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O VERMELHO COMO OBJETO DA DESATENCAO EM DEADPOOL.
Wanderley Anchieta'

Resumo:

Este trabalho propde uma anélise do uso da cor vermelha na narrativa do filme Deadpool
(EUA, Tim Miller, 2016) a partir do conceito de atencdo estética proposto pelo pesquisador
francés Gérard Genette. O significado geral da cor vermelha ¢ convencional, acordado
culturalmente — de fato, hd dois principais: a cor pode significar o desejo, a excitagcdo e o
amor; ou a violéncia, o perigo ¢ a morte. A estratégia visual do filme aponta uso mais
proeminente da segunda acepgdo. Os vermelhos do mise-en-scene sdo alocados de forma
intencional para ativar nossa sensibilidade. Nos sentimos e intuimos, enquanto nossa atencao
'consciente' fixa-se na acao.

Palavras-chave: cores. narrativa. cinema. atencao estética.

Era apenas mais uma noite de trabalho. Ela devia servir os homens vis, entregar-lhes
bebidas em retorno de alguns trocados como gorjeta. O alegre multicolorido do local escondia
sua face misdgina do mesmo modo que nossa personagem dissimulava sua dor, seu coracao
assolado. Depois de encontrar o homem de sua vida, ¢ viver com ele intensa paixao, seu ledo
subitamente chegara ao fim com o desaparecimento do amado. Sua esperanga, de que ele
retornasse, apesar das baixas probabilidades, remanescia intacta.

Mal comegado o expediente, ela se encontrava no bar buscando os drinques de alguns
clientes quando, de subito, sentiu um arrepio. Uma presenga a fixava de soslaio. Essa historia
de amor, com pitadas de profunda ironia e ainda, agdo, se passa no filme Deadpool (EUA,
2016, dir.: Tim Miller). Nossa heroina ¢ Vanessa, e a presenca que vacila em se apresentar ¢
do (anti-)her6i e amante dela, Wade Wilson/Deadpool. Wade Wilson (Ryan Reynolds) tem
receio de se apresentar para Vanessa pois sua imagem esta desfigurada. Ele ja ndo ¢ mais o
mesmo homem por quem ela se apaixonara, apds sua submissdo a um ‘procedimento

experimental’ que visava, ele creu, curar seu cancer em estado avancado. Inversamente, Wade

! Mestrando no Programa de P6s-Graduagio em Comunicagio da UFF. E-mail: wya@outlook.com.
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sofreu uma mutagdo que difundiu a doenga para todas as células de seu corpo a0 mesmo

tempo em que elas ganharam a poténcia de ‘auto-regeneracdo’. A alcunha Deadpool, para
) A . . . 2 s ~

além de referéncia ao jogo do clube de seu amigo Weasel”, ¢ patente em relacdo a sua nova

condigao de vida.

Figura 01 - Vanessa (Morena Baccarin), ao tornar-se arrepiada pela sensagdo de proximidade com Wade.

Enquanto Vanessa se vira, ressabiada, a voz de Stan Lee, criador dos X-Men, que atua
numa ponta como o ‘animador’ do clube de strip-tease, anuncia com volume diminuido —em
face da musica romantica que prenuncia o quase reencontro do casal: You can’t buy love, but
you can rent it for three minutes’. O filme faz questio de brincar com seus assuntos®, entre
eles o amor. Em seguida, o gerente do bar chama Vanessa ¢ diz: ‘alguém 14 fora esta
perguntando por vocé, algo sobre um namorado antigo’. Com certa hesitagdo e alguma
esperanca, ela abre a porta de uma saida lateral. Chove muito e o local € escuro. A camera

acompanha Vanessa num plano over the shoulder até que ela v€ uma silhueta na escuridao.

2 Wade Wilson se apresenta no inicio da projegdo como um ‘ndo herdi’ que participa de um clube de bad guys/mercenérios
que presta servigos sujos em troca de dinheiro. Sua ‘missdo’, todavia, é afastar um stalker/pervertido de uma adolescente
assustada. Nesse clube, comandado pelo amigo de Wade, Weasel (T. J. Miller), ha um quadro onde se aposta (em inglés, to
pool) em quem sera morto primeiro (em inglés, to be dead) durante as perigosas ‘tarefas’.

