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Resumo

O presente trabalho tem como centro uma analise do filme Amarelo Manga de
Claudio Assis em que a cor assume papel fundamental ndo apenas na constru¢ao
do universo imagético, como na simbolizagao e caracterizagdo de um espago que,
em ultima instancia, tentar-se-a mostrar nesse trabalho como o espacgo perimetral

do corpo em analogia ao recorte visual que declara com o préprio filme.



Abstract

The present work intend to analise the filme Amarelo Manga by Claudio Assis
on wich the color assumes fundamental function not just in construction of the
imagetic universe, but also in symbolization and characterization of a space that
ultimatly it will try to show in this work as the perimeter space of the body

analogously to the visual fragment that declares itself with the filme itself.
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1- Introducao



O tema deste trabalho, tendo por razdo um universo tdo espurio e incauto
quanto se pressupbe sempre que a razao das discussbOes aqui apresentadas
projetam-se sobre a problematica da cor, pede-nos que uma pergunta seja feita ja
de inicio, ainda que resposta alguma venha satisfatéria e completamente

soluciona-la: O que ¢é a cor?

Fala-se de um conjunto de caracteristicas que os fisicos geralmente
reportam a definicdo de "comprimentos de onda", para profissionais de design
tratar-se-ia de um conjunto de convengbes bem definidas dentro das
caracteristicas luminosas e pigmentares das superficies, para os pintores numa
histéria da arte implicada em mais de seiscentos anos de redefinicbes e
pesquisas, muitas vezes, tratava-se muito mais de um jogo de relagbes que de
elementos definidos a priori e absolutamente. Em todos os casos, a cor ndo pode
ser definida pela simples resposta a pergunta formulada no inicio desse trabalho
(o que é a cor?) - traduzida enquanto termo essencial e que, por isso, demanda
uma definicdo essencialista -, pois carecendo dos pressupostos ontolégicos que
nos permitiriam determinar-lhes, as cores, um ser que as defina, estaremos
sempre diante de uma entidade cuja esséncia ndo pode ser alcangada sené&o

pelas vias da metafisica.

Dizia um ditado antigo que “O touro fica furioso ao ver o pano vermelho,

mas o filésofo se torna irado tdo logo se fale da cor”'. E todo esse predmbulo

I GOETHE, Johann Wolfgang von. Doutrina das Cores. Sao Paulo: Novalexandria, 2011. p. 46



parece necessario para alertar que o tema desse trabalho ndo se apoiara em
termos definitivos e se néo se sustentara em “férmulas” que, em ultima instancia,
tem ainda um enorme escopo de possibilidades. Como nos disse Goethe, certa

vez, ao tratar do mesmo assunto em vista:

Embora féormulas metafisicas tenham consideravel amplitude e
profundidade, é preciso um rico conteudo para preenché-las,
sen&o correm o risco de permanecer vazias.?

1.1 O conceito-cor: linguagem e simbolo

Em todo caso, a intencdo de definir para nosso assunto um campo de
reconhecimento que tenha mais chdo e substancia que as indeterminacdes
sempre especulativas da metafisica, leva-nos diretamente ao campo da
linguagem, onde nosso problema subitamente se desfaz das pretensdes
ontoldgicas, recaindo sobre a seméntica, sobre a semiologia e outras areas do
saber em que nossa investigagcdo se possa fazer com alguma seguranca mais

evidente.

Quando, aqui, perguntar-se o que € uma cor dir-se-a que se trata, entéo, de
um conceito, uma vez que todo uso que nos impde, dentro da linguagem, o
estabelecimento de um conceito positivo como “vermelho” nos obriga a excluir

desse campo semantico quaisquer implicagbes ambiguas numa escala que o

2 Ibid. p. 134
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vermelho se posiciona como certo conceito em detrimento de outros.

