mais forte manifestacdo da producéo de cor:
O espectaculo dos objectos do dia-a-dia. Charlie Keil e Shelley Stamp(2004) referem este
periodo como o de mais profunda transformagdo na histéria americana do filme, onde se
estabelecem convencdes estilisticas e estruturas industriais que duram até final da Il Guerra
Mundial. As narrativas tornam-se mais complexas, a edi¢do torna-se continua, englobando a

historia narrativa, define-se o sistema de estudio.
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Fig. 151 - Fotograma do documentirio “The

harvest”(1908)
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Fig. 15.2 - Fotograma do documentario “With Our King
and Queen’ThLough_ India”(1912)

Fig. 15.3 - Fotograma do documentario “Balkan war
scenes”(1913)
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Fig. 154 - Fotograma do documentario “Britain
prepared”(1915)

A par do sucesso comercial da época, em 1912 ¢ langado o catalogo “Catalogue of
Kinema Color Film Subjects” que contempla detalhadas descrigdes de variados filmes
produzidos inteiramente pela Kinemacolor entre 1908 e 1912. Neste catalogo os filmes sdo
divididos por género numa lista denominada de “indice de assuntos”. O principal objectivo
deste catalogo é o de promover o processo do Kinemacolor e os méritos da cor, junto do
publico. Como tal, todos os filmes enunciados sdo descritos como referéncia aos atributos
estéticos da cor, e mais importante, & reproducdo de cores especificas e a sua semelhanca com
as cores da “realidade”. A apresentacdo do catdlogo vem sobre a grande énfase as cores
obtidas serem produto apenas e somente da luz, ndo utilizando nenhum método de pintura.
Esta criacdo de nogdo da cor como um indice da realidade acentua a concepcdo da mesma

como uma qualidade material pertencente e emanada pelo mundo visual. E como realista.
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EXPLANATORY NOTE.

HIS, the first Catalogue of KINEMACOLOR Film Subjects, has
I been arranged in the order in which the negatives have been added
to the library, rather than according to nature of subject, because
it has the advantage of presenting, in correct historical sequence,
a record of the birth and development of what is practically a new motion
. picture science. The curious may trace in these pages the gradual expan-
sion of the process beginning with the early examples when simple pictures
of flower, a flag, a lady’s face and hair, a familiar object of some kind or
another, were all wonderful because, for the first time in the history of
animated photography, they were endowed with the actual colors of Nature.
From this stage may be noted the advance of KINEMACOLOR in the
reproduction with all the charm of actuality of beautiful scenes in various
parts of the world—a department of activity that offers unbounded scope.
The ““ revivification in all the glowing hues of majesty * of important State
events, has come to be the special province of KINEMACOLOR, in sup-
port of which statement it is only necessary to point to the marvellous
series obtained of the Coronation of Their Imperial Majesties King George
V. and Queen Mary, and of the Coronation Durbar in India, The pre-
sentation of humorous and dramatic plays in KINEMACOLOR will also
be found to have made considerable progress. Last, but not least, the
usefulness of the natural color process as an aid to science has not been
forgotton, and a large number of subjects of great educational value are
described in these pages.

The classified alphabetical index at the end of the book will be found
most convenient when particulars are desired of any particular subject
Anyone desiring, for instance, a film of ** Venice ” has simply to look under
“V ™in the section “ Travel and Scenic Subjects ” and then turn to the
page number. This will be much handier than searching through a
necessarily large section of the book which would otherwise be devoted to
each class of subject.

Warning.

No motion picture subjects are GENUINE NATURAL COLOR
films that do not bear this signature and trade-mark:—

[
KINEMACOL OR

PatENTS

All films included in this Catalogue are supplied only to Licensees
of The Natural Color Kinematograph Co., Ltd.

14

Fig. 16.1 - Prospecto da Kinemacolor Company evidenciando
as capacidades de reproducdo de cor natural da sua maquina. (acessivel

em: https://archive.org/details/McGillLibrary-rbsc catalogue-
kinemacolor Colgatel XNaturalColor-17612, acedido a 25 de Abril de
2018)
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ADAPTABILITY of KINEMACOLOR
TO EVERY CLASS OF SUBJECT.