3 “Vocé ndo pode comprar o amor, mas pode aluga-lo por trés minutos’ em traducdo livre.

* Em uma das divertidas acSes de marketing da promogdo filme, Deadpool recebeu cartazes o anunciavam como um filme
romantico. Disponivel em < http://g00.gl/vOTGOn >, acesso em 10.08.16.
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Num contraplano sua expressao se enche de expectativa (figura 02, abaixo). Ela diz: ‘Sabia

A . 5
que era vocé. Por causa das curvas bizarras. Como num quebra-cabega’.

Figura 02 - Vanessa, na esperanca de reencontrar Wade.

Em seguida, vemos novamente o vulto soturno. De imediato (figura 03, abaixo), ele se
movimenta em direcdo a Vanessa. Tratava-se, evidentemente, do vildo Francis/Ajax (Ed

Skrein), que buscava nossa heroina com o intuito de rapta-la.

Figura 03 - Ajax/Francis, surge para sequestrar Vanessa.

> Em uma das cenas anteriores eles se referem a harmonia dos dois como casal numa metéfora: seu relacionamento
funcionaria como duas pecas de um quebra-cabegas que se encaixam muito bem, apesar de terem curvas bizarras.

12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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Durante o tempo em que nos concentravamos em aguardar o reencontro dos dois e,
depois, nos rapidos sinais emitidos de que algo estava errado— a escuriddo excessiva, o
siléncio da trilha musical, a indiferenga do vulto a declaragdo de amor da personagem (sobre o
quebra-cabegas) — acabamos por ndo reparar que a porta aberta por Vanessa era vermelha.
Que o contéiner de lixo centralizado no contraplano da figura 02 também era vermelho. Que a
rua do plano over the shoulder, no fundo, contém manchas avermelhadas. H4 uma informagao
visual importante nesses ‘detalhes’ que despercebemos. Israel Pedrosa, pintor ¢ uma das

maiores autoridades no estudo da cor no mundo, afirma que

O vermelho foi a cor de Dionisio para os pagaos e ¢ a do Amor Divino para
os cristdos. Na maioria das lendas europeias e asiaticas, o espirito do fogo ¢
sempre representado com roupas vermelhas. E a cor de Marte, dos guerreiros
e conquistadores. Era a cor distintiva dos generais romanos e¢ da nobreza
patricia, tornando-se a cor dos imperadores. O vermelho chamejante é o
stimbolo do amor ardente. No oriente, o vermelho evoca o calor, a
intensidade, a acdo, a paixdo, sendo a cor dos rajas e das tendéncias
expansivas. No Japdo, é o simbolo da sinceridade e da felicidade. [...] A
partir da Comuna de Paris, o vermelho passou a simbolizar a revolucdo
proletaria e ¢ atualmente identificado como simbolo ideolégico. Em todos os
paises do mundo, o vermelho significa perigo e sinal fechado para o transito.
Por sua capacidade de penetrar mais profundamente a neblina e a escuridao
do que as outras cores, ele € usado como luz de alarme; nas torres elevadas,
cimo dos edificios, proas de embarcagdes etc (2009, p. 121, grifo nosso).

Portanto ndo seria impreciso afirmar que aqueles vermelhos foram 14 cirurgicamente
implantados para tanto informar quanto ambientar o espectador em relagdo ao fato do perigo
iminente que circundava a personagem. Afinal, a “narrativa existe em todas as sociedades
humanas conhecidas. [...] Fazer narrativas ¢ uma estratégia para tornar nosso mundo de
experiéncias e desejos inteligivel. £ uma maneira fundamental de organizacio de dados”
(BRANIGAN, 2006, p. 1, grifo nosso). O cinema lida com um material bruto

progressivamente mais transbordante de detalhes visuais®, destarte fixa-se a demanda por um

® Por serem de base fotografica, as imagens do cinema sempre contiveram uma abundéancia natural de elementos visuais. O

advento dos sistemas HD, 2K, 4K e até 8K de resolug@o vertem ainda mais informag¢do luminosa. O som também passa por

um processo gradativo de maior detalhamento e depuragdo técnica. O sistema japonés, ainda em testes, da televisdo de ultra-

alta-defini¢do (UHDTYV, com 7,680 x 4,320 pixels, quatro vezes mais que as atuais HDTV) conta com uma disposi¢do de 24
12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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profundo planejamento visual. A empreitada de transmutar as palavras do roteiro em imagens
¢ elaborada pela jungdo de trés fungdes primordiais: o diretor do filme, o designer de

produgdo (arte) e o diretor de fotografia (cAmera e luzes).

