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Resumo

O recurso a inclusdo de elementos cromaticos ou curtas cenas coloridas em
producdes cinematograficas a preto e branco é algo que, apesar de ndo muito
frequente, vem pontualmente acontecendo ao longo da histéria do cinema em
filmes como, por exemplo, O Couracado Potemkine (1925) de Sergei Eisenstein,
passando por, entre muitos outros, Juventude Inquieta (1983) de Francis Ford
Coppola, As Asas do Desejo (1987) de Wim Wenders, ou mesmo A Lista de Schin-
dler (1993) de Steven Spielberg.

Pelo recurso pontual a cor num filme a preto e branco, procura-se objetivar e
potenciar uma clara distincdo que enfatize linhas narrativas capazes de evi-
denciar, ao entendimento do espectador, uma clara demarcacdo de sentidos
opostos, sejam eles de factualidade e sonho, passado e presente ou ainda, por
exemplo, realidade e fantasia. Procura-se, de igual forma, por esta via, viabilizar
uma catalogacao diferenciadora de estados dispares onde o efeito da presenca
simultanea do preto e branco e da cor pode alternadamente remeter o especta-
dor para ambientes de tensdo latente, universos utopicos e inusitados, fantasio-
SOS OU mesmo, porventura, vivéncias distintas.

Neste trabalho, partindo da analise de varias obras cinematograficas, pretende-
-se elencar, analisar e refletir sobre as potencialidades das incursdes cromaticas
num registo cinematografico a preto e branco.

Palavras-chave: Preto e Branco, Cor, Hibridismo Cromético, Incursées Croma-
ticas

Abstract

The inclusion of chromatic elements or short coloured scenes in black and white
cinematographic productions is something that, though not frequent, will sel-
domly happen along the history of cinema in films such as, for example, Sergei
Eisenstein’s Battleship Potemkin (1925), all along films such as, among others,
Francis Ford Coppola’s Rumble Fish (1983), Wim Wenders’ Wings of Desire
(1987) or even Steven Spielberg’s Schindler’s List (1993). Through the specific
use of colour in a black and white film, one seeks to objectivate and potentiate
a clear distinction that underlines narrative lines capable of evidencing, to the
spectator’s understanding, a clear distinction between opposing senses, be they
factual or dreamlike, past or present or even, for example, reality and fantasy.
One seeks, equally, inthis way, actualize a diferenciating cataloguing of different
states wherein the effect of the simultaneous presence of black and white and
colour may alternatively guide the spectator towards environments of latent
tension, utopian, unusual or fantasy universes or even, maybe, distinct forms of
living. In this work, from the analysis of several cinematographic pieces, we seek
to showcase, analyse and reflect upon the potentialites of chromatic incursions
in a cinematographic language that’s black and white.

Introducio

A Histéria do Cinema fez-se, e continua ainda a fazer-se, ano apés ano, década
apods década, pelo trilhar de um percurso evolutivo e aventureiro repleto de en-
genhosas invencdes tecnoldgicas, de personalidades inspiradas e inspiradoras,
arrojadas, inventivas, curiosas e, sobretudo, profundamente criativas. Décadas
de ambicdo, de maravilhosas visdes, de atribuladas, e muitas vezes falhadas,
tentativas de aprisionar e eternizar um momento. Um longo percurso de inova-
coes técnicas entre a dtica e a mecanica, trilhando um percurso objetivado para
a construcdo de uma cinematografia.

28 de dezembro de 1895 é a data que, oficialmente e com o reconhecimento
maioritario, marca o inicio do cinema. Assim, depois de varios anos de experién-
cias, os irmaos Auguste e Louis Lumiére apresentaramem 1895 no Grand Café,
em Paris, o cinematégrafo e marcaram assim o inicio de uma nova era no campo



daarte. Asimagens até aqui estaticas ganhavam agora uma nova vida com a ilu-
sdo do movimento e passariam a exercer uma forca atrativa nos espectadores
que as observavam. Ainda que mudo e a preto e branco, o que é certo é que
nascia assim o cinema, criacao coletiva, fruto de todo um processo evolutivo que
contou ao longo dos anos com a participacdo e entusiasmo de varios individuos.

