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Potenciar valores emocionais e dramaticos na narrativa

The selective and meticulous use of color in cinema: enhancing the emotional and dramatic values
in the narrative
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Cinema In the first half of the 20th century, the arrival of color in cinema gives it a new
Color and very relevant power. The psychological and affective signifiers of the most
Aesthetic varied colors, if properly applied, can give the cinematographic work an extraordi-
Narrative nary narrative involvement that provokes a strong affective and dramatic impact
Realism on the spectator.

Throughout this work, we intend to reflect on the possibilities that color has
brought to the cinema, going beyond aesthetics and assuming a prominent posi-
tion in the field of narrative.

PALAVRAS CHAVE RESUMO

Cinema Na primeira metade do século XX, a chegada da cor ao cinema deu-lhe um novo e
Cor muito relevante poder. Os significantes psicolégicos e afetivos das mais variadas
Estético cores, bem aplicados, podem dotar a obra cinematogrdfica de uma extraordindria
Narrativa implicagdo narrativa que provoca forte impacto afetivo e dramdtico no

Realismo espectador.

Ao longo deste trabalho pretendemos refletir sobre as possibilidades que a cor
trouxe ao cinema, indo além da estética e assumindo um lugar de destaque no
campo da narrativa.
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1. Introducao

preto e branco e passou a poder comunicar com o espectador através de uma panoplia de cores.

A chegada da cor ao cinema ndo implicou, no entanto, o desaparecimento do preto e branco até aqui
vigente. De facto, o preto e branco no cinema, a partir de 1935, passa a adquirir um estatuto de verdadeira opgao
estética ao invés de imposicao técnica como até esta data acontecia.

A cor traz para o cinema “um novo e extraordinario poder” (Casas, 2006, pp. 51 - 52) que primeiramente se
manifesta por via de um forte impacto visual capaz de atrair e fidelizar um crescente ntimero de espectadores.
Mas o potencial da cor ndo deve resumir-se ao dominio da estética nem deve limitar-se a uma recriacao cromatica
da vida real tal como a conhecemos. Se bem utilizada, a cor pode também trazer para o cinema uma nova
possibilidade de comunicacao potenciando um sem nimero de valores emocionais e dramaticos na narrativa.

Ao longo deste artigo pretendemos refletir sobre as inimeras possibilidades que a cor trouxe ao cinema e,
sobretudo, procuramos avaliar se o potencial cromatico efetivamente extravasou o dominio da estética e assumiu
uma posicao de relevo no dominio da narrativa. Para este estudo adotamos uma metodologia fortemente assente
numa revisao filmografica e da literatura cientifica até agora produzida e relativa a tematica proposta.

O ano de 1935 é um ano chave na Histéria do Cinema. Foi neste ano que o cinema se libertou da tirania do

2. A importancia de Becky Sharp (1935) e da Technicolor para um definitivo cinema a
cores

A empresa Technicolor, que sempre tomou a dianteira nesta longa caminhada até a cor, consegue finalmente, em
1935, apresentar o processo tricromatico Technicolor System 4 (com trés negativos, amarelo, azul e vermelho),
onde efetivamente alcanga, com notavel sucesso, o dominio da cor no cinema.

Foi com Becky Sharp (A Feira da Vaidade na versao portuguesa) que Rouben Mamoulian marcou um momento
de primordial importancia na Histéria do Cinema ao materializar a possibilidade cromatica na pelicula. Becky
Sharp apresentava muito vistosos vestidos azuis, coletes vermelhos, mantilhas amarelas, chapéus lilases, uma
cena de baile e ao mesmo tempo um verdadeiro desfile de cores até entdo (1935) impossiveis de registar em
pelicula e, posteriormente, apresentar ao publico.

Apesar de unanimemente considerado o primeiro filme a cores da histéria do cinema, a verdade é que
Becky Sharp foi precedido, poucos anos antes, por outras experiéncias bem-sucedidas na aplicacdo do processo
Tecnicolor System 4. Assim, em 1932 os Estiidios Disney lancam Flores e Arvores, o primeiro filme de animacio a
cores e que haveria de ser nesse ano galardoado com o Oscar de melhor animacéo. O prémio atribuido e o sucesso
que se seguiu haveriam de, igualmente, dar um animo acrescido aos Esttidios Disney, que a partir desse momento
passaram a rodar todos os filmes da série Silly Symphonies em trés cores (Technicolor System 4). Em 1934 as
longas metragens The Cat and the Fiddle do americano William K. Howard e The House of Rothschild do também
americano Alfred L. Werker utilizaram em algumas cenas o novo sistema da Technicolor e, ainda nesse ano, Jock
e C. V. Whitney, proprietarios da Pionneer Pictures e com interesses financeiros na Technicolor avancaram para a
producdo de La Cucaracha, uma curta-metragem musical de vinte minutos, realizada por Lloyd Corrigan e onde
foi integralmente utilizado o System 4 da Technicolor com notavel éxito.

Os cendrios e guarda-roupa de La Cucaracha foram idealizados neste filme de Lloyd Corrigan por forma a
evidenciar todas as capacidades ao nivel da cor do novo processo da Technicolor e resultaram num espetaculo
repleto de cor onde os amarelos, azuis e vermelhos se destacavam. La Cucaracha resultou de um enorme esforgo
financeiro, custou sessenta e cinco mil délares, quatro vezes mais do que se fosse rodada a preto e branco, haveria
de ser galardoado com o Oscar de melhor curta-metragem de comédia em 1935 e acabaria por servir de teste e
“rampa de langamento” para a longa-metragem Becky Sharp, também produzida pela Pionneer Pictures. Esquecida
nos meandros da Histéria do cinema parece residir a curta-metragem de dezassete minutos, Service With a Smile,
realizada pelo americano Roy Mack com o ator comediante australiano Leon Errol e onde foi igualmente utilizado,
com sucesso, 0 novo processo Technicolor. Service With a Smile estreou antes, com uma diferenca de um més e trés
dias, do muito mais mediatico La Cucaracha. Service White a Smile estreou a 28 de julho de 1934 e La Cucaracha
a 31 de agosto do mesmo ano de 1934.