O desenhista de produgio’ esta ligado a questdes funcionais e estruturais,
visto que em produgdes tanto /ive-action quanto cinema de animacao, ele se
ocupara ndo somente em determinar a aparéncia dos elementos mas como
eles serdo produzidos e inseridos de forma coerente dentro da narrativa
(JUSSAN, 2005, p. 88).

E um trabalho arduo e demorado. Tanto que Edgar Moura reconta uma anedota das
aulas inaugurais de Nelson Pereira dos Santos aos alunos de cinema da UFF. O diretor ¢

professor indagava aos recém-chegados: “‘Qual ¢ a primeira coisa que se faz quando se chega

299

a um set de filmagem?’. Resposta: ‘Procura-se uma cadeira para sentar. Tudo demora muito
(2001, p. 407). Um processo tdo laborioso, longo e dispendioso... simplesmente perdido na
desatengdo do espectador? Uma pequena digressdo sobre os dois niveis presentes nas obras

narrativas nos ajuda a elucidar a questdo, a partir dos insights de Seymour Chatman

que escreveu o livro padrio dos estudos narratoldgicos nos Estados Unidos,
Histéria e discurso® (1978). A apresentagdo astuta de Chatman dos dois
niveis fundamentais da narrativa - historia (sobre o que ¢ a narrativa) e o
discurso (o texto) — serviu para reformular a questdo do que constitui uma
narrativa, estendendo a definicdo para cobrir uma variedade de meios
narrativos, especialmente o cinema. O discurso narrativo no modelo de
Chatman, portanto, pode vir em diferentes formas— discurso narrativo,
sequéncias filmicas, e assim por diante. A definicdo de narratividade em
Historia e discurso repousa sobre a inter-relacdo dindmica dos dois niveis de
histéria (plot) e o discurso (representacdo medial) (FLUDERNIK, 2005, p.
42, tradugdo nossa).

caixas de som (22.2 surround system). De acordo com o artigo dos pesquisadores da NHK disponivel em inglés em <
https://goo.gl/SbmFa4dt >, acesso em 05.08.16.

7 As trés denominagdes sdo intercambiveis: production designer, designer de produgio ou desenhista de produgdo.
Eventualmente, no Brasil, a fungdo ¢ realizada pelo diretor de arte.

8 Story and discourse no original, livro sem tradugdo para o portugués.
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Chatman define a histéria como a portadora do conhecimento declarativo, ou ‘o qué’,
o conteudo. Enquanto o discurso ¢ o vetor do conhecimento procedural, ou o ‘como’, a

expressao do ‘o qué’.

Acoes
Eventos
Acontecimentos
Personagens
Estoria Existentes
(conteudo) Cenarios

Pessoas, coisas, etc., como
foram processados pelos

codigos culturais do autor
Narrativa

Estrutura da transmissao
narrativa (materialidade)

Discurso
(expressao) Verbal
Cinematica
Manifestagao Pantomoma
Balé
etc.

Quadro 01 —- CHATMAN, 1978, p. 78, tradu¢@o nossa.

Em verdade, o acoplamento dos elementos compositivos — entre eles, a luz, a cor, a
atuacdo, o enquadramento, os sons, a atuagdo, as falas, os cortes, etc.— concebe espagos
cinematograficos (o conjunto de quadros) altamente organizados, planejados e distribuidos;
esses espagos funcionam através do que Panofsky (2009, p. 251) batizou de ‘principio da
coexpressividade’® — o ligamento das partes forma um todo profundo, recheado de camadas
exprimiveis e significantes, dotadas de intencdes artisticas/estéticas. O tanto que Seymour
Chatman afirma categoricamente que “o espaco do discurso como uma propriedade geral
pode ser definido pelo foco da atengdo espacial” (1978, p. 102, traducao nossa). Dito de outro

modo, a expressdo cinematografica se concretiza na capacidade que o filme possui de

? O texto foi originalmente publicado em 1947. Nele Panofsky defende ardentemente a prevaléncia do cinema mudo sobre o
falado. Em seu comentario sobre a coexpressao, no entanto, ele mune os ‘adversarios’ ao explicar que o roteiro e as imagens
ndo se anulam ou competem; pelo contrario, caso a presenga das falas ndo torne a pelicula um ‘teatro filmado’, ela adicionara
outros graus de complexidade ao que se vé.