Quando digo, por exemplo, que tal ou tal ponto no campo visual é
azul, ndo digo apenas isso, mas igualmente que esse ponto ndo é
verde, nem vermelho, nem amarelo. Apliquei de uma s6 vez toda
escala cromatica. Pela mesma razao um ponto ndo pode ter, ao

mesmo tempo, cores diferentes.®

Estamos lidando com um conceito, em todo caso, e esse conceito aparece
como que designando ndo apenas camadas de possibilidades dentro da
categorizagdo estritamente cromatica. O conceito-cor, de outro modo, implica
sempre, também, em camadas outras de significado, simbdlicas, que nao se dao,
como na cromatica, apenas por mediagdo de um conjunto restrito de signos mais
diretos como podemos entender das cores em si (vermelho, amarelo, verde, etc.).
Ha todo um universo pressuposto na utilizagdo dos conceitos-cor que nos dirige a
uma imensa gama de significados. Podemos falar, com isso, que ao utilizarmos o
azul predominantemente em uma superficie, escolhemos com isso uma tonalidade
fria para tratar de certo tema através da cor; ou que ao utilizarmos o vermelho,
estamos, na verdade, sugerindo uma posi¢cao de alerta, que a cor vermelha ali
quer expressar o carater de alguma coisa viva, que fala, que grita. Nao € mais na
categoria das cores que estamos sendo em implicacbes semanticas secundarias
que guardam para si a poténcia de um texto que nao se localiza simplesmente no
fragmento e na convengdo, mas no discurso. O discurso se apodia sobre o

conceito, mas se estabelece para além das determinagbes objetivas desse, como

3 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgédo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999. p
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nas palavras de Argan: “O branco ndo é mais a luz, mas conceito de luz, o preto

nao é mais falta de luz, mas o conceito de escuriddo™

E dentro desse universo, onde uma hermenéutica dos significados
implicitos tera mais voz que propriamente um catalogo cromatico, que o trabalho
em questdo se desenvolve. Porque estamos no reino da linguagem, onde a cor
nao quer ser além do que ela é enquanto linguagem e, apenas assim, cré-se falar
em nome das cores sobre conceitos que, de todo modo, transbordam para além
delas. Em ultima instancia, estaremos dentro de um campo que erguido por “vozes
indiretas”, para usar uma expressao cara a Merleau-Ponty, é edificado por

simbolos e referéncias e nunca estabelecido simplesmente por mera convengao:

Nunca se reflete o suficiente sobre o fato de que a linguagem é
propriamente apenas simbdlica, figurada, e de que jamais exprime
diretamente os objetos, mas somente por reflexos. Tal é
especialmente o caso quando se trata de seres que apenas se
aproximam da experiéncia e que podem ser chamados antes
atividades do que de objetos, estando no reino da doutrina da
natureza em continuo movimento. Nao podem ser fixados, embora
devam ser descritos; é por isso que se tentam todos os tipos de
formulas, para se aproximar deles ao menos alegoricamente.®

Se quisermos falar da cor, ainda assim, para além da cor como simbolo,
como esse jogo de relagbes onde os significados deflagrados estdo sempre
repletos da ambiguidade caracteristica dos simbolos, falaremos da cor como uma

experiéncia humana, essencialmente humana, que tem lugar no corpo antes de se

4 ARGAN Apud GIANNOTI. Em: GOETHE, Johann Wolfgang von. Doutrina das Cores. Sao Paulo:
Novalexandria, 2011. p. 22
> GOETHE, Johann Wolfgang von. Doutrina das Cores. Sao Paulo: Novalexandria, 2011. p. 134
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tornar linguagem e é, por isso, a medida de um conhecimento construido junto
com a fisiologia do corpo. Aqui, como no paradigma de Protagoras, “O homem é a
medida de todas as coisas, das que sado enquanto sdo, das que ndo sao,

enquanto n&o sio”.%

Sigamos o argumento de ainda agora e estabelecamos que nada é
unidade, por si e em si; assim, para nés, o preto, o branco e
qualquer outra cor parecerao se geradas a partir do encontro dos
olhos com o movimento adequado. E entdo, cada coisa a que
chamamos cor ndo é o que colide, nem o que sofre colisdo, mas
algo gerado no meio, préprio a cada um. Ou sera que queres
sustentar que, tal como te aparece a ti a cor, assim ela é também
para um cdo ou qualquer outro animal?’