3. Rouben Mamoulian: apesar de quase esquecido, um visionario da cor no cinema

Rouben Mamoulian, realizador de Becky Sharp, nasceu em Tiblissi, capital da antiga republica soviética de
Georgia, no ano de 1897. Sua mae era presidente do Teatro Arménio em Tiblissi. Em 1906 mudou-se com a familia
para Paris e depois mais tarde para Moscovo, onde estudou Direito Criminal na Universidade de Moscovo. Por esta
altura entrou para o Second Studio Theatre do Teatro de Arte de Moscovo sob a direcdo de Eugene Vakhtangov. Mais
tarde muda-se novamente, agora para Londres, onde realizou a sua primeira montagem teatral, a peca The Beating
on the Door de Austin Page, completamente influenciado pelo Método Stanislavski do Teatro de Arte de Moscovo e
iniciando assim a sua carreira profissional. Finalmente, em 1923, segue para Nova York onde da por terminado
o seu percurso de itinerante assimilacdo de novos conhecimentos. Nos Estados Unidos dirige diversas éperas
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e operetas e cria um sofisticado estilo préprio que assenta numa ja muito consideravel reputacao intelectual,
que haveria de chamar a atencao dos responsaveis dos Estudios Paramount (Jessy Lasky, co-fundador e Walter
Wanger, produtor) que o contratariam para, numa primeira fase, dirigir didlogos de filmes e, depois, porque o
préprio Rouben Mamoulian se recusou continuar como diretor de didlogos, para dirigir os seus proéprios filmes.
Em 1929, dirigiu o filme Applause, um dos primeiros filmes sonoros da historia do cinema. Com os actores Gary
Cooper e Sylvia Sidney realizou City Streets e em 1932 alcang¢a grande sucesso com Dr. Jekyll and Mr. Hyde, filme
com o qual o actor Frederic March é galardoado com o Oscar de melhor actor. Rouben Mamoulian trabalhou ao
longo da sua carreira com grandes nomes ligados a representacao como: Greta Garbo, Helen Morgan, Irene Dunne,
Sylvia Sydney, Pearl Bailey, Miriam Hopkins, Gary Cooper, Henry Fonda, Fred Astaire, Marlene Dietrich, Elisabeth
Taylor e Maurice Chevalier. Realizou dezasseis filmes e criou grande espectativa quanto ao seu verdadeiro talento
acabando, no entanto, por, com relativa rapidez, abandonar o cinema.

Georges Sadoul no seu Diciondrio dos Cineastas atribui muito pouca importancia a Rouben Mamoulian, quer em
termos de numero de linhas de texto escrito sobre ele, quer em termos de referéncias a méritos alcangados pelo
realizador, ndo se referindo, por exemplo, ao facto de ele ter realizado o primeiro filme em cores reais: “Por volta
de 1930 - 1935 pensou-se estar em presenca de um grande cineasta. Vindo do teatro, foi incontestavelmente um
homem de grande talento e de real personalidade, mas depressa renunciou a arte do cinema para fazer apenas
segundas versoes ou teatro fotografado.” (Sadoul, 1993, p. 190). Apesar do seu caracter inovador e, sobretudo,
de ter sido capaz de colocar a técnica ao servico da arte, o nome de Rouben Mamoulian é ainda um nome pouco
reconhecido quando da Histéria do Cinema se trata.

Em abril 2006, a Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema edita o livro-catalogo Rouben Mamoulian, numa
edicao de mil exemplares profusamente ilustrados, com organizacio de textos de Manuel Cintra Ferreira e onde
ao longo de cento e sessenta e quatro paginas é passado em revista o percurso e a filmografia do realizador. Lé-se,
logo nas primeiras paginas deste livro-catalogo, num texto do critico de cinema cataldo Quim Casas, que a vida e
obra de Rouben Mamoulian foi votada a um “semi-esquecimento”:

Talvez que todos os realizadores que comegaram a trabalhar em Hollywood nos ultimos tempos do
cinema mudo ou comeco do sonoro (Frank Capra, Howard Hawks, George Cukor, Mitchell Leisen, Henry
Hathaway, George Stevens), seja Rouben Mamoulian o mais necessitado de uma revisao que liberte do
atual semiesquecimento o sereno autor de O Médico e o Monstro, o emotivo cineasta de Rainha Cristina, o
criador pictorico de A Feira da Vaidade. Nao esqueceremos aqui, evidentemente, os seus muitos contributos
de caracter técnico, sem esquecer sempre que as suas invengdes com som realista, a cAmara subjetiva, a
musicalidade ou a paleta dramética do Technicolor sdo uma parte substancial de um estilo, uma forma de
entender a encenagdo cinematografica: a técnica ao inteiro servigo da arte. (Casas, 2006, p. 12)

E porque tera sido “semiesquecido” o nome de Rouben Mamoulian? Tera a Histéria do Cinema, ou aqueles
que a narraram e continuam a narrar, considerado de menor importancia o seu caracter de constante procura
pela inovagao técnica? Sera insignificante a importancia da realizacdo de Becky Sharp, o primeiro filme a cores da
Historia do Cinema? Existirdo outros motivos? Eis uma possivel explicacdo:

Uma das principais razdes porque a obra de Rouben Mamoulian é hoje pouco conhecida, quando ndo mesmo
ignorada, a excecdo de titulos isolados (0 Médico e o Monstro, Sangue e Areia, O Sinal do Zorro), e algum
esforco meritdrio (O Festival de Berlin dedicou-lhe uma retrospetiva em 1987), radica na importancia nula
que teve para a gente dos Cahiers du Cinéma, em plena efervescéncia da politica dos autores. Mamoulian
foi marginalizado desde o primeiro momento. Nem artesdo nem autor. Nem diretor mediocre nem homem
cumpridor com, por exemplo, um bom dedo para as estrelas. Nem cineasta com algum triunfo pontual nem
realizador s6lido com demasiados altos e baixos na sua carreira.

Praticamente nada de nada. Nos primeiros cento e cinquenta e nove nimeros darevista, os que compreendem
o célebre periodo dos Cahiers amarelos (Abril de 1951 a Fevereiro de 1964, por acaso a etapa menos
fecunda e produtiva do realizador, em plena decadéncia dos sistema classico dos estudios de Hollywood),
apenas apareceram breves referéncias a Rainha Cristina e Meias de Seda e, de forma positiva, um toque de
adverténcia de um dos mais lucidos cahieristas, Jean Douchet, que numa curta resenha de Love Me Tonight a
propésito da inclusdo deste filme musical na retrospetiva de Mostra de Veneza de 1962, dedicada aos inicios
do cinema sonoro em Hollywood, ja considerava Mamoulian como um cineasta injustamente esquecido.
(Casas, 2006, pp. 13 - 14)

Uma manifesta insensibilidade ou talvez, um claro desprezo, dos muito influentes Cahiers du Cinéma pela obra
de Rouben Mamoulian parece, segundo Quim Casas, estar entdo na origem de um notoério esquecimento a que o
passar do tempo colocou a obra do realizador.