12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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direcionar sutilmente a aten¢do do espectador pelos espagos apresentados; de apontar uma
diregdo cheia de subterfugios; de fazé-lo entrar em contato, experimentar, deixar-se enroscar
numa linha narrativa insondavel. Como narrar via imagens, especialmente as fotograficas?
Cohen e Meskin (2008, p. 73-4) explicam que hd uma superabundancia de informagdo nas
imagens pois elas sdo concretas demais. Para a dupla de autores, essa concretude exacerbada
protubera das ‘informag¢des-v’ — cores, formas, texturas e detalhes visuais. Os cineastas e suas
equipes tém nas maos, mentes e coracdes, entdo, a agonia de subsumir uma direcdo sobre
algo caotico por natureza (cientifica, que seja). Eis que um estudo seminal de Rudolf
Arnheim, langado originalmente em 1969'° e depois reeditado diversas vezes, ilumina a

questdo do como seria possivel por fim, ou reduzir significativamente, tal desordem

Como mencionado antes, meras réplicas podem ser uteis como matéria-
prima para a cogni¢cdo, mas sdo produzidas por atos cognitivos de ordem
mais baixa e ndo podem, por si s6, orientar o entendimento. Paradoxalmente,
elas podem até tornar a identificacdo dificil, porque identificar um objeto
significa reconhecer algumas de suas caracteristicas estruturais salientes.
Uma réplica produzida mecanicamente pode ocultar ou distorcer esses
aspectos. Uma das razdes pelas quais as pessoas criadas em culturas que nao
estdo familiarizados com a fotografia t€m problemas com nossos
instantdneos ¢ que o detalhe realista e acidental e a informidade parcial de
tais imagens ndo ajudam a percepgao. [...] A mente humana pode ser for¢ada
a produzir réplicas das coisas, mas nao estd naturalmente voltada para isso.
Visto que a percepg¢do esta preocupada com a apreensdo da forma
significativa, a mente tem dificuldade para produzir imagens desprovidas
dessa virtude formal. [...] Desprovida do dominio destas forcas expressivas a
imagem ¢ reduzida a uma apresentagdo da matéria pura (1997, p. 140,
tradugdo e grifo nosso).

Um retorno a figura 03 pode ilustrar o ponto de Arnheim. O contraste entre a parede
iluminada e a figura obscura acentua uma forma, que tem tracejado humano. Esse ser €, no
entanto, convenientemente mantido na escuriddo. Assim, nossa estesia € ‘programada’ para se
alinhar a de nossa heroina, por exemplo, pelo plano over the shoulder (por convengao,

entendemos que a visdo ¢ quase idéntica aquela da linha dos olhos dela). Avisos em vermelho

" Visual thinking, cf. ARNHEIM (1997). Livro sem tradugdo para o portugués.
12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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a parte, experimentamos tanto a hesitacdo quando a desesperanca de Vanessa pela saliéncia

J4

imagética'' — a figura soturna é mantida em foco (da lente) contra o fundo levemente
embacado; ¢ o desalento pela frieza, sua imobilidade prenuncia o ato de violéncia que se
seguird. Portanto, os filmes de Hollywood devem minorar a pluralidade de aspectos — infligir

uma determinacdo ‘legivel’ para suas imagens.