Assim, € a cor como experiéncia essencialmente humana que esse trabalho
quer aludir. Nao falaremos, entdo, das descrigcdes positivas dos fisicos, nem das
convengdes definidas por designers e artistas plasticos, sendo enquanto
descrigdes e convengdes definidas forem elas mesmas o resultado e a expressao
da ciéncia desses homens, que falam do mundo através do modo como

aprenderam a conhecé-lo.

® PLATAO. Teeteto. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2010. p. 205

" Ibid. p. 209
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2 - A materialidade da cor: cor e corpo

Quando vemos um objeto e dizemos que ele é vermelho ou verde, estamos
declarando nosso conhecimento sobre o objeto a partir da forma mesma como ao
nosso corpo € dado conhecer esse objeto, renunciando as descricbes e as
implicagdes particulares do processo desse conhecimento. Quando, de outro
modo, dizemos da cor como fenbmeno fisico e a projetamos ndo como
propriedade do objeto mas como mero efeito na relagdo entre os raios luminosos e
os dispositivos 6ticos que tem origem no nosso corpo, relacionamo-nos com um
conhecimento que adquirimos indiretamente e submetemos a ele as certezas

delineadoras da nossa percepgao crua. Como sugere Merleau-Ponty:

14



A ciéncia manipula as coisas e renuncia habita-las. Estabelece
modelos internos delas e, operando sobre esses indices ou
variaveis as transformacdes permitidas por sua definicao, s6 de
longe em longe se confronta com o mundo real. Ela &, sempre foi,
esse pensamento admiravelmente ativo, engenhoso, desenvolto,
esse parti pris de tratar todo ser como ‘objeto em geral’, isto &, ao
mesmo tempo como se ele nada fosse para nds e estivesse no
entanto predestinado aos nossos artificios.?

Mas essa maneira de compreender a cor como “objeto em geral”,
negando-lhe a materialidade da qual nossos proprios olhos sédo testemunhas nao
parece ter efeito direto sobre nosso sentidos, e nosso corpo permanece —
enquanto olhamos o objeto — sob a crenga de que a cor é, sendo o préprio objeto,
ao menos uma circunstancia evidentemente material daquele. Pois: “O vermelho e
o verde nao sdo sensacdes, sao sensiveis, e a qualidade nao € um elemento da
consciéncia, € uma propriedade do objeto.” Situamo-nos assim diante do mundo

em contingéncia de nosso corpo que, por sua vez, se mostra como contingéncia

do mundo.

O mundo, alids, ndo é esse espago imparcial em que o “objeto da ciéncia”
se apresenta, o mundo € um jogo de forcas complexas que se relacionam

conforme a presenca mesma do COrpo nesse espaco.

§ MERLEAU-PONTY, Maurice.O olho e o Espirito. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2004. p. 13
® MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999. p.
25
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Essa mancha vermelha que vejo no tapete, ela s6 é vermelha
levando em conta uma sombra que a perpassa, sua qualidade s6
aparece em relacdo com os jogos da luz e, portanto, como
elemento de uma configuragdo espacial. Alias, a cor s6 é
determinada se se estende em uma certa superficie; uma
superficie muito pequena seria inqualificavel."

O mundo tem extensao e &, por isso, qualificavel. E nossa certeza de que a
nossa percepgao das coisas (e, portanto, das cores) corresponde a um mundo
materialmente constituido que nos permite agir nesse mundo naturalmente, ndo
como se o mundo fosse uma terra estranha de objetos fantasmas, uma alucinagao
ou um delirio da consciéncia, mas como se fossemos — nosso corpo — parte desse

mesmo mundo.

No entanto, se queremos falar da cor e da luz e do modo como nossa
percepgcao € nosso corpo se relacionam com estes termos, encerrados nestes
mesmo fenbmenos sem toma-los como parte da consciéncia, ou seja,
habitando-os e ao mesmo tempo renunciando sua posse, identificando-os como
externos a si, precisamos ter em vista também que o corpo, ainda quando consiga
estabelecer a distingdo sobre o objeto e a percepg¢do do objeto, esta vulneravel as
experiéncias notavelmente ilusérias porque nao sejam estas parte do mundo, ou
da percepgao do mundo, mas tenham origem no préprio corpo e sejam , portanto,

menos que percepgoes, sensagdes meramente.