Os primeiros anos do cinema foram anos de fortes limitacdes de ordem técnica
apesar do esforco criativo de muitos pioneiros gue ambicionavam um cinema
SONOro € a cores.

Em 1928, a Warner Brothers, depois da experiéncia sonora bem-sucedida, um
ano antes, com o filme Jazz Singer de Alan Crosland conclui a revolucdo sonora
com o filme The Lights of New York - o primeiro filme com som totalmente sincro-
nizado. Eem 1935 surge o tdo aguardado Becky Sharp, realizado pelo americano
Rouben Mamoulian - o primeiro filme a cores. A monopolizadora monocromia
que até entdo imperava e constituia a grande frustracdo dos pioneiros do cine-
ma terminava. Com a introducao do processo Technicolor System 4 na rodagem
do filme Becky Sharp o cinema atinge um novo patamar, ou se quisermos, liber-
ta-se da imposicao técnica (do preto e branco) e passa a poder contar com o
valorativo contributo da cor no ato de fazer cinema.

Aindustria cinematografica vaticinava que o cinema a cores aniquilaria o cinema
apreto e branco tal como o sonoro praticamente aniquilou o cinema mudo. Ape-
sar de uma evidente generalizacdo do uso da cor, sobretudo a partir da década
de 50, a verdade é que o cinema continuaria até ao presente, a existir a preto
e branco e/ou a cores ainda que sempre (naturalmente excluindo rarissimas e
residuais excecdes) com som. A possibilidade cromatica que chegara ao cinema
permitia alcancar novos patamares estéticos que poderiam também ser ainda
fortemente potenciados quando conjugados com uma rigorosa e ponderada
utilizacdo simultdnea com o preto e branco. Os filmes poderiam apresentar-se
acores, a preto e branco e ainda, simultaneamente, a cores e a preto e branco.

Desenvolvimento

No cinema, o flashback é o ato de convocar o espectador para o universo de lem-
brancas do personagem. Este é um comum recurso no ambito da narrativa, pro-
duzido através da montagem, e que procura inteirar o espectador de algo, em
principio relevante, para o entendimento global da obra. Através do flashback a
narrativa é apresentada numa ordem de planos diferente da linearidade tempo-
ral da historia. Volta-se atras ao passado e regressa-se ao presente conduzindo
o espectador numa dualidade temporal, fornecendo-lhe gradualmente mais e
mais informacdes relativas ao passado e a memaria do personagem. Pelo flasba-
ck a atencao do espectador € direcionada pela imposicao da montagem, mesmo
contra a sua vontade, como se de um insert de pormenor se tratasse. E o ato de
convocacao, por intermédio de imagens, para um passado em desalinho com a
linearidade temporal da narrativa filmica. O passado, o presente e o futuro, por
intermédio do flashback, deixam de estar cronologicamente justapostos. “Temos
consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o presente para nos colocar
primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regiao do passado:
trabalho de tentativa, semelhante a busca do foco de uma maquina fotografica’
(Bergson 2004, 110). Sao as imagens-lembranca, assim designadas por Berg-
son, em oposicao temporal as imagens do tempo atual. “Sao bifurcacdes do tem-
po que dao ao flashback uma necessidade, e as imagens uma autenticidade, um
peso de passado sem o qual elas manter-se-iam convencionais.” (Deleuze, 2006,
73). Bifurcacdes que na auséncia de letreiros com a inscricdo “Atencdo! Lem-
branca” (Deleuze 2006, 70) necessitam de medidas de intervencéo que indiciem
0s momentos das imagens-lembranca (passado) e os momentos transitivos de e
para as imagens do tempo presente. Medidas de intervencao que conduzam a
uma delimitacado temporal e que, em larga escala, se apresentam por intermédio
de simbolos que produzem um efeito de lembranca e um regresso ao passado,
sejam efeitos sonoros, efeitos visuais (imagem trémula ou com evidente mani-
pulacdo cromatica), efeitos de transicdo (por exemplo virar de pagina ou dissol-



ve), elementos de encenacdo (diferente guarda-roupa, cenario ou iluminacao)
ou pelo recorrente recurso ao preto e branco.