Mario Jorge Torres, critico de cinema, avanga com outros motivos que se prendem com uma tal intensa busca
da novidade que, para uma maioria de criticos, se parece esgotar em si propria:
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Como muitos outros nomes do periodo aureo do Cinema Classico Americano, o de Rouben Mamoulian
esteve, durante demasiado tempo, numa relativa sombra. Ninguém lhe negava integridade e coeréncia, mas
quase todos os criticos destacavam, sobretudo, o seu papel de inovador técnico (...) apontava-se-lhe, em
simultaneo, um relativo esgotamento na busca da novidade, descartando assim grande parte da sua obra
que, ao tocar muitos géneros nao deixava de evidenciar uma unidade de tom, a permitir reconhecer um
estilo inconfundivel. (Torres, 2006, p. 108)

Mas o desfile de provaveis motivos que levaram a que a obra e o nome de Rouben Mamoulian ficassem
esquecidos nos meandros da Historia pode nao ficar ainda por aqui. Para além da muito reduzida importancia
dada a sua obra pelos Cahiers du Cinéma, de um certo cardcter comportamental rebelde pouco disponivel a
suportar insoléncias e a um relativo esgotamento na procura da novidade, o que é certo é que Rouben Mamoulian
pode, e este parece ser o mais forte motivo, ter sido vitima do enorme impacto que a chegada do sonoro provocou
na industria do cinema e que abafou, ou pelo menos relativizou consideravelmente, todos os feitos praticados
por essa altura no que a progressos, sobretudo tecnoldgicos, diz respeito. A entrada em cena do cinema sonoro,
poucos anos antes, em 1928, parecia ainda muito recente e continuava a fascinar quer o publico quer a industria
que parecia por esta altura padecer de uma certa anestesia desviante. A propria estreia de Becky Sharp e as suas
cores reais, de acordo com registos da época, ndo despertou grande aceitacdo no publico e também ndo faria a
industria curvar-se perante tal novidade. Bem pelo contrario, a estreia de Becky Sharp provocou uma cadeia de
antipatia ao ponto de, na edi¢do de 14 de junho de 1935 e, de acordo com o descrito no livro Glorious Technicolor:
The Movies Magic Rainsbow de Fred E. Basten, o jornal New York Times ter escrito que as cores de Becky Sharp nao
sdo reais, mas sim fruto da imaginacao artistica: “A fotografia possui uma extraordinaria gama de tons, variando de
placidos cinzas até cores vibrantes de calor e riqueza. Isto ndo é a coloracdo da vida natural, mas sim o mundo de
sonhos vividamente pigmentados da imaginacdo artistica.” (Basten, 2005, p. 46).

3. A cor no cinema: uma declaracao de principios

Apesar da chegada da cor ao cinema poder ser descrita como muito sossegada e sem qualquer semelhanga, por
mais pequena que seja, com o alarido provocado com a chegada do sonoro anos antes, o certo é que, apesar
dessa aparente distanciacdo, quer do publico quer da prépria industria, Rouben Mamoulian ndo deixaria de se
manifestar radiante com mais um avanco tecnoldgico que ele proprio haveria de classificar de “milagre”, num texto
que apresentou em 1935 numa reunido do Technicians’ Branch da Academy of Motion Picture Arts and Sciences:

Nenhuma arte alguma vez dependeu tanto da ciéncia como esta. Neste sentido é, na verdade, a mais
moderna de todas. Comeca onde a ciéncia acaba e assim, atravessa um periodo dificil, nem sempre bem-
sucedido, em acompanhar artisticamente os progressos técnicos e cientificos que ocorrem constantemente
nas imagens em movimento. Ha sete anos atras, o cinema foi revolucionado pelo advento do som. Até entdo
silenciosa, a imagem adquiriu assim o dom da fala. Hoje, como resultado de mais um avanco cientifico, a
cor chega ao ecrd e para mim foi um milagre, tal como o foi o do som. Gostaria de prestar a minha mais
respeitosa homenagem aqueles cujos nomes ndo ouvimos, que trabalham no siléncio e na solidao dos seus
laboratérios. Refiro-me aos cientistas que compdem o grupo da Technicolor, cujos designios sdo guiados
pelo Dr. Kalmus. (Mamoulian, Alguns problemas na realizacao de filmes a cores, 2006)

Ainda no mesmo ano de 1935, numa conferéncia pronunciada na mesma Academy of Motion Picture Arts and
Sciences e citada por Quim Casas no ja referido livro-catalogo editado pela Cinemateca Portuguesa — Museu do
Cinema, Rouben Mamoulian parece esmiucar uma verdadeira declara¢do de principios sobre a utilizacdo da cor:

As nossas impressdes mais fortes sdo visuais. Até a data dispinhamos da luz e da sombra, e da composicao.
A cor aumenta agora as nossas possibilidades. E ndo sé para enfeitar superficialmente as imagens em
movimento, mas também para potenciar o impacto dramatico e afetivo da historia que desenrolamos para
o espectador (...) O artista deve aproveitar as implica¢des psicolédgicas e afetivas da cor e utiliza-las na tela
para aumentar o impacto de uma determinada cena, situa¢do ou personagem (...) O cinema ndo deve tratar
a cor como se fosse um novo-rico. Nao se deve fazer uma qualquer combinacio de cores. A moderagio e a
selecdo sdo a esséncia da arte. (Casas, 2006, pp. 51 - 52)

Ruben Mamoulian, com a chegada da cor, entende mais facilitado o caminho para alcancar a verdadeira arte
ou o verdadeiro entretenimento baseando-se na possibilidade de um maior impacto visual proporcionado pela
cor quando comparado com o preto e branco. “Mamoulian defendia que o propoésito primeiro da arte era entreter
e que a boa arte, por definicdo, era entretenimento. Aspirava elevar a arte popular do cinema e das comédias
musicais a um nivel de arte maior sem que essa requeresse a atencao e a descodificacdo que esta exige.” (Spergel,
2006, p. 70)

Pela primeira vez somos confrontados com um tdo claro posicionamento que coloca o cinema a cores numa
perspetiva de puro entretenimento, uma arte de massas, de assimilacdo facilitada que, se subentende, estara em
oposicdo a um cinema a preto e branco. Sera pertinente afirmar, refletindo sobre a postura e o entendimento de
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Rouben Mamoulian, reforce-se, o realizador do primeiro filme a utilizar a cor dita real, que o cinema a cores desde
o primeiro momento se afirmou como um cinema para grandes massas, suscetivel de mais facilmente conquistar
a empatia de um publico de cariz mais popular e menos disponivel para descodificagdes mais exigentes.