Antes que os diretores sintam o desejo de comunicar ideias ou estados de
espirito, evocar emogdes ou temas, transmitir ideologia ou valores culturais,
eles tétm de cuidar de alguns negocios mundanos. Eles devem tornar
inteligiveis as suas imagens. Se um espectador simplesmente ndo consegue
discernir o que estd acontecendo, a histdria e as suas implicacdes se perdem.
[...] Mais especificamente, o diretor dirige ndo apenas atores e equipe
técnica, mas também a ateng¢do do espectador. [...] As pessoas varrem as
imagens com o olhar, detendo-se em d4reas com conteudo elevado de
informacdes. Elas tendem a se fixar em elementos especificos, como rostos,
olhos e maos, em caracteristicas de com posi¢do vividas e proeminentes,
como areas onde ha contraste dos valores de luz ou cruzamento de vetores, €
no movimento. [...] E claro que o espectador pode resistir a atragio da
imagem, contemplando obstinadamente areas que ndo sejam proeminentes.
O melhor que o cineasta pode fazer ¢ criar uma composi¢do que ofereca uma
linha de menor resisténcia, persuadindo o espectador a prestar atengdo em
certos componentes de maneira mais ou menos involuntaria (-2, grifo nosso).

Numa determinada sequéncia do inicio de Beleza Americana (EUA, 1999, dir.: Sam
Mendes), a familia ‘padrao’ desfruta de seu jantar, em sua cada ‘modelo’, ap6s um dia de
trabalho honesto — o sonho americano. Seria, talvez, ndo fosse a saliéncia elencada pela
presenga das rosas vermelhas, centradas no quadro e mais iluminadas que os proprios
personagens. Nossa fixa¢do nos olhares, nas falas, nos gestos, como bem comenta Bordwell,
ironicamente, nos leva a desconsiderar aquelas rosas de vermelho intenso, cuja apari¢do
remete a mesma sensagdo de algo errado gerida em Deadpool: alguma coisa desencaixada

naquele espago, inadequada. No caso de Beleza Americana, incomoda.

' As saliéncias podem ser aplicadas ao conceito sonoro. No reencontro de Vanessa e Wade, no final da proje¢o, notas tristes
acompanham o receio de Deadpool de ser visto pela amada. Quando a mascara ¢ retirada (a segunda, com uma homenagem
irbnica ao Wolverine, personagem de Hugh Jackman), ha uma delicada passagem para tons alegres.

12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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Figura 04 - Carolyn (Annette Bening) a esquerda, Jane (Thora Birch) no centro e Lester (Kevin Spacey) a direita

Passemos entdo para a questdo do ciclo da atengdo. Nele estd incluido, de fato, uma
resposta bastante satisfatéria para a questdo do porqué vemos e concomitantemente “nao
vemos” as cores que nos rodeiam, especialmente no caso cinematografico. Nelson Goodman
argumenta que “dizer que conhecemos o que vemos ndo ¢ menos verdadeiro do que alegar
que ndés vemos o que conhecemos. A percep¢do depende profundamente dos esquemas

conceituais” (1972, p. 142).

Hé evidéncias consideraveis que indicam que a compreensibilidade das
formas e cores varia, dependendo da espécie, do grupo cultural, da
quantidade de treinamento do observador. O que ¢ racional para um grupo,
serd irracional para outro, ou seja, ndo podera ser compreendido, entendido,
comparado, ou lembrado (ARNHEIM, 1997, p. 31, traducao e grifo nosso).

Em outras palavras, e em conjungdo com a teoria da educacdo visual proposta por
Donis A. Dondis'?, ndo poderiamos nos interessar nem compreender de forma satisfatoria o
papel da cor (ou da propria forma, de suas relacdes mais complexas, etc.) sem que tenhamos

antes nos submetido a um longo e arduo regime de aprendizado, o que pressupoe

12 Cf. DONDIS (2003).
12° Interprogramas de Mestrado em Comunicagdo da Faculdade Casper Libero
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evidentemente interesse e atencdo. Esse processo ¢ eclipsado pela educagdo formal, quando

ndo aniquilado inteiramente:

Todo o nosso sistema educativo continua a ser baseado no estudo de
palavras e numeros. [...] Este apagdo educacional persiste na faculdade, onde
as artes sdo vistas como habilidades separadas e intelectualmente inferiores
[...] As artes s3o negligenciadas porque elas sdo baseadas na percepgdo ¢ a
percepgdo ¢ desprezada porque se presume que nela o pensamento ndo esteja
incluido (ibid., p. 2-3).

