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Resumo

O estudo da cor no cinema tem alcangado relevantes dimensdes de pesquisa ao
longo da primeira década dos anos 2000. Diversas publicacGes mapearam os mais
amplos temas em que a cor é posta na analise filmica. Desta maneira, é possivel revisitar
algumas obras do passado e partir para novas interpretacdes e olhares. Sob o dominio
da cor é que proponho a andlise dos filmes Pierrot le fou (Jean-Luc Godard) e Le bonheur
(Agnés Varda). Na investigacdo do sistema cromatico desses cineastas, é possivel avaliar
guestdes interdisciplinares como a representacdo da Franca dos anos 60 e as relacdes

de género.

PALAVRAS-CHAVE: Cor no cinema; Pierrot le fou (filme); Jean-Luc Godard; Le bonheur

(filme); Agnés Varda.

Abstract

The study of color in the cinema has reached relevant research dimensions
throughout the first decade of the 00’s. Several publications have mapped the broadest
theme in which color is put in film analysis. Therefore, it is possible to revisit some past
works and move on to new looks and interpretations. Under the domain of the color, |
propose the film analysis of Pierrot le fou (Jean-Luc Godard) and Le bonheur (Agnés
Varda). In the investigation of the chromatic system of these moviemakers, it is possible
to evaluate interdisciplinary questions like the representation of France in the 60’s and

gender relations.

KEY WORDS: Color in film; Pierrot le fou (film); Jean-Luc Godard; Le bonheur (film);

Agnes Varda.
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INTRODUCAO

Embora a cor seja um elemento visual intrinseco as imagens em movimento
desde as primeiras realizacbes cinematograficas do periodo silencioso, o uso da cor foi
pouco abordado. Recentemente, a partir de diferentes perspectivas tedricas, diversos
estudos reconhecem a especificidade da cor no cinema, e a variedade de abordagens
sugere um campo multifacetado e de horizonte interdisciplinar. Pesquisas sobre a cor no
cinema passaram a tomar maior dimensdo a partir dos anos 2000, muitas delas
interessadas em mapear trabalhos anteriores na tentativa de expor e discutir um

material pouco acessado.

Em uma perspectiva formativista, trabalhos recentes, como o de Raphaélle de
Beauregard’, professora da Université de Toulouse II, recuperam esparsos estudos dos
anos 90, como La couleur au cinéma’® de Jacques Aumont. Nessa vertente francesa, a cor
aparece subsumida na problematica da relacdo do cinema com a pintura. E nesta chave
que, além de Jacques Aumont?, Jean-Louis Leutrat® e Philippe Dubois®>, que foram
colegas de Aumont na Universidade da Sorbonne Nouvelle Paris Ill, tratam do assunto.
H4 também o recente trabalho de Alain Bonfand®, da Escola Nacional Superior de Belas
Artes de Paris. Essas pesquisas avaliam, dentre outros temas, o didlogo persistente de
Jean-Luc Godard com a pintura, em alguns casos, especialmente Pierrot le fou (1965),
filme estudado no Capitulo Il desta dissertagdo. No mais, uma extensa bibliografia

francesa dedica-se ao tema cinema e pintura, mas sem destacar a cor.

! Raphaélle Costa de Beauregard (org). Cinéma et couleur. Paris: Michel Houdiard, 2009.
2 Jacques Aumont (org), La couleur au cinéma. Paris : Cinematheque Frangaise/Mazzotta, 1995.
3 Jacques Aumont, Matiére d’images. Paris: Images Modernes, 2005. O olho intermindvel: cinema
e pintura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.
* Jean-Louis Leutrat, “Excentre” in Kaleidoscope, analyses de films. Lyon: Presses Universitaires de
Lyon, 1988, p.81-118.
> Phillipe Dubois, Cinema, video, Godard. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.
® Alain Bonfand, Le cinéma saturé: essai sur les relations de la peinture et des images en
mouvement. Paris: J. Vrin, 2007.
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Fora do escopo francés, o livro da italiana Angela Dalle Vacche’, professora do
Instituto de Tecnologia da Georgia, também aborda a inser¢cdo da cor no cinema via
pintura, sendo uma referéncia também utilizada na avaliacdo de Pierrot le fou. Vacche
tem uma importante contribuicdo no campo de estudos da cor. Ela é co-organizadora
com Brian Price® (Universidade de Toronto) de uma antologia sobre cor que situa
historicamente e dentro da teoria do cinema diversas abordagens do problema. O livro
traz ensaios de Natalie Kalmus® e Steave Neale™ sobre o Technicolor, Dudley Andrew!!
sobre a introdugdo da cor no cinema europeu, Richard Allen* a respeito das cores em
Hitchcock e Edward Branigan™ na andlise do sistema cromdtico de Godard. Esses
ensaios estdo mencionados ao longo da dissertagdo e constituem um corpus
bibliografico importante no desenvolvimento deste presente estudo. A publicacdo de
Price e Vacche situa estudos de caso que, geralmente, dissociam a analise da cor de
outros contextos e de linhas de pensamento dentro da teoria do cinema, problema
verificado ndo apenas no livro organizado por Beauregard, como também no trabalho

de Steven Peacock®, da Universidade de Hertfordshire.

O panorama anglo-saxdo é aquele que, curiosamente, concentra as melhores
contribui¢des sobre a cor no cinema, um tema tido comumente como francés. Seguindo
uma abordagem mais histérica, Richard Misek® (Universidade de Bristol) investiga a
trajetdria da cor no cinema desde as producdes do periodo silencioso até uma avaliacdo
do impacto das novas tecnologias no cinema contempordneo, inclusive no Cinema
Expandido. Seu trabalho passa também por uma abordagem do caso especifico dos
Estados Unidos e os problemas que cercam o sistema Technicolor, além de uma analise
da cor no cinema moderno europeu, cujas consideragdes também estdo abordadas nos

proximos capitulos. Seguindo uma linha também historiografica, Scott Higgins'®

7 Angela Dalle Vacche, Cinema and painting: how art is used in cinema. Austin: University of Texas

Press, 1996.

® Brian Price e Angela Dalle Vacche (org). Color: the film reader. Nova York: Routledge, 2006.

? Natalie Kalmus, “Colour consciousness” apud Price e Vacche, Op. cit, p.24-29.

% steve Neale, “Technicolor” apud Price e Vacche, Op. cit., p.13-23.

n Dudley Andrew, “The Post-war struggle for colour” apud Price e Vacche, Op. cit., p.40-49.

' Richard Allen, “Hitchcock’s color design” apud Price e Vacche, Op. cit., p.131-144.

B Edward Branigan, “The articulation of color in a filmic system: Deux ou trios choses que je sais

d’elle” apud Price e Vacche, Op. cit., p.170-182.

4 Steven Peacock. Colour. Manchester/Nova York: Manchester University Press, 2010.

 Richard Misek, Chromatic cinema: a history of screen color. Londres: Wiley-Blackwell, 2010.

'® Scott Higgins, “Demonstrating three-colour Technicolor: early three-colour aesthetics and

design" in Film History. Bloomington: v.12, n.04, 2000, p.358-383. Harnessing, the Technicolor

rainbow. Austin: University of Texas Press, 2002. “Color accents and spatial itineraries - Dossier
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(Universidade de Wesleyan) é hoje uma das autoridades sobre o Technicolor, seus
estudos mapeiam ndo apenas as vicissitudes histéricas da corporacdo, mas também uma
analise dos impactos estéticos que essa nova tecnologia promoveu em Hollywood dos
anos 30 a 60 e como ela reverbera no cinema norte-americano contemporaneo. De uma
perspectiva igualmente histériografica, Orsola Silvestrini'’ analisa o emprego das
tecnologias nacionais como forma de frear o dominio do Technicolor no cinema
europeu; a autora destaca o Ferraniacolor na produgdo cinematografica italiana da

década de 50.

Paul Coates™, da Universidade de Western Ontério, estabelece modelos de
comparacdo entre filmes de periodos diferentes e com abordagens préximas da cor,
negando a orientacdo historiografica como recorte, seu trabalho também nao se situa
como estudo de caso. As conexdes estabelecidas pelo autor entre obras de orientacdes
estéticas especificas exigem a necessidade da contextualizacdo e, como acréscimo, a
atitude comparativa entre os filmes. Por outro lado, ainda no ambito anglo-saxao, os
estudos de caso s3o a tdnica de duas publicacdes, de Wendy Everett® (Universidade de
Bath) e Sarah Street® (colega de Misek na Universidade de Bristol), responsavel pela

721 evento do qual participei.

organizacao da conferéncia “Colour and the moving image
As pesquisadoras, ligadas aos Estudos Culturais, organizaram esses livros de modo a
estabelecer associagdes da cor com questées de identidade nacional, estudos de

género, ideologia racial.

Essas abordagens hibridas presentes nos estudos contemporaneos acima
descritos, apesar de dispares em suas perspectivas e metodologias, confirmam ndo
apenas a paulatina inser¢do do tema nos estudos cinematograficos como também
reforcam a relevancia da analise da cor como elemento filmico, tal como o som, a
fotografia, mise-en-scéne etc. As pesquisas, longe de negarem o papel de publicaces

anteriores, reavaliam o legado da cor em filmes do periodo classico e moderno, da

media space in perspective” in The Velvet Light Trap. Austin: University of Texas Press, n.62,
outono 2008, p.68-70.
7 Orsola Silvestrini, “Dead ends of colour in Italian cinema” in Carinna Parraman (org). Colour
coded. Bradford: Society of Dyers and Colourists, 2010, p.76-84.
8 paul Coates, Cinema and colour, the saturated image. Londres: BFI/Palgrave Macmillan, 2010.
9 Wendy Everett (org), Questions of colour in cinema: from paintbrush to pixel. Berna: Peter
Lang, 2007.
%% sarah Street (org), “The colour dossier” in Screen. Oxford: v.51, n.04, p.379-409, inverno 2010.
*! Conferéncia “Colour and the moving image: history, theory, aestethics, archive” ocorrida na
Universidade de Bristol, sob a coordenagdo da docente Sarah Street. Bristol, Inglaterra, 10 a 12
de julho de 2009.
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mesma forma que dedicam-se também as producbes contemporaneas. Em todo caso,
nao ha sintomas na maior parte desses trabalhos da afirmagao de uma tdbula rasa sobre
o tema, a necessidade ahistérica de descartar estudos do passado. Pelo contrario, em
especial em Price e Vacche, Higgins, Misek e Coates, textos célebres sobre a cor no
cinema sao retomados e avaliados sob a luz das discussdes correntes e sob perspectivas
histéricas especificas. Esses autores retomam os ensaios de referéncia de Natalie
Kalmus® e Sergei Eisenstein®®, sobre a cor no cinema industrial no caso da primeira, e no

cinema revoluciondrio no caso do segundo, como textos conflitantes.

Mesmo que a reavaliagdo de publicacGes ndo seja a tonica de algumas das
pesquisas descritas, elas continuam debates inaugurados em década anteriores. Este é o
caso da linha seguida por Street, em que a avaliacdo do aparato cinematografico é
tomada por discussdes ideoldgicas. Neste debate figura também o texto de Brian
Winston®*, de 1985, quando os Estudos Culturais se firmavam como corrente dominante
na avaliacdo das artes e renderam conclusdes hoje equivocadas. Winston alega que o
dispositivo tecnolégico no cinema obedece a parametros raciais de constituicdo, o
Technicolor é reavaliado do ponto de vista do legado caucasiano na formulagdo da cor
no cinema, que claramente, para o autor, descarta um desenvolvimento tecnoldgico que
visa registrar a pele negra. Winston faz coro aos diversos estudos que se multiplicaram

sobre cinema, discriminagdo racial e lutas pelos mecanismos de produgao.

Igualmente criticos ao Technicolor, os artigos de Edward Biberman®, pintor
americano, e B. J. Duarte®, fotografo e cineasta brasileiro, das décadas de 40 e 60
respectivamente, avaliam o legado de Kalmus quando ainda a hegemonia do
Technicolor era presenciada na industria cinematografica. Os textos criticam a maneira
como o Technicolor e seus representantes criativos, apresentados como controladores
da cor no cinema, concebiam o espaco cinematografico em termos de cor e criavam
uma codificacdo estética rigorosa, e ndo menos de mau gosto para Biberman e Duarte.

O pintor americano ressalta que o Technicolor apresentou resultados sobre as cores que

2 Kalmus, Op. cit.
2 Sergei Eisenstein, “Cor e significado” in O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2002, p.77-103.
** Brian Winston, “A whole technology of dyeing: a note on ideology and the apparatus of the
chromatic moving image” in Daedalus. Cambridge: vol.114, n.04, p.105-123, 1985.
> Edward. “... In glorious Technicolor” in Hollywood Quarterly. Los Angeles: v.2, n.1, out. 1946,
p.50-56.
%8 ). “A fungdo dramdtica da cor no cinema” in Separata de Anhembi. Sdo Paulo: n.137, v. XLVI,
abr. 1962, p.03-23.
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grosseiramente descaracterizavam nado apenas a cenografia e espacos cinematograficos,
como também a maquiagem no rosto dos atores: o blush rosado virava um saturado
ponto magenta. O centro de seu argumento esta em situar as alteragdes cromaticas no
corpo dos protagonistas, implicando elementos da direcdo de arte. Sua analise confunde
o trabalho do diretor de arte com o do color consultant, esquecendo-se de atribuir a
ambos fung¢des especificas. Para Biberman, o diretor de arte era o responsavel pelas
determinacgdes das cores no filme, um equivoco que levou a considerac¢des precipitadas.
O autor brasileiro propde uma avaliagdo mais conceitual e agrega ao debate estético do
Technicolor a critica a uma cultura visual voltada ao kitsch. Duarte ainda vilipendia a

figura de Kalmus.

Essas publicacdes da primeira década desse século, empenhadas em mapear
estudos pregressos sobre a cor no cinema, ndo abarcam toda a bibliografia sobre o
assunto. Ensaios de Marie-Claire Ropars-Wuilleumier?”’, famosa tedrica do cinema,
William Johnson®® e Riné Richetin®, criticos atuantes nas revistas Film Quarterly e
Cahiers du Cinéma, respectivamente, constituem importantes contribuicdes sobre a cor
no cinema. Eles tém em comum o reconhecimento das poéticas modernas como
genuinamente “cromofilicas”*® em plena época de ebulicdo dos cinemas novos na
Europa. O diagnéstico contemporaneo desses autores frente as produgdes do cinema
moderno atesta o destaque da cor como elemento filmico, mesmo reconhecida a
primazia instituida pelo Technicolor. Os trés afirmam uma liberdade de criacdo
cromatica no cinema moderno distante dos paradigmas genéricos instituidos pelo
cinema classico. De mesma orientacdo estd a critica anterior de Eric Rohmer sobre a
irrupcao das cores no cinema europeu dos anos 50, mas sua analise estabelece
mediag¢des da novidade estética com os trabalhos desenvolvidos por pintores do século

XX31

%7 Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “Réflexions sur la couleur dans le cinéma contemporain” in
Etudes Cinématographiques. Paris: n.21, p.51-63, outono 1965.
8 William Johnson, “Coming to terms with color” in Film Quarterly. Califérnia: v. 20, n.01, p.2-22,
outono 1966.
* René Richetin, “Notes sur la couleur au cinéma” in Cahiers du Cinéma. Paris, n.182, p.60-67,
set. 1966.
* Termo emprestado do famoso ensaio de David Batchelor. Cromofobia. Sao Paulo: Senac, 2007.
*! Eric Rohmer, “De los gustos y los colores” (1953) in El gusto por la belleza. Barcelona: Paidds,
2000, p.100-103.
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A apresentacdo das referéncias bibliograficas que balizam essa pesquisa surgiu
para situar uma problemdtica que vem ganhando impulso no campo dos Estudos de
Cinema e que orienta a analise dos filmes comparados nesta dissertacdo. A bibliografia
foi utilizada de maneira ampla, abarcando perspectivas tedricas diferentes.
Formativistas e Culturalistas contribuiram de maneiras especificas para a analise filmica
gue se pretende rigorosa e atenta a especificidade da dimensao privilegiada pelo
trabalho. Cabe ressaltar que a relagdo entre cor e relagdes de género surgiu do trabalho
analitico, feito a partir da decupagem detalhada de cada um dos filmes. Esta relacdo é
apontada por alguns estudos, em geral associados aos estudos culturais. O desafio desta
dissertacdo foi o de calcar a andlise na forma filmica, em oposicdo a alguns estudos aqui
considerados. Relagbes sociais se expressam na imanéncia filmica de maneiras nao
necessariamente dadas em pesquisas que desconsideram os arranjos especificos de
sons e imagens. Esses estudos geralmente colocam-se a favor da énfase em dados sobre
contextos de producdo e circulacdo de imagens, ou seja, contextos extrafilmicos. Sem
desconhecer as tensdes recorrentes entre trabalhos com filiagcdes tedricas diferentes, a
dissertacdo procurou escapar de jogos de oposicdo de soma zero a partir de abordagem

rigorosamente calcada nos filmes.

A analise que se segue, dos filmes Pierrot le fou (1965) de Jean-Luc Godard e Le
bonheur (1965) de Agnés Varda, recorre aos estudos acima mencionados, ndo sem
questiona-los. Cada filme por sua vez mobiliza uma bibliografia especifica, esta também
muitas vezes marcada por um hibridismo, como se vera a seguir. A perspectiva dessa
dissertacdo esta em situar a cor como elemento filmico capaz de revelar significados e
sensacbes ndo prescritos no ambito da narrativa. A cor revela-se nesses dois filmes
franceses como um complexo cddigo visual - estético e conceitual - importante na
analise filmica e enredada em um conjunto de elementos filmicos (tais como o roteiro, a
montagem, a direcdo de arte, o figurino, a fotografia®®) e extrafilmicos (que podem
englobar discussdes sobre identidade nacional, relagdes de género, etnia, classe social,

tecnologia e novas midias, assim como outros horizontes).

Sem toma-la como um dado supérfluo ou anddino da imagem, a cor se coloca
como um problema estético a ser assimilado como elemento estrutural da imagem e um
fendmeno cultural. Os dois filmes permitem essa perspectiva de leitura, pois articulam-

se com codigos culturais, ou seja, elementos extrafilmicos, de modo a desconstrui-los e

2 Ropars-Wuilleumier, Op. cit.
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tomar o discurso das cores como um elemento gerido dentro do filme, e ndo externo a
ele. Assim, a andlise da cor no cinema demanda o reconhecimento de uma
especificidade, ela esta inserida no contexto da narrativa e ndo apenas de valores
culturais social e historicamente consolidados e dados de antemdo, premissa
igualmente defendida por Eisenstein em seu ensaio. A cor em um filme pode estar em
concordancia ou em dissonancia com esses outros elementos, sua relacdo com eles é

significante.

Esta dissertacdo propGe a andlise de dois filmes formalmente diferentes da
Nouvelle Vague como forma de verificar como dois cineastas de temperamentos,
perspectivas e estilos distintos trabalham a cor para discutir um tema que se apresenta
comum a ambos quando tomados em conjunto: a decadéncia das relagdes conjugais
burguesas na Franca dos anos 60. O foco é ater-se aos filmes, aos cdodigos visuais
particulares criados pelos cineastas para verificar se os autores utilizam harmonias ou
dissonancias cromaticas na constituicdo visual de seus enredos, e como esses codigos
visuais dialogam com cinematografias desenvolvidas no mesmo contexto. As questdes
levantadas indagam sobre a insercdo da cor na andlise filmica, como ela media uma

relagdo entre narrativa e estética cinematografica.

Uma atitude retrospectiva revela-se necessaria. O entendimento da cor em
Pierrot le fou e Le bonheur esta imbricada no contexto da cor no cinema moderno e nas
frentes estéticas que foram definidas para destituir a primazia cromatica instituida pelo
cinema cldssico, na Europa e nos Estados Unidos. Uma avaliagdo do legado do
Technicolor é importante de modo a ndo prescrever nessas duas obras uma analise
destituida de senso histdrico, apesar de seu horizonte se firmar na andlise imanente dos
filmes. Assim, o Capitulo | dedica-se a avaliagdo histérica do Technicolor e o legado
desse sistema na cinematografia europeia. A génese do Technicolor e seu
desenvolvimento no ambito da industria cinematografica norte-americana estdo
investidos de diversas discordancias financeiras e estéticas, fazendo desse periodo um
momento a parte da cor na histéria do cinema. As intrigas levantadas tem como
principio o controle da cor nas mais diversas frentes, da pré a pds-producdo. Existe uma
figura protagonista desses conflitos, a ndo menos curiosa e interessante personalidade

de Natalie Kalmus.
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A engenharia cinematografica liga-se diretamente aos recursos econdmicos
disponibilizados para o desenvolvimento de novas tecnologias no cinema. Por que uma
nova tecnologia como o Technicolor foi indigna de apreco na industria cinematografica
norte-americana e, por extensdo, europeia? A resposta estd esclarecida nas pesquisas
gue procuraram mapear as formas de atuacdo do Technicolor: econOmica, estética,
politico-nacional. Primeiro, e de mais imediato, pelos altos custos exigidos pela nova
tecnologia e que mantiveram-se elevados mesmo depois da consolidacdo do
Technicolor como sistema de colorizagdo hegemonico nos Estados Unidos. Segundo
porque o Technicolor exigia a fidelidade aos seus preceitos estéticos, sendo esses
vistoriados por uma grupo restrito de color advisers, dentro os quais destaca-se a figura
soberana de Natalie Kalmus. Por fim, pela afirmacdo de cineastas europeus de que o
Technicolor era uma composicdo cromatica de cddigos estritamente norte-americanos e

gue pouco dialogava com a sensibilidade europeia sobre as cores.

Tendo isso em vista, Dudley Andrew®> defende em seu ensaio deflagrador que a
tecnologia aplicada ao cinema esta igualmente circunscrita em mecanismos ndo apenas
econdmicos, histéricos ou estéticos, mas também ideoldgicos e nacionais. Essa assertiva
soa hoje um pouco 6bvia, mas foi importante nos estudos posteriores sobre o
Technicolor, pois permitiu uma avaliacdo mais especifica sobre o contexto da Europa e
justificou a resisténcia de muitos cineastas europeus a cor. Os diversos estudos sobre
cor e cinema dedicam-se, na maior parte das vezes, na avaliacdo do legado do
Technicolor as cinematografias nacionais, quando ndo mesmo as analises das
vicissitudes histdricas que cercam o desenvolvimento dessa tecnologia. Boa parte dessas
pesquisas estard presente no Capitulo |, com especial atencdo as consideragdes
propostas por Scott Higgins, Richard Misek, Steave Neale, Paul Coates, o ja referido
trabalho de Andrew, o artigo de Natalie Kalmus e as reac¢des a ele: os textos de Edward

Biberman e B. J. Duarte.

O Capitulo Il dedica-se a investigacdo do sistema cromatico instituido por Jean-Luc
Godard em Pierrot le fou. Sua obra, amplamente estudada e mapeada nas mais diversas
diretrizes de analise, merece uma reconsideracdo, justamente por associar a cor aos
mais diversos horizontes: plastico, ideoldgico, estético, societal. As publicacdes recentes
sobre a cor podem agregar novos debates acerca dos elementos visuais do filme. As

referéncias as cores da bandeira francesa, bem como as primarias, elogiam um gosto

3 Andrew, Op. cit.
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moderno da cor na pintura. No amplo cabedal de referéncias de Godard, ha tradi¢cdes
iconograficas em jogo, o Fauvismo e a Pop Art, e pintores com projetos artisticos
distintos, como Pablo Picasso e Auguste Renoir. Com uma paleta de cores racional e
sistemdtica, o cineasta estd interessado em evidenciar a disparidade entre os
protagonistas Marianne (Anna Karina) e Ferdinand (Jean-Paul Belmondo) e o projeto
fracassado de felicidade conjugal. As cores aparecem na narrativa de modo a confirmar
pressupostos fornecidos pelo filme e ainda estabelecer um comentdrio ndo verbal sobre

a trajetdria em declinio do casal na Franga contemporanea.

O didlogo proposto por Godard é intertextual, a variedade de referéncias que ele
suscita — literdrias, iconograficas, metalingtliisticas, societais e de outras naturezas —
indicam a constelacdo de questdes problematizadas pelo filme, essas avaliadas em obras
especificas dedicadas ao cineasta e seu legado na Nouvelle Vague: Alain Bergala®, Jean
Douchet®®, Marc Cerisuelo®®, Youssef Ishaghpour®’ e Jean-Pierre Esquenazi*®. No campo
preciso da cor, desafio deste trabalho, Godard representa a paisagem da Franca
contemporanea através do meticuloso e sistemdtico uso de uma paleta restrita, uma
imagem plenamente estilizada que serve ao seu reconhecimento pessoal e criativo “do

739 A cor, em sua aparente singeleza, tida no filme

espaco moderno em transformacao
como enganosamente alegre, media interlocu¢des com outros elementos visuais e
filmicos, tais como o roteiro, a fotografia, a montagem, a direcdo de arte, o figurino,
gerando ora concordancias, ora discordancias. Mapear, decupar e investigar os didlogos

desenvolvidos pela cor em Pierrot le fou representa, por si sd, uma tarefa extensiva.

Dos muitos estudos que mencionam a cor em Godard, é possivel destacar os
trabalhos de Leutrat, Aumont, Dubois, Bonfand e Vacche. A andlise da cor, no entanto,
fica subjugada a pintura. Inegavelmente Godard ndo deixa de evocar em seus filmes
diversas tradicGes artisticas. O legado da pintura se apresenta em obras do inicio da

carreira do cineasta até os filmes dos anos 80, conhecidos como “trilogia do sublime”

** Alain Bergala, Godard au travail. Paris: Cahiers du Cinéma, 2006. Nadie como Godard. Madrid:
Albatroz, 2002.
* Jean Douchet, Nouvelle Vague. Paris: Cinématheque Frangaise/Hazan, 1998.
%% Marc Cerisuelo, Jean-Luc Godard. Paris: Editions Quatre-Vents, 1989.
*” Youssef, Ishghpour, Archéologie du cinéma et mémoire du siécle: dialogue. Tours: Farrago,
2000.
% Jean-Pierre Esquenazi, Godard et la société francaise des années 1960. Paris: Armand Colin,
2004.
* Richard Neupert, A history of the French New Wave cinema. Madison: University of Wisconsin
Press, 2002, p.235.
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(Carmen, Je vous salue Marie e Passion). As reproducdes de quadros de Pablo Picasso,
Henri Matisse e Auguste Renoir apresentadas nos cendrios que constituem Pierrot sao
pequenas séries que estabelecem um didlogo entre si e promovem aquilo que Jean-
Louis Leutrat chamou de relacdes de identidade entre “as personagens e as

740

representacdes (iconograficas) que as acompanham”®. Num alcance mais profundo, o

retrato iconografico expde a subjetividade em crise: na “era dos homens duplos”*’, a
pintura assume o lugar da personagem. A pintura serve ao filme mais como uma
estratégia tematica, através da comparacdo entre personagem filmica e personagem

iconografica, do que o encadeamento formal entre quadro, filme e cor.

Ao longo do periodo “Les années Karina”, Godard sistematiza o uso dos tons em
dois grupos distintos que se alternam de acordo com os filmes: um das cores primarias-
pigmento®® (azul, amarelo e vermelho) e o outro das cores da bandeira francesa (azul,
branco e vermelho). O primeiro se aproxima das cores privilegiadas por um amplo grupo
de pintores e artistas graficos do século XX - como Paul Klee, Piet Mondrian, Wassily
Kandinsky, Jasper Johns, Ellsworth Kelly, Mark Rothko, além da Pop Art — do
pensamento de origem neoplasticista e da Bauhaus, e também dos mecanismos de
construgdo visual afirmados pela publicidade e pelo design grafico a partir dos anos 60*.