Em 2009, o dinamarqués Lars Von Trier realizou Anticristo, uma longa-me-
tragem envolta em polémica pelo tema abordado, pelo titulo escolhido e pela
apresentacdo de cenas de extrema violéncia, onde é narrada a histéria de um
casal (Willem Dafoe e Charlotte Gainsbourg) devastado pela morte do seu Uni-
cofilho. O filme inicia-se com uma sequéncia a preto e branco do acontecimento
passado (amorte do filho apds queda de uma janela), prossegue pelo tempo pre-
sente em desenvolvimento narrativo e a cores e, pontualmente, volta ao tempo
passado pela evocacdo das memorias da personagem.

Figura 1 - Anticristo (2009) de Lars Von Trier

Em América Proibida (1998) de Tony Kaye, onde questdes de ordem racial sdo
friamente abordadas e conduzidas pelo relacionamento de dois irmaos, esta-
mos perante uma narrativa e montagem paralela onde o preto e branco e a cor
convivem alternadamente ao longo de todo o filme evocando tempos dispares.
O preto e branco remete sempre o espectador para o tempo passado e a cor
para o tempo presente.

A utilizacdo do preto e branco como simbolo produtor de efeito de lembranca
é um recurso largamente utilizado ao longo da Histodria do Cinema. No caso de
Anticristo e mesmo de América Proibida, o facto dos filmes se iniciarem a preto e
branco sem, obviamente, nenhuma prévia referéncia cromatica, induz o espec-
tador a, inicialmente, aceitar o tempo como presente. S6 posteriormente, como
surgimento da cor, o espectador é contextualizado temporalmente e o preto e
branco passa, a partir desse momento, a adotar uma funcao de imagem-memo-
ria ou, se quisermos de flashback.

Maioritariamente, o preto e branco remete o espectador para o tempo passado.
Tal acontece muito pela inconsciente e imediata associacdo do preto e branco
aos primordios do cinema e ao registo fotografico de acontecimentos remotos.

No entanto, a verdade é que, pontualmente e, em perfeito desalinho com o aqui
escrito, alguns filmes invertem o significado dos simbolos produtores do efeito
de lembranca e, nestes casos esporadicos, o preto e branco passa a representar
0 presente e a cor o passado.

Figura 2 - América Proibida (1998) de Tony Kaye

Em 2009, Francis Ford Coppola escreveu e realizou Tetro, uma longa-metragem
rodada em Buenos Aires onde é apresentada a relacao e os traumas familiares
de dois irmaos norte-americanos. Muito préximo do registo de film noir, quer
pela composicdo dos quadros, quer pelo constante jogo de luzes, Tetro tem a
particularidade de apresentar o tempo presente a preto e branco e o tempo pas-
sadoacores como reforco estilistico de apresentar, de igual forma, um tamanho
de quadro mais reduzido e mais quadrado nas situacoes coloridas (1,85:1) do
que nas situacées a preto e branco (scope). Em Tetro ndo se evidencia, porém,
muito claramente o propdsito do realizador em associar a cor ao passado e o



preto e branco ao presente, pelo que, poderemos estar perante um mero exerci-
cio de estilo ou de provocacao cinéfila que se materializa numa maneira metafo-
rica de expressar as cores, no presente, através da utilizacao do preto e branco.