LI Public Functions: Pageants, Spectacles, Naval and Military
Reviews; Horse, Motor and Aeroplane Races; Airship Compe-
titions; General Sports — including Football, Cricket, Polo,

Tennis Matches and Regattas — Dramas and Comedies, which are
daily reproduced in monochrome (black-and-white) pictures, can, with
equal facility and prompiness, be recorded in the Actual Colors of Nature
by the KINEMACOLOR PROCESS:;

Additional virtue is, in fact, gained by the accelerated speed
necessary for the acquisition and projection of KINEMACOLOR
Pictures, lending detail, definition and marvellous stereoscopic qualities
which are either absent from, or greatly restricted in, monochrome
subjects secured by ordinary methods and projected by common
appliances.

Only by KINEMACOLOR can full justice be done to panoramic
and scenic subjects, because the system is the only one which pro-
vides the realistic qualities necessary to their full and adequate
treatment. Those pictures secured by the Urban-Smith process from
a railway engine platform, from an aeroplane, a torpedo boat, or
any other swiftly-moving conveyance, furnish absolutely faithful re-
productions of the actual scenes, and lend practically the true sense

of motion.

These qualities are also unique to KINEMACOLOR in so much
that they apply with equal force to Dramatic and Spectacular depiction
—the portrayal of actors, of facial expressions and flesh tints, the
actual colors and details of fabrics, costumes, gems, weapons, properties,

scenery and general settings.

Thus presented, the brilliantly illuminated KINEMACOLOR
pictures are pictures no longer, but realities which afford to the
comfortably-seated audience the sensation of viewing the actual scenes

through a window.

Fig. 16.2 - Prospecto da Kinemacolor evidenciando a
gapacidade da sua maquina em reproduzir realidades no lugar de
imagens. (https://archive.org/details/McGillLibrary-rbsc_catalogue-
kinemacolor_Colgatel XNaturalColor-17612)

O final da utilizag&o em larga escala, do sistema de Kinemacolor, acontece no ano de
1935 com a projecc¢do de “Becky Sharp” (1935), dirigida por Rouben Mamoulian ¢ Lowell
Sherman, a primeira longa metragem de trés cores da Technicolor. O processo Technicolor
vem revolucionar completamente a nocao de cor fotografica, uma vez que resultava de uma
tecnologia “invisivel” e era capaz de reproduzir um espectro de luz “completo” na produgao
de filmes Hollywood. No entanto, apesar deste sucesso imediato, durante as duas décadas

seguintes, os filmes contemporaneos produzidos através deste processo, eram muitas vezes
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referidos com descontentamento. Havia uma nocdo geral de que a reproducdo da cor era
insatisfatoria; que existia um desconhecimento geral sobre os métodos de utilizacdo dos
processos de cor, por parte dos cineastas, e que estavam presentes uma panéplia de propostas
e discussbes sobre os meétodos ideais para trabalhar a cor ndo havendo uma forma
predominante ou definitiva.

Adrian Bernard Klein entendia, no seu livro sobre cinematografia a cores, “Colour
Cinematography”, publicado em 1936, a tecnologia filmica e o filme a cores, em particular,
como estando ligados a relacdo entre “experi€ncia externa” e a experiéncia subjectiva do
corpo. Criava entdo, um paralelismo entre filmar a cores e “gravar e reproduzir estimulos
fisicos que originam sensacdes” (Klein, 1936). Todo o aparato de gravagdo se conota como
uma cépia de um érgdo humano: Da mesma forma que se conota o microfone como uma
orelha artificial gravando som, a lente e a pelicula funcionam como um olho artificial ao
sofrer uma transformacéo quimica como resultado da acc¢éo da luz. Ao criar este equivalente

visual do olho, oferece-nos a sensagido de que “apanhou” ou “captou” a luz.
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A Estética da cor no cinema e a sua linguagem.