Essa década marcou a maneira de como as cores tomaram dimens3o na vida, em
esferas antes ndo permitidas. No campo das artes, a tinta em tubo, material tdo caro a
pintura, cede lugar as tintas industriais, mais baratas comercialmente e capazes de
revestir areas maiores, expandidas, que fogem aos limites fisicos impostos pela pintura
moderna®, em crise ha décadas. Embora Godard remeta ao Pop quando utiliza as cores
primarias, pois é a paleta presente nas serigrafias de Andy Warhol e Roy Lichtenstein,
dentre outros artistas, o azul, amarelo e vermelho se aproximam, em mesma medida, de
um didlogo com a publicidade, também estabelecido pelos artistas Pop; os anos 60
foram aqueles que marcaram a presenga extensiva da cor na propaganda e no design.
As cores primarias aludem a contemporaneidade do filme, a aten¢do do cineasta pelas

formas de expressdo visual fora da pintura que circundam a década de 60, em especial

“ Jean-Louis Leutrat, Op. cit., p.85.
* Frase dita por Ferdinand.
* Existe na teoria das cores uma distincdo entre as cores primarias: cor-pigmento (azul, vermelho
e amarelo), utilizadas pelos pintores; e a cor-luz, cujas primarias correspondem ao sistema RGB
(vermelho, verde e azul).
* Leatrice Eiseman e Keith Recker, Pantone, the 20" century in color. S3o Francisco: Chronicle
Books, 2011. Misek, Op.cit.
* John Gage, A cor na arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012.
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numa Franca em crise, desmoralizada na Guerra da Argélia e cujos olhos estdao focados
nas relacdes de consumo e no crescimento econdmico®.

O segundo grupo de cores, o que alude as cores da bandeira francesa, que
coincidem com as cores das bandeiras norte-americana e inglesa, esta em franco didlogo
sobre a permutabilidade nacional das cores. Segundo Edward Branigan®®, em ambos os
padrdes cromaticos de composicdo hd um sistema disciplinado, rigoroso, que exclui as
cores intermediarias. Ao anular os tons que se encontram no intervalo entre um matiz e
outro, esse sistema valoriza tensdes baseadas em relagdes de diferenga. De um lado, a
cor que retrocede no espago, o azul, e a outra que avanga, como o vermelho ou o
amarelo. Pierrot atesta esta tensdo estabelecida entre os matizes, em especial o azul e o
vermelho, fazendo da cor um mediador entre narrativa e estética filmicas.

Godard reconhece o diferencial da composicdo cromatica de Pierrot le fou em
relacdo aos seus filmes anteriores em cores, Une femme est une femme (1962) e Le
mépris (1963), obras avaliadas pelo artista Paul Sharits*’. O cineasta afirma que Pierrot le
fou estabelece novas interacdes sobre as cores quando comparado aos outros dois®,
pois é tributdrio ao trabalho de Antonioni em Deserto rosso (1964), filme brevemente
analisado nesta dissertacdo e cujas consideracbes propostas devem-se aos estudos de

Angela Dalle Vacche®, Gilda de Mello e Souza®™ e Yanet Aguilera Matos™".

Da constelacdo de questdes mediadas em Pierrot, as relacbes de género
demarcam um espago importante na avaliagcdo das cores. Estudos da literatura feminista
no cinema est3o nesse e no Capitulo IIl. Susan Sontag®, em tom elogioso, afirma a

possibilidade das cores em Pierrot le fou reiterarem a disparidade de género entre

* Jean-Pierre Esquenazi. Godard et la société francaise des années 1960. Paris: Armand Colin,
2004.
% 0 estudo de Branigan sobre a cor em Godard esta no ensaio “The articulation of color in a
filmic system: Deux ou trois choses que je sais d’elle”, p.170-182, integrante do livro organizado
por Price e Vacche.
* paul Sharits, “Red, blue, Godard” in Film Quarterly. Califérnia: v. 19, n.04, p.24-26, verdo 1966.
* Jean-Luc Godard, “La nuit, I'éclipse, |'aurore: entretien avec Michelangelo Antonioni” in
Cahiers du Cinéma. Paris: n.160, p.08-17, nov. 1964.
9 Vacche, Op. cit,1996.
*® Gilda de Mello e Souza, “Varia¢des sobre Michelangelo Antonioni” in A idéia e o figurado. Rio
de Janeiro/S&o Paulo: Duas Cidades/Editora 34, 2005, p.145-170.
> Yanet Aguilera Matos, A crénica visual de Michelangelo Antonioni. Tese de doutorado, MATOS,
Olgaria (orientadora). Sdo Paulo: FFLCH/USP, 2007.
>25usan Sontag, “Godard” in A vontade radical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.143-
182.
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Marianne e Ferdinand. Laura Mulveysg, cineasta e critica feminista pioneira, critica a
caracterizacdo das personagens femininas em Godard, para ela, ligadas as visGes do
Romantismo e do cinema noir. Annie Goldmann*, sociéloga da Escola de Altos Estudos
em Ciéncias Sociais, reafirma o legado do noir na cinematografia do primeiro Godard e
estabelece comparagdes entre Marianne e Patricia (de A boutte de souffle, 1959),
propondo um diagndstico mais brando e menos critico quando comparado as anadlises

de Mulvey.

Cores luminosas e saturadas, base e matriz desse projeto godardiano, alinhavam
difusos elementos visuais e dialogam com a amplitude de questbes presentes no filme.
A narrativa de Pierrot, aparentemente confusa por seguir a légica de consciéncia do
protagonista e dispersa em sua coeréncia estrutural, revela-se em camadas, em que
objetos, cores, formas, palavras, volumes, personagens e paisagens se sucedem,
revelados em planos de leituras. O cineasta cria, assim, um heterdclito inventario das
formas de expressao visual da época e nele imprime seu diagndstico sobre a decrépita

trajetdria “do ultimo casal romantico”.

O trabalho de Godard sobre as cores resvala na pintura, ao mesmo tempo em que
escapa dos seus dominios. A cor no filme é traduzida através de recursos como o
distanciamento e o esvaziamento emocional, ao contrario dos recursos utilizados pela
arte moderna, a grande homenageada em Pierrot le fou através dos quadros citados ao
longo do filme®. Godard entende que a cor é um elemento visual que se impde ao
texto, cria rupturas e concordancias com os dados fornecidos pela narrativa. A cor parte
da pintura, mas adquire autonomia filmica. A irreverente sintese que o cineasta
estabelece procura situar a cor na diegese do filme, tendo em vista um debate sobre a

Franca contemporanea de 1965.

O Capitulo Ill aborda o filme Le bonheur e sua constituicdo visual. Agnés Varda,
cineasta declaradamente feminista, retoma a composi¢cdo impressionista e suas cores

para debater as relagdes de género num filme aparentemente feliz. De fortuna critica

> Laura Mulvey, “The hole and the zero: Godard’s visions of femininity” in Fetishism and
curiosity. Londres/Bloomington: BFI/Indiana University Press, 1996, p.77-94. Colin MacCabe e
Laura Mulvey, “Images of women, images of sexuality” in Godard: images, sounds, politics.
Londres: Macmillan Press, 1980, p.78-104.
>* Annie Goldmann, “El heroe godardiano y el mundo” in Cine y sociedade moderna. Madrid:
Fundamentos, 1972, p.65-141.
> Jacques Aumont, O olho intermindvel: cinema e pintura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.
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mais reduzida quando comparada a Godard, a bibliografia sobre Varda privilegia as
maneiras pelas quais a diretora discute as relacdes de género em sua obra®. Essa
literatura, no entanto, pouco aborda a dimensdao estética proposta pela cineasta. As
citagdes ao impressionismo e a envergadura militante do filme estdo, curiosamente,
defendidos em depoimentos, entrevistas da cineasta®’ e na avaliacdo pessoal de sua
obra®®. Esses fragmentos, incorporados a dissertacdo, servem como indicativo pessoal
da cineasta sobre seus procedimentos estéticos em Le bonheur, mas definem-se como

insuficientes na avaliagdo da cor na analise filmica.

Claire Johnston® questiona o feminismo de Varda, que seria falso e validado por
construcBes socialmente aceitas, em especial em Le bonheur. Sandy Flitterman-Lewis®,
professora na Universidade de Rudges, rebate a critica de Johnston e faz um elaborado
estudo da cinematografia vardaniana, estabelecendo na analise de filmes como Le
bonheur, Cléo de 5 a 7 (1962) e Sans toi ni loi (1985), uma avalia¢do do legado estético e
militante da cineasta. Por esta perspectiva, estes filmes sdo considerados por Lewis e
Richard Neupert® (Universidade da Georgia) estruturalmente mais complexos que Le
bonheur. Para eles, Le bonheur aparece na cinematografia de Varda como um filme
menor, a propria cineasta o considerou como uma obra de transicdo, feita entre um
filme de alcance internacional, Cléo, e a espera de outro que também consolidasse seu

reconhecimento como cineasta®. A fortuna critica parece insuficiente na reflexdo dos

*® Dennis De Nitto e William Herman, “Le bonheur” in Film and the critical eye. Nova York:
Macmillan Publishing Co., 1975, p.508-512. Charles Ford, Femmes cinéastes ou le triomphe de la
volonté. Paris: Denoel et Gouthier, 1972. Ruth Hottell, “Including ourselves: the role of female
spectators in Agnés Varda’'s Le bonheur and L’une chante, I'autre pas” in Cinema Journal. Austin:
v.38, n.02, p.52-71, inverno 1999. Sandy. To desire differently:feminism and the French cinema.
Nova York: Columbia University Press, 1996.
>7 Jean Decock e Agnes Varda, “Entretien avec Agnés Varda sur Jacquot de Nantes” in The French
Review. Carbondale: v.66, n.06, p.947-958, maio 1993. Jean Narboni, Varda et al., “L’une chante,
I'autre pas, entretien avec Agnes Varda” in Cahiers du Cinéma. Paris: n.276, p.21-26, mai. 1977.
Barbara Quart e Varda, “Agnés Varda: a conversation” in Film Quarterly. Califérnia: n.40, v.02,
p.03-10, inverno 1986/1987. Agnés Varda, “Agnés Varda” in Cahiers du Cinéma. Paris: n.164,
p.49-50, mar. 1965.
> Varda, Varda par Varda. Paris: Cahiers du Cinéma, 1994.
> Claire Johnston, “Le cinéma de femmes comme contre-cinéma” in CinémAction. Condé-sur-
Noire: n.67, p.157-162, 29 trimestre 1993. Versdo oiriginal em inglés publicada em 1975 na
revista Screen.
60 Sandy Flitterman-Lewis, To desire differently.feminism and the French cinema. Nova York:
Columbia University Press, 1996.
®! Richard Neupert, A history of the French New Wave cinema. Madison: University of Wisconsin
Press, 2002.
%2 varda, Op. cit., 1994.
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mecanismos visuais gerenciados por Varda para questionar o estatuto da mulher numa
estrutura social aparentemente positiva, sem conflitos ou tensdes.

O quarentenario e cinquentendrio da Nouvelle Vague deram ensejo a publicacdo
de diversos livros que reveem o movimento a luz do tempo que se passou. As novas
abordagens atestam o carater de movimento artistico da Nouvelle Vague®; levantam
guestdes econdmicas que se associam as estéticas®; chamam a atenc¢ao para conexoes
e tensdes entre a Nouvelle Vague e os movimentos libertarios dos anos 60°°; privilegiam
as relagdes entre filmes e ideologias e/ou movimentos, o que no caso de Agneés Varda
significa a valorizacdo do carater feminista da obra®®. Lewis e Neupert estio em
destaque na fortuna critica da obra da realizadora por situd-la no contexto do grupo
Rive Gauche do qual ela fazia parte, ao lado de Chris Marker, Alain Resnais e Jacques
Demy. Ao lado de Varda, seus companheiros de grupo vem merecendo maior atencao
na medida em que se recuperam os diversos fios que relacionavam os muitos fazedores
de cinema em atividade nos anos 60.

A literatura anglo-saxa dedica-se com mais afinco e curiosidade a cinematografia
vardaniana se comparada aos estudos franceses, ainda omissos em relacdo ndo apenas
a cineasta como também ao grupo Rive Gauche. Essa necessidade de reavaliacdo do
legado de Varda acompanha também mostras de filmes realizadas em Portugal (1993) e
no Brasil (2006), que geraram mais publicacdes e debates®, assim como um coléquio
organizado pela Universidade de Rennes®® em 2007, que originou uma publicagdo na
qual estdo presentes consideragdes de Lewis e Neupert, este em especifico sobre as
cores em Le bonheur®. O trabalho do autor se concentra em descrever os
procedimentos cromaticos utilizados por Varda no filme, em uma apresentacdo mais
formal e que ndo aponta para interpretaces sobre os alcances simbdlicos da cor na
narrativa.

Nem Lewis nem Neupert se dedicaram a investigar as conexdes simbdlicas criadas
pela cor como forma de questionamento das relagdes familiares apresentadas pelo

filme. O desafio do capitulo é integrar a tematica do filme a dindmica das cores que a

% Michel Marie, La Nouvelle Vague, une école artistique. Paris: Editions Nathan, 1997.
o Neupert, Op. cit., 2002.
% peter Graham e Ginette Vincedeau (org),The French New Wave: critical landmarks. Londres:
BFI/Palgrave Macmillan, 2009.
60 Flitterman-Lewis, Op. cit.
& Retrospectiva Agnes Varda, o movimento perpétuo do olhar. Rio de Janeiro: Banco do Brasil,
2006. Agnés Varda: os filmes e as fotografias. Lisboa: Cinemateca Portuguesa, 1993.
68 Antony Fiante et al (org). Agnés Varda: le cinéma et au-dela. Rennes: PUR, 2009.
% “|a couleur et le style visuel dans Le bonheur” in Fiante (org), Op. cit., p.79-87.
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expressa de maneira contundente. Defendo que o estudo do uso da cor em Le bonheur
permite perceber em suas estruturas visuais mais intimas, como a cor, uma assertiva
complexa, mas ndo imediata, dentro da perspectiva feminista. A falta de pesquisas
sobre o filme esta em consonancia com a falta de estudos que associem a cor a um
horizonte mais amplo.

Como Godard em Pierrot le Fou, Varda associa a cor a problematizacao das
relacbes de género, embora o cineasta ndo se filie aos horizontes feministas. Godard
propde um jogo intelectual; a realizadora belga propée uma paleta que aparentemente
se apresenta como aleatéria ou distante de um sistema. Varda realiza obras que
recusam veicular a representacdo ou expressdo da feminilidade sem tensdes; seu
empenho como cineasta estd em problematizar as representagées dominantes sobre o
feminino, exercicio verificado em Le bonheur. O recurso a paleta de cores e a cendrios
gue evocam paisagens impressionistas questiona o sentido de felicidade numa familia

burguesa patriarcal.

Proponho avaliar o filme a luz da cinécriture vardaniana, termo que a cineasta
utilizou para explicar seu método de integracdo entre estética, forma filmica e narrativa,
e em um dialogo aberto com o termo camera-stylo de Alexandre Astruc’®. Ou seja, aliar
no mesmo campo de andlise as dimensdes da pintura e da critica feminista através da
cor. Isso ndo descarta as possiveis incongruéncias ou incoeréncias do filme, apenas
coloca a cor como matriz visual para refletir sobre dominios tdo amplos como a pintura
e a militancia feminista. Utilizei quase toda fortuna critica encontrada, visto que essa se
revela ainda insatisfatéria, e agreguei a ela bibliografias de fontes diversas. Para
compreender o mecanismo visual que alude ao impressionismo, recorri a pesquisas das
artes visuais que situam a estética e a forma impressionista no seu tempo histérico’* e,
assim, procurei uma ligacdo que relaciona as cores selecionadas pela cineasta com

aquelas utilizadas pelos pintores.

7® Alexandre Astruc, “The birth of a new avant-garde: la camera-stylo” in Peter Graham e Ginette
Vincedeau (org), Op. cit., p.31-37.

T, Clark, Pintura da vida moderna — Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Sdo Paulo:
Companbhia das Letras, 2004. Meyer Schapiro, Impressionismo, reflexdes e percepgées. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2002.
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No campo dos estudos sobre a cor no cinema, uma assertiva parece primordial.
Brian Price na introducdo do livro Color defende que as cores revelam significados nao
explicitados pelo texto. A partir dessa premissa, é possivel verificar em Le bonheur que o
recurso ao impressionismo ndo é inocente, o discurso visual pautado pelas cores

desconstréi o discurso verbal.
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BREVE HISTORIA DA COR NO CINEMA

O glorioso Technicolor

Adjetivos hostis caracterizaram a maneira como o Technicolor foi recebido, entre
as décadas de 30 a 60, por um conjunto de profissionais e artistas do meio
cinematografico: produtores, diretores, diretores de arte, figurinistas, criticos. A reacao
adversa ao Technicolor - entendido no ambito dessa pesquisa ndo apenas como uma
corporacdo, mas também como uma proposicdo estética — ultrapassou as fronteiras da
indUstria cinematografica norte-americana, fazendo ecos na Europa e, inclusive, no
Brasil”. Artigos e criticas compartilham esse desdém ao ironizar o slogan de divulgacdo

do Technicolor, definindo-o como “(in)glorious Technicolor””®

. Com prefixo ou sem o
prefixo negativo, ambas formas debocham da grandiosidade do engenho criado por
Herbert Kalmus e supervisionado com rigidez por sua ex-mulher, Natalie Kalmus, através

de diversos mecanismos de controle da cor no cinema’*.

O Technicolor levou ao menos 15 anos para conquistar a hegemonia como
sistema de colorizagdo no cinema norte-americano. Fundado em 1915 por Herbert
Kalmus, Samuel Comstock e W. Burton Westcott, colegas de faculdade no Instituto de
Tecnologia de Massachusetts (MIT), o Technicolor apareceu em consonancia com outras
pesquisas no desenvolvimento de sistemas de colorizacdo da pelicula. As rudimentares
técnicas das francesas Pathecolor e Chronochrome (da Gaumont) e da inglesa

Kinemacolor tiveram sobrevida até meados dos anos 10. Em 1917, o Technicolor

B.J. Duarte, “A funcdo dramatica da cor no cinema” in Separata de Anhembi. Sdo Paulo: n.137,
v. XLVI, abr. 1962, p.03-23.
”* Edward Biberman, “... In glorious Technicolor” in Hollywood Quarterly. Los Angeles: v.2, n.1,
out. 1946, p.50-56.
" Scott Higgins, Harnessing, the Technicolor rainbow. Austin: University of Texas Press, 2002.
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(1]

desenvolveu a primeira etapa de sua pesquisa, o chamado Technicolor |, baseado na
captacdo aditiva das cores. Ao longo dos anos 20, o Technicolor aperfeicoou sua
pesquisa, promovendo outro sistema aditivo de cores, o Technicolor Il. A essa altura,
dois dos trés sécios fundadores deixaram a corporacdao para Herbert Kalmus, que
assumiu a administracdo da empresa. Em 1932, a corporacao alcancou um grau de
sofisticacdo tecnoldgica, promovendo o Technicolor Il que hoje conhecemos, o “three-
strip process”, baseado na relacdo subtrativa das cores, que atende ao sistema de
composicdo RGB. Basicamente, esse sistema permite a captacdo da imagem por trés

filtros de cores (vermelho, verde e azul), que resultam em uma Unica imagem colorida.

A promogao do Technicolor Ill na década de 30 coincide com a introdu¢do do som
dptico no cinema. Para Steve Neale”, a estética que associa cor-fantasia-espetaculo nos
musicais comecou com a aparicdo de cenas coloridas nos filmes realizados a partir de
1929. A divulgacdo desse novo processo de cor resultou também numa espécie de
batalha entre os estudios de Hollywood para obtencdo de contratos com o grupo
Technicolor. A Disney solicitou a Herbert Kalmus o estabelecimento de um convénio que
garantia o uso exclusivo e integral do sistema em filmes de animag3o, de 1932 a 19357°.
O Technicolor Il foi inaugurado com Silly simphony (1932) e com uma série de curtas de
animacao produzidos pelos estudios Disney. Em 1934, Kalmus rompeu o contrato com a
Disney e, como decorréncia, diversos filmes em cores foram produzidos por outros

estudios ao longo dos anos 30.

La cucaracha (1934) de Lloyd Corringan, produzido pela Pioneer Pictures e
distribuido pela RKO, foi o primeiro filme live action em Technicolor, seguido do longa-
metragem Becky sharp (1935) de Rouben Mamoulian, produzido também pela Pioneer.
Como forma de garantir a qualidade da reprodugdao e uso das cores nos cendrios e
figurinos, Robert Edmond Jones, famoso designer e cendgrafo da Broadway, assumiu a
funcdo de color designer de La cucaracha. Seu trabalho sobre as cores no curta-
metragem partia da premissa de acentuar a acdo dramatica das cenas, estabelecendo

correspondéncias emocionais da cor com a narrativa’’.

7> Steve Neale, “Technicolor” apud Brian Price e Angela Dalle Vacche (org), Color. Nova York:

Routledge, 2006, p.13-23.

76 Neale, Op. cit., p.17.

7 paul Coates, Cinema and colour, the saturated images. Londres: BFl/Palgrave Macmillan, 2010.
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Quebrado o regime de exclusividade com a Disney e constatado os resultados
satisfatorios com La cucaracha e Becky sharp, o Technicolor viu sua hegemonia reinar
absoluta por 30 anos dentro da industria cinematografica norte-americana. David O.
Selznick reconheceu no novo sistema tecnoldgico a possibilidade de angariar maiores
bilheterias e investiu pessoalmente em trés filmes que hoje sdao emblematicos no
desenvolvimento da cor no cinema por associa-la as qualidades que Ihe foram atribuidas
nesse periodo — espetaculo, fantasia e aventura: A star is born (1937) de William
Wellman, The adventures of Tom Sawyer (1938) de Norman Taurog e Gone with the
wind (1939) de Victor Fleming. Diversos filmes de curta e longa-metragem da Disney
vieram corroborar a estética que correlaciona a interdependéncia entre a cor saturada e
a fantasia: Snow white and the seven dwarfs (1937), o primeiro longa-metragem de
animacdo do estudio; Fantasia (1940), filme que associa o musical, cor e tematica;

Dumbo (1941), dentre inimeros outros que se seguiram.

No entanto, o Technicolor lll gerou muitos conflitos, pois ele implicava na
ingeréncia da empresa na realizacdo propriamente dita dos filmes. Havia controles nos
mecanismos de producdo e gerenciamento econOmico e estético da cor que
perpetuavam a permanéncia da corporagdo no cinema norte-americano, para além do
mero fornecimento de suporte filmico. Uma série de desentendimentos no seio da
industria cinematografica repercutiu nas declaragdes hostis que hoje sdo associadas ao
Technicolor. Esses conflitos partem de vérios lados da produgdo cinematografica,
engloba tanto técnicos, quanto produtores e responsdveis pela parte considerada
criativa do filme. O controle e a fiscalizacdo exercidos pela dupla Kalmus (Herbert e
Natalie) resultaram em desavengas histdricas, deixando o Technicolor como um capitulo
de especial aten¢do nos estudos sobre a histéria do cinema norte-americano e sobre a

cor no cinema.

O Technicolor garantia o controle horizontal na producdo dos filmes, em servigos
prestados pela corporacdo através de exigéncias que abrangiam diversos
departamentos e setores da industria: aluguel de cadmera e contratacdo de um
cameraman especial que exercia a fun¢do de consultor do fotdgrafo do estudio; controle
por parte dos colors consultants nos departamentos de cenografia, figurino, producdo
de objetos, maquiagem e fotografia; requerimentos especiais para os equipamentos de
luz; controle do processo de revelagdo dos negativos e pds-producdo. Pagas as patentes
do Technicolor - que até os anos 30 correspondia a cerca de 30% do or¢gamento total do
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I 1 1 Exemplo do “three-strip process” do Technicolor Ill: frames de La cucaracha
(1933) sob trés filtros de cor (RGB), que resultam na imagem final colorida.
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filme, caindo para 10% nos anos 40 - produtores e cineastas deveriam conviver com a
ingrata presenga do color consultant ou color adviser, um profissional da corporagao
Technicolor encarregado de definir como e onde as cores deveriam ser utilizadas no

filme, seja nos cendrios, nos figurinos, na composi¢do da luz e na pés-producao.

Natalie Kalmus assumiu o comando do Color Advisory Service (ou Color-control
Department) para banir os excessos da cor cometidos nos filmes dos anos 20 e 30, em
especial depois do trabalho de Edmond Jones em La cucaracha. Por sua formacdo em
artes’® e por sua relacdo com Herbert Kalmus, ela foi a pessoa considerada mais
qualificada para o cargo. Natalie, através de seu artigo “Color consciousness” (1935)"°,
criou postulados estéticos sobre a cor no cinema através de rigorosos parametros sobre
suas formas de utilizacdo, com atencdo especial a precisdo da cor e estabelecimento de
harmonias®®, principios que serdo discutidos mais adiante. Os contratos estabelecidos
entre o Technicolor e os estudios deveriam creditar Natalie Kalmus em todos os filmes
como “color supervisor”. A partir de 1937, porém, a autoria no gerenciamento da cor
ficou dividida entre ela e seus assistentes, ou associate Technicolor color directors, Henri

Jaffa e Morgan Padelford.

O sistema de controle da cor estava concentrado nessas trés figuras, sendo
Kalmus quem supervisionava o trabalho de seus dois associados. Pela demanda de
trabalho, foi feita uma divisdo de acordo com os contratos selados entre o Technicolor e
os estudios, sendo a responsabilidade na supervisao dos filmes da MGM e United Artists
de Jaffa; e a Warner de Padelford. Entre ambos, estava a supervisao das produgdes da
Paramount e Fox. Kalmus, como figura proeminente, assina a supervisao técnica. Depois
da hegemonia de Natalie até o ano de 1949, Jaffa assumiu o controle da cor em
importantes filmes da cinematografia cldssica norte-americana, em especial em
musicais: Royal wedding (1951) de Stanley Donen, Singin’ in the rain (1952) de Stanley
Donen e Gene Kelly, Lili (1953) de Charles Walters; e também em melodramas como The

Eddy Duchin Story (1956) de George Sidney. Padelford teve carreira menos longeva. Sua

’® Natalie Kalmus tem uma biografia muito controversa. Relatos de sua presenca ingrata é uma
constante nos estudos sobre o tema. Por outro lado, a sua formagdo académica é questionada, o
que torna a sua personalidade mais pitoresca e interessante. Segundo Higgins, Kalmus alegou
que estudou nas universidades de Zurich, Fldrida, Queens e com passagem pela Escola de Artes
de Boston. Ver Higgins, 2002, p.39.
7 Natalie Kalmus, “Color consciousness” apud Brian Price e Angela Dalle Vacche (org), Color.
Nova York: Routledge, 2006, p.24-29.
80 Higgins, Op. cit.
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filmografia contempla poucos filmes, sendo o mais conhecido 20000 leagues under the

sea (1954) de Richard Fleischer. Sob a tutela de Kalmus, mais de 350 filmes foram feitos.

O sistema de Kalmus definiu os horizontes estéticos da cor no cinema classico.
Seu artigo “Color consciousness” serve como uma espécie de tratado sobre os alcances
simbdlicos da cor na narrativa. Ela abre seu texto anunciando que a cor é o ultimo
degrau estético na consolidagdo do realismo no cinema, depois da introducdo do som
no final dos anos 20. Na sequéncia, justifica a inser¢do da cor nas imagens em
movimento estabelecendo uma comparacdo com as Belas Artes, das quais o cinema da
época emprestou seu vocabuldrio cromatico — tom, composi¢cdo e harmonia. Para Scott
Higgins®', o intuito do artigo era promover a cor em esferas econdmicas e estéticas:
entre os estudios e a critica cinematografica. Para tanto, a comparacao com as formas
de utilizacdo da cor por pintores importantes da tradicdo européia seria uma via de

afirmacdo do cinema como arte:

The principles of color, tone, and composition make painting as fine art. The
same principles will make a colored motion picture a work of art. The
precision and detail of Holbein and Bougereau, the light effects of
Rembrandt, the atmosphere and arrangements of Goya, the color of
Vélasquez, the brilliant sunlight of Sorolla, the mysterious shadows of Innes
— all these artistic qualities can eventually be incorporated into motion
pictures through the medium of color. The design and colors of sets,
costumes, drapes, and furnishings must be planned and selected just as an
artist would choose the colors from his palette and apply them to the
proper portions of his painting (KALMUS, “Color consciousness”, p.24).