Figura 3 - Tetro (2009) de Francis Ford Coppola

Memento (2000) de Christopher Nolan é uma verdadeira licio de como gerir o
fator tempo numa narrativa filmica. Memento apresenta uma muito complexa
relacdo mutua e reciprocamente construtiva do passado, do presente e do futu-
ro. Ao longo do filme o passado vai sendo constantemente reinterpretado pelo
tempo presente conduzindo a sempre novas projecdes do futuro num verdadei-
ro jogo de horizontes temporais dispares. Memento narra a histéria de Leonard
(Guy Pearce), um investigador de seguros com um grave problema de memaria
devido a um traumatismo aquando do assassinato da sua mulher. Obcecado por
vinganca, a vida de Leonard resume-se no tempo presente, a uma procura pelo
assassino através de uma construcao em retrocesso de uma logica sequéncia
causal. Um verdadeiro quebra-cabecas para o espectador que, no entanto, com
a ajuda do preto e branco e da cor na delimitacao das narrativas consegue, com
alguma atencao e perspicacia, identificar uma logica cronolégica através das se-
quéncias a preto e branco e uma ordem reversa através das sequéncias a cores.

Figura 4 - Memento (2000) de Christopher Nolan

A utilizacao do preto e branco e da cor em simultdneo num mesmo filme pau-
ta-se, como vimos, pela necessidade de diferenciar temporalmente as varias
narrativas do filme quer por via do flashback, quer por via de uma montagem
paralela de acontecimentos temporalmente distintos, mas que acabam por se
complementar. Um recurso ao preto e branco geralmente, e salvo excecdes,
para indiciar o tempo passado e a cor o tempo presente.

Em O Feiticeiro de Oz (1939) de Victor Fleming, a cor remete-nos para um mun-
do de magia. Ja ndo se trata de diferenciar uma narrativa temporal, mas sim um
espaco filmico. No exato momento em que a personagem Dorothy (Judy Gar-
land) atravessa a porta da sua casa, abandona um mundo triste, apresentado a
preto e branco e embarca num novo universo alegre, mégico e a cores.
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Figura 5 - O Feiticeiro de Oz (1939) de Victor Fleming

Em sentido claramente inverso, em Pleasantville - A Vida a Preto e Branco (1998)
de Gary Ross, é a utilizacéo do preto e branco e ndo da cor que remete o espec-
tador para um “novo mundo”. Um mundo que ndo é “real”, porque esse é desde
logo apresentado a cores, mas um mundo ideal, imagético e ficcional apresen-
tado a preto e branco. Pleasantville - A Vida a Preto em Branco apresenta-nos a
vida de dois gémeos com caracteristicas bem distintas que um dia, como que
por magia, sao sugados pela televisao e tornam-se personagens reais da série a
preto e branco Pleasantville. Abandonam o mundo da cor e passam a integrar o
mundo do preto e branco, o mundo de Pleasantville. Também neste exemplo o
preto e branco estd associado a criacdo de novos mundos, numa clara motivacao
de distanciamento do mundo “real” e ao fornecer uma possibilidade de interfe-
réncia formal entre os dois.

Figura 6 - Pleasantville - A Vida em Preto e Branco (1998) de Gary Ross

O hibridismo cromatico diferenciador de mundos, ambientes e consciéncias
narrativas dispares foi muito testado em filmografias de inimeros realizadores
como, por exemplo, Carl Dreyer ou Michelangelo Antonioni e estd também mui-
to presente na obra do russo Andrei Tarkovsky para quem, para além do mais,
acor erafator de desagrado, falsidade e até mesmo ofensiva para o espectador
porque “entra em conflito com a expressividade da imagem.” (Tarkovsky 1998,
166). Afirmou mesmo que “é preciso tentar neutralizar a cor, modificar o impac-
to que ela exerce sobre o publico.” (Tarkovsky 1998, 166).

Andrei Tarkovsky procurou por inimeras vezes neutralizar a familiaridade do
espectador com a cor, suavizando-a de tal forma que ela acabava quase por se
resumir a uma gama de cinzentos mais proximos de uma estética a preto e bran-
co do que de uma estética a cores. Procurou, de igual forma, limitar o seu efeito
sublinhando que “Talvez a maneira de neutralizar o efeito produzido pelas co-
res seja alternar sequéncias coloridas e monocromaticas, de tal maneira que a
impressao criada pelo espectro completo seja espacada, diminuida.” (Tarkovsky
1998, 166).