David Batchelor possui um posicionamento similar ao de Rudolf Arnheim; também
afirma (2014, p. 7) que existe uma hierarquia interna na qual a cor ¢ o elemento de menor
importancia. O tanto que ele, pintor de formag¢ao, comenta que "por vinte anos eu nao pensei
em cores realmente [...] (€ que as cores) ndo pareciam requerer qualquer consideracdo de
alguém como eu, que passaria a maior parte da vida adulta envolvido com arte". Os esquemas
conceituais de Goodman dependem do aprendizado para florescer e o aprendizado, por sua
vez, so ¢ efetivo quando hé interesse e atengdo do observador.

A teoria, pois, se volta para o receptor’” — aquele que se dispde a ser atingido, se deixa
envolver, se revolta, se apaixonada, odeia, tolera, morre de amores, enfim, aprecia a obra ou a
deprecia (apreciacdo negativa). As inscricdes sensiveis nas obras, seus aspectos, se
concretizardo enquanto experiéncia e/ou sentido na ‘leitura’. E dentre a multiddo de aspectos,
somente serdo ‘lidos’ aqueles especialmente denominados pelo interesse a atengdo, cuja base
perceptiva se amplia ou reduz na educagdo ou falta dela. Em outras palavras, o receptor pode
fazer, conforme seu grau de refino, uma interpretacdo apropriada aquilo intencionado pelo
artista. E o conceito de ‘ver-em’, de Wollheim: “ver-em decorre do fato de termos consciéncia
de tratar-se de representagdes, com tudo o que isso acarreta. Existe a inten¢do de que sejam
representacdes de bandeiras; as bandeiras sdo visiveis nelas [...]” (WOLLHEIM, 1994, p.
193). Ou seja, “o ver-em pictorico somente ¢ bem-sucedido quando noés vemos na imagem

aquilo que o artista queria que vissemos” (ALLOA, 2011, p. 185, traducao nossa). Existem

B Por exemplo, com a estética da recepgdo de tedricos como Roman Ingarden ¢ Wolfgang Iser.
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tipos de leituras diferentes. Uma se relacionada com as sensagdes e a outra com a sofisticagao

intelectual. Gregory Currie explica que

O leitor sensivel ndo ¢ simplesmente aquele que chora no retrato do
sofrimento e se alegra com o retrato da boa sorte; ele ¢ alguém cujas
respostas sdo apropriadas em algum sentido ainda a ser analisado. O leitor
sensivel ndo ¢ necessariamente o leitor refinado. Sensibilidade e refinamento
medem diferentes dimensdes de sofisticagdo. [...] O leitor sensivel é aquele
que sabe qual emogdo é expressa na obra e &, portanto, capaz de responder
de forma congruente a ela; o leitor refinado ¢ aquele que responde de forma
congruente apenas para obras que tém um certo tipo de mérito (CURRIE,
2008, p. 213-4)".

Assim, “devemos considerar o ato de ver filmes como uma atividade complicada,
mesmo qualificada. Ir ao cinema pode parecer tdo facil como andar de bicicleta, mas ambos
recorrem a uma variedade de atos da experiéncia” (BORDWELL, 1985, p. 33, tradugdo

nossa). Nossa aten¢do € erratica, no entanto.

Mesmo que alguém deseje se ater (ao assistir uma pec¢a no teatro) ao
trabalho original de Shakespeare propriamente, ou seja, ao texto da peca,
mesmo assim sua aten¢do ainda estara focada em inimeras coisas em niveis
diferentes: por exemplo, lingua, estilo, e 0 que os formalistas chamam de
fabula (o que chamamos de tema ou trama), ou que eles chamam de "tema",
ou seja, a maneira como a peca € constituida - isso para ndo comentar do
nivel pré-textual (até pré-linguistico) que, para um espectador ou leitor que
ndo conheca o inglés, compreenderia uma contemplagdo puramente fonética
ou grafica de, digamos, uma pagina de Otelo [...] (GENETTE, 1999, p. 18-
9).

O regime atencional funciona em diversos niveis ao mesmo tempo. Nao que possamos
1 I
estar atentos a tudo'. De forma analoga a um computador, temos os processos de

‘foreground’ (onde estamos focados) e os de ‘background’ (os que nos rodeiam, estdo em

4 Um terceiro tipo de ‘leitor’ poderia ser elencado: o indiferente. Nesse caso, ele ndo prestaria atengdo por absoluto
desinteresse.