4. Os efeitos nocivos de uma exuberancia cromatica no grande ecra

Ao longo de cerca de oitenta e quatro minutos de Becky Sharp assiste-se a um verdadeiro desfile de cores como
se de uma passerelle ou mostruario de virtudes cromaticas se tratasse. Tal demonstracao de exuberancia, no que
a utilizacao das cores diz respeito, levou Rouben Mamoulian a refletir profundamente sobre a sua utilizacao no
cinema e a afirmar “a cor, como todas as forgas, pode ser nociva e destrutiva quando mal-usada” (Mamoulian,
Alguns problemas na realizacdo de filmes a cores, 2006, p. 87). Uma utilizacdo das cores que deveria ser
ponderada e seletiva, usufruindo sobretudo dos seus valores emocionais e dramaticos e procurando afastar-se da
catastrofe que um excessivo entusiasmo poderia conduzir ao desequilibrar a relacdo entre tudo o que o cinema
havia aprendido até ao momento.

Além de pura beleza pictérica e do caracter de entretenimento, existe um significado e um contetdo
emocional em quase todas as cores e sombras. Perdemos essa nocdo porque, como todos os indeclinaveis e
importantes fendmenos, se nos tornou subconsciente. Nao é por acaso que hoje as luzes dos semaforos nas
ruas de uma cidade sdo verde para seguranca e vermelho para perigo. As cores transmitem-nos subtilmente
diversos estados de espirito, sensacoes e impulsos. Ndo é por acaso que usamos expressoes como «estar
vermelho de raiva», «ficar azul de estupefacdo», «estar verde de inveja» ou «ver o futuro negro». Nao sera
por nada que acreditamos que o branco expressa pureza, o preto tristeza, o vermelho a paixdo, o verde a
esperanca, o amarelo a loucura e assim em diante. (Mamoulian, Alguns problemas na realizacao de filmes
a cores, 2006, p. 87)

Mamoulian defende que o realizador de cinema deverd procurar aumentar o poder e eficicia de uma
determinada cena, situacdo ou personagem aproveitando as implicacdes mentais e emocionais das cores. Foi
exatamente isto que procurou implementar em Becky Sharp e exemplifica:

Para dar um exemplo, referir-me-ei a sequéncia de panico que ocorre no baile da Duquesa de Richmond,
quando se ouvem os meus primeiros tiros dos canhdes de Napoledo. Verao qudo subtil, mas com notavel
efeito, esta sequéncia constrdi um climax através de planos intercalados que progridem de uma calma e
sobriedade de cores como cinzento, azul, verde e amarelo-palido para o perigo iminente e ameagador de
um cor de laranja e de um vermelho fogo.

0 efeito é conseguido através de uma selecdo de vestidos e uniformes usados pelos personagens, pela
iluminacdo e pelas cores dos fundos. (Mamoulian, Alguns problemas na realizacdo de filmes a cores, 2006,
pp. 87 - 88)

Alcancado o objetivo, Mamoulian, satisfeito com o resultado do seu pioneiro esforgo, afirma que “aprendemos
valiosas licdes sobre a cor e o seu uso. (...) Na esperanca de ter outra oportunidade de realizar outra produgao
a cores, procurei estudar a cor de todos os prismas: a sua histdria, a sua psicologia, o seu uso artificial tal como
quatro mil pintores nos ensinaram, e algo dos seus aspetos cientificos no que concerne a pigmentacao e gradagoes
de luz.” (Mamoulian, Controlando a cor para efeitos dramaticos, 2006, pp. 139-140). Um desejo de realizar uma
nova producio a cores que haveria de se concretizar apés convite de Darryl F. Zanuck da 20th Century Fox. Em
1941, Rouben Mamoulian realiza em Technicolor o filme Blood and Sand, implementando as suas teorias a partir
daquilo que chamou de “plano de cor”.

O primeiro e mais 6bvio passo, tal como o via, era o de desenvolver um plano de cor que coordenasse os
aspetos emocionais da acao e o didlogo, com os elementos fisicos da produgao e da prépria cor. A cor dos
cenarios e do guarda-roupa para cada cena e sequéncia deve ser objetivada com a atmosfera emocional
dessa mesma a¢ao, do mesmo modo como os diretores de fotografia o faziam com a luz para atingir a mesma
atmosfera. Assim, o tratamento da cor em cada sequéncia deve ser coerente com o espirito dominante de
toda a produgdo e planeada para que essa, quando montada, forme um todo dramatico e cromatico coerente.
Sobretudo, todos os detalhes (sets, guarda-roupa e acessérios) devem ser cuidadosamente coordenados
com todos os planos.

0 quao Herculea esta tarefa era nenhum de nés sabia até a termos tentado. (Mamoulian, Controlando a cor
para efeitos dramaticos, 2006, pp. 140 - 141)

Com o devido reforco proporcionado pelas palavras de Rouben Mamoulian citadas em cima, podemos com
natural evidéncia afirmar que Becky Sharp foi bem mais do que a primeira longa-metragem a cores reais. Becky
Sharp foi, igualmente, uma verdadeira oficina ou laboratério de testes onde se experimentou e ousou implementar
uma utilizacdo da cor ao servico de uma verdadeira expressividade ao nivel das emocdes e como recurso evidente
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ao nivel das necessidades dramaticas da narrativa. Um laboratério de testes onde Rouben Mamoulian, ainda que
fascinado com a “dadiva” da cor, procurava o caminho da racionalidade demarcando-se de tendéncias e vontades
que muito rapidamente poderiam conduzir a um excesso de cariz predominantemente exuberante e esvaziado
de sentido.

Tudo o que é bonito ao olho é uma grande dadiva para a humanidade. A cor no cinema é essa mesma dadiva.
0 Unico perigo que consigo vislumbrar nos primeiros estadios do cinema a cores sera o perigo do excesso.
Os filmes sonoros ndo o conseguiram evitar, nos primeiros meses de existéncia. Havia demasiada conversa
eruido no ecra. O cinema nao deve cair noutra armadilha e ndo deve explorar a cor como um novo-rico. (...)