Ao mesmo tempo, Kalmus defendia os principios de harmonia e composi¢do
através do uso restrito e comedido das cores, em favor de uma estética que se aproxima
de uma convengao realista: “a super-abundance of color is unnatural (...) on the other
hand, the complete absence of color is unnatural”®. Para um uso correto das cores,
Kalmus afirmou a necessidade do desenvolvimento do treino do olhar, aquilo que
chamou de “color consciousness”. E ela, como estudante de Belas Artes, estaria apta a
assumir o papel de consciéncia cromatica. Seu método de trabalho consistia na
separacdo das cores por cena, de modo a reforcar qualidades emocionais ja previstas no

roteiro:

81 Higgins, Op. cit.
8 Kalmus, Op. cit., p.25.
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We have found that by the understanding use of color we can subtly convey
dramatic moods and impressions to the audience, making them more
receptive to whatever emotional effect the scenes, action, and dialog may
convey. Just every scene has some definite dramatic mood — some definite
emotional response which it seeks to arouse within the minds of the
audience - so, too, has each scene, each type of action, its definitely
indicated color which harmonizes with that emotion (KALMUS, Op. cit.,
p.26).

Na sequéncia, Kalmus discorre sobre as qualidades do laranja, vermelho, amarelo,
azul, verde e preto, associando-os as correspondéncias de sentido culturalmente
gerenciadas. O cinema norte-americano classico assumiu a cor associada a um
simbolismo codificado, uma necessidade de catalogacdo dos valores emocionais e
morais da cor®. O valor do preto no texto de Kalmus, contestado décadas depois por
Brian Winston®* por sua relacdo com identidades raciais, é, por exemplo, associado aos
horizontes da negatividade e da morte, e seus valores estdo inscritos, inclusive, em

outras modalidades da cultura:

It (black) has a distinctly negative and destructive aspect. Black instinctively
recalls night, fear, darkness, crime. It suggests funerals, mourning. It is
impenetrable, comfortless, secretive. It flies at the masthead of the pirate’s
ship. Our language is replete with references to this frightful power of black
— black art, black despair, black-guard, blackmail, black hand, the black hole
of Calcutta, black dead, black list, black-hearted, etc (KALMUS, Op. cit.,
p.27).

As convengdes simbdlicas da cor no cinema classico ja estavam presentes desde o
periodo silencioso® e foram reforgadas com a hegemonia do Technicolor a partir dos
anos 30, criando codificagdes de carater supostamente universalizante. No cinema
silencioso, dois métodos eram costumeiros na colorizacdo do material filmico: pintura a
mao de cada frame, como é possivel verificar nos inUmeros curtas do Primeiro Cinema;

ou banhos de imersdo, presentes, por exemplo, em Intolerdncia (1916) de D. W. Griffith.

8 Higgins, Op. cit.
* Brian Winston, “A whole technology of dyeing: a note on ideology and the apparatus of the
chromatic moving image” in Daedalus. Cambridge: vol.114, n.04, p.105-123, 1985.
8 Wendy Everett, “Mapping colour: an introduction to the theories and practices of colour” in
Questions of colour in cinema: from paintbrush to pixel. Berna: Peter Lang, 2007, p.7-38.
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Nesse Ultimo sistema, as cores durante o cinema silencioso apresentavam uma
codificacdo de acordo com a evocacdo emocional da cena ou estados da natureza:
vermelho para as cenas de ira ou paixdo, azul para as cenas noturnas, amarelo para as
diurnas, e verde (curiosamente) para as cenas de mistério. Esse sistema era igualmente
pautado por outras correlagdes, como é possivel verificar, no mesmo, Intolerdncia. No
filme de Griffith, uma das amantes do Principe Belshazzar é representada em sua
sensualidade através do roxo. A cor esta a servico da caracterizacdo da personagem,

criando relagdes de aproximacdo e consonancia com a narrativa.

Deste modo, o controle Technicolor visava evitar que a cor se destacasse, o
emprego da cor deveria chamar a atencdo para informacodes ja presentes e assimiladas
pelo espectador. O uso do vermelho, por exemplo, poderia reafirmar o carater sensual
de uma personagem. Gamas de rosa seriam capazes de ressaltar tracos de feminilidade
numa figura ddcil. O laranja reforcaria o comportamento agressivo de uma personagem
ou de uma situacdo. “Law of emphasis” era uma lei determinante na composicdo da cor,
pois deveria enfatizar personagens ou estados emocionais. Essas codificacdes criaram
padrées estdticos na simbologia da cor no cinema classico e reivindicavam um carater

literal na associagao entre cor e significado.

A intervenc¢do da dupla Kalmus na aplicagdo do Technicolor, apesar das criticas,
inaugurou a necessidade de se ter uma aten¢do em relagdo a cor durante a pré-
producdo e ndo apenas na poés-producdo, tal como no cinema silencioso. Assim,
diretores, produtores, diretores de arte, figurinistas, maquiadores e fotdgrafos deveriam
considerar o filme em termos de cor e ndo apenas a partir das variantes de cinza -
apesar do preto e branco, a contrapelo, criarem uma estética singular da ndo cor, pois
reside na luz os efeitos da dita “ndo cor” (a partir dos indices de luminosidade e ndo de
saturacdo). Com isso, ndo apenas os mecanismos de poder sobre a cor ficaram
explicitados, mas também a possibilidade de integracdo entre estética filmica,

dispositivo tecnoldgico, narrativa e esquematizagdo tematica da cor®.

Existe na poética classica a sugestdo de estados emocionais e subjetivos da cor e,

ao mesmo tempo, torna-la imperceptivel, invisivel, vesti-la como um dado natural da

% Richard Misek, Chromatic cinema: a history of screen color. Londres: Wiley-Blackwell, 2010.
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imagem filmica. Porém, apesar das intengcdes em contrdrio, o Technicolor, enquanto
dispositivo técnico, promoveu o efeito oposto, reiterou a presenca da cor saturada e
contrastada, por isso muitos filmes de orientacdao mais realista preferiram o recurso ao
PB¥. Assim, uma confusdo quanto ao vocabulério da cor permaneceu em Hollywood:
simultaneamente considerada realista e fantastica, uma espécie de dissonancia
cognitiva dentro da induUstria cinematografica®®. Esse problema técnico e estético
permitiu que filmes de fantasia e musicais fossem associados imediatamente a cor,
enquanto que os filmes de gangsteres, o cinema noir e tematicas mais sociais tivessem

uma estética filiada ao PB.

Nessa linha constitutiva, The wizard of Oz (1939) de Victor Flemming, um dos mais
representativos filmes da era Technicolor, produzido pela Metro-Goldwyn-Mayer
sacramentou o espaco estético definido pelo Technicolor e exemplifica a associacao
plena da cor ao campo da fantasia. Estudos consideram o filme como um exemplo
paradigmatico na definicdo da estética do Technicolor, mas hd posturas controversas.
Para Paul Coates®®, The wizard of Oz corresponde a um instante inicial da libertagdo da
cor na histéria do cinema, a profusdo de tons e o alcance técnico dos efeitos especiais
situam o filme como um elogio a cor. Para Misek, a obra ndo é uma sinfonia, mas, sim,

790

uma “cacofonia de cores””. OposicGes narrativas determinam as cores no filme, o

conflito entre realidade e sonho é associado a pouca cor (o sépia) e a muita cor.

No mundo de Oz impera outra dicotomia, entre o vermelho e o verde. O tornado
alavanca as possibilidades do mundo psiquico de Dorothy vir & tona®’, Kansas em sépia é
transformada no reino multicolorido de Oz, uma concepgao de cor bastante usual. O
verde impera nas novas paisagens descobertas por Dorothy e apresenta, a protagonista,
dois espagos de poder que ameagam inicialmente o retorno da garota a sua casa: a
Bruxa do Oeste e o Magico de Oz. O Paldcio de Esmeraldas, reduto do magico,
apresenta-se assim, na cenografia pintada do filme, a paisagem que demarca a busca da
personagem. Natalie Kalmus foi responsavel pela definicdo do jogo das cores em The
wizard of 0Oz. O filme estabeleceu o Technicolor como sistema responsavel por

resultados que poderiam ser artistica e mercadologicamente constatados, o tom

& Everett, Op. cit.
8 Misek, Op. cit.
8 Coates, Op. cit.
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I 2 | Convengdes cromaticas: feminino e seus atributos de dogura (rosa) e
sexualidade (vermelho). Marilyn Monroe na famosa cena de Gentlemen prefer
blondes (1953) de Howard Hawks.

I 3 | The wizard of Oz (1939) de
Victor Fleming: os sapatinhos
vermelhos de Dorothy demarcam
a presengca da cor, em franca
oposicdo ao verde da Bruxa do
Oeste.
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saturado afirmou o registro da fantasia industrial dotado de um sensivel e controlado
trabalho sobre as cores. O filme comprovou que o sistema Technicolor era rentdvel e

que a cor podia se constituir como um atributo visual especifico do cinema.

Cor e género cinematografico correspondem a uma vertente dos estudos dentro
desse campo de pesquisa. Musical e melodrama rendem diversas possibilidades de
anélise, em sua maioria focada sobre estudos de caso®. Os dois géneros apresentam
curiosas formalizagGes acerca da cor como dispositivo visual, o primado da fantasia esta
inscrito em ambos, “the musical giving licence to dream, and melodrama foregrounding
the constraints upon dreaming”®. Apesar da primazia de Natalie Kalmus no
gerenciamento estético da cor, Douglas Sirk e Vincente Minnelli figuram na histéria do

cinema como “color conscious directors”®

, coloco também Alfred Hitchcock dentro
desse pantedo cromatico. O uso da cor no ambito do cinema classico confirma a
possibilidade de autoria na industria cinematogréfica, tese defendida pelos criticos
pertencentes ao grupo Cahiers du Cinéma no final dos anos 50, a chamada “politica dos

autores”.

A cor em Minnelli ou Sirk, tal como a musica, amplifica a narrativa, mesmo sendo
um elemento estético tomado como secundario. Ao mesmo tempo, o trabalho dos dois
diretores subverte a relagdo com o espa¢o cinematografico, registrado dentro da
estética cldssica a partir de baixa satura¢do e contraste para o fundo, enquanto que em
primeiro plano ha o predominio das cores contrastadas e saturadas, em especial focadas
nas personagens. Minnelli e Sirk acentuaram as cores em seus contrastes, criaram uma
indistingdo entre primeiro e segundo planos através de dinamicas da cor, fazendo com
que o espectador perceba o espaco cinematografico®, como é possivel verificar em All

that heaven allows (1955) de Sirk.

Como atributo especifico sobre as capacidades pessoais de agenciamento da cor
na cinematografia de Sirk e Minnelli, o colorido esta identificado com as personagens

femininas. Estas apresentam-se, segundo Coates, como uma espécie de metonimia do

%2 Estudos de caso s3o a ténica das publicacdes organizadas por Raphaélle de Beauregard e
Wendy Everett e do livro de Steven Peacock.
3 Coates, Op. cit., p.123.
** Scott Higgins, “Color accents and spatial itineraries - Dossier media space in perspective” in The
Velvet Light Trap. Austin: University of Texas Press, n.62, outono 2008, p.69.
% Higgins, Op. cit., 2008.
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mundo através da cor®®, estabelecendo ai uma relacdo quantitativa e qualitativa nos
atributos simbdlicos da cor na narrativa. Lise (Leslie Caron), em An American in Paris
(1951) de Vincent Minnelli, confirma essa possibilidade de construcdo. O titulo do filme
anuncia as diferencas nacionais, Jerry é americano e Lise é francesa, da mesma forma
gue as personagens sdo retratadas de maneiras diferentes pela sistematizacao
cromatica. Lise, colorida, apresenta a verdadeira vida de Paris a Jerry, personagem
inscrito nos atributos da ndo cor (preto, branco, cinza e outros tons rebaixados). A
apresentacdo de Lise para Jerry e para o espectador confirma a premissa pessoal de
Minnelli no agenciamento das cores, ndo apenas o espag¢o cinematografico cria a
indistingdo ou a confusdo das tradicionais esquematiza¢des entre figura e fundo, como

também associa o feminino a partir do atributo do ultracolorido®’.

FormulacGes pessoais acerca da dinamica das cores na imagem cinematografica
ultrapassam as formaliza¢cOes estéticas inerentes a cada género. Minnelli e Sirk sdo
diretores de géneros cinematograficos tradicionais que, de uma maneira ou de outra,
escaparam aos dominios rigorosos dos colors advisers, ndo sem menos conflitos. Alfred
Hitchcock merece igualmente atencdo especial, pois, dentre os trés, foi aquele que
estabeleceu rigorosamente um sistema pessoal no agenciamento das cores em seus
filmes, principalmente a partir dos anos 50, através de um método de desenho da cor
desde o roteiro até o figurino® e com a colaborag3o de sua figurinista Edith Head. As
correlagBes simbdlicas no sistema hitchcockiano obedecem a seus parametros pessoais

de racionalidade e fantasia, sexualidade e moralidade crista.

Vertigo (1958) é um dos filmes mais emblematicos quanto a constituicdo da cor no
cinema classico. Estdo patentes os cédigos visuais de Hitchcock a partir da cisdo bipartite
entre cores terrosas (o reino do pecado) e as variantes de cinza (o mundo da
racionalidade)®. No primeiro terco do filme, quando o plano do colega de Scottie ainda
nao foi revelado, personagens se vestem na cor cinza, aquela, para Hitchcock, instituida
dentro do mundo da racionalidade e do masculino. A medida que seu envolvimento

pessoal com Madeleine rompe com os cddigos profissionais e com a revelagdo do plano

% Coates, Op. cit.
% Coates, Op. cit.
% Richard Allen, “Hitchcock’s color designs” apud Brian Price e Angela Dalle Vacche (org), Color.
Nova York: Routledge, 2006, p.131-144.
% Allen, Op.cit.
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I 4 1 Um dos momentos de apresentacdo de Lise em An American in
Paris (1951) de Vincent Minnelli. Leslie Caron interpretando uma leitora
francesa existencialista em meio ao panorama amarelo do cenario.

I 5 | Sexualidade em verde: Madaleine e Judy (Kim Novak) figuram a
fantasia pessoal de Scottie em Vertigo (1958) de Alfred Hitchcock.
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de assassinato, as cores terrosas adquirem primazia nos figurinos de Scottie e Judy,
instaurando cédigos como a irracionalidade e a paixao. A partir de entdo, o verde
predomina nos cenarios e figurinos, mas também em efeitos de luz de maneira a
constituir visualmente a fantasia privada de Scottie’®. Para Steave Neale, o
agenciamento pessoal de Hitchcock ndo apenas invalida as proposicdes do Technicolcor,
segundo o qual o vermelho seria a cor mais adequada para a composicao visual das
cenas de paixdo, como também atesta a matriz cristd de Hitchcock, pois o verde e os

tons terrosos sao as cores que figuram os cenarios de onde Adao e Eva foram expulsos.

Convidado pela Paramount, o cineasta da Bauhaus Oskar Fischinger fez filmes de
curta-metragem, abstratos e em cores a partir de 1936. No ano seguinte, a MGM
produziu An Optical Poem (1937), um curta-metragem que associa cor, abstra¢do e
musica. As experiéncias de Fischinger, aos poucos, comecaram a tomar rumos em
direcdo a narratividade, como os cendrios desenhados para o filme Fantasia (1940) da
Disney, o que descaracterizou seu trabalho como realizador visual focado na abstragao,
uma retomada dos valores tradicionais da cor no cinema narrativo. A cor em Hollywood
ndo esteve apenas inscrita dentro dos parametros de filmes narrativos. A experiéncia
breve de Fischinger constata que a industria, em seu mecanismo ambiguo de
gerenciamento comercial e experimentacdo estética, reconheceu a pluralidade da cor e
abriu possibilidades de sua inser¢cdo em obras abstratas, destituindo a primazia do efeito

mimético.
[N N ]

O primado do Technicolor entre os anos 30 a 60 foi demarcado por sucessivas
crises, sobretudo, dos anos 40 até seu derrocado fim. Por conta do carater autoritario
no gerenciamento da cor nos filmes, da pré-producdo a pds, o Departamento de Justica
dos Estados Unidos, sob a pressdo dos grandes estudios, abriu um processo antitruste
contra o Technicolor em 1947. A corporag¢do sofreu modificacbes em seu modo de
gerenciamento administrativo e estético a partir do final dos anos 40, que coincide com
o encerramento das atividades de Natalie Kalmus no meio cinematografico, em 1951.

No entanto, a hegemonia do sistema perdurou até final dos anos 50",

100 Coates, Op. cit.

Orsola Silvestrini, “Dead ends of colour in Italian cinema” in Carinna Parraman (org). Colour
coded. Bradford: Society of Dyers and Colourists, 2010, p78-84.
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Até 1953, a cdmera e 0s negativos especiais ndo eram mais exclusividade do
Technicolor'®. A partir disso, a corporagdo de Herbert Kalmus virou uma cadeia
multinacional de exportacao tecnoldgica. Ndo apenas a abertura do processo judicial foi
o promotor dessas mudancas, como também o avanco de pesquisas tecnoldgicas
desenvolvidas dentro e fora dos Estados Unidos possibilitou a criagdo de alternativas
nacionais a insercao da cor no cinema. Nos anos 50, a introducdao do sistema
Eastmancolor da Kodak, desenvolvido junto a empresa alema Agfacolor e com uma
tecnologia oriunda de pesquisas militares'®, e a popularizacdo da cor na televis3o norte-
americana deflagraram o processo de quebra do monopdlio Technicolor. O sistema
Agfacolor foi apropriado pelos soviéticos por conferir aos filmes um padrdo de
composicdo cromdtico considerado mais realista se comparado a agressividade e
saturacdo proporcionadas pelo Technicolor. Da mesma maneira, o Eastmancolor
também instaurou um mecanismo de colorizacdo mais ameno, menos contrastado e

saturado, sendo muito bem recebido na Europa1°4.

A partir dos anos 60, quase a integralidade dos filmes norte-americanos
produzidos por Hollywood ja era em cores, marcando uma diferenca estética entre o
cinema e a televisio'®. A importancia de Natalie Kalmus e do Technicolor reside, em

meio as discussdes e desavengas, na legitimag3o da cor no cinema'®.

A cor no cinema europeu

No cinema europeu, a utilizacdo da cor esbarra em questdes econOmicas,
ideoldgicas e artisticas. A resisténcia ao Technicolor foi motivada ndo apenas por
questdes de custos, mas também pela identificagdo, por parte dos cineastas europeus,
do Technicolor como uma técnica que atendia aos conceitos norte-americanos sobre a

cor. Os cineastas europeus rejeitavam também o controle dos color consultants,

102 Winston, Op. cit.

Misek, Op. cit.

Andrew Dudley, “The Post-war struggle for colour” apud Brian Price e Angela Dalle Vacche
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profissionais externos ao meio cinematografico do continente’”. A utilizacdo da cor na
Europa se dd de maneira vinculada ao esforco de criacdo de sistemas de colorizacao e
estéticas filiadas a sensos especificos de nacionalidade. Por esses motivos, a presenga da
cor fora do cinema norte-americano até os anos 50 era uma raridade. A década seguinte
marcou uma nova definicdo da cor no cinema europeu, em especial no cinema

moderno, sendo inscrita no pardametro da experimentacgao.

Produgbes foram proporcionadas por modelos alternativos ao hegemonico
Technicolor, quando mecanismos nacionais se solidificaram, mesmo que brevemente,
como o francés Thomsoncolor ou o italiano Ferraniacolor, aceitos por Jacques Tati e
Mario Monicelli, respectivamente, ou ainda gracas ao largo predominio do Eastmancolor
no cinema europeu. As excecdes dentro desse painel sdo os filmes dos ingleses Laurence
Olivier e Michael Powell, realizados em Technicolor, visto que a corporacdo norte-
americana estabeleceu na Inglaterra sua unica filial internacional; além de dois filmes de
Jean Renaoir, Le carrosse d’or (1953) e French Cancan (1954) e o primeiro filme em cores
de Monicelli, Proibito (1954), obras com or¢camentos maiores quando comparadas as

outras listadas abaixo.

O inicio do uso da cor nos paises europeus se deu sob os auspicios — ainda que por
periodo curto — de fabricantes locais. Em novos territérios nacionais, a cor abrangeu
producdes de protocolos estéticos diferentes, tornando dificil uma equivaléncia
qualitativa entre os trabalhos de Jacques Tati (Jour de féte, 1949), Jean Renoir (The river,
1951; Le carrosse d’or, French Cancan e Le déjeuner sur I’herbe, 1959), Max Olphiis
(Lola Montes, 1955), Roger Vadim (Et Dieu... créa la femme, 1956), René Clément (This
angry age, 1958; Plein soleil, 1959) Marcel Camus (Orfeu, 1959) na Franga; Mario
Monicelli (Proibito; Cavalleria rusticana, La donna piu bella del mondo, 1955 ; Donatella,
1956; Padre e figli, 1957), Luchino Visconti (Senso, 1954) e Roberto Rossellini (Giovanna
d’Arco al rogo, 1954) na Itdlia; Laurence Olivier (Henrique V, 1944; Richard Ill, 1955) e

Michael Powell (Black narcisus, 1947 e Red shoes, 1948) na Inglaterra.

A entrada da cor no cinema europeu coincide com a emergéncia da Nouvelle
Vague na Franca e com as experimentagdes associadas aos novos cinemas. Inicialmente,

a cor ficou no dominio dos cineastas convencionais, abertos a incorporacdo de novas

%7 Andrew, Op. cit. Scott Higgins, “Demonstrating three-colour Technicolor: early three-colour

aesthetics and design" in Film History. Bloomington: v.12, n.04, 2000, p.358-383.
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tecnologias (Tati, Renoir, Olphis), enquanto que os jovens realizadores preferiam a

velha tecnologia, o cinema preto e branco'®

. Em todo caso, a cor foi incorporada como
elemento criativo no cinema europeu a partir dos anos 50 e 60, a partir do momento em
gue surgiram alternativas mais baratas ao Technicolor, como o Eastmancolor da
Kodak'®, que podia ser utilizado sem nenhum comando externo, preservando a
liberdade autoral de definicdo da cor. Nao apenas producdes de apelo comercial, como
os filmes protagonizados por Totd ou os sucessos comerciais de Brigitte Bardot e Alain

Delon, deram boas-vindas a cor; cineastas do circuito considerado mais autoral e fora

dos padrdes da industria cinematografica também admitiram a cor.

Nesse caminho, Senso de Luchino Visconti inaugura o uso poético da cor nas
producdes ditas de arte, estabelecendo parametros que se tornaram caracteristicos do
diretor: a cor enredada em modelos operisticos''°. O caso italiano apresenta distintivos
visuais que abriram possibilidades de criacdo estética em ao menos duas frentes: uso
pictérico da cor e tentativa de renovar o realismo'**. A cor no cinema italiano apareceu a
um sé tempo como uma novidade e uma decorréncia do reconhecimento do estatuto
artistico do cinema. A critica italiana da época™? apontou que a reivindicagdo do cinema
como arte através da pintura era uma recorréncia em outras cinematografias nacionais,

como pode ser vista na criagdo dos cenarios de Henrique V de Laurence Olivier.

As incursdes dos cineastas europeus no cinema colorido ndo implicaram em uma
renova¢do imediata dos parametros estéticos estabelecidos pela industria norte-
americana. Jean Renoir, por exemplo, cineasta francés com experiéncia nos Estados
Unidos, assumiu um tratamento classico em The river (1951), filme que reconhece o
comando da cor nas paisagens e cotidiano indianos, como afirmou o diretor. Porém, o
estabelecimento de harmonias e consonancias entre figura e fundo promoveram
alteracbes nos cenarios, maquiagem e figurino, colocando a cor proxima a “law of

emphasis” do cinema norte-americano.
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[6e7]

Nos anos 60, o cinema europeu incursionou de maneira mais radical na

3 William Johnson'**

experimentacao do uso da cor. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier
e René Richetin™™ publicaram artigos demarcando a década como um importante marco
na introducdo da cor no cinema moderno do velho continente. Desta vez, afirmaram os
autores, o Technicolor e seu modelo de composicdo ndo figuravam mais como
referéncias paradigmaticas. Destituida a primazia da estética classica da cor como
motivacdo psicoldgica ou da “law of emphasis”'*®, houve a énfase na liberdade de
expressao artistica da cor. Louis Malle (Zazie dans le métro, 1959; Viva Maria!, 1965),
Jean-Luc Godard (Une femme est une femme, 1961; Le mépris, 1963; Pierrot le fou,
1965), Alain Resnais (Muriel, 1964), Jacques Demy (Les parapluies de Cherbourg, 1964),
Agnes Varda (Le bonheur, 1964), Michelangelo Antonioni (Deserto rosso, 1964) e
Federico Fellini (Giulietta degli spiriti, 1964) apostaram nas cores como elemento
estético - ao lado de outros, como a filmagem em loca¢do, a cAmera na mao, montagem

descontinua, a quebra da quarta parede - e marcaram um cinema reflexivo em termos

de composicdo visual, distante de efeitos miméticos e narrativos das cores.

O carater retrospectivo do texto de Johnson visa situar a cor como novidade
dentro do panorama europeu. Ropars e Richetin reconhecem a virada dos anos 1964 e
1965 como um marco, momento em que a cor abriu novos horizontes na cinematografia
de jovens realizadores. Os autores reconhecem a complexidade da dindmica em que a
cor se insere em cada um desses filmes. Se existem desniveis de tratamento da cor no
panorama do cinema europeu dos anos 60, isso se deve a maneira como ela foi
concebida de acordo com cada projeto filmico e personalidade artistica. Richetin e
Ropars apontam que um tratamento complexo da cor seria aquele que aproxima o
cineasta do mestre colorista ou do pintor (Godard e Varda), ao passo que o cineasta que
se coloca na posicdo de decorador (Malle) reduz a cor ao carater de ilustracdo ou
acessdrio da narrativa. Enquanto Federico Fellini, Michelangelo Antonioni e Jacques
Demy buscaram uma liberdade de tratamento da cor fora das artes plasticas, Agnés

Varda e Jean-Luc Godard partem inicialmente de referéncias a arte moderna para

113 . . . o , . . . .
Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “Réflexions sur la couleur dans le cinéma contemporain” in
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| 6 | Sobreposicdo de planos de cores no inicio de Les parapluies de
Cherbourg (1964) de Jacques Demy.

I 7 | Enquadramento cria uma composicdo abstrata entre o encosto de
madeira da cama com o fundo em cores desfocado em Deserto rosso
(1964) de Michelangelo Antonioni.
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conceber a cor no filme, estabelecendo complexos parametros de fruicdo estética e

camadas de significado a partir da relagao cor, cinema e pintura.