Em Stalker (1979), Andrei Tarkovsky mistura a cor com o preto e branco pro-
curando acima de tudo a demarcacdo de mundos. Neste filme o mundo “real”
apresenta-se a preto e branco e o mundo do perigo, do desconhecimento, do
bizarro e do desconforto apresenta-se a cores. “Por mais estranho que pareca,
embora o mundo seja colorido, a imagem em preto e branco aproxima-se mais
da verdade psicolégica e naturalista da arte, fundamentada em propriedades
especiais da visdo e da audicdo.” (Tarkovsky 1998, 166)

E neste hibrido deambular entre mundos, a preto e branco e a cores, que pro-
gressivamente se desenvolve a narrativa de Stalker. Uma narrativa assente na
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histéria de uma suposta queda de meteoritos numa regido do planeta que ad-
quire propriedades estranhas e é, curiosamente, chamada de Zona. “A Zona é
uma zona, € avida, e, ao longo dela, um homem pode-se destruir ou pode-se sal-
var. Se ele se salva ou ndo, € algo que depende do seu proprio autorrespeito e da
sua capacidade de distinguir entre o que realmente importa e o que é puramen-
te efémero.” (Tarkovsky 1998, 241). Dentro da Zona, existe um local onde todos
os desejos sao realizados, “os personagens do filme empreendem a sua viagem
rumo a Zona, seu destino é uma determinada sala na qual, segundo dizem, o de-
sejo mais intimo de qualquer pessoa sera realizado.” (Tarkovsky 1998, 238) é o
chamado Quarto onde apenas alguns poucos, os chamados Stalkers conseguem
entrar e sobreviver |a dentro. Em Stalker, a diferenciacdo de ambientes pela cor
e pelo preto e branco, mais do que coloca-los em confronto ou oposicdo confe-
re-lhes um clima de notavel e muito instigante tensao criativa.

Figura 7 - Stalker (1979) de Andrei Tarkovsky

No cinema, o hibridismo cromatico nao assenta apenas na construcdo e demar-
cacao de distintos espacos narrativos temporais ou na criacdo de novos mundos
distantes do “real” ou dele muito préximos. Em determinados casos a utilizacdo
diferenciada da cor e do preto e branco tem como claro objetivo a separacao de
estados e, ou, de formas de ver de determinados grupos de personagens que
confluem numa narrativa.

Em 1987, orealizador alemao Wim Wenders realizou As Asas do Desejo acompa-
nhando uma série de anjos, invisiveis aos seres humanos, que deambulam pela
dividida cidade de Berlim pds-guerra, ouvindo e assimilando os pensamentos de
soliddo e depressdo dos habitantes. Neste filme, a utilizacdo da cor e do preto
e branco é, ao longo do filme, percentualmente muito proxima. A cor regista as
vivéncias dos seres humanos e o preto e branco regista a visdo dos anjos que
contemplam a cidade e todos aqgueles que nela habitam. Wim Wenders confere
aos seus anjos incapacidades olfativas, de paladar e de tato e retira-lhes tam-
bém a capacidade de percecdo cromatica enfatizando formalmente a sua falta
de sensacoes fisicas pela utilizacdo de muito expressivas luzes e sombras a pre-
to e branco. Na verdade, “eles (os anjos) ndo sabem, por exemplo, o que sdo as
cores. Ndo as conseguem sequer imaginar. Os cheiros e sabores! E aquilo que as
pessoas designam por «sentimentos», 0s anjos pressentem-nos, mas nao os po-
dem «experimentar». Sdo profundamente afetuosos, 0s nossos anjos, e «bons»;
também ndo podem ser diferentes e, por isso, também ndo imaginam o contra-
rio: 0 medo, por exemplo, ou o ciime, ou a inveja, ou mesmo o oédio.” (Wenders
2010, 123).