A cor esta intrinsecamente ligada aos elementos naturais basicos na concepcdo de
cinema como realismo total ou mimesis, bem como em concep¢bes de cinema como
influéncia pura, abstracao, etc. Da mesma forma que a cadmara obscura proporcionou um local
para a producdo de cor, a camara de filmar também é regularmente associada com as
propriedades do olho humano, em particular quando se fala em produzir cores. Cherci Usali
refere-se a procura da cor como uma tentativa de fornecer ao filme as qualidades do olho
humano. George Albert Smith, o inventor do processo de cor do Kinemacolor, referia-se a cor
como uma propriedade de percepgdo subjectiva: “A ciéncia diz-nos, como provas irrefutaveis,
que ndo existe cor num sentido objectivo; a cor € uma sensacdo — algo fornecido pelas nossas
mentes — inteiramente um fendmeno subjectivo” e completa com “o fotdgrafo que sai para
registar a cor estd a procurar registar algo que nao existe fora da sua propria cabega”(Smith,
1908, apud Hanssen, 2006, p. 40) . Smith relaciona a producéo de cor, atravées da alternacdo
entre filtros verdes e vermelhos da sua inveng¢do, a nogao de “visdo persistente” que ¢ baseada
no conceito de “after-image”, a mais comum explicagdo para a no¢do de movimento no
cinema. Consequentemente, cor e movimento estdo relacionados a um nivel perceptual, ou
cognitivo, e tal principio ¢ entendido como “uma func¢do de mistura de cor bem como de

mistura de movimento”. A “persisténcia de visio’”

foi substituida por outros conceitos em
ligacdo com a percepcdo de movimento, no entanto, a percepcdo de cores produzidas
alternando filtros coloridos em processos aditivos, tais como o Kinemacolor, esta ainda ligada
a como a sintese aditiva que tem lugar no olho se baseia na persisténcia de visdo. Esta relacdo
implica que os frames do Kinemacolor, por si so, sdo privados de movimento e também de
cor. Nicola Mazzanti pergunta: “Onde esta exactamente a experiéncia filmica? Esta no filme,
ou no projector, ou no ecrd? E como é que estas coisas interagem umas com as outras,

precisamente?”’(Mazzanti, 2003, apud Hanssen, 2006, p. 41)

Inimeros tedricos e criticos atribuem caracteristicas especificas a imagem a cores ou
a auséncia dela. A cor é geralmente conotada com o realismo a passo que o preto e branco
denota uma conotacdo mais artistica. Ao longo da Historia (da Arte), grande parte da

compreensdo tedrica sobre a cor € informada por textos escritos em oposicdo a mesma. Estes

7 Fenédmeno no qual a visdo perceptual de um objecto cria uma ilus3o dptica, permanecendo por algum tempo
na retina, criando uma nog¢ado de movimento quando conjugado com a imagem imediatamente seguinte.
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acabam por conter argumentos mais interessantes e precisos, com descri¢des sobre o efeito da
cor no cinema, do que os textos a favor que geralmente acabam generalizados em “sinfonias

29 ¢

de cor”, “cor como ilusdo total”, etc.

Numa palestra de 1908, Smith reconhece “grande interesse e importancia
educacional” aos filmes a preto e branco, porque eles tornam possivel ao espectador
“participar como quer em cenas € acontecimentos que nunca poderiamos testemunhar sem a
ajuda dos mesmos” (Smith, 1908, apud Hanssen, 2006, p. 44). Smith nota, no entanto, que a
novidade e o fascinio dos filmes a preto e branco comecam a perder o seu primeiro feitico
sobre a nossa mente, ao que urge a necessidade de que a cor complete com a impressdo

realista da situacéo.

A grande parte dos discursos sobre a cor no cinema € recorrente na comparacgao entre
cor e som, de forma a tentar demonstrar a capacidade de formacdo de simbolismos ou
narrativa. Para Eisenstein o significado associado a uma certa cor € a sua funcdo mais
importante, entendendo que a cor serve particularmente para criar sistemas internos de
significados, simbolos, codigos de cor, etc. No entanto, é possivel que se crie para a cor uma
associacdo fugidia no seu significado, uma vez que as tentativas de se criar significados
permanentes e estaveis, com cores especificas, foram gradualmente adquirindo um caracter

ambiguo ao longo do tempo.

A nocdo de cor no cinema surge estruturada em redor da nocdo de separacdo. O
melhor exemplo é o das cores ndo naturais aplicadas em filmes coloridos manualmente ou via
stencil. A cor adquire um papel completamente externo e, fosse vista individualmente retirado

o filme, constituiria por si s6 um filme abstracto.