10 bidem.
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A experiéncia mostra que, na escuridao, uma simples pressao no
olho, a altura da raiz do nariz, faz surgir a sensagao de formas
luminosas. Muitas das cores patoldgicas e das aberragdes
cromaticas nao tem relagao direta com a luz, sendo fruto exclusivo
de fungdes e de disfungdes organicas."

Ha, entdo, um denominador comum na experiéncia da cor que §€,
justamente, o corpo. Ora como receptor e interpretante de uma realidade externa
a si (e ainda ai é o corpo que sente e o0 corpo que percebe), ora como fonte das
experiéncias que serado percebidas a partir das mesmas caracteristicas que
atribuiamos aos objetos quando da experiéncia de uma realidade externa ao

corpo, quais sejam a luz e a cor em particular.

Tal referéncia, a saber a de que a cor € um experiéncia que depende do
corpo e, em Uultima instancia, tem seu fim (telos) também nesse corpo, vem ao
encontro do tema desse trabalho, uma vez que é a partir da metafora em que o
filme Amarelo Manga se apresenta conforme as designagdes e dicotomias do

corpo (Sexo, morte, fome, etc.) que esse trabalho se desenvolve.

Curiosamente, contrariando as determinacées que parecem sugeridas no
titulo do filme, esta analise que tera lugar nas linhas que se seguem quer trazer a
baila ndo as relagbes que se travam dentro da narrativa de Claudio Assis que tem
por caracteristica a exaltacdo do amarelo, mas toda uma tonalidade que se afirma

como metafora de uma intensa e corporal caracteristica humana, em resumo, a

' PEDROSA, Israel. Da Cor a Cor Inexistente. Rio de Janeiro: Editora SENAC, 2003. p. 28
17



propria fisiologia.

18



3 - Amarelo Manga

Amarelo Manga foi lancado em 2003. O filme, que ganhou prémio do
Ministério da Cultura para filmes de baixo or¢camento (tendo orgamento final de
500 mil reais), foi dirigido por Claudio Assis e teve a dire¢ao de fotografia assinada

por Walter Carvalho.

As narrativas do filme giram em torno de um Hotel e um bar, que servem de
referéncia paras as historias particulares que seguem, tendo lugar em um suburbio
de Recife. Algumas das tematicas pautadas no filme sdo bastante caras a
filmografia de Claudio Assis e parecem justificar as analises e leituras que aqui se

fardo. Tematicas como sexo, morte e escatologia.

Segundo as pretensdes desse trabalho, apresenta-se a idéia de que toda
fotografia, bem como a estruturagao narrativa do filme tem em vista analogias que
tomam como referéncias as cores, enquanto simbolos, para representar a nogao
do filme como unidade autbnoma diante da atencédo de seu espectador. O filme
mesmo parece ser pensado como um corpo em si e, em nome de tal aproximacao,
€ impendente que dentro dele as préprias fungdes e ensejos que tem lugar no
corpo conduzam a narrativa e matenham a diegese particular do filme. Desse
modo, personagens e locagdes, fotografia, cenario e a propria camera
apresentam-se como elementos desse “corpo”, como as células e orgdos fazem

estabelecer uma unidade no corpo que constituem.
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3.1 Corpo e idéia: dicotomizagao funcional a partir dos

elementos cromaticos

“Na distingcdo psicoldgica de cores quentes e frias, o0 amarelo € o termo de
definicdo, por ser a cor quente por exceléncia.”’? Esse tragco fundamental da cor
que se anuncia no nome do filme de Assis, tem por mérito — em particular nas
implicagdes conceituais que se querem declarar nestas linhas — uma dialética e
uma motivacado essencias dentro das pretensdes simbalicas do diretor, em acordo
com seu fotégrafo. Desse modo, vida e morte se afirmam como eixos que irédo
sustentar o aparato semidtico do filme, delimitando uma série de relagdes
menores e subjacentes ao texto, a fotografia e a performance dos atores na
pelicula. Ndo é de se estranhar, portanto, que a partir dessa dicotomia motora o
corpo se apresente como peca fundamental e a determinacao primeira — lugar das
idéias, dos gestos, dos valores e dos gostos.