No decorrer da narrativa, Damiel (Bruno Ganz), um dos anjos que As Asas do
Desejo acompanha, apaixona-se por uma trapezista (Solveig Dommartin) e de-
seja tornar-se um ser humano na ansia das experiéncias sensoriais, das alegrias
e das tristezas que fazem os dias de cada humano. Na verdade o anjos de As
Asas do Desejo “sdo curiosos, e gostariam de vir a saber mais e conhecem oca-
sionalmente um suave pesar de que tudo isto Ilhes escape, que ndo saibam como
se atirauma pedra, ou como o fogo e a dgua se fazem sentir, ou qual é a sensacdo
quando se toma uma coisa na mao, ou até qual é a sensacao quando se afaga ou
se beija uma pessoa.” (Wenders 2010, 123). Com a ajuda do anjo Cassiel (Otto
Sander), Damiel concretiza o seu proposito e materializa-se, passando a partir
deste momento a ver a cores como qualquer ser humano. A transicao do preto



e branco para a cor, com a passagem de Damiel do estado de anjo para huma-
no, concretiza-se simbolicamente na fronteira entre a Alemanha Oriental e a
Alemanha Ocidental, conferindo também por este facto um significado de cariz
politico a dialética da cor e do preto e branco num contraponto entre o cinzen-
tismo austero de Berlim Oriental e o pluralismo de cores da democracia ociden-
tal, patentes no grafitado muro que na altura dividia a cidade fisica e emocional-
mente. “Berlim é um lugar historico da verdade. Nenhuma outra cidade é tanto
um simbolo, tao lugar de sobrevivéncia, tao exemplar do nosso século. Berlim
esta tdo dividida como o nosso mundo, como o nosso tempo, como homens e
mulheres, como jovens e velhos, como pobres e ricos, como cada uma das nos-
sas experiéncias.” (Wenders1 2010, 115)

S

Figura 8 - As Asas do Desejo (1987) de Wim Wenders

Em A Lista de Schindler (1993), Steven Spielberg apresenta-nos Oskar Schindler,
um membro do partido nazi que, por sensivel, humano e diferente dos demais,
salvou a vida de mais de mil e cem judeus durante o holocausto. Rodado a preto
e branco, A Lista de Schindler conta com alguns apontamentos de cor, nomeada-
mente, o casaco vermelho de uma menina judia que deambula por entre o cena-
rio de massacre e que mais tarde voltamos a identificar algures num amontoado
de cadaveres.

Também Francis Ford Coppola, em Rumble Fish (1983), apresenta-nos um filme
a preto e branco com alguns apontamentos de cor. Coloracdes pontuais que,
no caso deste filme, destacam pequenos peixes, chamados de “peixes de guer-
ra’ numa clara ligacdo ao ambiente tenso dominante do filme. Em Rumble Fish,
somos confrontados com o personagem Rusty James (Matt Dillon), lider de um
gang na sua cidade que resume a sua vivéncia didria ao confronto, por vezes
amoroso, por vezes conflituoso com a sua namorada Patty (Diane Lane). Rusty
James idolatra o seu irmdo Motoqueiro (Mickey Rourke), antigo lider do gang
que no passado, em fuga, abandonou a cidade e que agora regressa modificado
e muito longe das suas expectativas criadas.

Em A Lista de Schindler e em Rumble Fish estamos perante aquilo que poderia-
mos chamar de uma intrusao da cor no preto e branco. Um exercicio de incursao
cromatica que ja havia sido implementado nas primeiras décadas da histéria do
cinema em filmes como, por exemplo, O Couracado Potemkin (1925) de Sergei
Eisenstein onde, neste caso, uma bandeira colorizada de vermelho sobressai do
contexto monocromatico da obra, evidenciando e reforcando o seu simbolismo
cromatico implicito ao contexto histérico e social da época e chegando mesmo a
representar conceitos que lhe estdo subjacentes.