“Hand-painting or stencilling [...] tends to produce patches of color floating in front
of objects and blurring their shape”(Aumont, 1996, apud Hanssen, 2006, p. 159)

Estes processos raramente implicavam o uso de mais do que seis cores em
simultaneo. O filme de Méliés “Le voyage a travers ['impossible”(1904), em que grande parte
do quadro da imagem e objectos estdo coloridos implica a existéncia de um maior numero de
objectos para aquilo que a quantidade de cores passiveis de ser aplicadas tornava possivel. A
mesma cor acabaria por ser utilizada para colorir objectos distintos tornando-se uma tarefa
dificil atribuir um significado para uma cor especifica, uma vez que 0 mesmo tom poderia ser

aplicado em metal, roupa, etc. Para além disso, a imperfeicdo do processo de colorizacao
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manual, que deixava por vezes imperfeicbes no preenchimento das estruturas fisicas da
imagem, abria caminho a ideia de interac¢do, como ilustracdo de que cor e estrutura fisica do
objecto operavam e existiam autonomamente no mesmo espago de tempo. Este problema
aplicava-se também na cor fotografica. No Kinemacolor, uma vez que a cor ndo existia
fisicamente no filme sendo produzida através dos filtros da projec¢do, o pequeno intervalo de
tempo entre a alteracdo dos filtros na sua rotacdo era suficiente para criar o mesmo efeito de

“cor flutuante” dos processos manuais, através do fendémeno denominado “color fringing”.

Eisenstein defendia que as funcbes da cor estavam ligadas a montagem sonora do
filme. A masica, no filme, comeca quando o sincronismo deixa de existir e a combinacgéo
entre imagem e som é baseada em intencdes criativas(Eisenstein, 1946-47, apud Henssen,
2006, p. 161). O cinema como arte é baseado num conceito planeado e deliberado de
montagem, fazendo com que todos os filmes contemporéneos, a cores, fossem encarados por
si como ‘“catastrofes coloridas”. Comparando-0s ao plano longo, que durante o
desenvolvimento do método de montagem terd sido cortado em unidades separadas e
recomposto segundo as intengfes do realizador, a montagem audiovisual contemporénea
deveria de sofrer o mesmo desenvolvimento, permitindo ao realizador escolher as ligacGes
entre som e imagem que exprimam a esséncia do que pretende ser mostrado(Henssen, 2006).
E este o caminho que a cor deve seguir como elemento cinematografico, adquirindo um papel
funcional a um nivel plastico autébnomo, podendo tornar-se um sinal expressivo, fazendo parte
da tematica. Este papel é mais facilmente evidenciado em desenhos animados, uma vez que
em filmes de accdo real a separacdo criada pela cor € mais dificil de atingir do que a criada
pela musica, dado que a cor € inerente ao objecto e ndo pode dele ser separada. Nos desenhos
animados a colorizacdo manual implica-lhes uma autonomia na forma como a imagem é
composta e produzida dado que os dois componentes(o filme a preto e branco e a cor
adicionada) sdo produzidos em tempos diferentes e como métodos e materiais distintos. A cor

deve de produzir um valor emocional especifico ligado a uma ideia particular.

Os processos de tintagem e viragem, produzindo uma cor uniforme sobre o filme,
sugeriam potenciais significados que ndo estavam ligados a qualquer objecto. A imagem
monocromatica, tanto no cinema como na pintura, permite que cores individuais se tornem o
tema principal ou funcionem como narrativa(Aumont, 1994, apud Henssen, 2006, p. 165). O
exemplo mais notorio e imediato para exemplificar esta questdo € a utilizagcdo do azul como

metafora ou representacdo de um significado especifico, mas também como a simulagéo de
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um efeito realista. A convencéo inegavel do azul como noite, feito com uma imagem captada
com a luz do sol a qual era aplicado um banho de tintura azul para ser representada como
“luar”, parece ter iniciado tentativas para estabelecer sistemas gerais de significados de cor

em ligagdo com as imagens dos processos de tintagem ou viragem.