'3 0 descaso ou a profunda atengio podem se dar de aspecto a aspecto. Em nivel macro, é admissivel que se veja um filme
colorido de ‘agdo eletrizante’ de duas horas sem nele notar qualquer cor.
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‘algum lugar’, indefinidos, quase-conscientes). Se nosso foco estd na entonagdo do ator
principal, por exemplo, todos os outros elementos (ou aspectos, na linguagem de Genette) da
obra, tais como a luz, o cenario, a atriz que contracena com o ator, o texto em si, 0 movimento
deles, etc., sera percebido sem que haja sobre esses elementos qualquer consideracdo mais
profunda. Num segundo momento, nosso foco pode se alterar para a atriz. Ou para a roupa, ou
para um detalhe da roupa, ou do cenario, etc. Tais movimentos podem ser rapidos ou ndo. E a
aten¢do, via de regra, sera guiada pelo interesse e pelo grau de conhecimento. A psicologia
experimental tem avangado e conseguido comprovar diversas hipdteses filosoficas e/ou

tedricas, como os escritos de Gérard Genette.

INFORMAGAO COGNIGAO EMOGAO DISPOSIGOES

Conteudo: narrativa

Estéria: Sen?igios i Emog.g'aes L Conhecimento declarativo
denotagao explicitos RS empaticas
* .
Simbolismo, N Sentidos »  Emocdes _ Ex_r;?_rt_lggde
metaforas > profundos  je----- estéticas Atr)lerlt\L/JIra a experiéncia

4
Forma: composigéo E

Caracteristicas Associagbes »  Emocgdes -+ Imaginagéo
fisicas perceptuais |¢------ difusas
v ;
Regularidades + Descoberta das Emocdes ‘ E):ig(;:/t;cstde
estruturais regularidades |¢------ estéticas Abertura a experiéncia

Quadro 01 — Markovi¢, 2012, p. 6-7, tradugdo nossa.

As informagdes do conteudo e da forma fluem simultaneamente e se retroalimentam.
E a percepcio dos materiais brutos e dos elos entre eles (causas e consequéncias que formam
uma historia, por exemplo). A cognig@o ¢ a fase na qual processamos, em nivel intelectual ou
sensitivo, os perceptos. Por fim, gerimos emogdes ¢ nos colocamos a disposicdo de ampliar
nossa imaginac¢ao e conhecimento. Esse ciclo é continuo e valido para cada aspecto. Por essa
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razao podemos assistir um filme inimeras vezes: em nivel emocional, para sentir novamente
ou de forma mais intensa; em nivel intelectual, para explorar significados novos ou mais
profundos.

Os filmes de Hollywood constringem suas narrativas para um fluxo de ag¢des causais e
justificadas'®, onde a atencdo se volta para o entendimento dessa mesma sucessdo — ademais
das reflexdes e questdes morais neles incluidas. Os elementos fisicos, os atores, as luzes, as
roupas, 0s sons, etc. sdo tratados como mero vetores do desenrolar da historia (plot). Todavia,
como mostram as figuras 02 ¢ 04, a inventividade permite que os cineastas ‘burlem’ sua
fixagdo com a historia ou o realismo através de “pequenas intrusdes significativas de cor”
(ANCHIETA, 2015, p. 8). Ainda ¢ pouco, como lamenta Richard Misek por diversas vezes
em seu livro sobre histéria da cor no cinema'’. Enquanto pequena intrusdo, ela permanecera
desinteressante aos espectadores: poucos serdo aqueles que a apreciardo, entendo o termo
como um ato voluntario, de refino, de uma ordem de relagdao analitica com o objeto. Para
tanto, € preciso que a cor seja elencada como “substantivo”, declara David Batchelor, posto
que “uma colorizag@o intensa em uma obra de arte ndo ¢ garantia de seu interesse como uma
obra de arte ou como uma obra de cor; ndo € a presen¢a da cor num trabalho que importa, mas
a utilizagdo dela; o que esta em jogo ndo ¢ se a cor estd 14, mas o que ela faz" (2014, p. 17,
traducdo nossa). No caso do cinema hollywoodiano, geralmente, a cor fica restrita a fungdo de
ambientar o filme mais proximo das nogdes do ‘observador invisivel’'®, deslocando a cor (e

diversos outros elementos) como meros coadjuvantes da agao.
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