Les parapluies de Cherbourg talvez seja o filme mais conservador dentre os acima
elencados. Demy retoma a estética de Minnelli das cores sobrepostas em superficies
pintadas, de modo a identificar no entusiasmado visual um recurso sobre a esfera do
prazer, do gosto e do agrado, do amor jovial'’. O trabalho impecavel do diretor de arte
Bernard Evein, um dos mais importantes do cinema francés, consolida a estética de
Demy na configuracdo espacial confusa das cores, estabelecendo um modelo seguido
pelo cineasta em Les demoiselles de Rochefort (1967) e Peau d’dne (1970). Varda, ao
lado de seu marido Demy, reconhece em Le bonheur o recurso da cor ligado a
felicidade'®, mas a ironia da o tom de seu trabalho, e ndo é uma composicdo que
permite ao espectador confundir suas capacidades cognitivas do ver, tal como em
Demy. A cineasta elabora uma visualidade mimética, aparentemente feliz que contradiz
as assertivas instituidas pela narrativa. Enquanto Demy elogia o uso pleno da cor
saturada sem propensdo a simbologia dos matizes, de modo a entender a composicao
visual como um todo e ndo circunscrita a sentidos especificos da cor; Varda articula-se
num gosto menos propenso ao decorativo da cor e mais pendente a pintura

impressionista na reflexao sobre os dominios simbdlicos da cor no filme.

Antonioni ndo utiliza nenhuma alusao especifica a pintura. Deserto Rosso é um
dos mais paradigmaticos filmes do cinema moderno quanto a cor, “quebra a

"119 abrindo

indexalidade dos objetos e as cores com as quais eles estavam associados
caminhos para um tratamento visual rumo a abstragdo, pois a cor ndo estd mais inscrita
como um objeto especifico na cena, mas, sim, como um efeito visual que transborda os
limites da sua associa¢do na diegese. Godard de Pierrot le fou reconhece em Antonioni o
intervalo entre cor e personagem e afirma as possibilidades da cor no cinema a partir de

um didlogo com a pintura moderna num tratamento visual préximo ao design.

Giulietta degli spiriti (1964) de Fellini inscreve na cor seu universo pessoal, uma
correlagao entre humor e sexualidade estabelecida na relagdo entre Giulieta (Giulieta
Massina) e Suzy (Sandra Milo) nos interiores caprichosos, cheios de cores, texturas,

materiais e volumes, dando aos cenarios uma potente criacdo sensdria-sensual através

w Misek, Op. cit.
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dos materiais e das cores. Os figurinos carregados de acessorios e aderecos - como
colares, perucas e excéntricas golas - reforcam o poder visual definido por Fellini em seu
primeiro filme em cores. Como um todo, Giulietta degli spiriti afirma a insercdo da cor
nos filmografia do cineasta de maneira a instaurar uma poética dos excessos, baseada

na sensualidade e nas reminiscéncias da infancia™®.

Uma reacdo adversa também pode ser encontrada nesse contexto do cinema
moderno europeu. O uso da cor com intengdao mimética e o tom estridente da paleta do
Technicolor levaram cineastas europeus, tais como Frangois Truffaut, Wim Wenders e
Rainer Fassbinder, a optar pelo PB no inicio de suas carreiras. O preto e branco, como
defendeu Truffaut, € um atributo considerado por ele realista; a ontologia da imagem
cinematograéfica, seguindo o conceito bazaniano, vé-se, portanto, ligada a um cddigo
visual préximo daqueles que filiaram a ndo cor aos filmes americanos de orientagao
mais realista. As motivacOes de Truffaut tangem questdes pertinentes a cinefilia, que
reinava soberana nas producfes dos iniciantes cineastas da Nouvelle Vague. Para ele,
filme classico era sindbnimo de filme preto e branco, como boa parte daqueles que foram
definidores na sua formacdo como critico e cineasta. Mais tarde, Ingmar Bergman e
Andrei Tarkovsky reconheceram o potencial do PB como cor e luz, ao passo que
Fassbinder fez da cor uma apropriacdo do legado de Sirk e utilizou-a de maneira

estridente em seus filmes a partir da década de 70.

O emblematico ano de 1965 celebra a vitdria da cor no cinema europeu. Quase
cinquenta anos depois desse marco, duvidas persistem na maneira de avaliar os codigos
visuais instaurados pelos cineastas. Publicagdes recentes procuram mapear o uso da cor
na historiografia do cinema e sanar possiveis questdes ndo resolvidas pela fortuna critica
dos filmes. Pierrot le fou de Jean-Luc Godard e Le bonheur de Agneés Varda confirmam a
premissa de que os elementos visuais coloridos abrem a analise filmica para um campo
de profunda reflexao sobre os meios de construgdo do cinema. Nesses filmes, os dois
cineastas franceses, ambos ligados a Nouvelle Vague, atestam que a cor pode traduzir
conceitos e debates ndao expostos no plano da narrativa. Godard e Varda, no entanto,

mobilizam recursos diversos em sua relacdo com a pintura. Pierrot le fou utiliza

120 1ohn C. Stubbs, “The Fellini manner: open form and visual excess” in Cinema Journal. Vol. 32,

No. 4, verao 1993, pp. 49-64.
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referéncias a arte moderna do século XX e Le bonheur faz digressGes sobre o
impressionismo francés. No entanto, ambos afirmam a possibilidade de construcao
visual através da cor, uma construcdo que se inicia na pintura, mas que adquire
independéncia em relacdo a ela. Nos dois casos, a cor é um dispositivo central associavel

a um vasto campo de questdes evocadas pelos filmes.
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PIERROT LE FOU OU O CAMINHO MODERNO DA COR

Dentre os cineastas associados a Nouvelle Vague, Jean-Luc Godard se diferencia
dos demais por incorporar sistematicamente a cor em seu projeto. No panorama do
moderno cinema francés, Jacques Demy apostou no papel de decorador para fazer uma
alusdo direta aos musicais norte-americanos dos anos 50. Eric Rohmer ficou restrito aos
parametros realistas de composicdo cromadtica, com uma paleta préxima dos tons
naturais’*'. Agnés Varda deu boas-vindas & cor em Le bonheur, filme que sera abordado
no proximo capitulo da dissertacdo, mas abandonou-a como esfera simbdlica nos filmes
posteriores. Godard atribuiu a cor um carater prioritario no modo de conceber a
visualidade filmica estabelecendo interlocu¢des com a histdria da arte, do cinema e da
visualidade do século XX. O cineasta persegue a cor com insisténcia, elogia-a e, ao
mesmo tempo, rompe as convengles cromaticas que ele préprio formulou. As
reiteradas investidas do realizador em torno da cor partem da sua tentativa de coloca-la
pictoricamente e no plano da narrativa, fazendo com que ela alcance multiplas relagdes
de significados, mais subentendidos que explicitos.

Pierrot le fou (1965) se situa na filmografia de Godard como uma espécie de
compéndio das experiéncias cromaticas anteriores (Une femme est une femme e Le
meépris) e uma preparac¢do para obras que viriam a seguir (Made in USA, Deux ou trois
choses que je sais d’elle e Weekend). O filme atesta as multiplas conquistas estéticas do
cineasta desenvolvidas ao longo do periodo que ele denominou como “Les années
Karina” (1960-1967), momento em que a cor e a pintura sdo um parametro importante
na reflexdao godardiana sobre os alcances da imagem cinematografica. A apresentagdo
de Pierrot a imprensa na época de seu langamento enfatiza a relagdo do filme com as
obras anteriores, que sdo postas como mediadoras estéticas para o que veio a seguir:
“Pierrot le fou c’est: un petit soldad qui découvre avec le mépris qu’il faut vivre sa vie,

gu’une femme est une femme, et que dans un monde nouveau, il faut faire band a part

12! Richard Misek, Chromatic cinema: a history of screen color. Londres: Wiley-Blackwell, 2010.
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”122 Eilmes como Le petit soldad (1963), Vivre

pour ne pas se retrouver a bout de souffle
sa vie (1962), Une femme est une femme (1962), Bande d part (1964) e A bout de souffle
(1960) funcionam, nesse contexto, como uma espécie de estudo preparatdrio para a
originalidade visual de Pierrot le fou, obra que Marc Cerisuelo denominou como um
filme “Godard-Godard”.

O filme sinaliza uma guinada na concepg¢do cromatica do realizador quando
comparado as obras anteriores. Pierrot retoma um debate proposto por Une femme est
une femme, seu primeiro filme colorido, ao trabalhar novamente com as cores da
bandeira francesa e interrompe, mesmo que ndo totalmente, as referéncias as cores
primarias’?, focadas em Le mépris. Une femme apresenta um didlogo com a tradicdo
cinefilica de Godard, o privilégio visual recai sobre o tricromatismo da bandeira francesa
aliado as convengbes dos cddigos cromaticos dos musicais e da comédia norte-
americanos. Le mépris, mais solene em seu debate sobre cor e cinema, destaca o grupo
das primdrias, evidentes quando pintadas por sobre os rostos das estatudrias cldssicas
nas paisagens do Mediterraneo. Os filmes posteriores, por sua vez, estendem as
conquistas assinaladas no trabalho de 1965. Cor e a disparidade sexual sdo a tonica dos
trés primeiros projetos em cores do cineasta, conduzidos por estéticas e principios
diversos.

Em Une femme est une femme, a cor estabelece o vinculo entre o triangulo
amoroso composto por Angela (Anna Karina), Emile (Jean-Claude Brialy) e Alfred (Jean-
Paul Belmondo). Uma diferenca qualitativa em termos de cor cria a cisdo entre o espaco
da cidade de Paris, com predominio dos tons de cinza, e o destaque da figura feminina,
posta em figurinos e efeitos de luz que remetem as cores do Technicolor. Na casa dos
protagonistas, construida em estudio - uma opg¢do atipica dentro da Nouvelle Vague - a
luz e os fundos brancos e homogéneos permitem que os objetos vermelhos, azuis e
outros poucos amarelos adquiram relevancia visual, produzindo uma imagem estilizada,
que evoca a artificialidade dos musicais em cores™*.

Le mépris, o segundo filme colorido de Godard, discute as formas pelas quais o
cinema foi apropriado para se tornar mais um integrante da industria cultural.

Diferentemente de Une femme, em Le mépris Godard usa extensivamente as cores

122 Citado em Marc Cerisuelo, Jean-Luc Godard. Paris: Editions Quatre-Vents, 1989, p.111.
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grupo das primarias é definido pelo azul, amarelo e vermelho.
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primarias. O filme foi rodado em locacdao na llha de Capri, sul da Italia, nas mesmas
paisagens de Viagem a Itdlia (1954) de Roberto Rossellin, artista que figura como uma
importante referéncia para o jovem Godard. No filme do cineasta italiano, Alexander
(George Sanders) é quem vai para Capri em busca de envolvimento amoroso, quando se
desentende com a mulher (Ingrid Bergman) em Napoles. Em Le Mepris, Godard retoma
o triangulo amoroso como tema, desta vez estabelecido entre Camille (Brigitte Bardot),
Paul (Michel Piccoli) e Jeremy Prokosch (Jack Palance). Le mépris registra a diferenca de
tempo assumido pelo masculino e pelo feminino'®>, determinando também o
comportamento das cores.

As mengOes a cultura e a histdria estdo representadas pelo cineasta Fritz Lang,
pela adaptacdo da obra Ulisses para o cinema e pela estatuaria classica. Do outro lado, o
cinema-industria, representado por roteirista Paul e Prokosch, produtor de cinema.
Camille, a mulher-cromética, se coloca em franca oposicdo ndo apenas a seu marido,
roteirista de cinema e personagem da passividade, como também ao inquieto produtor
Prokosch, mobilizado em viabilizar projetos cinematograficos rentaveis. Em meio a este
jogo de acdo e inacdo, estd a figura placida e sdbia de Fritz Lang.

Em Pierrot le fou, Godard se utiliza de conceitos como a cisdo entre masculino e
feminino através do azul e do vermelho, mas a matriz do seu novo projeto ndo é nem os
musicais de Minnelli de Une femme est une femme, nem a cultura marmérea e solene
do Mediterraneo de Le mépris. O cineasta cria uma paleta sistematica de acordo com a
experiéncia adquirida com as obras anteriores e complexifica o uso simbdlico da cor ao
aliar, na mesma perspectiva, um debate sobre a histéria do cinema, da arte e da
constituicdo visual que marca a cultura do século XX, do Fauvismo a publicidade dos
anos 60, em objetos e efeitos visuais incapazes de serem reconhecidos pelos
protagonistas do filme. Godard sistematiza e racionaliza o valor simbdlico do matiz — o
branco, o azul e o vermelho, ora tomados como um conjunto uno de cores, ora seus
valores sdo representados de maneira independente. A patética trajetdria da
personagem Ferdinand Griffon/Pierrot, ou a “sua descida ao inferno”, é conduzida de
maneira bem humorada e ir6nica. Godard se utiliza de didlogos com uma ampla
referéncia as artes visuais e ao status da imagem na sua época, o que atesta a
complexidade estrutural do filme.

O cineasta privilegia até certo limite o debate com a Pop Art, porém nao deixa de

evocar outras formas de expressao visual da cultura contemporanea, postas de modo a

125 Sharits, Op. cit.
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refletir sobre o estatuto do cinema enquanto arte e industria. Das muitas referéncias
qgue Pierrot faz aos mais variados cabedais da cultura anglo-européia, o cineasta passa
livremente de Veldzquez a iconografia Pop, de Matisse aos quadrinhos Les Pies Nickelés.
Susan Sontag afirma que, para Godard, qualquer material ¢é assimilavel
cinematograficamente.®® Em Pierrot, ha mencBes a alta cultura, Rimbaud e Joyce, a arte
canonizada pelos museus. Ha ainda referéncias a baixa cultura, como as reproducdes
baratas de quadros célebres, de poOsteres de cinema e de cartazes publicitdrios: um
didlogo abertamente Pop. Na interacdo entre narrativa e elementos visuais do filme,
objetos representativos da sociedade de consumo formam uma espécie de inventario
dos elementos Pop presentes na vida: cores, quadrinhos, walkie-talkies, batons, armas,
municdes, carros norte-americanos, postos de gasolina, camisetas, jukeboxes, pinball,
neons, cartazes, reprodugdes de quadros, o cinema industrial norte-americano™?’.
Godard devora e reelabora os materiais que estdo a sua volta e os reintroduz no
seio da narrativa. A imagética Pop nivela a alta e a baixa cultura sob o artificio da
estilizacdo, um questionamento amplamente intelectual que, no filme, investe-se de
procedimentos atipicos como a cor e o humor. O realizador estabelece modelos de
citacdo aos diversos escopos da cultura, numa perspectiva de inserir o cinema nos

horizontes tomados pela arte do século XX:

Em suma, nessa pratica da citacdo e da ex-citagdo generalizada, a pintura é
para o Godard de entdo uma maneira de inscrever na ficgdo um efeito ao
mesmo tempo de assinatura e de metalinguagem, espécie de comentario
obliguo sobre o elemento do relato. Esse comentdrio toma uma imagem da
pintura (instituida, reconhecida, assinada) para transforma-la em lugar de
encontro ou de confrontagdo, de relativo curto-circuito, de interagdo
implicita ou explicita com o que o cineasta pGe em cena diretamente na sua
diegese — um personagem, um rosto, uma situa¢do, uma relagao. Este jogo
de desacordo designativo se faz com o maximo de facilidade, de ligeireza, de
franqueza cenografica (estamos em pleno cinema ‘moderno’). A pintura
(ex)citada é sempre frontalmente, na evidéncia imediata de uma presenga
visual ostensiva (duplicada amiude pelo didlogo) e, ao mesmo tempo,
secundariamente, pelo viés da reproducdo técnica (cartdo postal, poster,
reproducdo em um livro, etc). Como se a perda da aura aparente (o valor de
exposicdo da pintura) se tornasse ela mesma objeto de culto, de
reinvestimento simbdlico de segundo grau. No cinema dos anos 60, onde
tudo era possivel, € bem a pintura que faz seu (numero de) cinema (DUBOIS,
Cinema, video, Godard, p.252).

128 susan Sontag, “Godard” in A vontade radical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990, p.143-
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how art is used in cinema. Austin: University of Texas Press, 1996, p.107-134.
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Nos filmes de Godard, as alusGes as artes visuais, de um modo geral, estdo a
servico de questionar os limites do cinema como arte numa era pds auratica, da
reprodutibilidade técnica e da industria. O cineasta avalia as contingéncias do momento
social de realizacdo do seu filme e levanta questdes de ordem reflexiva: cinema visto em
suas possibilidades de se situar como arte ou como nao arte, limites e possibilidades
avaliados com o auxilio das artes da reproduc¢do, como os posteres publicitdrios ou de
reproducGes de quadros candnicos da histéria da arte. O debate sobre o cinema
enquanto arte ou ndo arte passa ao largo da obra inicial do cineasta, a compreensao do
tempo presente ocorre através dos meios técnicos de reprodugio’”®, retomando
também os debates da critica benjaminiana'®. Como artista da era da comunicac3o, seu
empenho estd em demonstrar os mecanismos pelos quais é feita a imagem
cinematografica e, para tanto, recorre muitas vezes a imagética Pop. Para ele, como

para os artistas Pop, a realidade jd é imagem™°.

O caminho moderno da cor

Godard é, indubitavelmente, o cineasta que determinou de maneira profunda e
radical a aceitagdo da cor na Nouvelle Vague. O realizador enfrenta de maneira direta os
codigos cromaticos instituidos pelo cinema classico, ao mesmo tempo em que os utiliza
de maneira irbnica ou afetiva, quando cita os filmes norte-americanos importantes na
sua formagdo como critico e cinéfilo. A paleta de Pierrot le fou, assim como das obras
realizadas durante os anos 60, é uma imersdo nas cores saturadas e estilizadas, que
sinalizam um uso grafico, e coloca em evidéncia a ruptura com um preceito amplamente
defendido por Natalie Kalmus e por seus adeptos: o efeito mimético das cores. Para
Kalmus™', a cor deveria obedecer aos padrdes realistas de composicdo, ou seja, utilizar

em larga medida os tons intermediarios e rebaixados ao invés das cores fortes,

128 . . P e . s .
Youssef Ishagpour, Archéologie du cinéma et mémoire du siécle: dialogue. Tours: Farrago,

2000.

2% Walter Benjamin, “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” in Obras escolhidas
Il — magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1996, p.165-196.

130 Ishagpour, Op. cit.

Natalie Kalmus, “Color Consciousness” in Journal of the Society of Motion Picture Engineers 25,
ago. 1935, p.135-47. O mesmo artigo pode ser lido na coletania Color, organizada por Brian Price
e Angela Dalle Vacche, p.24-29.
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7132

uniformes e iluminadas, ou “francas na denominacao do préprio cineasta. Godard, o

grande contraventor na Nouvelle Vague, determinou nas cores uma marca autoral, de

I”*** 30 destacar a cor na diegese.

identidade “supratextua

Pierrot resulta de uma complexa fusdo entre eventualidade e pretensao,
espontaneidade e premeditacdo. Alain Bergala narra os bastidores do filme e descreve a
ambivaléncia do carater das filmagens, em que uma equipe multipla cuidava dos
cendrios, sob a coordenacdo do diretor de arte Pierre Guffroy: “esse sentimento de
liberdade se desenvolveu a partir de uma filmagem rigorosamente planificada, até no

7134

detalhe dos figurinos”™". Segundo o cineasta, o filme é uma espécie de “happening

7135

controlado e dominado”™, no qual a premissa era o encontro premeditado com o

acaso. Godard conjuga uma profusdo de relagdes da cor com outros concordantes para
transformar o filme em um “caleidoscépio de efeitos cromaticos”**.

Para Richard Misek, o cinema moderno abriu dois precedentes: “o uso politico da
cor” e “um imagindrio que remete a histéria da arte”. O autor afirma que a exclusividade
de Godard situa-se no primeiro campo, enquanto que em Andrei Tarkovski e
Michelangelo Antonioni no segundo. No entanto, a singular poética da cor em Godard
estabelece uma mediacdo tanto em um pdlo quanto em outro, pois as alusdes politicas
da cor estdo confirmadas pela permutagao de sentidos nacionais correspondentes ao
azul, branco e vermelho em Pierro le fou, que deflagrou as construgdes visuais e
simbdlicas de Made in USA e Deux ou trois choses que je sais d’elle. A historia da arte
apresenta-se como um amplo suporte de expressdo da cor, tendo Pierrot uma vivida
presenca de matizes que foram caros a muitos pintores e artistas visuais da tradicdo
moderna e inicio da contemporanea. A miscelanea de referéncias levantadas esta
condicionada a criar uma imagem filmica contemporanea ao ano de realiza¢do da obra.

As abordagens cromaticas de Godard se inserem nas experiéncias visuais de seu
tempo, inclusive aquelas apontadas pelo préprio cinema. A irrup¢do de cores em Pierrot
le fou deve-se também ao sdlido trabalho executado por Michelangelo Antonioni, um

1 . . . .
ano antes, em Deserto rosso®®’, filme realizado, curiosamente, em Technicolor. O

132 Godard, “Jean-Luc Godard — Entretien realisé par Alain Jaubert” in Peinture et cinéma. Paris:

MAE, 1992, p.189.
133 Misek, Op. cit., p.56.
Alain Bergala, Godard au travail. Paris: Cahiers du Cinéma, 2006, p.259.
Jean-Luc Godard, Godard par Godard. Paris: Cahiers du Cinéma, v.01, 1998, p.265.
Vacche, Op. cit.
Michelangelo Antonioni e Jean-Luc Godard, “La nuit, I’éclipse, I'aurore: entretien avec
Michelangelo Antonioni” in Cahiers du Cinéma. Paris, n.160, p.08-17, nov. 1964.
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cineasta italiano demarca um importante ponto de desenvolvimento da cor no cinema
moderno ao apresentar o debate sobre as capacidades cognitivas do ver, objetividade e

subjetividade, conotagdo e denotacdo, figuracdo e abstracdo™.

Em Deserto rosso,
Antonioni usa materialmente as cores em objetos constituintes da unidade fabril de
Ravenna e suas paisagens: em tubulagdes, corrimdes, galdes metalicos, torres, fumaca e
outros elementos que circundam a realidade industrial da cidade. Os enquadramentos e
a fotografia privilegiam pontos de cores alterando o estatuto da paisagem local: objetos
solidos transformam-se em pontos desfocados, formas limitadas adquirem alcance
visual rumo a abstracgao.

Deserto rosso estabelece uma cisdo entre masculino e feminino por meio da
pintura (cor) e da arquitetura, sensibilidade e razdo como ldgicas constituintes do
mundo industrial moderno®®. A protagonista Giuliana percebe a realidade como
governada por forgas dicotdmicas, sua sensibilidade se manifesta nas cores e em seu
comportamento alterado diante da impassividade e racionalidade de seu marido e
colegas. Giuliana, de personalidade instavel e propensa a crises, percebe aos poucos a
légica constituinte do mundo onde vive: a paisagem fisica e estanque da arquitetura
fabril é paulatinamente contaminada pela presenca da cor. Essas modificacbes geram
novas dinamicas da paisagem, cujas alteragdes visuais sdao reconhecidas apenas pela
protagonista e ocasionam a modificagdo nos estados emotivos da personagem.

A complexidade do trabalho de Antonioni ndo reside apenas em distinguir as
capacidades do ver como inerentemente feminina, enquanto que a masculina
reconhece o potencial da técnica e da racionalidade no mundo contemporaneo; ele
também introduz na dindmica da cor a indistingdo entre o ver e o visto no plano do
espectador. Yanet Matos'*® afirma que ha a sobreposi¢do entre olhar da cadmera, do
espectador e da personagem, paisagens abstratas criadas pelo refinado trabalho de
mise-en-scéne e fotografia, cujos planos desfocados indicam uma indistingcdo de limites
entre os objetos coloridos ao fundo e em primeiro plano. O filme, ainda segundo a
autora, ndo é o reflexo da subjetividade de Giuliana, mas, sim, a constata¢do de como
esse mundo, das cores, interfere no comportamento psiquico da protagonista. Assim,

Michelangelo atribui ao feminino a sensibilidade no reconhecimento do tempo

3% paul Coates. Cinema and colour, the saturated images. Londres, BFl/Palgrave Macmillan, 2010.

Gilda de Mello e Souza, “Variagdes sobre Michelangelo Antonioni” in A idéia e o figurado. Sdo
Paulo, Duas Cidades/Editora 34, 2005, p.145-170. Angela Dalle Vacche, “Michelangelo
Antonioni’s Red desert: painting as ventriloquism and color as movement” in Op. cit., p.43-80.

" vanet Yanet Aguilera Matos. A crénica visual de Michelangelo Antonioni. Tese de doutorado,
Olgaria Matos (orientadora). Sdo Paulo: FFLCH/USP, 2007.
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presente, faz de Giuliana a Unica ndo adaptada as transformacdes advindas do processo
de industrializagao.

Deserto rosso desvia o uso comum do Technicolor em virtude também do
extensivo trabalho do diretor de fotografia Carlo Di Palma (parceiro de Antonioni no
trabalho inglés do cineasta, Blow up), que dessaturou as cores vibrantes selecionadas
pelo diretor de arte Piero Poletto. O filme valida o trabalho da fotografia em refrear a
cor saturada. Deserto rosso determina também uma materialidade da cor, seu uso fisico
na imagem cinematografica, muitas vezes pensada apenas do ponto de vista da luz ou
da direcdo de fotografia. Em entrevistas, Godard declarou que em Deserto rosso “a cor
estava |4, diante da camera”, valendo aqui um adendo, de que a cor estava diante das
personagens, em usos ora fisicos, ora quase abstratos. Ele reconhece ainda que a obra
de Antonioni ndo se trata de um drama psicolégico, mas, sim, “de um drama
plastico”™**.

Pierrot le fou inaugura, portanto, uma cisdo importante na aceitacdo da cor na
poética godardiana a luz do trabalho de Antonioni. O cineasta italiano percorreu um
caminho rumo a abstracdo; Godard recorreu ao uso grafico da cor. As cores escolhidas
por Godard ndo condicionam a obra a ser a transposicdo imediata da paleta de algum
artista ou movimento; o cineasta coloca a cor em evidéncia para estabelecer parametros
diversos na narrativa, seja para confirmar pressupostos dados anteriormente pelo filme,
seja para embaralha-los. Godard utiliza padrées de composi¢do que sdo a0 mesmo
tempo rigorosos ou arbitrarios e injustificados, como se as cores pudessem adquirir uma
autonomia discursiva e/ou expressar ndo causas programaticas, mas dilemas e tensdes
envolvidos nos temas contemporaneos.

Vale ressaltar ainda que a presenca fisica da cor ocorre por conjungdes estéticas
definidas pela direcdo de fotografia de Raoul Coutard, um dos renomados fotdgrafos da
Nouvelle Vague e parceiro de Godard ao longo dos anos 60 — em A bout de souffle, Une
femme est une femme, Vivre sa vie (1962), Le petit soldat (1963), Les carabiniers (1963),
Le mépris, Band a part (1964), Une femme mariée, Alphaville (1965), Pierrot le fou, Made
in USA (1966), Deux ou trois choses que je sais d’elle, La chinoise (1967) e Week End
(1967) — e pelo trabalho do diretor de arte Pierre Gufroy - profissional responsavel pelas
cores de Orfeu negro (1959) de Marcel Camus, um dos primeiros filmes em cores do

cinema francés.