Numas das cenas do filme, o personagem de Jonas Block, Isaac, apds
agarrar a personagem de Leona Cavalli, exalta, repetidamente, as qualidades

imateriais de uma parte do corpo da personagem feminina: “Seus cabelos sao

12 PEDROSA, Israel. Da Cor a Cor Inexistente. Rio de Janeiro: Editora SENAC, 2003. p. 122

20



idéias!” - Diz o personagem. Ou ainda, ele exalta, para além disso, a propria
densidade material dessas idéias, que tomam forma nos cabelos louros de uma
garconete de um bar nos suburbios de Pernambuco. Na sequéncia da cena, Isaac,
repete ainda: “Sao idéias, puro barro, pura idéia!”. O elemento barro, desse modo,
cumpre por estabelecer uma ligagcdo com o elemento material fundamental, o
barro, elemento a partir o homem foi criado segundo a mitologia judaica.

A partir dessa referéncia, podemos observar como a narrativa que tem
como centro esse personagem ira alternar entre universos do campo ideal e
material, sendo esse mesmo personagem marco da dicotomia essencial sob a
qual esta investida a prépria idéia da vida: corpo e espirito.

Mais tarde, o personagem se descobre sonhando acordado retomando a
imagem da genitalia da gargonete, que esta lho havia mostrado na cena anterior,
cujos louros pelos - como aqueles da cabega - parecem evocar o proprio sonho,
esse lugar da imaterialidade em que se submerge o corpo pulsante; o corpo vivo,
uma vez que é a vida mesma que esta representada nesses elementos. O sonho,
aqui, aparece como referéncia a esse campo ideal que, dentro da nog¢ao de corpo,
podemos associar a universos imateriais previstos na propria caracterizagdo do
corpo vivo como unidade e ser, seja a partir da idéia de alma, consciéncia, ou
mesmo O pensamento, esses lugares intangiveis que, ainda assim, tem parte e

origem no corpo.

Em outro sonho, em cena anterior, Isaac assiste uma mulher dangcando

enquanto vé passar um homem com o rosto desfigurado carregando uma bicicleta

21



em um cenario repleto de cruzes que parece sugerir a0 mesmo tempo a praia,
locagao original da cena, e um cemitério indicado na simbologia remetida pelos
elementos cenograficos. E, novamente, o sonho evoca a dualidade vida e morte,
corpo e espirito que estao sugeridos nas figuras do homem desfigurado e da

dancgarina, cemitério e praia.

3.2 A metamorfose pela cor: mediagao organica entre

filme e personagem.

O amarelo, entdo, essa mesma cor que o personagem de Jonas Block
clamou com sentido idealista em referéncia aos cabelos da personagem de Leona
Cavalli, sera retomado com funcdo de conotar sentidos e transformacdes de
sentidos em outros momentos do filme dentro da narrativa de outros personagens.
E ndo apenas a cor como a palavra que designa a cor, uma vez que os sentidos
deflagrados também se alternam entre o fisico e o imaterial dentro do campo

semantico do filme.

Na ultima cena do filme a personagem de Dira Paes, Kika, vai ao
cabeleireiro e pede que este pinte seu cabelo de amarelo: "Tipo Barro, ferrugem?"
pergunta o homem, no que ela responde: "N&o, amarelo manga". A personagem
em questdo € a metafora por exceléncia dessa transubstanciagdao dos elementos

cromaticos na caracterizagdo dos personagens. Tomada desde o inicio como
22



moga recatada, a personagem evangélica e cheia de pudor, segue o caminho que
vai desaguar no descontrole instintivo brutal que a leva a arrancar a orelha da
amante de seu marido com uma dentada e continua até o momento em que se
entrega a uma noite de sexo sem pudores com um completo estranho. O “barro”,
mais uma vez citado, continua a estabelecer fungdo semantica analoga, ja que
estabelece a dualidade entre a experiéncia terrena de uma simples acao
corriqueira (como pintar o cabelo) e as aspiragdes idealistas representadas pelo

“amarelo manga” exigido pela personagem de Dira Paes: os cabelos sao idéias.