Contencao e seletividade sdo a esséncia da arte. (Mamoulian, Alguns problemas na realizacao de filmes a
cores, 2006, p. 89)

Datam de 1935, ano do lancamento de Becky Sharp, as palavras citadas em cima e proferidas por Rouben
Mamoulian numa reunido do Technicians’ Branch da Academy of Motion Picture Arts and Scienses. Palavras de
Rouben Mamoulian que recomendam prudéncia na tentacdo pelo excesso. Também o realizador Cecil B. DeMille
se mostrava apreensivo, ponderado e cauteloso com as possibilidades, porventura nefastas, que a cor poderia
trazer ao cinema. Afirmou, “chegamos a conclusao que a fotografia em cores - no sentido de uma absolutamente
crivel reproducao de todos os tons da natureza - ndo pode ser usada irrestritamente no cinema porque (...) a
variedade de cores distrairia a aten¢do da audiéncia em relacdo a trama.” Apud (Barbosa, 2007, p. 165)

[gual importante contributo para uma consciéncia ponderada da utilizacao da cor no cinema foi facultado por
Natalie Kalmus que desenvolveu em 1935 a sua teoria Consciéncia das Cores, uma espécie de gramatica das cores
para o cinema, como instrumento base do seu trabalho de consultadoria na implementag¢do do Technicolor. De
acordo com Natalie Kalmus no artigo publicado no Journal of the Society of Motion Picture Engineers, “o design e
as cores dos sets, figurinos, cortinas e mdveis devem ser planejados e selecionados como um artista escolheria
as cores da sua paleta e as empregaria nas porg¢des apropriadas da sua pintura” (Vacche & Prince, 2006, p. 24). Em
artigo publicado em Junho de 2013 na Revista Laika, Sarah Street, Professora de Cinema e Drama na School of Arts
da University of Bristol escreve:

Fundamentalmente, ela desenvolveu diretrizes para o processo, defendendo uma teoria de “consciéncia
das cores” através do uso de diagramas para cada filme, que funcionavam como uma partitura musical e
ligavam a intensidade da cor aos estados de espirito ou emog¢des dominantes. Um diagrama era produzido
depois de se ler um roteiro; consultas eram realizadas com os produtores e os membros dos departamentos
de arte e figurino do estudio, e outros ajustes eram feitos no set e na pés-producio. (...)

Ela desenvolveu essas ideias gerais com cédigos sistémicos particulares, defendendo que as cores e os
neutros destacam uns aos outros, e que a psicologia da cor é muito importante. Baseando-se em teorias
de cores tradicionais, ela propds que um estado de espirito pode ser “identificado” por uma cor, tornando
0 publico mais recetivo para uma emocdo. Ela separou as cores “quentes” (vermelho, laranja, amarelo
- indicando emocao, atividade e calor) das “frias” (verde, azul, violeta - associadas a reserva, descanso,
conforto, frieza). (...)

Para Kalmus, a apreciacdo e o estudo da cor eram a chave para o uso criterioso das cores nos filmes. (Street,
2013, pp. 3-5)

Figura incontornavel no processo de implementacdo cromatica no cinema, Natalie Kalmus, a semelhanga de
Rouben Mamouilan, alerta para os excessos afirmando que “uma superabundancia de cor ndo é natural e tem
um efeito muito desagradavel, ndo apenas para o olho, mas também para a mente.” (Vacche & Prince, 2006, p.
25). Para controlar uma utilizacdo abusiva, por exagerada, da cor, Natalie Kalmus frequentemente intervinha
ativamente nas produgdes e chegava mesmo a impor o uso de determinadas cores no guarda-roupa e aderecos.
A atriz Marlene Dietrich descreve de forma bastante elucidativa e na primeira pessoa, a presenca de Natalie
Kalmus nas producgdes: “Os estidios encontravam-se sob o dominio de uma mulher chamada Kalmus, que entdo
era diretora da Tecnicolor. (...) Pediram-me que fizesse um ensaio a cor. Escolhi um vestido branco, mas antes que
alguém pudesse intervir, a senhora Kalmus deslizou para o plateau, a fim de colocar a meu lado um jarrdo com
uma tulipa vermelha.” (Dietrich, 1986, p. 156)

5. Uma contenc¢ao consciente, seletiva e ponderada no uso cor no cinema

Apds 1935 e até finais dos anos 40 o cinema a preto e branco e o cinema a cores dividem protagonismo no que a
quantidade de produgdes diz respeito. Na Europa, nos anos 40, o chamado neorrealismo italiano usa preto e branco
em seus filmes devido as dificuldades do pds-guerra, embora a realidade seja colorida (Caldevilla-Dominguez,
2009). Nao é, pois, licito afirmar que a cor se imp0s no cinema nos primeiros anos logo apds se ter tornado
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numa efetiva possibilidade técnica. S6 a partir dos anos 50 se podera constatar que a cor se impds no cinema
(juntamente com a generalizacdo dos formatos scope, sobretudo no cinema americano) deixando para o preto e
branco um menor protagonismo quantitativo em contraponto com uma produgao a cores percentualmente muito
mais elevada. Observa-se por esta altura uma tendéncia de género que parece conferir a cor um caracter onirico,
onde predomina o artificio, e que muito convém aos musicais produzidos no periodo do pés-guerra, que colocavam
Vincente Minnelli como realizador em grande destaque pela sua utilizacdo da cor com fins deliberadamente
abstratos, simultaneamente figurativos e nao figurativos e no limite do pictorico. Lust for Life, realizado em 1956,
apresenta-se como o filme de Vincente Minneli que melhor corporaliza um uso artificial e diferenciado da cor
que investe diferenciadamente em cenarios e personagens, mas que, ao mesmo tempo, dispersa de forma natural
por todo o filme. No seu livro Cinema - Uma arte Impura, Carlos Melo Ferreira convoca Gilles Deleuze pela sua
convicgdo que “Vincente Minneli praticou, no Musical e noutros géneros, um uso absorvente da cor, que como que
suga as personagens num ambiente de sonho.” (Ferreira, 2011, p. 19). Que querera neste contexto significar “uso
absorvente da cor? Carlos Melo Ferreira desenvolve:

Que quer dizer aqui absorvente e ndo-figurativo? Quer dizer que existe nos filmes do cineasta uma adequacgao
extrema, de caracter onirico, entre o tema e as personagens, por um lado, entre o tema e o ambiente, que é
também figurado e desfigurado pelos tons saturados da cor, por outro lado. Assim, em cada sequéncia de
cada motivo tematico verifica-se o dominio de uma cor determinada, de uma tonalidade de uma cor, que
pode ser também dominante de todo o filme ou na maior parte dele. (Ferreira, 2011, p. 19)

Os anos 50, anos de forte implementacao cromatica no cinema, ficaram ainda marcados por outros realizadores
que, ainda que em grande minoria, utilizaram a cor no cinema de forma ponderada e muitas vezes inventiva,
demarcando-a de significantes da realidade. Nomes como Frank Tashlin, Jacques Tati, Joseph L. Mankiewicz,
Douglas Sirk, Nicholas Ray, Howard Hawks e Fritz Lang para sempre, cada um a sua maneira, ficardo ligados
a histéria do cinema, também pela sua cuidadosa e refletiva forma de colocar a cor ao servico do cinema,
conferindo grandeza a géneros cinematograficos como o western (Jimeno-Aranda & Parras-Parras, 2020). Ao
longo das décadas seguintes outros realizadores se destacaram neste capitulo como os italianos Luchino Visconti
e Michelangelo Antonioni, os franceses Jean-Luc Godard e Robert Bresson, a belga Agnés Varda, o alemao Rainer
Werner Fassbinder, os americanos John Cassavetes, Orson Wells e Francis Ford Coppola. No caso de Michelangelo
Antonioni, de tal forma preocupado com a necessidade de tirar partido da cor distanciando-a de uma funcao
puramente realista, no seu filme Il Deserto Rosso, realizado em 1964, com a direcao de fotografia de Carlo Di
Palma, procurando mostrar um desolado ambiente industrial, tomou mesmo a drastica medida de repintar
cendrios e paisagens naturais procurando desta forma combater a fealdade realistica homogeneizante que a cor
pode conferir.

Michelangelo Antonioni foi um dos realizadores que melhor trabalhou a cor através de uma utilizacdo
verdadeiramente rigorosa e criativa chegando mesmo a afirmar “Eu quero pintar o filme como um pintor pinta
uma tela; quero inventar as relagdes da cor, ndo me quero limitar a fotografar apenas as cores naturais.” (Strick,
1963, p. 7) Um rigor incutido por Antonioni na producdo dos seus filmes, que extravasava o dominio da cor e
que levou mesmo o realizador italiano Federico Fellini, em entrevista concedida em 1984 ao critico de cinema
Giovanni Grazzini, a afirmar: “De Antonioni admiro a relacdo severa e casta que tem com o cinema, de monge-
cientista.” (Grazzini, 1985, p. 53).

Também Luchino Visconti procurou nos seus filmes uma utilizacdo inventiva da cor afastada de conotacdes
relacionadas com a imagética convencional. Em entrevista concedida em abril de 1967, Visconti, a propoésito do
seu filme O Estrangeiro (1967), respondeu desta forma a uma pergunta sobre a utilizacdo da cor neste filme:

“E possivel imaginar o universo carnal de Camus sem cores? Uma Africa do Norte preta e branca? Mas os tons
sdo muito diferentes da imagistica convencional, que vé cores violentas, contrastadas, ocres e ultramarinos. A
paisagem de Mansour é verdejante. As brumas mediterranicas atenuam as cores. E preciso esperar pelo Verio,
pela queimadura do Sol no zénite..” Apud (Sanzio & Thirard, 1988, p. 134). Uma procura pela reinvengdo da cor
que so é possivel com critério e com argtcia. Em exteriores é mesmo necessario aguardar pela conjugacdo de
diversos fatores da natureza para que o objetivo cromatico seja para Visconti alcangado.

Se Michelangelo Antonioni procurando um afastamento cromatico realistico chega a intervir diretamente
na natureza chegando mesmo a pintar objetos da paisagem, se Luchino Visconti procura pacientemente uma
conjugacao de fatores naturais que possam conduzir a cor “diferente da imagistica convencional”, Werner Herzog,
realizador alemao, procura fazer sobressair determinadas cores nos seus filmes através de uma muito ponderada
escolha das caracteristicas da pelicula onde regista as suas imagens. Em entrevista publicada por Grazia Paganelli,
critica de cinema venezuelana, em Sinais de Vida - Werner Herzog e o Cinema, o realizador alemio afirma:
“Obviamente que ali (no filme Cobra Verde) as cores sdo naturais, mas sublinho certas cores optando entre as
peliculas da Kodak e da Fuji. Quando filmo na selva ha muito verde, muita chuva, muita lama, cores de Rembrandyt,
e uso Fuji. Tenho muito cuidado, com a Fuji os verdes sao muito saturados, muito mais pronunciados.” (Paganelli,
2009, p. 67)
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Alista de filmes produzidos pelos realizadores citados e ao abrigo de uma cuidada utilizagao da cor é demasiado
extensa e porventura de exaustiva inclusao despropositada neste texto. De qualquer forma, complementando, e a
titulo quase meramente ilustrativo, citemos a seguir alguns filmes que nas décadas mais recentes inventivamente
e marcadamente usaram a cor, destacando-a e servindo-se dela como elemento privilegiado da linguagem
cinematografica.

Em 2001, Jean-Pierre Jeunet realiza O Fabuloso Destino de Amélie Poulain. Neste filme uma jovem chamada
Amélie Poulain (Audrey Tautou) deixa os suburbios onde morava com a sua conturbada familia num ambiente
degradado e degradante e muda-se para o bairro de Montmartre em Paris, onde comeca a trabalhar como
empregada de balcio. A descoberta de uma estranha caixa faz com que Amélie Poulain inicie uma incessante
busca pelo dono da sua descoberta, vindo oportunamente a conhecer Dominique (Maurice Bénichou). Perante
a felicidade de Dominique ao encontrar o seu objeto até entdo perdido, Amélie percebe que sera bem mais feliz
se fizer os outros felizes através de pequenos gestos. Neste filme, Jean-Pierre Jeunet apresenta uma Franca e um
ambiente cromatico distante da realidade muito gracas a composi¢cdes onde imperam as cores complementares
laranja e azul ou verde e vermelho. Destas combinagdes cromaticas resulta uma experiéncia visual positiva onde
parece imperar uma esperanca e uma felicidade que envolve o espectador.