141 . PSR , . . . e .
Godard, “La nuit, |"éclipse, I'aurore: entretien avec Michelangelo Antonioni” in Cahiers du

Cinéma. Paris, n.160, nov. 1964, p.16.
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I 8 a 15 | Paleta de Pierrot le fou: a presenca das cores
nacionais sob diversas circunstancias e elementos. Da
esquerda para a direita: o casal em fuga para num bar
ao sul da Franga, o barco que leva Marianne ao
encontro do traficante ando, interior do Bar da
Marquesa, interior do apartamento do traficante ando,
a bandeira da Franga no iate de Marianne e seu
amante, interior do boliche, Marianne leva os dolares
de Ferdinand em meio a carros e roupas nas cores da

paleta do filme, neon colorido.
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[8 a 15] Coutard e Guffroy auxiliam o trabalho grafico de Godard e demarcam uma
. resenca sdlida da cor, mas com recursos visuais claramente distintos daqueles de
Antonioni, cuja estética estava no uso de teleobjetivas, que deixavam desfocadas as
informacdes presentes ao fundo da imagem'*. A fotografia de Coutard privilegia o
espaco cinematografico em sua totalidade, a luz homogénea recai igualmente entre o
espaco das locacdes, fazendo com que os objetos coloridos selecionados por Guffroy,
tanto aqueles que estdo em primeiro plano ou em segundo plano, adquiram relevancia
na imagem™®. Ao contrario dos efeitos de luz que criam tensdes dramaticas nas cenas e
hierarquias espaciais, Coutard realiza o inverso, a luz ndo potencializa o drama, nem
mesmo as cores: ndo ha a “law of emphasis” condicionada a evocagbes sentimentais. As
cores ndo ressaltam emocgGes ou sentimentos associados as personagens, ndo alteram
seus estados de animo, mas, sim, enfatizam ideias e conceitos inscritos na trajetdria de
Marianne e Ferdinand.

Para o jovem Godard ndo ha cédigos, o sistema cromatico que ele criou por vezes
nega a si préprio, perde sua clareza como comentario, permuta de significados,
transmuta-se para colocar em debate as possibilidades de construgao visual do cinema,
os jogos masculino x feminino e os dilemas da Franca frente a guerra da Argélia e a

cultura do consumo.

Vermelho e azul, feminino e masculino

Em Pierrot, cor e género se relacionam de maneira significativa. Para Susan
Sontag'*, o0 jogo entre azul e vermelho em Pierrot sinaliza a briga entre o masculino e o
feminino, Ferdinand e Marianne, em campos visuais precisos. As cores sistematicamente
empregadas adquirem um padrao discursivo reiterado ao longo da obra. O figurino,
ilustrativo desse ponto de vista, situa a precisdao simbdlica da cor na imagem para
reiterar sua forga visual: Marianne e seus vestidos em vermelho e Ferdinand com suas
roupas azuis. A paleta de cores atribuida ao figurino é um recurso padrdo na associacdo

entre cor e personagem, tal como Varda faz em Le bonheur, ou ainda em exemplos que

142 . . . . VY ORT] ’ . . . .
Michelangelo Antonioni, “La nuit, I"éclipse, |"aurore: entretien avec Michelangelo Antonioni”

in Cahiers du Cinéma. Paris, n.160, p.08-17, nov. 1964.
3 Fabrice Revault D’Allonnes, La lumiere au cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma, 1991.
Jean Douchet, Nouvelle Vague. Paris: Cinématheque Frangaise/Hazan, 1998.
14 Op.cit.
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[16 e 22]

percorrem a histéria do cinema, como em diversos filmes de Alfred Hitchcock. Godard
reitera essa perspectiva, mas estabelece igualmente uma relagdo entre personagem e
equivalentes cromaticos em objetos, palavras, quadros e outros elementos visuais que
destituem a hegemonia visual do figurino e colocam a cor num horizonte de percepcao
mais amplo na imagem.

As cores aos poucos sao apresentadas no filme e demarcam presenca reiterada a
medida que a fuga do casal em dire¢do ao sul se concretiza. De inicio, nos primeiros dez
minutos, os figurinos sdo compostos de maneira padrao, sem a reiteracdo da cor como
identidade visual de Marianne e Ferdinand. A cena da festa em comemoracdo ao 14 de
Julho demarca um momento importante de Pierrot le fou, pois ela ndo apenas encoraja
a fuga do protagonista da familia e do trabalho, como também anuncia a importancia da
cor no filme, através de procedimentos visuais elaborados por jogos de luzes, esses
analisados no préximo tépico.

Ferdinand retorna a sua casa e Marianne, apresentada no filme como babysitter,
e ela o leva para seu apartamento de instalagGes precarias. Na cena seguinte, Marianne
prepara o café da manha cantando “Jamais je ne t'ai dit que je t'aimerais toujours” e
“Sans lendemain”, enquanto Ferdinand desperta. A mise-en-scéne privilegia a
apresentacado do espago, determinando nos objetos uma importante representagao de
Marianne: do quarto para o banheiro e para a sala estdao munig¢des, armas, um cadaver e
um livro sobre Al Capone. Em conjunto, esses objetos anunciam ao espectador e a
Ferdinand dados significativos do comportamento e formas de atuagdo social de
Marianne.

A simples preparacdo do café da manhd é também a apresentagdo de dados
visuais correntes ao longo do filme. A direcdo de arte, quando focada nas locagGes de
apartamentos, utiliza um recurso comum de expor a cor saturada (vermelho, azul e as
vezes o amarelo) através dos objetos decorativos e figurinos sobre o fundo branco das
paredes. A dire¢cdo de fotografia, por sua vez, valida a presenca da cor através de uma
luz branca que recai homogeneamente pelos espagos, impedindo a presenca de
sombras. Nessa cena, cores claras dos figurinos estabelecem uma conexdao harmoénica
entre Marianne e Ferdinand: ela de roupdo azul claro e depois vestido rosa, ele com
camiseta azul num tom aproximado daquele usado por Marianne e sobre lengdis rosa.
Godard apresenta uma equivaléncia de estados emocionais entre as personagens
através das cores dos figurinos, porém ndo transfere ao rosa e ao azul a codificagdo de
estados apaixonados, amorosos ou sentimentos analogos. A mise-en-scene do
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1 16 a 21 | Marianne e a gradual ascensdo para o vermelho. Da esquerda para a
direita: no inicio do filme, em cores mais amenas e claras, como o azul e o rosa.
Apos a fuga e estabelecimento do casal na ilha de Porquerroles, a presenca
constante de vestes vermelhas em figurinos que pouco se alteram nas cenas. Ao
final, a conclusdo cromatica do filme: a triade das cores da bandeira francesa, ou
“cores em Technicolor” na expressdo de Ferdinand.

122 a 25 | A presenca do azul e sua associagdo com Ferdinand. Além dos figurinos
na paleta, o azul é a reiterada cor na paisagem natural que caracteriza a ilha de
Porquerroles: o mar e o céu.



apartamento gera uma ambigiiidade associada a figura feminina, entre a candura e a
agressividade.

Paulatinamente, o vermelho ascende no filme e se fixa como indice visual ao lado
do azul, as cores dominantes no filme, constituindo ambos a paleta filmica, ao lado do
branco. A partir da decupagem das cores do filme por cenas*®, foi possivel constatar
que existe uma reitera¢do do vermelho, azul e branco em todas as situacdes do filme,
pelo menos da fuga da cena da festa em diante, cores expressas em objetos, figurinos,

efeitos de luzes™*®

. Vermelho e azul em 2/3 do filme estabelecem uma relagdo binaria e
conflitante, que ultrapassa as correspondéncias entre as personagens, Marianne e
Ferdinand respectivamente, para colocar em debate as diferengas entre os géneros
masculino e feminino. A fuga em direcdo ao idilio na llha de Porquerroles é
acompanhada da presenca reiterada da paleta filmica em elementos diversos: postos de
gasolina, interiores de bares, carros, placas, sinalizacdes, elementos artificiais presentes
na paisagem natural do sul da Franca. Ndo apenas o vermelho e o azul tém propriedades
fisicas distintas - uma cor avanca no espaco, enquanto a outra retrocede -, como a
paleta reitera a inexisténcia de tons intermediarios que possam amenizar o conflito
visual entre os dois matizes. O resultado desse recurso é a criagdo de uma imagem
plenamente estilizada que reitera, em todo momento, o dominio da cor nos interiores e
na paisagem, explicitando o artificio da construgdo visual.

Kalmus sinalizou a constituicdo de harmonias cromaticas de modo ao espectador
nao perceber os modos de construgdo da imagem cinematografica. Seu empenho estava
em demonstrar, através da dessaturacdo ou rebaixamento dos tons, o
acompanhamento emocional da cor. Gradagbes de cor equivaleriam, segundo Kalmus, a
gradacdo de animos, estados psiquicos das personagens ou eventos determinados pela
narrativa. Godard, consciente desses recursos, estabelece na cor uma gramatica
confusa, que rompe consigo prépria. Num primeiro momento, azul claro pode até
expressar candura, como quando presente no roupdo de Marianne e camiseta de
Ferdinand. No entanto, a mudancga das cores dos figurinos ndo sugere a alteragdo de
estados emocionais ou caracteristicas das personagens, porque essas nao se alteram ao
longo do filme. Marianne ndo se transforma, da mesma maneira que Ferdinand

permanece o mesmo, /e fou.

145 . . ~
Ver Anexo | ao final da dissertagao.

146
Ver decupagem de cores na parte Anexos.
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[26 a 30]

[31a34]

Godard, em um dos seus processos de composicao cromatica, determina as cores
de acordo com as personagens, colocando em debate as incompatibilidades entre o
vermelho e o azul se ajustarem na imagem, da mesma maneira que Ferdinand procura
se ajustar ao submundo de Marianne. O azul escapa ainda aos limites do figurino, sendo
elemento integrante da paisagem que circunda a trajetdria do casal, o mar e o céu da
Riviera Francesa, os verdadeiros companheiros de Ferdinand**’. O horizonte da cor em
Pierrot le fou se expressa também em mecanismos visuais que aliam a cor a constituicdo
do masculino e feminino no filme, como bem frisou Paul Sharits a respeito dos dois
filmes anteriores de Godard'®. Desta vez, porém, o cineasta ndo anuncia as cores

apenas através das mulheres, os homens também detém a cor.

A identidade cromatica é uma questdo importante sobre as formas de
representacdo de Marianne, que acompanha a caracterizacdao de outras protagonistas
em Godard. Na cinematografia do autor, as formas de abordagem do feminino é tema
amplamente debatido por pesquisadoras feministas como Laura Mulvey e Annie
Goldman, como sera frisado mais adiante no texto. Embora Godard tenha negado a
associacdo entre cor e significado (“pas du sang, du rouge”), o vermelho inegavelmente
remete a Marianne, como comprovam os figurinos utilizados por ela em 2/3 do filme.
René Richetin®®® ressalta essa relagdo em momentos que remetem a passagem de
Marianne, vista a partir do ponto de vista masculino, mesmo que ela ndo se encontre na
cena. Quando Ferdinand atende aos pedidos de socorro de Marianne enquanto ela se
encontra refém do traficante ando, objetos vermelhos dispostos pela sala sinalizam a
passagem da figura feminina pelo local; uma lenta panoramica revela-os em sequéncia:
uma poltrona vermelha, o vestido vermelho de Marianne, uma almofada e uma cupula
de abajur, para terminar o movimento de camera sobre o sangue que escorre pelo
pescoco do traficante ando. Em seguida, Ferdinand é levado ao banheiro do

/ . . 1
apartamento e é torturado com o vestido vermelho da “vadia”"*®.

7 Jean-Luc Godard, “Les annés Karina” in Godard par Godard. Paris: Cahiers du Cinéma, v.01,

1998, p. 205-299.

8 paul Sharits, Op. cit.

René Richetin, “Notes sur la couleur au cinéma” in Cahiers du Cinéma. Paris, n.182, p.60-67,
set. 1966.

*! Maneira como os torturadores se referem 3 Marianne.

% Maneira como os gangsteres se referem a Marianne.
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I 26 a 30 | A reiterada presenca de
Marianne, mesmo depois de seu
sumigo. Na sequéncia, objetos
vermelhos sinalizam a passagem da
personagem pelo local (da esquerda
para a direita): o vestido, a poltrona, a
almofada e, finalmente, o sangue, que
constata o carater violento de Marianne.
Por fim, a cupula do abajur proxima a
poltrona, onde ficara o corpo do
traficante ando ao final da cena.
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1 31 a 34 | A reiterada presenca
de Marianne: o vermelho
contamina a imagem alcangando
as locagdes do filme.
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Um corte estabelece uma cisdo no tempo e no espago e somos apresentados ao
cais de Toulon, onde Ferdinand trabalha para a ex-princesa do Libano. A narracdo over
das vozes de Marianne e Ferdinand situa o paradeiro da personagem: “il cherche
Marianne”. Uma sequéncia em vermelho apresenta a busca desesperada por sua
traicoeira companheira. A inscricdo S.0.S. em branco sobre uma parede vermelha
reitera a atitude de desespero de Ferdinand. As aliteracdes do nome Marianne — Ariane,
mer, @me, amer, arme — atestam que o recurso a escrita nos didrios do protagonista tem
como reflexdo a figura feminina, e a duvida recalcitrante de Ferdinand se apresenta:
Marianne, na sua integridade de significado, corresponde a “aimer Anne”™'. Sob a
paisagem solar da Riviera Francesa, Ferdinand vé os cinejornais num cinema decorado
em vermelho, onde 1é desatentamente o livro de Elie Faure, o mesmo que abre Pierrot
le fou. A trajetéria em vermelho, aberta na cena anterior, insiste na auséncia de
Marianne como , na verdade, uma presenca constante e submete a figura feminina aos
atributos de iminéncia de traicdo, periculosidade e violéncia. A sequéncia em vermelho
antecipa a aparicdo subita de Marianne em Toulon.

Os mecanismos cromaticos, cindidos entre o vermelho e o azul, caracterizam as
relacdes de género propostas por Godard em Pierrot le fou e reiteram as construcdes
simbdlicas herdadas de tradigdes artisticas variadas, como o romantismo e o cinema

noir*>

. Vermelho, ou seja, Marianne, reforga a equag¢ao proposta pelo noir: feminilidade
e sexualidade. Para Laura Mulvey™, a mulher se desvela numa dicotomia entre
aparéncia e esséncia, entre ser apreciada e ser temida, mecanismos de construcdo
desenvolvidos por Godard na sua extensa cinematografia. A representacdo visual ndo
realista proposta por Godard, quando o vermelho expressa a existéncia de Marianne,
sugere que a mulher encarna “o fantasma do inconsciente masculino”***.

Caprichosa e sedutora, Marianne leva Ferdinand aos descaminhos do crime, numa
trajetdria que determina o comportamento da cor ao longo do filme. Da aparéncia doce
e recondita, entre o azul claro e o rosa do inicio, a esséncia agressiva da assassina e
traficante de armas, com a ascensdo do vermelho como cor constantemente empregada

que sinaliza para Ferdinand, de quem o espectador tem o ponto de vista, a iminéncia do

perigo e da violéncia originados por Marianne. A associa¢ao do vermelho ao feminino

1 Leutrat, Op.cit., p.87.

Laura Mulvey, “The hole and the zero: Godard’s visions of femininity” in Fetishism and
curiosity. Londres/Bloomington: BFl/Indiana University Press, 1996, p.77-94.

>3 Colin MacCabe e Laura Mulvey, “Images of women, images of sexuality” in MacCabe, Colin
(org.) Godard: images, sounds, politics. Londres: Macmillan Press, 1980.

3% MacCabe e Mulvey, Idem, p.89.
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ndo é um recurso visual exclusivo de Pierrot, como também pode ser visto em Une
femme est une femme, quando as meias vermelhas de Angela se destacam nos planos
cinzas da cidade de Paris, ou ainda quando a luz vermelha recai sobre o corpo nu de
Camille na abertura de Le mépris. Essas personagens, assim como Marianne, tém
especial autonomia de vontades e desejos, os filmes dedicam-se as conseqiiéncias
dessas vontades: Angela fica gravida e Camille sofre um acidente ao deixar o marido
para fugir com o amante.

A diferenca qualitativa da avaliacdo da cor nestes dois casos reside na matriz que
distingue Pierrot de ambos. Marianne, Patricia (de A bout de souffle) ou Carmen (de
Prénom Carmen) sdo personagens femininas que ligam Godard ao romantismo, a
famosa obra de Prosper Merimé sobre a cigana sedutora, indomavel e ladra, como bem
observou Laura Mulvey. Como afirma Annie Goldmann™®, as mulheres em Godard, em
especial Patricia e Marianne, sdo as figuras adaptadas ao mundo; frivolas e ambiciosas
utilizam seus potenciais de seducdo para conquistar desejos de ordem pragmatica,
como a ascensdo social dentro de uma ordem estabelecida (Patricia) ou ascensdo
financeira dentro das regras que comandam o submundo do crime (Marianne), nem que
para isso traiam seus companheiros. Godard lanca a premissa associativa entre mulher,
vermelho, perigo e morte, relagao ndo confirmada em Une femme est une femme ou Le
meépris.

Ele também, assim como no noir, dissocia relagbes de género das relagdes
familiares, pois no cinema noir ndo existe a presenca da familia. Esta, em Pierrot,
aparece como prisdo onde se encontra Ferdinand, e Marianne seria o oposto as

16 0 lar e a familia s3o

convencgdes: o mundo da fantasia, da violéncia e do amour fou
vistos atentamente pelo cineasta quando ele se volta ao ponto de vista feminino, como
em Une femme mariée (1964) e Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967). O espaco
fica reduzido ao cotidiano, este massificado, e a figura feminina, ao contrario de
Marianne, assume-se como ndo poderosa e sem autonomia, pois imersa no universo

que equaliza socialmente corpo feminino e propaganda, ou seja, 0 mundo reificado™’.

Dentro desse complexo mecanismo visual de caracterizacdo aberto pela cor, a

presenca de obras de pintores célebres do modernismo europeu qualificam igualmente

>Annie Goldman, “El heroe godardiano y el mundo” in Cine y sociedade moderna. Madrid:

Fundamentos, 1972, p.65-141.

3¢ MacCabe e Mulvey, Op. cit., p.90.
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a figura de Marianne. Jean-Louis Leutrat™®

, em sua analise minuciosa sobre Pierrot le
fou, argumenta que os quadros, vistos como objetos integrantes do décor, fazem uma
equivaléncia temadtica entre as figuras: Marianne, sua docilidade e amabilidade
encantadoras de inicio estdao traduzidas na pequena menina em tons pastéis da obra
Auguste Renoir de 1888, La petite fille dans la herbe. O retrato muda quando Godard
apresenta o apartamento de precarias instalacdes e paredes sem acabamento. Sobre o
fundo branco, destacam-se inusitados objetos: armas e muni¢bes, um livro sobre Al
Capone e um corpo ensanglientado na sala. Esses elementos confirmam a transposicdo
de personalidades, a figura décil que remete a Renoir é substituida pelo cardter ambiguo
da mulher de Picasso, Femme devant un miroir (1932). Nesta obra do pintor espanhol,
uma figura feminina diante do espelho produz uma imagem ndo equivalente a real.
Desse ponto de vista, Leutrat argumenta que o quadro estabelece um comentario sobre
o carater ambiguo de Marianne, a dogura do inicio é substituida pela agressividade do
restante do filme. Pontuada pelo vermelho, os vestigios de Marianne - o sangue das
pessoas que ela assassinou com uma tesoura pontiaguda — respondem a duvida
preconizada pela dualidade de imagens presentes no quadro de Picasso.

A andlise de Leutrat™

sobre as referéncias diegetizadas reafirma a
correspondéncia valorativa da cor na caracteriza¢do dos protagonistas. O autor fecha o
ensaio concluindo que a presente dialética entre o vermelho e o azul, feminino e
masculino, encontra sua forma visual sintetizada num quadro integrante do décor do
apartamento do ando. Godard toma do quadro de Picasso, Jacqueline aux fleurs (1954),
o tema da irreconciliagdo entre o vermelho e o azul, estes em planos distintos de cores
gue se encontram ao fundo da figura feminina - Jacqueline para Picasso e Marianne para
Godard (e Ferdinand). Uma linha preta separa os dois campos visuais e determina a
separacdo intransponivel entre ambos.

E importante salientar que a cor é um elemento visual que se enreda em outros
aspectos integrantes da narrativa, tocando-os, mas também desprende-se desses.
Moével e independente, a cor cria sua prépria simbologia, aparentemente falha e
imprecisa, pois modifica-se com o devir das cenas. Vermelho e azul, constatados como

associacGes imediatas aos sexos, também partilham de configuragdes visuais ndo

dependentes das personagens, criando assim novos arranjos dentro da narrativa. Neste

158 Leutrat, Op.cit.

19 Op.cit.
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sentido, a dicotomia entre as duas cores é uma constante, mas ndo necessariamente

uma relacdo subjugada a configuracao das personagens.

Vermelho e azul, a Frangca e a morte

A cor no cinema é capaz de adquirir uma ambivaléncia por meio de usos como
repeticao, variacdo e, sobretudo, pela permutacao de significados de um mesmo matiz.
Assim, a obra cinematogréfica se vé livre para alterar os cddigos que ela propria
instaurou. Sergei Eisenstein'® escreveu um importante artigo, em 1948, no qual, de
certa forma, conceitualiza o trabalho sobre as cores posteriormente desenvolvido pelo
cinema moderno. Para ele, as cores no filme ndo devem ser postas a partir de
significados culturalmente agenciados ou dados, a obra cinematografica vale-se por
(re)significar o valor da cor em procedimentos como a permutacdo de significados ao
longo do filme ou até mesmo dentro de uma sequéncia especifica. Essas defesas abrem-
se como uma ampla frente de ataques as propostas do Technicolor e passam além do
questionamento do efeito mimético das cores.

Para Edward Braningan'®, o trabalho de Godard é de tonica eisensteiniana; para

Vacche, Pierrot le fou é um “efeito caleidoscépico”'*

. Segundo o autor, Godard partilha
diretamente da heranga eisensteiniana ao desvincular cor e emocdo, pois a cor é um
elemento grafico que emana sensa¢des e sentidos de acordo com o sistema de
organizacdo do filme e ndo a partir de dados culturais ja pré-estabelecidos. Godard
altera os valores simbdlicos associados as cores, inclusive transformando significados a
partir de modifica¢Oes estéticas.

Ele ndo evita, contudo, em Pierrot le fou a associacdo sentimental da cor, mesmo
que essa n3o seja a tdnica cromatica do filme, contrariando aquilo que Branigan®®®
defende em seu ensaio. A escolha de Godard ndo é distante de formalizagGes presentes

em reflexdes sobre o estatuto simbdlico da cor na arte e na cultura. As relagdes de

oposicdo entre o vermelho e o azul sdo comumente expressas através da dualidade

160 Sergei Eisenstein, “Cor e significado” (1948) in O sentido do filme. Rio de Janeiro: Zahar Editor,

2001, p. 77-103.

'*! Edward Branigan, “The articulation of color in a filmic system: Deux ou trois choses que je sais
d’elle” in Color, Price e Vacche (org), p.170-182.

162 Vacche, Op. cit.

163Branigan, Op. cit.
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quente/frio, préximo/distante, violento/tranqtilo™*, relacdes de origem sensitiva e
enveredadas nos mais diversos mecanismos de organizacado visual nas artes. Godard cria
um sistema particular, categdrico e rigoroso que associa cor a esses valores simbdlicos ja
estabelecidos, mesmo que trabalhe para expandir e flexibilizar a légica simplista que
motiva a cisdo sensitiva entre vermelho e azul.
Pierrot abre a trajetdria da cor a partir de efeitos inusitados de luz na cena da
festa promovida pelo Sr. e Sra. Expresso, sogros de Ferdinand, em comemoragao ao 14
de Julho. Raoul Coutard cria para esta cena efeitos monocromaticos e homogéneos de
luz sobre todas as dimensdes do quadro em matizes que se alternam entre o azul,
branco, vermelho e verde. Ferdinand percorre os planos da direita para a esquerda, com
uma postura que sugere tédio. Os didlogos ouvidos por ele versam sobre laqués, carros
e outros elementos da sociedade de consumo. A presenca de Samuel Fuller no papel de
si proprio destoa desse registro.
entre os oito planos que constituem a cena, dois deles, em azul e vermelho, sugerem o
alor associativo entre cor e estado emocional, melancolia e célera, respectivamente,
apresentando o inicio da dicotomia cromatica instaurada por Godard. No primeiro,
Ferdinand, em voz over, associa o azul a “tristeza de Olimpo”. O vermelho, por sua vez,
tem presen¢a marcada no ultimo plano da sequéncia, quando o protagonista, num
instante de revolta, atira sobre os convidados da festa o bolo comemorativo. Um corte
apresenta os fogos de artificio que estouram no céu nas cores da bandeira francesa e a
voz over de Ferdinand evidencia a decisdo do protagonista: “Chapitre suivant:
desespoire, mémoire et liberté, amertume, espoir. La recherche du temp disparu.
Marianne Renoir”. Mesmo que Godard estabeleca em dois momentos cor e estado
emocional, sua poética ndo pode ser associada ao horizonte dos procedimentos
cldssicos. A cor, nesta sequéncia, serve mais como um comentdrio as situacles
observadas por Ferdinand e o comportamento patético das figuras da festa. E ndo
apenas a direcdo de fotografia desdramatiza as cenas, colocando sobre os planos
estaticos efeitos de cores que mais sugerem ironia e deboche do que relagdo emocional
com a cena, como as proprias personagens encontram-se em situagdes patéticas: um
homem olha os seios nus de uma das mulheres, a esposa de Ferdinand beija seu

amante.

164 Johannes Itten, L’art de la couleur. Paris: Dessain & Tolra, 1973. Israel Pedrosa, Da cor a cor

inexistente. Sdo Paulo: Senac, 2009.
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I 35 a 38 | A sequéncia da festa em
comemoragdao ao 14 de Julho
anuncia a cor no filme. Os efeitos
proporcionados pela direcio de
fotografia enfatizam a presenca da
cor como cddigo visual dominante de
Pierrot le fou, bem como reiteram a
importancia do vermelho e do azul,
da mesma forma que destaca outros
matizes (como o verde). A sequéncia,
irbnica, utiliza dos planos estaticos e
monocromaticos de modo a sugerir o
tédio do protagonista, ao mesmo
tempo em que investe-se do humor.
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A direcao de fotografia, em outros momentos pontuais, trabalha com simulac¢des
brincalhonas das luzes dos postes refletidas sobre o para-brisa do carro de Ferdinand.
Ao contrario dos efeitos luminosos da cena da festa, as cores dos postes nao
condicionam os matizes vermelho, azul, branco e verde a adquirir valor dramatico, o
efeito irreverente da dupla Godard/Coutard estd a servico de recriar uma sensagdo

calcada na experiéncia com a realidade:

Quand on roule dans Paris la nuit, que voit-on? Des feux rouges, des verts,
des jaunes. J"ai voulu montrer ces éléments, mais sans forcément les placer
comme ils sont dans la réalité. Plutét comme ils restent dans le souvenir:
taches rouges, vertes, éclairs jaunes qui passent. J'ai voulu refabriquer une

\

sensation a partir des élément qui la composent (GODARD, Godard par
Godard, p. 280).

No mundo ultracolorido criado pelo cineasta, as personagens interagem com a
paisagem sem, no entanto, identificar seus valores visuais. Ao colocar elementos
coloridos, paisagem e atores no mesmo plano visual, o cineasta desierarquiza a
supremacia da personagem como elemento prioritario na cena e transfere a percepcao
sobre o fendbmeno cromatico para o espectador. Alienados, Marianne e Ferdinand
caminham por sobre as reluzentes paisagens que constituem o sul da Franga sem que as
cores interfiram em seus comportamentos ou decisdes. Os interiores das locag¢des, por
mais que Godard tenha negado a existéncia de controle sobre as cores, expressam a
paleta corrente do filme. O Bar da Marquesa, o saldo do boliche, os apartamentos de
Marianne e do traficante ando sdo constatacdes de que um meticuloso trabalho de
direcdo e direcdo de arte foi executado. Neste sentido, ndo apenas o vermelho e o azul
sinalizam o masculino e o feminino, mas reiteram a possibilidade de construcdo visual
nao necessariamente alegre, tal comumente o colorido é associado. A paisagem remete
o idilio buscado pelo casal, da mesma maneira que as cores, ironicamente, contradizem

a perspectiva de felicidade.