“Red represented fire, blue indicated night, green ussually accompanied forest
scenes and yellow was used when artificial lighting was represented”(Limbachen, 1968, apud
Henssen, 2006, p. 167)

Pintava-se cada cena de acordo com o clima e as especificidades da accao.

No entanto existiam inimeros criticos a estes textos que davam a ideia de um sistema

rigido de codigos de cor para os filmes coloridos com o0 método de tintagem ou viragem.

“One reads in such texts that blued indicated night and red indicated love. Besides
the general faillure to diferenttiate, in these associations, between referential and symbolical
levels of meaning, apart from the fact that such casual observations apply only to
monochromatic images, and aside from the fact that these two “stereotypical” examples
betray a bias towards fiction film, these sort of remarks tend to suggest that other colors have
equally straightforward meanings that the writer is unable [...] to list in full.”(Hertogs &
Klerk, 1998, apud Henssen, 2006, p.167)

Os significados simbdlicos para cores especificas nunca foram completamente
aceites pelo pablico(Usai, 2000, apud Henssen, 2006, p. 168). Raramente percebemos o que
estd a acontecer por causa da cor e acabamos por retirar o significado da cor através da
narrativa(Gunning, apud Henssen, 2006, p. 168). Para além do mais existe uma ligacéo
directa entre a cor no cinema e as cores utilizadas nas mercadorias dos produtos industriais ou
da industria da moda, e como tal, tintas especificas poderiam ter sido escolhidas para os
filmes, ndo necessariamente pelo seu valor narrativo ou estético especifico, mas antes porque

estava na moda ou eram completamente novas.

Para Eisenstein, a procura de um sistema perpetuamente valido para a cor ndo nos
levaria a lado nenhum. Na arte ndo sdo as correspondéncias absolutas que sdo decisivas mas

antes as relacdes arbitrarias conscientes, servindo propositos especificos.

“one should prescribe to colours and sounds the task of serving the purposes and

emotions that we find necessary”(Eisenstein, 1940, apud Henssen, 2006, p. 173)
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Conclusao:

O objectivo que pretendiamos atingir sobre a classificacdo do cinema como arte,
atraves da invencao dos variados processos de cor mostrou-se assunto central de uma pandplia
de questbes paralelas que devem ser analisadas de forma mais aprofundada, no &mbito de
compreender toda a complexidade inerente desta questdo. A Pintura foi sem ddvida veiculo
fundamental na difusdo do desejo pela cor dentro da sociedade e a proliferacdo de métodos de
representacdo da mesma veio ampliar este desejo gradualmente, a medida que novos
processos iam surgindo, mais A&geis, mais difundidos, mais fidedignos. Provam-se
fundamentais os trabalhos de Arnheim, Munsterberg e, principalmente, Eisenstein dada a sua
abordagem ao tema via as teorias formativas do cinema, que nos permitem compreender
diferentes pontos de vista, tentando atribuir um significado para a utilizacao da cor alicercado
em noc¢Oes de métodos de montagem, sincronismo musical, etc. O estatuto artistico do cinema
encontra-se entdo em territdrio de ambiguidade, sendo notoria a criacdo de duas correntes
divergentes: as que advogam o cinema como espectaculo de mimesis total (2 imagem do mito
do cinema total de Bazin) e o que vé nas falhas do Cinema as suas principais caracteristicas
artisticas. Foi também importante poder analisar o desenvolvimento dos processos de cor do
Cinema desde a sua génese até a invencdo do processo de trés cores da Technicolor, pois
através do mesmo foi possivel constatar as implicacdes que cada processo possuia e a sua
implicacdo junto da opinido do publico e seus entusiastas, bem como o impacto que novas
técnicas, criadas para responder gradualmente a necessidade de invencéo de processos de cor
directa, causavam. Ainda assim, temos em conta que uma vasta obra bibliografica foi deixada
de fora por impossibilidade de a poder tratar com a devida dedicacdo e como tal fica um

sentimento trabalho incompleto.

Umas das questdes que tornou este processo moroso prende-se com o facto de grande
parte da bibliografia fundamental para o desenvolvimento deste trabalho estar em lingua
francesa, a passo que esperamos que o tempo dispendido com as mesma possa Vvir a contribuir
para a criacdo de novo material e referéncias para um debate e investigacGes mais ageis sobre

este assunto.
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