O amarelo, mais uma vez, é retomado como um signo de excitagéo e
representa do corpo a vivacidade caracteristica do sexo, da tomada de decisao,
da vida em si. Urge que compreendamos que esse sentido de vida, aqui,
representa uma certa forma de ascencdo idealista, dadas as referéncias

retomadas pelo diretor com relagdo ao inicio do filme.

Antes, ainda, dessa guinada que tem lugar na narrativa da personagem em
questdo, ha uma cena em que um estranho™ se aproxima da personagem
enquanto essa espera o 6nibus no ponto, e sussura em seu ouvido: “O pudor é a
forma mais inteligente de perversdao”. Com essa fala, o autor parece querer
referendar que a transformacdo que sofrera a personagem nao é absolutamente
imprevista e que, tal personalidade, eivada em contradi¢dées como quase todas na

histéria, conserva para com o filme uma dimensdo organica em que a

13O estranho no caso é o proprio diretor, Claudio Assis, que se introduz no filme como uma voz
que narra de fora para dentro.
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transformacdo € um processo natural e necessario, como o alimento que se
transforma em fezes, o pudor que se transforma em desejo e 0 gozo que da lugar
ao repouso, vida e morte. O amarelo, como veremos, é a cor do impulso, por
exceléncia, medida na oposicdo quente e frio que tera razdo nas insinuagoes

cromaticas no filme.

Esses exemplos parecem ja indicar um nota referencial no filme de Claudio
Assis em que n&o apenas a cor, como a palavra que designa a cor (amarelo),
assumem fungao simbdlica e querem remeter a idéia de que um conteudo
simbdlico é claramente expresso através dos usos e relagdes entre as cores e 0s

conceitos em que se estrutura essa linguagem.

3.3 A dicotomizagcao cromatico-semantica em

verde-amarelo

O filme comega com um plano superior (Plongé) que foca a cama de Ligia,
personagem de Leona Cavalli, esta coberta por um lengol verde, sobre uma cama
forrada de verde, sobre um chdo também verde. No canto direito, uma cortina azul
e acima dela (desde o ponto de vista do plano) um pequeno abajour vermelho
aceso, evocando uma luminosidade amarelada naquele espaco restrito. O verde é
uma cor do espectro que aparece como um intermediario nas relagdes entre o

amarelo (“a cor quente por exceléncia”) e 0 azul (Que se poderia também dizer a
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cor fria por exceléncia). Na cena em questdo o verde se instala harmonizando
uma divergéncia latente entre o azul da cortina e o0 abajour incandescente
vermelho no canto do quadro. Isso porque naquele momento o verde é frio - em
oposicado ao pequeno espaco delimitado pela luminaria e sua iluminagao restrita -

e quente em oposi¢cao ao azul estabelecido na cortina. O verde é:

“O ponto ideal de equilibrio da mistura do amarelo com o azul. As
potencialidades diametralmente opostas das duas cores -
claridade e obscuridade, calor e frio, aproximagao e afastamento,

movimento excéntrico e movimento concéntrico — anulam-se e

surge um repouso feito de tensdes”."™

O primeiro plano do filme enquadra justamente a cama; leito onde a
personagem de Leona Cavalli surge do nada (o antes do filme e o depois do filme
parecem se estabelecer como “lugares inexistentes” ou “n&o-lugares” dentro
daquela dicotomia morte-vida que ganha espag¢o na narrativa como um capricho
diegético), desperta para a vida (que é sua propria participagdo no filme) sob o
verde do leito que se estende abaixo do seu corpo. O verde parece fundamentar a
outra peca da dicotomia a qual fizemos mencao no inicio do capitulo. Representa
a morte, ainda quando localizado dentro do espago materializado do corpo — o
filme é o corpo, e tudo que se dispde a partir dessa primeira cena encontrara lugar
nessa metafora, desde que tenhamos em vista que sao também reacdes e
sensacgdes que tem origem no corpo do espectador, que o filme tem em vista:

repulsa, excitacdo, angustia, fome, etc. O verde, em resumo, sugere uma

4 PEDROSA, Israel. Da Cor a Cor Inexistente. Rio de Janeiro: Editora SENAC, 2003. p. 123
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qualidade mérbida, onde € o repouso e ndo a excitagdo que tem lugar.