Nos diversos efeitos caleidoscdpicos do léxico visual godardiano, palavra e cor
reafirmam a importancia da trajetdria definida pelo vermelho e azul. A escrita, inserida
de forma pontual e estética propde uma mediacdo entre cor, personagem e narrativa. A
escrita torna-se um elemento visual de ordem grafica. Neons coloridos, com as palavras
“Cinéma” e “Riviera”, ou a inscricdo “Oasis” aparecem divididos em silabas coloridas

com as cores do filme. A separagdo da cor acompanha o carater sectario, de
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1 39 e 40 | Dois casos de mediagdo
da cor com a escrita. “Oasis” e
“Riviera” anunciam o campo de busca
e desenvolvimento da relagdo entre
Marianne e Ferdinand e atestam, em
mais um recurso visual do filme, a
separagdo entre o vermelho e o azul.
“Oasis” anuncia a busca da felicidade
conjugal no sul da Franga. “Riviera”
coloca a palavra “vie” no centro, ao
lado do vermelho e do azul, e
contradiz os efeitos expostos pela
narrativa.
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1 41 a 44 |1 Quatro momentos em que aparecem os didrios de Ferdinand,

tendo Marianne como objeto de aten¢do. O fundo branco do papel
transforma-se em vermelho e azul anunciando a morte ao final do filme.
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[41 a 44]

[45 e 46]

perspectivas diferentes representadas por cada protagonista. Ironicamente, a palavra
vida” (vie, de Riviera) em branco é aquela que se encontra entre o azul e o vermelho e
contradiz a trajetdria estabelecida pelo casal, que culmina na morte de ambos. Da
mesma maneira que a inscricdo em vermelho e azul da palavra “Oasis”, no come¢o do
filme, aponta para o caminho em direcdo ao paraiso encontrado pelo casal na ilha de

Porquerroles, na solar Riviera francesa, onde comeg¢am os descaminhos do protagonista.

O paraiso se apresenta como entediante a partir do momento em que Marianne

sente a necessidade de integracdo com o mundo e a “volta ao romance policial”*®,

e
cadtico para Ferdinand quando sua companheira altera o estatuto do relacionamento.
Cor e palavra sdo recursos que contradizem a perspectiva instaurada pela narrativa,
personagens rumam em direcdo a um possivel idilio e 1a encontram a morte. A escrita de
“Oasis” e “Riviera” anunciadas no inicio do filme sao elementos visuais que antecipam a

ida ao sul e experiéncia conjugal proxima a felicidade; “Riviera”, em especial, e através

da separacado sildbica, contradiz a perspectiva inicial dada pela narrativa.

Outro recurso a escrita, os diarios de Ferdinand, se destacam por se inserirem de
naneira abrupta, sem encadeamento causal e em planos fechados que ignoram o
espaco de acdo. Ferdinand, reflexivo e em busca de um terreno seguro, procura
desvendar sua companheira através de palavras rasuradas e pensamentos confusos que
apontam para uma observagdo incerta sobre o comportamento feminino, tema de seu
didrio. Os didrios aparecem com mais freqliéncia a partir da segunda metade do filme,
qguando Ferdinand se fixa com Marianne em uma casa na ilha de Porquerroles e na
medida em que ele se sente cada vez mais inseguro na relagdo conjugal. As cores se
alteram de maneira aleatdria, os escritos iniciais em preto mudam para o vermelho ou
azul, retornam ao preto sem que a qualidade do relato mude, pois o objeto de aprego
das observac¢des de Ferdinand continua o mesmo - a figura de Marianne. Ao final, os
didrios filmados em planos préximos, onde vemos apenas a caneta escrevendo,
agregam-se a uma série de elementos que apontam para a unido do casal. Os escritos,
precisamente filmados sob o papel vermelho e azul, confirmam a morte de Marianne e
anunciam o suicidio de Ferdinand no espaco da Riviera.

Os escritos em cores do diario dialogam com o tratamento narrativo do filme,
cindido por capitulos de ordem desconexa. Vermelho e azul aparecem como campo

dominante nos didrios quando a morte se instala. Marianne falece sob as cores

165 . .
Frase dita por Marianne.
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representativas do filme, o vermelho escorre por sua testa e o azul é a cor de fundo do
plano, em tom préximo aos azuis do comeco do filme, na cena do café da manha. O
patético suicidio de Ferdinand é registrado em uma lenta panoramica sobre potente mar
e céu azuis da Riviera francesa; nesse momento, morte acompanha a esperanga, quando
o fragmento do poema “L’eternité” de Rimbaud, indicado pela voz over dos
protagonistas, anuncia a conciliacdo entre Marianne e Ferdinand. Os protagonistas
unem-se ao final sob as cores representativas do filme, cada qual com o matiz que os
caracteriza, como uma espécie de coroa cromatica. A trajetdria de ruptura adquire no
final a representagdo da morte, esta que foi a Unica companheira de Ferdinand®®.
Vermelho e azul, mais do que atualizar a morte dos protagonistas, organizam-se
visualmente e em chave melancélica na chegada anticlimatica ao odsis anunciado no
inicio do filme em cenas idilicas, quando ainda existia a harmonia entre o casal. A morte
sob as cores representativas do filme, portanto, esta associada a unido, o que enfatiza o
conflito em vida.

Sendo a morte a estabilidade e a vastiddao do mar a eternidade, a melancolia é o
traco central do filme. A fuga de Pierrot em direcdo ao sul é o consciente abandono da
vida familiar e social em busca de uma vida integrada a natureza'®. A ilha de
Porquerolles, ou o paraiso recondito que em um breve momento ambos acreditaram
encontrar, registrada através do potente mar azul e por inusitadas locagles
artificialmente pintadas nas cores primarias ou da bandeira da Franga, torna-se o espago
possivel do estabelecimento da relagdo conjugal. A natureza, presente em sua poténcia
visual, contrasta com os ambientes e objetos metodicamente concebidos sob as cores
da bandeira nacional. O mar (“c’etait le sujet”) e o céu reiteram o azul que acompanha
Ferdinand. Ironicamente, o autor declara que a paisagem da ilha ndo perpassa pela
simbologia condicionada racionalmente: “ndo fui eu quem inventou a agua do lago, o
azul do céu. Somente pude colocar as coisas em relagdo uma com as outras, orienta-las

1 . . . .
1% "0 caminho escolhido por Godard cria o contraste entre ambiente

em certa diregdo
natural e artificial: os locais de interven¢Ges cromaticas, como o Bar da Marquesa ou o
boliche, pintados com as cores artificiais da paleta filmica, em oposi¢do a reiterada

paisagem intacta do mar, onde o azul reina soberano.

1%8 Jean-Luc Godard, “Les annés Karina” in Godard par Godard. Paris: Cahiers du Cinéma, v.01,

1998, p. 205-299.
167 Sontag, Op. cit.
168 Godard citado em Alain Bergala, Nadie como Godard. Barcelno: Paidds, 2002, p.223/224.
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| 45 e 46 | A morte anunciada: Marianne diante das cores
representativas do filme. Ferdinand investe-se da cor que o
representa e, com uma camisa vermelha, suicida-se pateticamente
diante da paisagem idilica que buscava.
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O caminho visual de Pierrot le fou aponta, por fim, para mais deslocamentos
realizados pelo vermelho e azul, desta vez com o pareamento de ambos com o branco.
O tricomatismo da bandeira francesa é uma constante ao longo do filme, visto que
guase a totalidade das cenas apresenta uma paleta estatica, tricromdtica, na qual
objetos e outros elementos visuais se alternam, mas as cores permanecem as mesmas.
Do inicio, com a cena da festa e o encerramento da cena com os fogos de artificio no
céu, até o patético final com o suicidio de Ferdinand, Godard aponta e reitera a
presencga das cores nacionais em mecanismos distintos e que, em conjunto, sinalizam a
colorizacdo de uma paisagem tipicamente francesa, a Céte d’Azur, reforcando-a em seus
atributos particulares. A cor, nesse sentido, ao caracterizar uma paisagem local e seus
componentes, ndo reitera a associacao imediata entre colorido e alegria, como ilustrou

% Ao contrario, a cor é posta de modo irénico e

a poética fauve dedicada ao 14 de Julho
contraventor, pois indica a inviabilidade das relagdes conjugais, até mesmo na paisagem
idilica.

Os mecanismos visuais aos quais o cineasta alude, sejam as cores primdrias ou da
bandeira nacional, explicitam um comentario visual sobre o projeto francés de
modernidade e progresso da Terceira Republica. A insisténcia de Godard nas cores
nacionais - expostas sob os mais diversos mecanismos, nos figurinos, nas triviais
locagdes, carros e objetos dispersos pelo espago da agdao - ocupam o filme como um
todo, do comego ao fim, minuciosa e amplamente empregadas em todas as cenas'’’. A
inflexdo na trajetdria de Ferdinand coincide com os festejos nacionais do 14 de Julho, os
fogos estouram no céu enquanto o protagonista rompe com as instituicées da familia e
do trabalho, abandonando a vida confortavel e farta ao lado da mulher e dos filhos e sob
a asa do sogro. Maior data nacional francesa, o 14 de Julho mobiliza as cores nacionais
nos fogos de artificio tricolores. E como se os fogos anunciassem o movimento
dissonante de Ferdinand em busca de uma nova experiéncia. Marianne é a presenca
libertdria associada a data nacional. Ao final, Godard potencializa o estudo de sua
paleta, o vermelho de Marianne é substituido pelas cores da bandeira francesa nos
figurinos da protagonista, ela propria trajada com o tricomatismo nacional,

simbolicamente aludindo a Republica Francesa. Mas a imagem feminina nascida sob a

169 Angela Dalle Vacche, Op. cit.

Através da decupagem de Pierrot le fou por cores e por cena, foi possivel verificar que Godard
selecionou as cores da bandeira francesa em todos os momentos do filme.

170
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égide da racionalidade e da organizacdo social burguesa encontra em Marianne versao
traicoeira, ambiciosa, violenta, em conexdao com a Guerra da Argélia.

O diagndstico do cineasta sobre a trajetéria de faléncia da felicidade conjugal
ultrapassa a culpabilizacdo da protagonista. A cor, por mais diversamente que ela seja
empregada no filme, nos figurinos, efeitos de luz, objetos decorativos, carros, placas e
outras variantes, e por mais intervalos de significados que ela possa gerar ao longo da
narrativa, estabelece uma critica, pldstica e social, da Franca como pais bastido da
racionalidade, do progresso técnico e da sociedade de mercado aberta a légica cultural.
Dai que a fuga romantica do casal em direcdo ao sul revela-se como fracassada, o oasis é
inexistente. Os postos de gasolina e os carros importados, icones visuais do Pop e
constitutivos da sociedade de consumo estdo ao lado das aberracGes geradas por esse
modelo de sociedade: o traficante ando argelino e seus gangsteres, a ex-princesa do
Libano e seu visual esdruxulo. Marianne em seu tricomatismo nacional, assim como
Ferdinand em seus azuis, que reiteram a presenca da natureza da Riviera, se inscrevem
visualmente numa narrativa que desvela as formas pelas quais a Franca do ano de 1965
encontra-se subsumida a ordem do dinheiro. Ao se apropriar das cores nacionais,

Godard propde a inexisténcia da possibilidade do amor nos “cendrios da alienagdo”*"".

7 Sontag, Op. cit., p.175.
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A CINECRITURE DE AGNES VARDA

O sistema cromatico em Le bonheur (1965) de Agnés Varda se impGe como
elemento central na experiéncia filmica. A elaboracdo visual realca o tema proposto
pelo filme — o marido que substitui uma mulher pela outra — relacionando dois campos
aparentemente desconexos: cor e relacdes de género. A cor introduz um tom irénico e
mordaz; estabelece o registro critico da felicidade em uma familia de classe média
convencional, habitante de uma cidade pequena do interior da Franca, organizada em
torno da autoridade provedora do jovem patriarca. No contexto do moderno cinema
francés, Le bonheur difere de outros filmes da época associados a Nouvelle Vague'’* por
seu elaborado trabalho cromdtico, que se coloca num horizonte feminista.

Le bonheur é, muitas vezes, considerado como um filme menor, entre o sucesso
impulsionado por Cléo de 5 a 7 (1962) e a guinada militante do final dos anos 60, com
filmes de curta e longa-metragem de reconhecido valor politico, como Loin du Vietnam
(1967) - trabalho coletivamente realizado por Varda, Godard, Jores Ivens, William Klein,
Claude Lelouch e outros dois cineastas da Rive Gauche, Chris Marker e Alain Resnais - e
Black Panthers (1968). A obra de 1965, na esteira de Cléo, sacramenta a vertente
feminista da cineasta e abre espaco para uma discussdo enfdtica sobre as rela¢des de
género na filmografia vardaniana, tematica que permanece nos filmes posteriores de
estéticas e proposi¢des diversas. A importancia de Le bonheur, no contexto da Nouvelle
Vague, reside na consolidacdo de Varda como cineasta feminista e também na
exposicdo da cor dentro do cinema francés e, por extensao, do cinema moderno.

O filme abriu uma nova frente de conjuncdo da cor na narrativa filmica. O
trabalho da cineasta parte das referéncias cromaticas dos impressionistas e desdobra-se
em frentes visuais que diferenciam a composicdo de cores feminina da masculina, assim

como em Godard. Porém, em oposi¢cdo ao seu colega, Varda busca integrar a cor na

172 Sandy Flitterman-Lewis, To desire differently:feminism and the French cinema. Nova York:

Columbia University Press, 1996. Richard Neupert, A history of the French New Wave cinema.
Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
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defesa de suas personagens femininas. A envergadura feminista da cineasta, como
mulher realizadora e militante, define, por si s6, uma particularidade de Varda dentro da
Nouvelle Vague. Num ambiente predominantemente masculino, a cineasta se destaca
dos demais diretores por tocar em temadticas ndo assumidas pelo grupo dos jovens
realizadores franceses. A investigacdo da producdo da feminilidade na sociedade
contemporanea, tema central de muitos dos seus trabalhos, parece ser uma
propriedade exclusiva de Varda naquele periodo, responsdvel em anunciar o cinema
feminista feito a partir das décadas de 60 e 70.

Os cineastas da Nouvelle Vague propuseram uma poética da cidade que tomou
Paris como cendrio privilegiado'”. Em Cléo de 5 ¢ 7, Varda trabalhou as questdes de
género a partir do ponto de vista feminino no registro de Paris, na flanerie de Cléo, uma
cantora instavel e sensivel. Em Le bonheur, a diretora realiza curiosos deslocamentos,
geograficos e visuais que resultam na peculiaridade formal e tematica do filme. Varda
opta por abandonar a capital francesa e explora os limites do melodrama na provinciana
cidade de Fontenay-aux-Roses e adjacéncias, cendrio que julgou adequado a discussao
das relacdes conjugais de uma familia pequeno burguesa convencional, interiorana e
aparentemente feliz. Enquanto Jean-Luc Godard aposta num didlogo grafico com as
cores nacionais e do Pop no intuito de traduzir uma visualidade contemporanea em
Pierrot le fou, Varda regride temporalmente nas suas escolhas visuais. A cineasta recorre
ao impressionismo na dinamica das cores e da paisagem®’*. Por que um filme de 1965,
em pleno crescimento econ6mico da Quinta Republica Francesa, louva paisagens
provincianas no registro de um movimento artistico do século XIX?

Varda, sensivel a criagdo visual de seus filmes e disposta a transformar os cédigos
cinematograficos do cinema convencional, criou para si um termo que define sua
extensa obra: cinécriture. Para a cineasta, a cinécriture consiste no trabalho especifico
do realizador, de transformar o roteiro - uma obra de referéncias literarias ou teatrais -
em um filme com cédigos audiovisuais, que englobam a imaginagao visual e sonora do
cineasta. Cinécriture é um termo utilizado pela cineasta para definir qualitativamente
sua extensa obra, que reune filmes de propriedades visuais distintas, as vezes opostas, e
temas desconexos quando vistos em conjunto. Le bonheur (1965), Cléo de 5 a 7 (1962),

Réponse de femmes: notre corps, notre sexe (1975), Une chante, I'autre pas (1976) e

73 Michel Marie, “Andancas parisienses da Nouvelle Vague” in Revista Sinopse. Sdo Paulo: n.07,

p.79-85, ago. 2001.
7% Jean-André Fieschi e Claude Ollier, “La grace laique — Entretien avec Agnes Varda” in Cahiers
du Cinéma. Paris: n.165, p.42-51, abr. 1965.
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Sans toi ni loi (1985) debatem a construgdo da feminilidade na sociedade
contemporanea, o corpo feminino violado (Sans toi) ou o corpo em sua integridade ética
e politica (Réponse de femmes). Em cada um desses filmes, Varda propde elucubracgGes
e imagéticas diferenciadas. A cinécriture expressa os modos de organizacdo visual do

texto'”

. Os debates em torno das relagées de género em cada um desses filmes exige
um tratamento estético exclusivo, assim, Varda passa livremente do telefilme
documental (Réponse de femmes) para o filme narrativo (Sans toi ni loi), para as agbes
afirmativas (L ‘une chante) e para o registro do sacrificio feminino (Le bonheur).

A cinécriture estd dentro de um painel mais amplo no cinema francés e nao se
restringe apenas a reivindicacdo de um estilo pessoal de autoria. Naquele periodo, o
cinema nacional era amplamente debatido em diversas frentes. Era grande o nimero de
filmes realizados por jovens cineastas e o de artigos que debatiam as novidades
propostas. Varda participa desse movimento, pelo menos a partir de 1954, quando
estreia com seu longa-metragem La Pointe-Courte (1954). O critico Alexandre Astruc, no

»176

célebre texto “Du stylo a la caméra et de la caméra au stylo (1948), reivindica que o
cineasta deve “escrever com sua cdmera como O escritor escreve com sua caneta”, ou
seja, o cinema deve encontrar novas formas de exprimir ideias dentro de uma proposta
que o aproxime de uma linguagem individual e autoral de reconhecida importancia
artistica, como a literatura. Astruc, em seu trabalho seminal para o desenvolvimento
posterior da Nouvelle Vague, assim como também foi o artigo de Truffaut, “Une certaine
tendance du cinéma francais” (1954), associa a tradicdo do cinema francés de qualidade
ao esteticismo visual das antigas vanguardas: os cineastas “estavam fazendo nada mais
que adaptacOes cinematograficas dos seus experimentos (dos artistas vanguardistas) em

»177

pintura e em poesia e exige, portanto, que o cineasta desenvolva o “verdadeiro ato

de escrever”, pois “o problema fundamental do cinema é como expressar um
pensamento” %,

Astruc cria equivaléncias entre a linguagem cinematografica e a literdria; mais do
que essa imediata aproximacdo, ele conclama o cinema a criar seus particulares modos

de criagdao de sentidos, nos quais interdependem tragos culturais e individuais de

17> Idem, Op.cit.

Alexandre Astruc, “The birth of a new avant-garde: la caméra-stylo” apud Peter Graham e
Ginette Vincedeau, The French New Wave: critical landmarks. Londres: BFl/Palgrave Macmillan,
2009, p.28-37.

7 Astruc, Op. cit., p.36.

Op. cit., p.33.
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autoria'”’

. Varda, em sua formulacdo sobre a cinécriture reconhece a modalidade de
escrita como inerente ao trabalho autoral numa manifestacdo artistica ja reconhecida, a
escrita, mas seu termo cria também uma dialética entre som e imagem, pois a narrativa,
para ela, estd imbricada também em formulagdes visuais e sonoras que estdao além das
relagdes textuais do filme. Varda coloca em pratica a camera-stylo de Astruc, numa
chave individual que “sistematiza cédigos e estratégias literarias e cinematograficas”, o
que a transforma numa franca outsider no panorama do cinema francés. Primeiro, pois
distante da cinefilia formativa dos renomados cineastas dos Cahiers du Cinéma, ela
parte de referéncias a histdria das artes visuais e da fotografia na constituicdo de seus
modelos estéticos realistas de inicio. Segundo, porque foi uma mulher dentro de um
contexto masculino normativo. Por fim, porque Varda rompeu com os limites da
especulativa industria cinematografica em termos de producao e distribuicdo, inseriu-se
no painel do cinema francés lancando um longa-metragem de ficcdo sem o suporte de
renomeados produtores e distribuidores. Embora a fortuna critica ndo comprove que a
cineasta debatesse as ideias do critico, a aproximacao entre os termos de Astruc e Varda
sugere afinidades inerentes a um periodo da histéria francesa que demonstra o
sentimento de juventude da Quinta Republica™®.

A cinécriture de Varda valoriza em Le bonheur a cor como elemento significativo
da mise-en-scéne. Como apontou Sandy Flitterman-Lewis a respeito dos filmes de
envergadura mais militante de Varda, incluindo Le bonheur, a cinécriture vardaniana
expressa a importancia que a cineasta dd ao visual do filme. Cleo é um filme em preto e
branco em que as cores sistematizam os comportamentos sociais da personagem: o
branco luminoso dos paetés e perucas de Cléo quando ela se vé mimada por seus
amigos e amante; o preto ndo apenas sugere angustia devido ao diagnédstico do cancer,
mas também a abertura de Cléo para a descoberta da cidade, do novo. Em Le Bonheur, o
controle artistico da realizadora estd na alusdo ao impressionismo, que reverbera no uso
intenso de certas cores e na figuragdo en plein air como cédigos visuais reinantes. Nesse
filme, a cineasta cria uma elaborada formulagdo sobre as relagdes de género a partir da
homenagem, mesmo que difusa, a iconografia impressionista.

Por outro lado, o filme refere-se igualmente as propostas experimentadas nos
dois documentarios de curta-metragem, em cores, que a cineasta realizou durante os

anos 50: O saisons, 6 chateaux (1957) e Du cété de la Céte (1958), ambos em

179FIitterman-Lewis, Op.cit.

180 Idem, Op. cit.
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[49 e 50]

Eastmancolor e consolidados na historiografia de Varda como filmes de encomenda ou
turisticos, pois destacam a imponéncia dos castelos da regido do Vale do Loire ou a
paisagem solar da Céte d’Azur e seus turistas. O recurso a cor é apatriado nestes dois
casos, pois ressalta as qualidades da Frangca como pais portentoso, ndo exime seu uso
critico ao questionar o patriotismo solar da Riviera Francesa como o espaco do glamour,
das belezas naturais destinadas ao apreco burgués; ou ainda o luxo cortesdao
historicamente engessado nas arquiteturas dos castelos. Tanto em um registro como em
outro, o uso estético dos figurinos, coloridos e saturados, em matizes que passam do
azul ao verde, do amarelo ao vermelho, evidencia a artificialidade de construcdo da
figura humana.

Tais como nos editoriais de moda, modelos trajando vestidos do mais
emblematico estilo New Look desfilam sobre as sélidas fortificacdes renascentistas dos
castelos do Loire, j4 a narracdo over de O saisons destaca os flertes palacianos,
atualizando neste sentido as imagens historicamente sedimentadas do feminino
enquanto ambito do melindre e da vaidade. Em Du cété de la Céte, banhistas em seus
trajes coloridos remetem as construcgdes visuais da publicidade turistica em torno da
Cote d’Azur como recanto maritimo do refinamento. Turistas, geometricamente
dispostos em fileiras ao longo dos travellings, vestem trajes de banho que variam
igualmente entre o vermelho, amarelo, azul e o verde. O recurso abusivo a cor,
claramente em evidéncia, perfaz o dispositivo critico que a cineasta instaura nestes
filmes de encomenda, no intuito de questionar, através do visual, a artificialidade das
interagdes sociais mediadas por cédigos oriundos da publicidade. O saisons, 6 chateaux
e Du c6té de la Cote apontam para novos caminhos estéticos na filmografia da
realizadora. Colocam a cor no horizonte de uma liberdade narrativa, na organizacdo de
uma paleta vibrante na constituicdo dos corpos das personagens, opondo figura e
paisagem (O saisons, 6 chateaux) ou mimetizando-as (Du cété de la Céte).

Herdeiros de padrées visuais publicitdrios, em especial a cor, ambos filmes
utilizam ironicamente esses recursos, criando um contradiscurso. A liberdade cromatica
de Le bonheur resvala igualmente na elaboragao visual de comportamentos masculino e
feminino defendidos pela publicidade, além da motivagdo cromatica herdeira dos

tradicionais clichés de felicidade familiar instituidos pela propaganda, como ocorre na
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I 49 e 50 | Turistas em vibrantes

cores nas cenas de Du cété de la Céte
(1958).

| 47 e 48 | Modelos com trajes do
estilo New Look em meio as solidas
construgdes dos castelos da regido do

Loire em O saisons, 6 chateaux
(1957).



cena de abertura do filme. Le bonheur, ndo sem ironia, agrega os debates propostos na

cinematografia vardaniana. Tal como em O saisons e Du c6té, a cor enfatiza a falsidade

do enredo num campo espacial j& pré-determinado pela cineasta™'.

Do impressionismo ao cinema

(51]

(52]

A narrativa de Le bonheur se estrutura em virtude da composicdo das
personagens, criadas sob a légica de uma aparente bondade de cardter e simplicidade
estrutural, e pela composicao visual bela e festiva, supostamente aleatdria. O tema
central, no entanto, é tragico. Francois Chevalier, sua esposa Thérése e os dois filhos
pequenos vivem na cidade de Fontenay-aux-Roses e desfrutam os domingos no campo.
Durante a semana, o pai se dedica as suas atividades como marceneiro e a mae como
costureira. Num servico que deve prestar em outra cidade, Francois conhece a
funciondria dos telégrafos, a bela Emilie, e ambos passam a manter um relacionamento.
Com um meés de caso extraconjugal, Francois, num domingo, decide contar a sua esposa
sobre Emilie e propde que os trés convivam harmonicamente. Confrontada com a
proposta de bigamia do marido, Thérése inicialmente aquiesce; mas depois se vai:
silenciosamente se afoga. Apds o suicidio da esposa, Francois se une a Emilie, que
assume as fungdes de dona de casa. A nova familia Chevalier vive placidamente, tal
como no inicio do filme.

Os mecanismos utilizados pela cineasta buscam em principio criar visualmente
uma premissa imediata de felicidade na familia Chevalier. Para tanto, a musica de
Mozart na abertura do filme e o intenso colorido das paisagens en plein air corroboram
com uma visdo cliché de felicidade e de harmonia familiares. A abertura, emblematica
nesse sentido, apresenta a familia Chevalier composta nuclearmente de pai (Frangois),
mae (Thérése) e filhos (Gisou e Pierrot). Os adultos ocupam uma das pontas e ddo as
maos aos filhos, localizados ao centro. A corrente familiar caminha em dire¢do a cdmera
onde h3a, em primeiro plano e em foco, reluzentes e vistosos girassdis. No campo
banhado por uma luz dourada, as roupas das personagens vibram, sugerindo uma unido
entre o par masculino e feminino, pois sdo vistos através de correspondéncias

cromaticas em tons quentes. Um fade verde-limdo corta a cena e apresenta, num plano

'8! Richard Neupert, A history of the French New Wave cinema. Madison: University of Wisconsin

Press, 2002.
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aberto, Thérese e Francgois recostados numa grande arvore, louvando a felicidade que os
contempla: “oh, quel bonheur!”. Os filhos dormem num ber¢o improvisado com lengdis
e tules, a fumaca da fogueira apagada sai sutilmente. Um grupo de jovens coloridos e
felizes passa num jipe e os vemos através de uma subjetiva do casal.

A referéncia da cineasta ao impressionismo francés coloca a dimensao da pintura
como uma espécie de mote visual e dramatico do filme. Além de citar as imagens de
piqueniques e festividades coletivas estudadas pelos pintores impressionistas — em
especial Claude Monet, Edouard Manet e Auguste Renoir - Varda destaca ainda as
fotografias de familia como referenciais de felicidade. A harmonia familiar de Le bonheur
estd associada a vivéncia nos campos e as festividades coletivas, festas e bailes na
cidade, piqueniques no campo, almocos em familia sob a arvore e com a paisagem, leve,
bela e serena, reinando ao fundo. Elementos visuais contribuem para atestar essa “joie
de vivre” da familia Chevalier, a iconografia impressionista estd em destaque nas cenas
de idilio. Varda expde a harmonia existente dentro da familia e na relagdo entre esta e a
natureza. Nestes momentos, “uma fileira de flores amarelas sob um fundo de pequenas
ou negras silhuetas de drvores contra um palido azul do céu demonstra que a cineasta
investigou as pinturas do impressionismo francés com cuidado” e de modo a evocar a
vida cotidiana registrada pelos pintores*®.