Em 1989, também Peter Greenaway com o seu filme O Cozinheiro, o Ladrdo, a Sua Mulher e o Amante Dela
utiliza a cor para recriar ambientes distintos onde, neste caso, imperam a violéncia e o grotesco. Neste filme a
acdo principal passa-se num restaurante francés em Londres, chamado Le Hollandais, cujo dono, o gangster Albert
Spica (Michael Gambon) todas as noites prepara grandes banquetes para a sua mulher e outros convidados. Sob
o signo do canibalismo e com forte componente de cariz sexual, neste filme, Peter Greenaway utiliza a cor para
dividir os varios espacgos cénicos do filme. No restaurante impera o vermelho e é 14 que acontecem as cenas mais
violentas do filme, na cozinha do restaurante impera o verde numa clara alusao a natureza, na casa de banho
predominam o branco assim como os momentos de maior pureza sentimental do filme, na biblioteca é o dourado
que se destaca e, no exterior do restaurante, o azul predomina assim como as cenas mais tristes e dramaticas do
filme.

A capacidade que a cor tem de, pela sua forma sensorialmente imediata, transmitir sensacdes que remetem o
espectador para ambientes espetaculares muitas vezes por si desconhecidos levou, em 2009, o argentino Gaspar
Noé a realizar Enter The Void, um filme onde a profusao de cores que se transmudam e incomodam conduzem
o espectador para um universo alucinante de néon onde imperam drogas psicadélicas, pesadelos alucinogénios
e visdes perturbadoras e bastante distorcidas da realidade. A brutalidade e a rapidez com que as cores sdo
apresentadas em Enter The Void transforma o ato de assistir a este filme numa quase cinematografica experiéncia
quimica ndo recomendada a espectadores com epilepsia.

De igual modo capaz de tirar partido da cor para recriar ambientes peculiares, David Lynch tem provado ao
longo da sua extensa filmografia que a cor pode conferir aos filmes um cariz inventivo, afastado da realidade, por
vezes quase surrealista. Por outro lado, a cor, ou melhor, a utilizagado assertiva da cor ao servigo do cinema, pode
convocar o espectador para situacdes que lhe sido afetivamente queridas. Veja-se o caso de Veludo Azul realizado
em 1986. Neste filme, David Lynch comec¢a por mostrar, inseridos num movimento ondulante de um veludo
azul, os créditos iniciais. Segue-se um magnifico céu azul, depois a camara desce e enquadra uma série de flores
vermelhas com uma cerca composta por varias tabuas brancas por tras. No plano seguinte bombeiros vestidos de
azul circulam vagarosamente, transportados numa viatura de combate a incéndios de cor vermelha que circula
numa rua de casas brancas. Em suma: o azul do céu e das fardas dos bombeiros, o branco da cerca e das casas e o
vermelho das flores e da viatura de emergéncia. O azul, o branco e o vermelho: as cores da bandeira dos Estados
Unidos da América. Um simbolo de felicidade e acalmia que David Lynch apresenta ao som de Blue Velvet, musica
de grande sucesso escrita nos anos 50. Falar da utilizagdo da cor ao servigo do cinema na filmografia de David
Lynch ndo se pode reduzir a Blue Velvet. O azul e o vermelho sdo cores que Lynch associa aos extremos sonho e
realidade e que se manifestam de forma intensa em outros filmes como Lost Highway (1997), Mulholland Drive
(2001) ou Twin Peaks - Fire Walk With Me (1992).

Para o realizador polaco Krysztof Kieslowski, e de acordo com as cores e significados da bandeira da Franga, a
liberdade é azul, a igualdade é branca e a fraternidade é vermelha. Azul (1993), Branco (1994) e Vermelho (1994)
sdo os trés filmes de Kieslowski que integram a trilogia das trés cores, um dos mais belos e inspirados momentos
da historia do cinema. Cada um dos filmes desenvolve a sua narrativa em ambientes tendencialmente marcados
pelas cores que dao o titulo a cada um dos filmes.

Entre o Amor e a Paixdo, filme realizado em 2011 por Sarah Polley, é mais um magnifico exemplo duma utilizagao
da cor no cinema que confere ao espectador sensacoes de nivel aparentemente sensorial. Neste filme, Sarah Polley
apresenta ao espectador o drama amoroso de Margot (Michelle Williams), uma escritora cujo coragio se encontra
dividido entre o seu marido Lou (Seth Rogen) e Daniel (Luke Kirby), um estranho que ela conhece numa viagem
de trabalho. O drama da historia tende a envolver o espectador fazendo com que este de alguma forma sofra
com Margot e, ou, tome partido escolhendo entre Lou e Daniel. A utilizacdo muito frequente de cores quentes
resulta numa sensacdo, ao longo do filme, de permanente calor que é complementada com frequentes planos de
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ventiladores de ar e gotas de suor que escorrem pelos corpos. Uma sensacao de calor que s6 muito pontualmente
é interrompida por cores mais frias associadas a frescura de amanhecer e da brisa do mar.

Reconhecido pela audaz utilizacdo cromatica em grande parte dos seus filmes (O Grande Hotel Budapeste,
2014; Castello Cavalcanti, 2013 ou Viagem a Darjeeling, 2007), o americano Wes Anderson, realizou em 2012
Moonrise Kingdom onde, de forma subtil, mas coerente e comprometida, utilizou a cor como importante elemento
narrativo. Neste filme é apresentada ao espectador uma histéria que se passa no verao de 1965 numa ilha ao largo
da costa de Nova Inglaterra. Dois jovens com doze anos, Sam (Jared Gilman) e Suzy (Kara Hayward) apaixonam-
se, fazem um pacto secreto e fogem para um lugar selvagem. Perante tal desaparecimento as diversas autoridades
(xerife, lider do grupo de escuteiros,...) iniciam uma intensa e apurada busca num momento em que se abate uma
violenta tempestade na ilha. Wes Anderson atribui a cada uma das personagens uma cor distinta que caracteriza a
sua natureza interna. Apresenta Sam vestido de escuteiro com cores associadas a natureza e Suzy que se expressa
pelo contraste do vermelho com o azul numa clarissima alusdo aos extremos calor e frio, tudo devidamente
envolvido num cenario tomado pelos tons amarelos.