O verde absoluto € a cor mais calma que existe. Ndo é o centro de
nenhum movimento. Ndo se acompanha nem de alegria, nem de
tristeza, nem de paixdo. Ndo solicita nada, ndo langa nenhum
apelo. Esta imobilidade € uma qualidade preciosa, e sua acéo é
benfazeja sobre os homens e sobre as almas que aspiram ao
repouso. A passividade é o carater dominante do verde absoluto,
mas esta passividade se perfuma de ungao, de contentamento de
si mesmo."

Outro exemplo caracteristico dessa dicotomia € o sonho de Isaac, onde o
homem desfigurado carrega consigo uma Bicicleta verde, representa a morte,
enquanto o proprio Isaac assiste a dancarina sentado sobre seu carro, que é
amarelo. Cabe, ainda, lembrar que o filme se inicia na cama com uma fotografia
marcada pela tonalizacao fria, remetendo ao repouso do sono da personagem de
Leona Cavalli, cujos cabelos “amarelos” pela primeira vez assumem a simbologia
das idéias nas palavras de Isaac, esse mesmo personagem que em uma das
cenas finais do filme levara para a cama a antes recatada personagem de Dira

Paes, esta mesma que encerrara o filme pedindo ao cabeleireiro que pinte seus

cabelos de “amarelo manga”.

'S KANDINSKY, Wassily. Du Spirituel dans L art. [S.I]: Edition de Beaune, 1954. p. 54
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4 - Corpo como diegese: um olhar de fora para dentro

A escolha dos planos de filmagem também parecem pautadas por uma
orientagcdo que procura todo tempo flertar com os campos limites da diegese. O
primeiro plano do filme, de cima, segue por sobre as estruturas do
estabelecimento, recurso que expde uma certa exterioridade da camera, como se
se visse a cena de um lugar privilegiado. Essa estrutura € também reafirmada nos
planos subsequentes quando a camera - apds a personagem abrir quase todas as
portas do estabelecimento, indicando o inicio de seu dia de trabalho - inicia o
segundo plano do filme fixada diante da ultima porta fechada (pelo lado de fora),
que a personagem imediatamente abre, reaparecendo assim no campo de visido
do espectador. Essa qualidade de “lado de fora” que a cadmera apresenta nesse
segundo plano é, entdo, reforcada quando num movimento de travelling, que
procura a personagem dentro do espaco do estabelecimento, vé a cena
interrompida duas vezes pelas paredes do lado de fora da casa. A camera para e
a imagem da personagem dentro do estabelecimento agora aparece inteira, mas o
diretor retoma essa extradiegese em que parece se estabelecer a camera quando
a personagem inicia um mondlogo que penetra na narrativa a partir de uma voz

em off.
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A personagem discorre: “Primeiro vem o dia. Tudo acontece naquele dia.

Até chegar a noite, que é a melhor parte. Mas logo depois vem o dia outra vez”.

O mondlogo parece, assim como a camera, descrever um cenario, um
recorte. Estabelece assim “dia” e “noite” como os limites desse cenario. O cenario
é o lado de dentro, mas ha sempre um lado de fora em vista. A personagem
afirma a noite como “a melhor parte” , retoma novamente a imagem do sonho, da
morte, do descanso que se teve como partida do filme, simbolismo que tem a
cama do primeiro plano do filme como elemento marcante. A personagem
continua num discurso que parece evocar o repetido, a continuidade, quando diz:
“Vai, vai. E sem parar’. Nesse momento, um corte retoma uma imagem ja captada
do interior do estabelecimento, quando a banda sonora também retoma a
sincronia com a posicdo da personagem no filme (acaba a voz em off). A
personagem, entdo, finaliza a sequéncia com uma declaracdo aguda: "Eu quero
mais é que todo mundo va toma no cu". Trata-se de uma expressao popular do
desgosto, mas também faz referéncia ao corpo em uma mensagem carregada das
ambiguidades que irdo percorrer todo filme retomando dualidades como sexo e
escatologia, vida e morte, presentes na narrativa do inicio ao fim. Essa sequéncia
€ marcante ndo apenas porque se relaciona a uma orientagao narrativa que faz
mengao ao cotidiano como chave para compreensdo da histéria, mas essa
orientacao tera implicagdes também na forma como o diretor procura pontuar os