A figuracdo impressionista en plein air adquire uma potente inser¢do na
construgdo visual do filme, tanto nos aspectos da paisagem, quanto nas composi¢des de
cor. Num dia de domingo - tal como os marceneiros e vendedoras de Manet, Monet ou
Renoir - Francois (marceneiro) e Thérése (costureira) levam seus filhos ao campo para
desfrutar aquilo que existe de espago natural na cidade de Fontenay-aux-Roses. Essa
modalidade de lazer é correspondida por mais outra massa de trabalhadores e
representantes de uma classe média, como nos apresenta Varda , na cena posterior, o
passeio da familia Chevalier ao redor do lago. Mulheres cuidam de seus filhos, casais
leem e pescam, outros apenas caminham. Lentas panoramicas em planos gerais
acompanham esse convivio bucélico.

A escolha geografica de Varda, ao filmar em cidades como Fontenay-aux-Roses,
L'Hay-les-Roses, Bagneux, Créteil, Mennecy, Verriéres-le-Buisson, situadas na zona

periférica de Paris e caracterizadas por ndo serem nem campo nem metrdpole, retoma

82 Dennis De Nitto e William Herman, “Le Bonheur”.Film and the critical eye. Nova York:
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| 51 | Abertura do filme:
paisagem e personagens

sugerindo harmonia o 0n filoo

familiar. - ,. _rs GNES VAF{DA

;

I 52 | Thérése e Frangois, no momento de lazer no campo: ela em
figurino de cores vibrantes e estamparia floral, em conjungdo com a
paisagem. Ele, de cores opacas e rebaixadas.
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um debate estabelecido pelo impressionismo, quando pintores se deslocaram de Paris
para regidoes suburbanas em busca de retratar o cotidiano de trabalhadores aos
domingos e a modernidade errante que paulatinamente se instaurava nessa regiao.
Essas composicOes situam personagens na paisagem, em registros geralmente festivos.
Le bonheur acentua a festividade desses registros ao propor uma relacdo mimética entre
o figurino e o cenario bucdlico, com destaque para a figura de Thérese, que em alguns
momentos quase se dissolve na paisagem. Existe uma associacdo imediata entre
maternidade e natureza. Thérése rima visualmente com os elementos do cenario
natural. Seu vestido florido em tons predominantemente quentes (amarelo, laranja e
rosa, além do verde) entra em sintonia com o campo amarelo do trigueiral e com as
arvores ao fundo, e a luz dourada do sol rima com seu cabelo.

O impressionismo celebrou a vivacidade das festividades e prazeres individuais e
coletivos em lugares publicos, interiores ou paisagens, essas retratadas “sem tensao

718 em especial nas pinturas de Monet. A inser¢do do cotidiano, do fugaz e

nem drama
do fugidio, é o tema e também a forma do impressionismo*®*. O critico e historiador de
arte britanico T. J. Clark propde uma analise social da pintura francesa em A pintura da
vida moderna'® e no capitulo “Os arredores de Paris”, ele defende que lugares em torno
dos balnedrios do Sena promoveram novas formas de sociabilidade, em espagos
caracterizados por uma constante mutagao da paisagem, diferentes daquelas vividas em
Paris.

A singularidade desses lugares era o convivio entre natureza e urbanidade, formas
observadas pelos olhares atentos, sobretudo, de Manet, Monet e Renoir. Partindo de

7188 3 classe

Clark, havia nesses locais uma “justaposicdo entre producdo e diversdo
social privilegiada em muitas das pinturas era a de pequenos burgueses, trabalhadores,
uma pequena classe média; quando ndo mesmo, em muitas ocasides, os proprios
pintores. A representacdo delicada, sem ironia ou deboche dessa classe social composta
por marceneiros e vendedoras €, para Clark, “a expressdo de uma nova forma de vida —

s . . ~ 1
numa forma placida, modesta, mas com aspiragdo ao prazer”™®’

. Ou seja, na pintura
impressionista, o moderno pode conviver com a paisagem idilica. O registro pictérico

dos arredores de Paris expbe formas de lazer da baixa classe média: o barco, as festas,

183Meyer Schapiro, Impressionismo, reflexbes e percep¢ées. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p.100.

Idem, p.28.

T. J. Clark, Pintura da vida moderna — Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2004,

186 Idem, ibdem, p.210.

Idem, p.241.
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os cafés de esquina, o balnedrio, o dia no rio, nas corridas, nos campos. A partir da
década de 80 do século XIX, os pintores voltam a cidade de Paris, em chave melancdlica,
com personagens solitarios em meio a multiddo, sinal do desencantamento pequeno
burgués em relacdao a modernidade.

O entendimento da figuracdo impressionista, no seu tema e na sua forma, ajuda a
transformar as dispersas consideracdes entre o filme de Varda e a pintura em assertivas
mais objetivas e menos sumdrias. A cineasta empreende o mesmo deslocamento
realizado no século XIX pelos pintores franceses. Paris, a cidade moderna por exceléncia
na iconografia impressionista e objeto de aprego dos realizadores da Nouvelle Vague,
perde seu destaque para cidades situadas “(n)os arredores de Paris”. A cineasta
encontrou em Fontenay-aux-Roses, localizada também nos arredores de Paris, a sua
correspondente cidade com caracteristicas da figuracdo impressionista: nem campo,
nem capital.

A paisagem, antes na tradicdo da histéria da arte dominada por variantes de
marrom e cinza, passou a ter, nas décadas de 60 e 70 do século XIX, a dindmica da
pincelada rapida e em cores mais claras e saturadas. As tonalidades escolhidas pelos
impressionistas estavam condicionadas a atmosfera e a luz. Desta maneira, as cores das
pinturas eram luminosas, principalmente quando realizadas sob a potente luz do sol. A
predilecdo dos impressionistas estava na escolha das cores intermediarias, ou seja,
aquelas que se encontravam no intervalo entre o mais claro e o mais escuro de um
mesmo matiz. Varda destaca a premissa impressionista e a realoca no sentido do filme a

partir de elementos visualmente organizados:

(...) Le violet, c’est I'ombre de I'orange. C’est la une sensation qui rameéne a
I'idée de peinture. Les impressionistes ont découvert que les ombres étaient
complementaires, qu’un citron avait une ombre blueu, et une orange une
ombre mauve, ce qui n’est pas tout a fait vrai dans la realité, mais ce qui est
tout de méme une idée juste, une sensation juste. Dans Le bonheur, |'or
(I'or-couleur, pas I'or symbole) appellle le violet parce qu’il n'y a pas de
couleur sans ombre. C’est aussi qui parce que le violet est une couleur que
j'adore, une couleur que je porte, qui me parle a I'oeil (VARDA, “La grace
laique”, p.50).

A cineasta observa, na citacdo ao impressionismo, a conquista dos pintores em
determinar o azul como a cor da sombra. Na pintura, as cores primaria-pigmento sdo o
vermelho, o azul e o amarelo; e as complementares dessas cores sao, respectivamente,
o verde, o laranja e o violeta. A composi¢cdo cromatica utilizada pelos impressionistas

84



sugere que um objeto amarelo (cor primaria) ao lado de um vermelho (cor primaria)
induz o aparecimento no primeiro de tons de violeta (complementar). Por sua vez, um
objeto vermelho (cor primaria) ao lado de outro amarelo (cor primaria) induz o
aparecimento no primeiro de tons de verde (complementar). Varda, décadas depois,
reconsidera as influéncias do impressionismo no modo de composicdo visual da pintura
moderna e agrega a estética cromadtica impressionista ao filme. Além da escolha das
locagbes, Varda faz referéncia ao impressionismo também ao definir o dourado, as
variantes de cores quentes derivadas do amarelo, como cor ligada a Thérese, a mulher
solar, associada a natureza e ao ouro. Emile, personagem complementar a Thérése, é

associada ao violeta, cor complementar ao amarelo.

As referéncias a iconografia impressionista dos arredores de Paris se situam
como uma dupla homenagem em Le bonheur: a primeira, e mais imediata, aos poetas da
modernidade, que passaram a compor as cores de acordo com as incidéncias da luz local
e ndo mais atendendo aos ditames de composi¢do da pintura académica'®; uma outra,
mais sutil, remete aos filmes de Jean Renoir, filho do pintor Auguste Renoir. Nesse
didlogo intertextual, Varda cita as inflexdes do impressionismo no cinema presente no
trabalho de Jean Renoir, Une partie de campagne (1936). No filme, a familia de
Henriette se desloca num domingo de Paris para um dos balnedrios situado as margens
do Sena, nos arredores da capital, em busca de diversdo e prazer no campo. Ja em Le
déjeuner sur I’herbe (1959), filme exibido na diegese de Le Bonheur, na televisdo do
irmdo de Francois, Renoir retoma, anos mais tarde, a paisagem impressionista, mas,
nesse caso, o diretor conta uma histéria diferente, a de um cientista de meia idade que
se apaixona por uma jovem moradora local.

As citagdes ao impressionismo enfatizam relagdes entre luz e sombra. Varda
reconfigura essa posi¢cdo bindria entre as cores, em especial o amarelo e o violeta, para
direciona-la a um campo pertinente a narrativa: as relagdes de género. A cineasta
engendra um sistema de cores patente, menos racional e sistematico se comparado ao
de Godard, mas n3ao menos digno de atenc¢do, especialmente pela proposta da
cinécriture. Da pintura, provém os mecanismos de reflexdo sobre o estatuto da mulher
numa familia aparentemente sem problemas e grandes conflitos, dominada ainda por

uma figura masculina de visivel bondade de carater. O filme obteve repercussdo critica

188 Jacqueline Lichtenstein, A pintura — o desenho e a cor. Sao Paulo: Editora 34, 2006.
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dispar. Feministas, como Claire Johnston®®, acusaram a diretora de assumir uma
perspectiva patriarcal j4 que a infidelidade masculina é recompensada com o
desaparecimento da esposa, que poderia ser lido como o fim do empecilho a relacao
paralela. A amante assume o lugar da esposa e a vida continua. Se levarmos a cor em
consideracdao, podemos observar a ironia com que a cineasta trata essa suposta troca.
Estudos dispares quanto a pertinéncia e profundidade na analise tanto da cor quanto
das relagbes de género serdo considerados e, o que fica evidente, quase cinquenta anos
depois do lancamento de Le bonheur, é que levar a cor em conta permite resgatar a

ambiglidade de significados proposta pela cinécriture vardaniana.

Cor e critica feminista: a singularidade de Le bonheur

A trajetéria de Varda como cineasta feminista foi impulsionada depois do sucesso
internacional de Cléo de 5 a 7. Le bonheur, obra que veio em seguida, opera a partir de
cddigos muito diversos do filme anterior e ocasionou debates dentro da critica, gerando
interpretagdes destoantes acerca da histdria colorida da familia Chevalier. Claire
Johnston'®, assim como Laura Mulvey, abriu possibilidades de insercdo da critica
feminista no cinema com o ensaio “Women's cinema as counter-cinema” (1975), no
qual ela desconstrdi a nocdo do feminino em regimes visuais vigentes e no interior do
cinema classico industrial. Nesse polémico ensaio, Johnson percorre as cinematografias
de Dorothy Arzner e Ida Lupino, depois parte para uma analise da filmografia vardaniana
e dos supostos equivocos conceituais propostos pela realizadora. Johnston se coloca
contra a cinematografia de Varda por considera-la complacente com os mecanismos

burgueses de construgao do feminino:

Les films de Varda constituent un trés bon example d’un ouvre qui rend
hommage aux mythes bourgeois sur les femmes, et par la méme, a
I’apperance innocence du signe. En particulier Le bonheur (...) la description
faite par Varda des fantasmes féminins constitue |'approximation la plus
proche qui existe sans doute au cinéma des réveries simplistes perpetuées
par la publicité. Ses films semblent d'une innocence totale quant aux
mécanismes du mythe; en effet, le but du mythe est de fabriquer une
impression d’innocence grace a laquelle tout devient “naturel”. L'intérét de

189 . .y . g . . . ;
Claire Johnston, “Le cinéma de femmes comme contre-cinéma” in CinémAction. Condé-sur-

Noire: n.67, p.157-162, 22 trimestre 1993.
190 Johnston, Op. cit.
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Varda pour la nature est une expression directe de recul par rapport a
I’histoire ; I’histoire se transforme en nature, éliminant ainsi toute question,
car tout semple “naturel”. Il est évident que l‘ouvre de Varda est
réactionnaire : en rejetant la culture et en plagant les femmes en dehors de
I’histoire, ses films marquent un pas en arriere dans le cinéma des femmes
(JOHNSTON, “Le cinéma de femmes comme contre-cinéma”, p.161/162).

A autora inglesa foi amplamente criticada por supor uma especificidade do
cinema de mulheres, atribuindo determinagdes essencialistas do que sdao uma estética e
linguagem femininas. Flitterman-Lewis, décadas depois, reavalia a obra de Varda e
guestiona a critica de Johnston por ndo se deter na interpretacao do objeto filmico.
Lewis valida a obra de Varda como uma das mais auténticas diretoras feministas, com
base no reconhecimento da construcao de seus filmes, seja no que tange a dramaturgia,
seja no campo estrito da imagem. A autora contemporanea procura atentar para as
cores, a montagem e a mise-en-scéne.

A decepcdo da critica com o langcamento de Le bonheur pode ter sido ocasionada
pela comparagdo com a obra anterior. Cléo é um filme sobre a transformacdo do olhar, a
mulher-coquete (Cléo) que deixa de ser dominada pelo olhar do outro a partir do
momento em que ela adquire a autonomia do seu préprio ver. A mudanca de
perspectiva, da personagem que é apenas observada pelos outros, mas nao
compreendida por eles, para aquela que observa os eventos, a cidade, as pessoas numa
espécie de fldnerie feminina, consagrou a perspectiva feminista do filme. Comparado a
Cléo, a dramaturgia e estética de Le Bonheur parecem problematicas, em interpretagdes
que se limitam a literalidade do roteiro. Porém, uma atengdo a construgao visual do
filme e aos recursos de distanciamento utilizados na criagdo das personagens propicia
interpretagdes mais ricas.

O filme é narrado do ponto de vista masculino, o espectador acompanha os fatos
a partir da légica de Francois e as mulheres, por sua vez, sdo figuras secundarias na
trama, elas sao vistas pelo olhar dele. Mas o olhar masculino ndo esgota a perspectiva
do filme. E possivel argumentar que a dindmica das cores reforca a ironia com que a
diretora trata a bigamia masculina. A inser¢do da cor como poética filmica acompanha,
por um lado, os ditames estéticos que o cinema moderno colocava naquele momento e,
por outro, gera uma ambiglidade nos cédigos do filme, como se vera mais adiante. A
paleta de cores ndo se altera, mesmo apds a morte de Thérése. Ndo ha julgamento ou
condenacao explicita ao marido: a substituicdo de uma mulher por outra aparece, numa

primeira leitura, de maneira pacifica, quase natural. Por esses motivos, a critica de
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Johnston foi implacdvel com a filmografia de Varda; a pesquisadora critica a nocao de
naturalidade de seus filmes, em especial Le bonheur.

O parecer sumario de Johnston aponta problemas na andlise filmica. A autora
limita a interpretacdo dos cddigos visuais utilizados por Varda e interpreta-os como
expressao de uma visdo reificada sobre o feminino. A autora parece nao perceber a
ironia que a composicao cromatica expressa. A tensdo, ou a disjuncdo entre elementos
visuais (como a cor) e a narrativa, plidcida, e entre a forma e o tema, gera
estranhamento. Por meio de cores privilegiadas na figura das protagonistas — cabelo,
roupa e aderegos como tiara e as cores dominantes na paisagem bucélica — o filme
produz um mimetismo radical entre personagem e natureza de maneira a quase que
une fundo e figura. A mulher se dilui na natureza, seu mergulho na agua ndo se
distingue dos movimentos corriqueiros em um piquenique sur I’herbe. O filme chama
justamente atencdo para a perversidade dessa substituicdo, como se nada tivesse
mudado, como se uma mulher fosse substituivel por outra, a mae pela madrasta, sem
trauma. Embora as cores sinalizem felicidade, elas chamam a atencdo para a
superficialidade e o absurdo dessa felicidade convencional. Thérése pretende aceitar a
proposta do marido, ela aceita tudo, aceitaria também, porque nao dividi-lo com outra,
afinal, ele sinceramente afirma amar as duas. No entanto, ela renuncia a ele e aos filhos.
Ela se retira silenciosa, mas tragicamente. O suicidio ndo é anunciado, aparentemente,
ele se dd sem sofrimento. Thérése apenas entra na agua para ndo mais voltar. Ndo ha
palavras de explicacdo, ha apenas o ato. Francois, por sua vez, ndo se culpa pelo
desaparecimento dela. Ele foi sincero e em prol das criangas trata logo de substituir uma
mulher pela outra, que logo se transforma na primeira.

E possivel uma interpretacdo ndo literal das relagdes entre cor e felicidade. As
cores no filme compdem um cddigo sutil e expGem um comentario ndo explicito sobre a
narrativa. O deslocamento do ponto de vista feminino para o masculino nao significa
necessariamente a defesa da figura do homem em detrimento da mulher, como sup6s
Johnson. Justamente nesse ambito, é que Le bonheur articula um imbricado jogo entre
ponto de vista masculino e defesa do feminino através da cor, que se apresenta como
um irénico dispositivo visual. Em entrevista concedida décadas depois do lancamento do
filme, Varda apresenta Le bonheur como um filme feminista e justifica os mecanismos

pelos quais optou:
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Je n'ai pas beaucoup pensé sinon que la representation du bonheur par les
magazines feminins (un homme et une femme jeunes, la nature, les
sourires) est vraie et fausse en meme temps. La premiere femme se noie; il
trouve une autre femme, mais la meme: blonde, jolie. Il pense qu'on peut
additionner le bonheur (plus, plus, plus). La deuxieme femme remplit la
fonction, n'importe quelle femme peut remplir la fonction, c'est tres
troublant et tout a fait angoissant.

(...) La société a besoin de familles qui fonctionnent. Chacun de nous est
unique et remplagable - unique comme une personne, une personnalite, et
remplacable dans la société, comme fonction sociale (VARDA, “Entretien
avec Agnes Varda sur Jacquot de Nantes”, p.949)

Flittermen-Lewis destacou que o conceito de cinécriture articula os mais diversos
codigos filmicos para colocar como centro da obra o debate sobre a producdo da
feminilidade na sociedade contemporanea, a maneira como as mulheres sdo
representadas socialmente. A autora considera os complexos mecanismos visuais
utilizados por Varda em seus filmes e, ao apontar uma andlise de Le bonheur, expde uma
breve consideracdo sobre a interferéncia da cor no conteudo filmico. Como afirmou
Maire-Claire Ropars-Wuilleumier', o filme equivaleria a um melodrama banal se n3o
fosse pelo extensivo uso da cor. No entanto, a obra pode ser interpretada como o
estabelecimento de um didlogo com o género cinematografico do melodrama no intuito
de criar um antimelodrama. Na convencdo do género, elementos da imagem adquirem
o mesmo estatuto da dramaturgia: objetos externos aos personagens, elementos
cénicos, figurino e aderegos constroem uma espécie de psicologia visual da personagem,
esta se expressa, por sua vez, pela performance do ator. Varda, em oposicdo, eleva a
imagem através de seus constituintes, mas retira das cores e dos elementos visuais a
reiteracdo de estados emocionais, pois a cor ndo é a externalizacdo de sentimentos dos
protagonistas (mesmo porque o crivo estético de Varda vem de uma tradigdo moderna
gue nega a psicologizacdo das personagens), mas, sim, um uso menos imediato em
relacdo a narrativa: as cores sdo idéias e reflexdes sobre aquilo que o texto apresenta.

A discussdao sobre o melodrama se dd concomitantemente ao surgimento da
critica feminista e, de alguma forma, os dois se relacionam. Existe um arranjo entre
construgdo das personagens e cédigo visual. Flitterman-Lewis foi aquela que apresentou
uma analise mais contundente sobre as cores em Le bonheur e alia, em seu diagnéstico,

o cinema e a cor aos horizontes pés-estruturalistas:

191 . . . . P . .y .
Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “Réflexions sur la couleur dans le cinéma contemporain”.

Etudes Cinématographiques. Paris: n.21, p.51-63, outono 1965.
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One of the most remarkable things about the film is its systematic,
antinaturalistic use of color. From the very outset, this color, accompanied
by amplified strains of Mozart on the soundtrack, signals the reflective,
contemplative distance that the film requires of its spectator. More than an
investigation into the nature of happiness, and perhaps more than an
analysis and critique of social relations, Le bonheur represents an
exploration into the processes of cinematic representation. In other words,
it examines how both the emotional and the societal, the psychological and
the politicial, are mediated by signifying modes that construct our sense of
“reality”.

Therefore, in Le bonheur the color is used not so much to enhance the
realism of the film as to call attention to itself as material or dramatic
element (...) In this Varda was not attempting a kind of color symbolism that
would equate happiness, for example, with yellow. Rather she was outlining
the parameters of a color system that would interact with the other
structures of meaning in the film-text to provide sociocritical commentary
on the emotional material of the plot (FLITTERMAN-LEWIS, To desire
differently, p. 232)

Lewis orienta sua andlise filmica de acordo com a perspectiva dos estudos
culturais e da terceira onda feminista, dos quais é fruto. Embora suas observacdes a
respeito de Le bonheur, quando comparadas a bibliografia dedicada ao filme, sejam
umas das mais sensiveis ao fen6meno cromatico, no entanto, renegam a cor a um
campo ainda subalterno aos grandes temas da teoria cinematografica. Lewis, com os
referenciais conceituais que sinalizam sua orientacdo de analise, parte inicialmente das
relagdes de género para pensar a cor e, mesmo assim, nao se detém aos detalhes dos
arranjos cromaticos propostos por Varda. Mulvey e Miriam Hansen sdo pesquisadoras
feministas que abrem a chave de discussao dos estudos cinematograficos na linha da
psicandlise e da Teoria Critica, mas exigem, sobretudo, a clareza da andlise filmica de
acordo com uma analise imanente. Os estudos culturais, linha hoje hegemonica nos
estudos de cinema, criam a supremacia da critica ideoldgica e, por isso mesmo,
precipitam determinadas interpretagdes, pois super dimensionam questdes externas ao
filme, mesmo que essas sejam relevantes. Nessa linha de argumentacdo, proponho o
inverso, que a analise de Le bonheur seja orientada a ver a cor como um expediente
cinematografico capaz de estabelecer mediagGes com outros concordantes filmicos,

criando assim arranjos estéticos e simbdlicos necessarios a andlise imanente da obra.

A artificialidade da composicao visual de Le bonheur acompanha a falsidade do
enredo. A conduta inverossimil das personagens, pautada pela semelhanga com os

comportamentos familiares reiterados pela publicidade, especialmente em comerciais
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[53a62]

gue buscam situacdes familiares. Vale destacar, em especial, um conceito de
maternidade que articula-se com a constelacdo de recursos estéticos utilizados por
Varda. A realizadora assume os clichés de felicidade familiares, amplamente codificados
pela midia e pela propaganda, para devolvé-los sob uma base ir6nica. A abertura do
filme, singular nesse aspecto, anuncia o campo onde Varda apresenta as relacdes de
género: inscritas numa estrutura familiar nuclear. As assimetrias de poder entre
masculino e feminino reverberam na cisdo entre espaco publico e privado, cada qual
associado a um pdlo. Recursos de montagem integram essas qualidades comparando
comportamentos sociais convencionais definidos como feminino e masculino. Planos
rapidos e intercalados contam com o suporte da musica - a mesma que abre o filme — e
diferenciam os espacos doméstico e publico, associados a mulher e ao homem na
divisdo social do trabalho: ela costura em casa, rega as plantas, lava a louca, apaga a luz,
coloca as criangas para dormir; ele trabalha fora de casa, ganha o dinheiro do sustento,
se relaciona com pessoas de fora durante o dia; no espaco doméstico, garante a
seguranca da casa e o controle ao trancar a porta. O dispositivo da montagem atesta as
representacoes simbdlicas normativas que situam as rela¢des de género. A funcado da
musica de Mozart, associada a candura das imagens e suas cores, articula uma nocao de
“joie de vivre” por vezes inverossimil, ja que os planos curtos enfatizam o extensivo
trabalho doméstico realizado primeiro por Thérése, e depois por Emilie.

Esses arranjos sociais também se desenvolvem no decorrer do filme sob uma
estética visual e sob procedimentos dramaturgicos calcados num refinado e seleto
grupo de referéncias, das quais Varda tornou-se partidaria nos anos 50, quando iniciou
sua carreira como cineasta: as alusOes a histéria da arte e a dramaturgia brechtiana.
Existe uma articulacdo entre paisagem, cores, musica e personagens que exigem do
espectador uma relacdo de ndo identificacdo com o ambiente proposto. A dogura
excessiva do marido, a entrega submissdo de Thérése e a aceitacdo imediata de Emilie,
em arranjos cromaticos que tendem a saturagao, situam o filme num campo estrito de
nao condenacdo do comportamento das personagens, em especial de Francois. Mas,
paradoxalmente, essa ndao condenacdao ndo resulta em uma aceitagdo da atitude
masculina. Esses recursos remetem a uma ambientacdo de falsidade e carregam o filme
com uma bem vinda dose de ambiguidade.

Varda, mesmo insatisfeita na época com o pouco conhecimento da dramaturgia
brechtiana, avalia que o legado do cinema moderno realizado por seus colegas criava
uma diferenciacdo entre potencial dramatico das ¢des/roteiro e interacdo emocional
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I 53 a 62 | Nove dos dez planos curtos desta sequéncia reiteram a presenga do

trabalho doméstico realizado por Théresé e seu oficio como costureira, em meio a

objetos e cores em variantes de azul e violeta. Apenas um deles evidencia a presenga 92

masculina no lar, quando Frangois tranca a porta para garantir a seguranga da casa.



do publico. A cineasta e, posteriormente algumas pesquisadoras como Ruth Hottell'®,

defendem que Le bonheur, assim como outros filmes feministas da realizadora, é um
projeto bem sucedido, pois exige do espectador um julgamento das reacbes das
personagens por considera-los falsos ou inadequados socialmente. A musica de Mozart,
nesse sentido, reitera os caminhos do “distanciamento vardaniano”, pois ndo condena
os participantes do filme, ao contrario, reitera a docura de seus comportamentos.
Varda, irénica, utiliza-se dessa peca musical cldssica para validar um contradiscurso
sobre as reiteradas bases sociais onde a feminilidade é construida.

As cores operam a partir de conceitos herdados do impressionismo para esbocar
uma dicotomia central no filme, entre o amarelo/dourado (Thérése) e o violeta (Emilie).

19 3 obra ultrapassa as referéncias ao

No entanto, e como afirma Richard Neupert
impressionismo e a atitude bindria das cores, pois alude a tradi¢cbes visuais
heterogéneas, até mesmo antagonicas, o que destitui a hegemonia do impressionismo
como matriz visual Unica. Para o autor, a cineasta criou um vocabulario préprio para sua
paleta filmica, condicionada a sensacdes pessoais, organizacao racional das cores e
experimentacdo. Hottell, outra pesquisadora dedicada as relacdes de género no cinema,
declarou, mesmo sumariamente, que a paleta do filme se revela mais ampla que a
paleta impressionista.