Por fim, referéncia para A Vida de Adele (2013), a obra-prima do realizador tunisino Abdellatif Kechiche e
Palma de Ouro no Festival de Cannes em 2013. Neste filme Adele (Adele Exarchopoulus), jovem adolescente de
quinze anos, a semelhanca de outras raparigas conhece e namora com rapazes conferindo a si prépria a tirania
instituida da heterossexualidade. Um dia tudo se desmorona quando o seu olhar se cruza com Emma (Léa
Seydoux), uma rapariga de cabelo azul com uma forma de estar na vida bem diferente da sua. A até aqui forte
convicgdo heterossexual de Adele é posta em causa pelo amor que passa a nutrir por Emma e que se materializa
numa relacdo de cariz marital. Neste filme, Abdellatif Kechiche explora de forma minuciosa a utilizagao da cor azul
associando-a primeiramente e de forma destacada ao cabelo de Emma mas depois também a varios elementos e
ambientes do cenario. Uma tonalidade azul que habitualmente se associa a frieza e a monotonia, mas também a
ordem, a harmonia e a paz, tudo estados pelos quais passa a relacdo de Adele e Emma. Um azul que vai perdendo
forca a medida que o filme avanca e a relacdo das jovens arrefece. No extremo o cabelo de Emma deixa de ser azul
e arelacdo de ambas esgota-se.

6. Conclusao

Nos ultimos paragrafos apresentamos varios exemplos de filmes realizados nos dltimos anos e que usufruem
e tiram partido da cor. Uma minoria que quase passa despercebida no grande universo de filmes anualmente
produzidos em todo o mundo e que utilizam a cor de forma esteticamente displicente, sem rigor e sem propdsito.
Uma utilizagdo da cor que choca com a preocupacdo manifestada ja4 em 1935 por Rouben Mamoulian e que
novamente aqui recordamos: “O cinema nao deve cair noutra armadilha e ndo deve explorar a cor como um novo-
rico (...) Contencdo e seletividade sao a esséncia da arte.” (Mamoulian, Alguns problemas na realiza¢do de filmes
a cores, 2006, p. 89).

Com a chegada da cor, o cinema passa a dispor e, deveria igualmente tirar partido, de uma nova forma de
metaforizar, de valorizar ou minimizar elementos, retratar sentimentos, recrear ambientes e, ou causar
impressdes. A cor pode assumir um inequivoco valor psicolégico e dramatico, “sem se cair num simbolismo
elementar. (...) Parece, portanto, que a sua utilizacao, bem compreendida, pode ndo ser apenas uma fotoc6pia da
realidade exterior, mas devera preencher uma funcao expressiva e metaférica, (...).” (Martin, 2005, p. 89).

A cor é um elemento verdadeiramente valido na construcdo da narrativa filmica, mas precisa ainda de ser
verdadeiramente encarado como tal por uma grande parte dos intervenientes da industria do cinema. E imperativa
uma global consciéncia estética e expressiva da potencialidade cromatica aplicada ao cinema e sua implicacdo no
espectador. “Porque a percegio da cor é sobretudo, (...), um fenémeno afetivo: «E necessario refletir primeiro no
sentido da cor», escreveu Eisenstein.” (Martin, 2005, p. 89). A cor pode, se devidamente utilizada, ter a capacidade
de: “impressionar, expressar e construir. A cor é vista: impressiona a retina. E sentida: provoca uma emocao. E é
construtiva, pois tendo um significado préprio, tem valor de simbolo e capacidade, portanto, de construir uma
linguagem propria que comunique uma ideia.” (Farina, Perez, & Bastos, 2006, p. 13). As cores desencadeiam uma
série de efeitos na vida das pessoas e, através do cinema, esses efeitos poderao ser replicados: “criando alegria
ou tristeza, exaltacdo ou depressdo, atividade ou passividade, calor ou frio, equilibrio ou desequilibrio, ordem
ou desordem, etc. As cores podem produzir impressoes, sensacdes e reflexos sensoriais de grande importancia,
porque cada uma delas tem uma vibracdo determinada em nossos sentidos e pode atuar como estimulante ou
perturbador na emocao, na consciéncia e em nossos impulsos e desejos.” (Farina, Perez, & Bastos, 2006, p. 2). A
expressividade de uma cor depende ndo s, isoladamente, das suas fun¢des, mas também das suas combinac¢des
“quando entra em combinag¢des com outras cores, cada uma recebe dessa combinacdo determinadas fun¢des
espaciais, favorecendo a logica das formas.” (Tiski-Franchowiak, 2000, p. 151).

Utilizando-se da cor e das suas caracteristicas, como o contraste, o artista aplica-as na sua intensidade,
tonalidade e relacées com as demais, buscando fazer com que o recetor compreenda a obra de acordo com
a intensdo de quem a produz. (...)
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A utilizacdo das cores, de acordo com o desejo de criacdo na produgao cinematografica, ¢ um exemplo
de como sdo versateis na transmissdo de significados e conceitos, e, consequentemente, importantes
na conducdo da narrativa. Como afirma Dondis (1997), a percecdo da cor tem grande for¢a e pode ser
usada com proveito para expressar e intensificar a informacao visual, pois ndo tem apenas um significado
universal compartilhado por experiéncia, mas um valor informativo especifico que ocorre por meio dos
significados simbdlicos a ela vinculados. A construcdo desses simbolos ocorre em razio da combinagdo
entre as cores utilizadas, as suas dimensdes, a predominadncia de uma ou outra cor, ao contraste cromatico
no enquadramento cénico, entre outras estratégias, fazendo com que, mediante a manipulaciao destas,
gerem-se as sensacoes cromaticas desejadas. (Pereira & Ferreira, 2011, pp. 25-26)

Concluindo, e de forma muito resumida, é possivel afirmar que, apesar do potencial proporcionado pela cor, o
cinema parece, na sua grande maioria, continuar refém de uma utilizacdo cromatica muito limitada por altamente
vocacionada para o realismo das cores da vida real.

Na imensa maioria dos casos, os produtores ndo tém outra preocupacdo que nao seja a do realismo e é
conhecido o lema que fez furor na época: cores cem por cento naturais. No entanto, a verdadeira invengao
da cor cinematografica data do dia em que os realizadores compreenderam que ela ndo necessitava de ser
realista (isto é, conforme com a realidade) e que devia ser utilizada, principalmente, em funcao dos valores
(como o preto e branco) e das implicacdes psicologicas das diversas tonalidades (cores quentes e cores
frias). (Martin, 2005, p. 86)
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