E dificil imaginar um uso da cor mais direto simbolicamente: a ban-
deira é vermelha e Vermelha. Eisenstein aproveita a forca da sensi-
bilidade da vermelheza da bandeira para glorificar e obter a sentido
de prazer na ascensdo do Comunismo. Ainda assim, este inspirador
exemplo de cor simbdlica, a sensivel imediaticidade do vermelho
supera tem significado intencional. Sentimos a vermelheza da ban-
deira mais intensamente do que a Vermelheza pura da cor. (Misek
2010, 23)



Figura 9 - A Lista de Schindler (1993) de Steven Spielberg, Rumble Fish (1983) de Francis Ford Coppola e O
Couracado de Potemkin (1925) de Sergei Eisenstein

Sumariamente, e pela analise dos exemplos apresentados, podemos afirmar que
estamos perante incursdes cromaticas, pontuacdes visuais ou, se quisermos,
fendmenos diegéticos uma vez que, em rigor, em qualquer um dos trés anterio-
res exemplos citados, a cor penetra na diegese do preto e branco. Tal acontece
objetivando as mais variadas funcoes, sejam elas puramente estilisticas ou, por
outro lado, uma pertinente forma de, por via da cor, evidenciar um determinado
elemento daimagem, seja ele um objeto, uma personagem ou uma parte do am-
biente cenografico.

Conclusao

Em resumo, a utilizacdo simultdnea do preto e branco e da cor numa mesma
obra cinematografica tem variadas funcdes que, exceto se se limitarem a meras
pontuacdes de estilo criativo ou limitacdes de qualquer outra ordem, passam
pela demarcacdo de varias oposicoes, sejam elas passado e presente, realidade
e fantasia ou factualidade e sonho. Uma dualidade de oposicdes que foi evoluin-
do ao longo da Histdria do cinema no conceito delimitativo da cor e do preto e
branco, assim, “Na Hollywood cléssica, preto e branco significava o estado espa-
co temporal padrdo e a cor, o espaco alterado. Na Hollywood pds-cléssica, a cor
tornou-se o estado padrdo e o preto e branco o estado alterado. Na Hollywood
contemporanea a cor realista é o estado padréo e a cor digital é o estado altera-
do” (Misek 2013, 34)

Esta convivéncia simultanea, num mesmo registo, da cor com o preto e bran-
co é algo vulgarmente observavel quando se pretende alcancar determinados
objetivos sobretudo de indole narrativo. Como recurso narrativo manipulado e
construido no processo de pds-producao, o flashback altera a linearidade tem-
poral da narrativa e remete o espectador para uma associacdo de imagens a re-
cordacdes de uma determinada personagem.

Adiferenciacdo temporal passado/ presente é muitas vezes alcancada ou refor-
cada por via da utilizacao simultanea da cor com o preto e branco, onde muito
mais vulgarmente, mas nao exclusivamente, o preto e branco é conotado com
um tempo passado e a cor com um tempo presente. De igual forma, a delinea-
cao diferenciadora de distintos ambientes ou universos narrativos, factuais ou
oniricos, é concretizada pela utilizacdo simultanea da cor com o preto e branco.

O hibridismo croméatico, chamemos-lhe assim, propicia uma catalogacao dife-
renciadora de estados dispares onde o preto e branco ou a cor podem distin-
tivamente remeter o espectador para ambientes de tensdo latente, universos
utodpicos ou fantasiosos e vivéncias distintas. Por via do que aqui denominamos
por incursdes cromaticas, ou seja, pela utilizacdo simultdnea da cor e do preto
e branco numa mesma sequéncia de fotogramas procura-se também distinguir
determinado ou determinados elementos do conjunto atribuindo-lhes um ca-
racter diferenciador, evidenciando a sua atuacdo ou distintas caracteristicas e
pontuando, por vezes, um estilo eminentemente criativo.
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