No cinema dos anos 60, a introdugao da cor ocorreu por uma defesa da liberdade
de criagdo. Reinava naquele contexto uma espécie de “camaradagem cinematografica”,
cineastas contribuiam criativamente nos filmes de seus colegas. A possibilidade de troca
de ideias e de horizontes estéticos evidencia que a génese cromdtica de Le bonheur se
associa tanto ao passado da autora como estudante de artes, quanto a sua convivéncia
com Jacques Demy, marido e parceiro de criacdo, que realizou seu primeiro filme em
cores um ano antes, Les parapluies de Cherbourg (1964), obra que toma o melodrama
como cddigo narrativo e no qual as cores corroboram com a trajetéria de dissolucdo do
relacionamento entre Genevieve e Guy. A direcdo de arte, realizada pelo mais
renomado diretor de arte do cinema francés moderno, Bernard Evein, que tem

trabalhos extensivos sobre a cor no cinema, desde Zazie dans le métro (1959) de Louis

Malle a Les desmoiselles de Rocherford (1967) também de Jacques Demy, contribuiu

192 Ruth Hottell, “Including ourselves: the role of female spectators in Agnés Varda’'s Le bonheur

and L’une chante, I’autre pas” in Cinema Journal. Austin: v.38, n.02, p.52-71, inverno 1999.
1% Richard Neupert, “La couleur et le style visuel dans Le bonheur” inAgnés Varda : le cinéma et
au-deld. Antony Fiant, Roxane Hamery e Eric Thouvenel (org). Rennes: Presses Universitaires de
Rennes, 2009, p.79-87.
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significativamente na ampliacdo da trajetdria da cor no cinema autoral europeu. Varda,
que trabalhou com Evein em Cléo e acompanhou o desenvolvimento do trabalho de
Demy, certamente foi influenciada pela irrupcao de cores presente em Les parapluies e
por outros filmes realizados por seus colegas cineastas.

Jean Rabier, fotdgrafo costumeiro da Nouvelle Vague ao lado de Raoul Coutard,
trabalhou com a cineasta em Cléo e desenvolveu projetos também com Godard
(RoGoPaG, 1963), Demy (Les parapluies) e Chabrol (Les plus belles escroqueries du
monde, 1964 e Le scandale, 1967). Seguindo as proposicdes modernas, Rabier
desdramatizou a luz em Le bonheur, fazendo a dissociacdo entre fotografia e situacdo
dramatica da cena, rompendo, mais uma vez no filme, os cddigos do melodrama.

No plano da montagem, recursos godardianos podem ser sentidos pela extensiva
utilizacdo de faux-raccords nos encontros de Frangois com Emilie, na montagem
acelerada e, inclusive, nas composi¢des visuais limpidas do apartamento da amante.
Esses elementos vistos em conjunto atestam que o trabalho da cinécriture vardaniana,
os recursos filmicos, tais como a cor, a montagem, os movimentos de camera “suit
d’autres rythmes et régles propes a Agneés Varda (...) Grace a sa cinécriture, Varda trouve
des solutions trés personnelles aux probléemes de mise en scéne dans ce drame
ambivalent et troublant”***.

O trabalho de Varda se apresenta como ambiguo, pois a cineasta media recursos
de ironia e relagdo de distanciamento entre espectador e personagens numa disposi¢do
geral dos tons que parece, a primeira vista, alegre, por vezes arbitraria e distante de um
sistema. Existe também uma ambiguidade associada a narrativa, quando a morte de
Thérése ocorre em tons festivos e primaveris. Varda, na abertura do filme, procura
dispor as cores como um acompanhamento do estado emocional de felicidade de
Francois Chevalier. William Johnson afirma que a partir do suicidio de Thérese, quando
ela descobre o adultério do marido, as cores mudam de registro simbdlico, apesar de
permanecerem as mesmas ao longo das cenas. As cores exercem, até dois tergos da
narrativa, quando todos os componentes da familia convivem em harmonia, a ilustracdo
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dessa joie de vivre de Frangois™. O filme conduz serenamente a substituicdo de uma

mulher pela outra de acordo com a visdo masculina, centrada no ponto de vista do

% Neupert, Op. cit., p.86/87.

William Johnson, “Coming to terms with color”. Film Quarterly. Califérnia: v. 20, n.01, p.2-22,
outono 1966.
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[63 a 66]

[67 a 70]

protagonista Francois, que seria o registro de felicidade dentro da légica patriarcal: uma
mulher renuncia a sua prépria vida em prol da felicidade de seu marido.

Assim, o intenso colorido da paisagem e dos interiores dos ambientes passa
inicialmente da ilustracdo de um estado pleno de harmonia para uma espécie de
comentdrio irdnico sobre as mazelas que a felicidade, sempre aparente, encerra. Essa
“amoralidade” de Varda®® sugeriria, acima de tudo, uma desconfianca de que alguém
ndo se enquadra dentro dos padrdoes de harmonia familiar. As cores seriam uma
indicacdo de que os cddigos patriarcais, intocados nos didlogos e nos desdobramentos
da histdria, estariam, no entanto, presentes nas relagdes conjugais, como que a advertir:
ha que duvidar desse conceito de felicidade. O trabalho de Varda é baseado na dialética
justaposicdo e contradicdo™’. Thérése seria mulher solar, de cores quentes e de paleta
mais diversificadas por estar associada aos motivos organicos, a uma “planta vivaz”'%, 3
floresta, as flores, aos planos longos e lentas panoramicas'® - ela representaria o reino
da docura mimetizada a paisagem, diluindo-a com o fundo.

Emilie, a amante registrada em cores que tendem a escala dos tons frios (do azul

7201 5 ledo do

ao violeta, a cor favorita de Varda®®), seria o veneno, o “animal selvagem
zooldgico que aparece num insert, os planos curtos e picados. As mulheres possuem
padrées de composi¢do visual distintos, mas representam, no contexto da narrativa, o
mesmo valor. Fisicamente sdao semelhantes, ambas sdo bonitas, com algumas distingdes
sutis, como a cor do cabelo de Emilie que é mais clara se comparada ao de Thérése.
Curiosamente é como Varda articula Thérése neste dispositivo. Quando a mae aparece
nas cenas do campo, sua paleta se torna mais vivaz, em sintonia com as cores da
paisagem. Quando posta dentro do ambiente doméstico, sob o dominio do patriarcado
e das funcGes domésticas, Thérese acompanha a paleta do lar, representada pela cor
azul da parede e alguns detalhes em violeta. Social e visualmente as duas mulheres se
confundem com o ambiente, ambas desempenham as mesmas fun¢ées. O tom irénico,

quase ressentido com que essa substituicdo é tratada, aparece, por exemplo, na nao

problematizacdo da maternidade — ao ndo tematizar o tema recorrente da madastra é

196 Hottell, Op. cit.

Flitterman-Lewis, Op. cit.

Maneira como Francois define sua esposa a Emilie.

Neupert, Op. cit., 2009.

Jean-André Fieschi e Claude Ollier, “La grace laique — Entretien avec Agneés Varda” in Cahiers
du Cinéma. Paris: n.165, abr. 1965, p.50.

%! Maneira como Francois distingue Emilie de Thérese.
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1 63 a 66 | Paleta correspondente as cores que acompanham Thérése em ao menos
quatro momentos do filme. Tons mais saturados e quentes quando comparados aos
de Emilie167a701.

I 71 a 74 | Paleta rebaixada de Frangois, retirada de quatro cenas distintas. Seu
Unico tom vibrante, o azul, préoximo aquele que recobre o muro, anuncia seu
primeiro encontro com Emilie.



[71 a 74]

[75 a 82]

como se Varda estivesse levando ao extremo a mengdo irGnica a perspectiva masculina,
para quem a esposa é descartavel como mae.

Nesse universo pequeno burgués convencional, a felicidade vista pelo olhar
masculino é uma farsa. Cromaticamente Varda distingue as personagens, cria relacdes
de oposicdo visual entre as figuras femininas para determinar que ambas sdo, no
entanto, iguais para Francois. Ndo existe para a figura masculina uma relagao bipartite
entre as mulheres, Emilie é complementar & Thérese, em termos de cor e de
equivaléncia no drama, a partir do momento em que uma substitui a outra. Os
referentes cromdticos, da cor primaria (Thérése) e cor complementar (Emilie),
reivindicam um suporte de atengdo para que o espectador julgue as decisGes de
Francois, mas a personagem masculina, por si so, se revela incapaz de refletir sobre o
estatuto do feminino. A figura masculina apresenta-se como a mais cambiante em
termos de cor, pois a paleta de seu figurino estd determinada pelo envolvimento de
Francois com as mulheres. Nao deixa de ser interessante que o personagem masculino —
que deveria encarnar o esteio, a estabilidade, a solidez — é quem mais muda de cor. E
ele também quem provoca a desestabilizacdo do sistema quando conhece Emilie.

O fade in e out azuis, que ligam a cena de Francois com a esposa e 0 momento
seguinte, quando ele passa pelos correios e conhece Emilie, a personagem de
predominio do azul e do violeta, indicam uma nova passagem do filme: o envolvimento
extraconjugal de Frangois. Muros, inscrigdes, cartazes, carros, uniformes do telégrafo e
outros elementos ecoam a presenga do azul como elemento reiterativo nesta e nas
cenas seguintes. Francois, depois de combinar um encontro com Emilie, que seria o
primeiro momento intimo entre ambos, trabalha em sua oficina e o plano, no contraluz,
reforca a qualidade azul da parede ao fundo, onde ha a inscricdo “azur”. Varda retifica
esses dados presentes na narrativa, ao dispor no espago diegético inscricGes que
saudam a presenca das cores.

Varda articula os cédigos visuais para conceber personagem e cena e destitui a
cor de sua utilizagdo exclusiva em cada figura. O sistema de Le bonheur apresenta um

202
7202 0 uso

sutil rigor, por vezes arbitrario, distante de “correspondéncias solidificadas
antirrealista da paleta busca inserir o espectador numa posi¢do central de quem vé. Para
a cineasta, existe a necessidade de incluir o espectador nos mecanismos de construgao

visual do filme, proporcionar uma curiosidade sobre as capacidades cognitivas do ver,

292 Neupert, Op. cit., 2009, p.81.
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1 75 a 82 | Sequéncia em azul: Frangois vai a uma cidade vizinha, I4, conhece Emilie.
Esse encontro reverbera através do azul em recursos visuais distintos: fades,
cenografia, figurinos dos protagonistas, carros e objetos de cena. Demarca ndo
apenas a futura relagao do casal, como também anuncia as cores caracteristicas de

Emilie.
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por isso esse primeiro trabalho de longa-metragem e em Eastmancolor da cineasta
privilegia as cores como elemento central. O cinema para Varda é uma arte popular e
por isso mesmo é necessario alterar a imagem das mulheres ou ao menos proporcionar
ao espectador uma capacidade de reflexdo sobre as relagdes de género. O adendo que a
cineasta faz quanto aos limites do cinema concerne no trabalho especifico do diretor, o
gue valida a conquista ou ndo do publico: “os cineastas ndo devem se tornar chatos o
suficiente a ponto de ninguém mais querer ouvi-los”*®.

A ndo regressdo ao realismo do cinema classico permite que o espectador
considere as cores como um dispositivo cinematogrdfico, uma esfera simbdlica
auténtica de atencdo engendrada a partir de recursos de distanciamento. A cor, assim
como a negacdo da perspectiva psicoldgica das personagens, possibilita a criacdo de
recursos de distanciamento e ndo identificacdo do espectador nem com o drama, nem
com as personagens, nem com a imagem. Neupert’® aponta que essa é uma
caracteristica da cineasta durante a primeira década de sua carreira. O filme coloca o
espectador numa esfera pensativa e reflexiva, as cores artificiais indicam a possibilidade
de “olhar profundamente” as imagens apresentadas pela cineasta.

O filme é construido a partir de uma trajetéria ciclica, mas com mulheres
diferentes. A perspectiva social é dada a partir de eventos cotidianos, por isso a
relevancia do impressionismo como matriz para dignificar figuras de uma classe média
trabalhadora. Frangois ndo é julgado pelo espectador a partir de tragos de personalidade
qgue atestem uma suposta maldade da personagem ou outros valores morais. Nesse
drama amoral que subverte os cédigos (morais) simplistas do melodrama, Varda
qguestiona o que seria socialmente uma especificidade feminina, por isso coloca as
personagens a partir de comportamentos que o espectador consideraria como
artificiais. Creio que a liberdade para essa aproximagcdo amoral pode também ser
entendida em meio aos movimentos libertarios que de maneira fragmentada eclodiram
em diversos paises do mundo, com especificidades em cada um. Os filmes associados a
Nouvelle Vague em geral ndo problematizaram as relagdes de género, Varda é uma voz
rara, que vem sendo valorizada recentemente nos estudos cinematograficos, em

. ~ . 2
especial no panorama anglo-saxdo de pesquisa®®.

203 Varda, citado em Flitterman-Lewis, p.236.

Neupert, Op. cit., 2002.

Ginette Vincedeau, “Introduction: Fifty years of the French New Wave: from hysteria to
nostalgia” in Peter Graham e Ginette Vincedeau (org), The French New Wave: critical landmarks.
Londres: BFI/Palgrave Macmillan, 2009, p.1-29.
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Nesse jogo, a cinécriture destaca as figuras femininas, introduzindo uma
perspectiva de disputa com a personagem masculina, que detém o protagonismo, cujas
acdes movem a histdria, o ponto de vista do filme. O cdodigo proposto desafia o
espectador, exige sua atencdo para um projeto estética antirrealista marcada pelo uso
destacado das cores. A referéncia ao impressionismo em plenos anos 60 é uma citacao
anacrénica que chama a atencdo sobre si mesma. A referéncia impregna aquela
felicidade familiar falsa com um tom também nostalgico — sdo os ideais convencionais
no século XIX, quando se imaginava espagos publicos e privados claramente
circunscritos e associados aos pdlos masculinos e femininos. A dindmica das cores
instituida pelo filme destaca, no entanto, as figuras femininas dando-lhes peso
diferenciado. O filme pede a solidariedade com essa posicdo descartavel, marcada pela
rivalidade perversa. Com elegdncia e sem recorrer ao discurso oral, de maneira
consolidada na linguagem filmica, Varda propGe outra sensibilidade, que mais que
denunciar, tensiona, sugere questionamentos, levanta perguntas, mas ndo se dispde a
conclusdes.

Apesar de Therése ndo ter uma paleta especifica, ela é a personagem que possui
as cores mais vibrantes do filme. Ao passo que a amante Emilie é vista através de tons
mais frios e discretos, em figurinos de linhas retas e em um apartamento cujo estilo de
decoragdo é mais limpido, com poucos estimulos de cor; Thérése acompanha o registro
geral da paleta do filme, sua identidade cromatica rima visualmente com a paisagem da
natureza. O filme abre com as cenas primaveris da paisagem campestre de Fontenay-
aux-Roses e Thérese é apresentada junto a sua familia com um vestido de estampa floral
em intensos tons de amarelo, laranja e verde, sobreposto por um xale violeta. Seu
cabelo loiro se uniformiza com os campos de trigo e com a luz do sol, onde ela e o
marido passam os domingos com os filhos. Emilie, de postura recdndita e doce, obedece
as padronagens frias, inclusive a cor de seu cabelo, mas sem que a qualidade fisica
inerente aos tons interfira na qualidade de seu comportamento, este oposto ao atributo
esperado de frieza.

O violeta é uma cor que perpassa a narrativa, ndo é uma identidade exclusiva de
Emilie, da mesma maneira que o azul que pauta representagdes, tanto da mae, quanto
do marido e da amante, mas adquire significados diferentes de acordo com as cenas. O
sistema de Varda por vezes pode parecer impreciso, mas indica, como um todo, a
invalidagcdo da figura de Francgois. O filme parte do ponto de vista da personagem
masculina e essa, curiosamente, é aquela que apresenta menos embates em relagdo a
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I 83 | Constituicdo cromatica da nova familia Chevalier no

plano final do filme: personagens mimetizados, tal como
na cena de abertura, porém com outro registro de cores:
as outonais.
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cor. Marrom, azul e verde rebaixados, tons que acompanham Francois, sdo, obviamente,
cores. No entanto, um filme realizado na ocasido em que o elogio a cor no cinema era
determinada pela saturacao e iluminacdao do matiz como adjetivos positivos, a paleta de
Francois, nesse contexto de irrup¢do poética da cor, parece ir na contramado dessa
postura libertadora da cor. Francois ndo é mostrado a partir de gamas de um matiz
especifico e detém as cores mais desinteressantes visualmente quando comparado as
suas companheiras. Nessa expressdao cromofilica de Varda, a cineasta atesta sua
predilecdo pelo gosto moderno de composi¢do cromatica.

Na cena final, que encerra o ciclo instituido pela narrativa, as cores outonais
partem da paisagem para os figurinos das personagens. O filme se encerra com a nova
familia mimeticamente diluida na paisagem outonal, estacdo do ano em que a natureza
se encontra em estado de senescéncia. Este movimento, da natureza para o homem,
sugere uma relagdo conjugal de senescéncia e a rima visual entre a figura feminina com
a masculina indica, novamente, uma equivaléncia emocional entre ambos, como se
Emilie, no plano final, estivesse cromaticamente instituida dentro da légica patriarcal de
Francois, assumindo sua posicdo numa familia funcional. O filme, ao abrir e fechar da
mesma maneira, com um plano geral da familia andando sobre o campo, no inicio
durante a primavera e no final durante o outono, mais do que uma defesa de Thérese
em relagdo a Emilie, seria a reflexdo sobre a equivaléncia das mulheres, uma substitui a
outra sem problemas. Uma se retira, a outra assume o seu papel. As relagées conjugais
burguesas, por mais felizes que elas possam aparentar, seriam no fundo, destrutivas,
senescentes. O registro irdnico de Varda nos convida a ver, e com certo ressentimento, a
sinceridade de Francois ao compartilhar com a mulher o seu envolvimento amoroso
paralelo Ihe propondo uma relacdo a trés. A desigualdade inerente a proposicdo se
manifesta na recusa calada da mulher e na gramatica que as cores expressam. A
felicidade é associada ao ponto de vista masculino, mas as cores, ao contrdrio, fazem um

elogio as figuras femininas, as cromaticamente mais evidentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

As recentes pesquisas dedicadas a investiga¢do da cor no cinema, e que integram
o corpus bibliografico desta dissertagdo, valorizam ndo apenas a cor como componente
estético de filmes ou cinematografias especificas, bem como reforcam a importancia de
atencdo a cor na analise filmica. A cor é um elemento a um sé tempo objetivo e
subjetivo e sua percepc¢do na obra cinematografica depende de quem a emprega (o
cineasta) e de quem a vé (pesquisador/espectador). Ela n3do existe de maneira
auténoma no discurso filmico, a relacdo de significados que ela constrdéi deve partir de
uma imbricacdo profunda com outros campos de atencdo na andlise filmica:
movimentos de camera, composicdo do espaco e de personagens, roteiro, fotografia,
montagem, trilha sonora. Uma andlise da cor no cinema sd se revela possivel a partir de
um eixo interdisciplinar’®, diretriz que procura acompanhar as propostas desenvolvidas

por Jean-Luc Godard e Agnés Varda em Pierrot le fou e Le bonheur.

Nesses estudos contemporaneos dedicados ao tema, a criacdo de taxonomias
sobre os usos da cor no cinema trata-se da necessidade de mapear os campos de
abrangéncia da cor, um procedimento que parece comum nessas pesquisas. No entanto,
a criagdo de categorias proporciona um estudo por vezes estanque, que impossibilita o
reconhecimento das capacidades dos cineastas de transitarem entre uma classificagdo e
outra. Nas consideragdes de Richard Misek?, o autor separa os trabalhos de Godard,
Michelangelo Antonioni e Andrei Tarkovsky em campos diversos: para o primeiro
cineasta, as cores sinalizam uma dire¢do ao uso politico das cores nacionais; enquanto
gue para os outros dois, elas mediam referéncias com a histéria da arte.

Em especial nas poéticas modernas, essas taxonomias revelam-se excludentes ou

limitadoras, justamente porque essas cinematografias lidam com cddigos diversos em

206 Wendy Everett (org.), Questions of colour in cinema: from paintbrush to pixel. Berna: Peter

Lang, 2007. Brian Price e Angela Dalle Vacche (org.), Color: the film reader. Nova York: Routledge,
2006.

%7 Richard Misek, Chromatic cinema: a history of screen color. Londres: Wiley-Blackwell, 2010.
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relacdo a cor e transcendem os procedimentos normativos instituidos pelo cinema
classico. Talvez seja esse o desafio dos novos estudos sobre cor, de ajustar essas
classificagdes a heterodoxia e liberdade estética de determinadas obras. O caso de
Godard é patente, pois, apesar de Misek reconhecé-lo dentro do ambito da cor
associada a politica, essa mesma cor, em especial no filme de destaque desta
dissertacao, também ¢é material constituinte do imagindrio da histéria da arte, em
especial da arte moderna até o Pop.

Da mesma maneira que essas taxonomias, aliadas aos estudos de caso, invalidam
o trabalho de outros cineastas de igual importancia no desenvolvimento do cinema.
Nesse aspecto, Agnes Varda, claramente associada ao segundo grupo classificado por
Misek, ndo se encontra referenciada no livro do autor, fazendo de Le bonheur um
estranho material nos estudos sobre a cor no cinema. Ainda sobre Varda, a sutileza de
construcdo do seu trabalho cromatico poderia também passar pelas correspondéncias
do primeiro grupo de cores de Misek, pois o horizonte da cineasta, dentro das relacdes
de género, configura-se também como uma correspondéncia nacional e politica das
cores, visto que a cineasta parte da paleta constituinte de uma tradi¢cdo iconografica
genuinamente francesa: o impressionismo.

O cinema moderno inaugurou possibilidades de inser¢do da cor através de novos
dispositivos e construgdes simbdlicas, acompanhando os debates que circundavam a
producdo de jovens realizadores e criticos na Europa, onde esse debate se cravou de
maneira mais soélida. Jean-Luc Godard e Agnes Varda, por mais diferentes estilos e
estéticas que esses dois cineastas possam representar no seio da Nouvelle Vague, sdo
cineastas que assumiram a cor em Pierrot le fou e em Le bonheur como elemento visual
enredado sob parametros diversos nas narrativas. Esses filmes, realizados no mesmo
ano (1965), levantam questdes quando avaliados em conjunto, em especial sobre a
configuracdo das relagdes de género na Franga dos anos 60. Apesar do tema ndo ser a
tonica godardiana em seus filmes em cores, o movimento de Pierrot le fou é movido por
uma insatisfacdo semelhante com o tédio e o convencionalismo da vida burguesa de
Ferdinand. Sua fuga dos parametros sociais, da familia e do trabalho, se dad em busca da
paixdo e da aventura, mas essa liberdade é associada a uma figura feminina
relativamente convencional no imagindrio masculino: Marianne encarna a imaginagao

da femme fatale, a mulher sedutora, enérgica, mas voluvel, ndo confidvel, traidora.
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Ndo ha aqui propriamente uma sensibilidade sobre as relacdes de género, tal
como em Varda, mas sim sobre a crise das relagcdes conjugais. Ha a expressao do tédio
masculino e a encarnagao de fantasias masculinas de mulher liberada. Essa avaliagdo da
obra de Godard a luz das relacdes de género foi inicialmente proporcionada pelo estudo
comparativo entre os arranjos das cores em Pierrot le fou e Le bonheur. Agnés Varda,
gue se coloca num outro horizonte ao de Godard, reflete sobre a mulher numa condicao
familiar socialmente aceita, a familia nuclear e patriarcal (oposto daquilo que
representam Marianne e Ferdinand) composta de um exemplar pai de familia (Francois)
e uma mae dedicada e atenta aos filhos (Thérése). A protagonista de Le bonheur, por
sua vez, tem sua representacdo igualmente convencional, dentro de um imaginario
patriarcal e reforcado pela publicidade: o amor materno e sacrificial de Théréese. Ela é o
oposto de Marianne, mas ambas estdo enredadas em constru¢Ges sociais sobre o
feminino. Uma dentro dos parametros de feminilidade aceitavel, a mulher obediente e
respeitavel (Therése); a outra, que se configura como a ameaca a estabilidade da unido

familiar (Marianne).

Curiosamente Varda, ao introduzir o papel da amante (Emilie), invalida as
representacdes comuns desta como a mulher desestabilizadora de sistemas sociais e
familiares, uma ameaca a ordem promovida por Francois. A cineasta bem poderia
caracterizar Emilie de acordo com recursos clichés da amante, que se associam
igualmente as configuracdes de Marianne por Godard: a mulher sedutora e
ameacadora, traicoeira, que vilipendia as normas do matrimoénio burgués. Ao contrario,
Emilie aparece para reforcar, mais uma vez, a possibilidade de inser¢do da mulher
dentro de uma estrutura social ja estabelecida. Os estudos da literatura feminista no
cinema, em especial nas consideragdes criticas de Laura Mulvey a respeito da
cinematografia godardiana, derem ensejo a essas conclusdes. Porém, Varda, como

auténtica cineasta feminista, ndo esta mencionada na pesquisa da autora inglesa.

No campo da histdria da cor no cinema, outras questdes sdo passiveis de serem
levantadas, em especial a aten¢do destes trabalhos no panorama do cinema francés.
Jacque Tati e Jean Renoir, como é sabido, sdo cineastas que promoveram a cor na
cinematografia francesa ao mesmo tempo em que os novos cinemas eclodiam na
Europa e promoviam mudancgas estéticas no continente e fora dele. Tati e Renoir, tal
como Godard, utilizam as cores nacionais, em especial Jour de féte (1949) e French
cancan (1954). Renoir, ainda, homenageia a pintura impressionista em ao menos dois

105



filmes, Une partie de campagne (1936) e Le déjeuner sur |’herbe (1959), sendo o ultimo
mencionado no trabalho de Agnés Varda. No que as experiéncias proporcionadas por
Godard de Pierrot le fou e por Varda de Le bonheur se diferenciam dos demais trabalhos

citados?

Pierrot le fou abre possibilidades de mediacdo das cores nacionais na chave do
desencantamento, em oposi¢cdo a festivadade dos filmes de Tati e Renoir. O humor
godardiano se une a ironia na representacdo de um pais subsumido a ordem do capital e
onde ndo é possivel a viabilizagcdo de relagdes amorosas, pois enredadas em questdes de
contingéncia social sobre as quais o filme se detem. Da mesma maneira que Varda se
apropria das cores impressionistas ndo apenas para homenagear as paisagens nacionais
investigadas pelos pintores do século XIX, mas também para colocar, em um registro
sutil, que as mesmas cores, na narrativa, coadunam com o registro irdnico e mordaz de

felicidade conjugal, dentro de uma estrutura familiar socialmente aceita.

Além dos recursos a ironia, Le bonheur estabelece uma dicotomia entre cor e
narrativa através do feminino e do masculino, respectivamente. Thérése, mimetizada, e
Emilie e suas cores azuladas anunciam o campo visual do filme, enquanto que Frangois
estabelece a narrativa. Filmes classicos, como An American in Paris ou French cancan
atribuem a cor as personagens femininas; Varda, porém, toma a cor como elemento
integrante das relagdes de género. A cineasta amplia os cddigos do cinema classico ao
validar a cor dentro da perspectiva feminista, debate ausente nos dois filmes cldssicos

citados.

Pierrot le fou e Le bonheur, em consonancia com outros filmes do cinema
moderno, nos ensinam a ver. Eles explicitam a cor como precioso elemento visual
através da polissemia e arranjos que ela conquista na narrativa. A cor, para Godard e
Varda, ndo necessariamente é alegre ou inserida num contexto de fantasia, antes disso,
ela serve como um diagnéstico critico sobre o registro de um determinado momento da

histéria da Franca.
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Anexo |

Pierrot le fou - Tabela de decupagem de cores
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