limites da diegese do filme.
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Em outra cena, a mesma personagem comenta em um dialogo com um
homem que marca para ela os numeros do jogo do bicho: “Essa noite eu sonhei
com o dia de hoje. Sabe de uma coisa? Essa cena eu ja vi. Ja aconteceu. Hoje

nao é 16 de junho?”

Sao os limites da diegese que estdo expostos aqui. A personagem parece
capaz de rever o universo em que esta disposta quando referencia o sonho como
antecipagao do momento em que vive, ou seja, € do flme mesmo que ela fala e a

que ela se refere.

Os mecanismos da diegese s&o ainda expostos e ao mesmo tempo
reforcados a medida em que, durante todo o filme, o diretor inclui cenas
documentais dos suburbios de Recife. Cenas que retomam a vida diaria que
pulula ali. A feira que acontece nas ruas e os trabalhadores almogando, por
exemplo, incluem-se na pelicula como que para, ao mesmo tempo, reforcar a
condigdo realista daquelas imagens e expor a ilusdo marcada pela encenagao das
imagens da narrativa na diegese que parece incluir essas duas esferas opostas da

realidade cinematografica: realidade e sonho.
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5 - Conclusao

O filme parece sustentar uma analogia com o corpo em que amarelo e
verde assumem fung¢des motoras e simbolizantes. Determinam os movimentos
(excéntrico e concéntrico) com os quais o diretor investe seus personagens de
forgcas, ora pulsantes, ora desvanecedoras. Merleau-Ponty, em suas analises
sobre as consideragdes das sensagdes relacionadas a cor que tem lugar em sua

Fenomenologia da percepgéao, nos diz:
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Comumente o verde passa por uma ‘cor repousante’. ‘Ele me fecha
em mim mesmo e me pde em paz’, diz uma doente. Ele ‘ndo nos
pede nada e ndo nos convoca a nada’, diz Kandinsky [...] O

amarelo ¢ ‘picante’, diz um doente de Goldstein.
E continua com suas andlises: “De uma maneira geral, temos de um lado
[...] a experiéncia de um arrancamento, de um movimento que se distancia do
centro, e de um outro lado, [...] temos a experiéncia do repouso e da
concentragdo”’. E a partir dessas idéias que sustentamos a relacdo entre a
simbologia referida pelo autor nas cores que nos apresenta em face dos sentidos
e dos discursos que quer afirmar, e o proprio sentido como forma de experiéncia

do corpo, o sentido das “sensagdes” em oposi¢ao ao significado, sentido mesmo

das palavras.

A cor é uma experiéncia que se estabelece nas relagées entre o corpo e a
consciéncia, entre o estado da percepgao primitiva (“A cor, antes de ser vista,
anuncia-se entdo pela experiéncia de uma certa atitude do corpo que sé convém a
ela e a determina com precisdo.”'®), como indica Merleau-Ponty - e a percepgéo
delineada através das incorréncias semanticas e culturais que fundam nossa

relagdo mais ampla com o mundo.

Verde e amarelo sdo, portanto, os dois lados de uma condigao tipicamente

16 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgéo. Séo Paulo: Martins Fontes, 1999. p.
284
17 Ibidem
'8 Ibidem
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humana que pode ser muito bem resumida na diatbnica violéncia-paz, que no
flme de Claudio Assis assume também outros pares de oposicdo como
sexo-morte, excitagdo-repouso, que por vezes se entremeiam em paradoxos que
luzem muito bem a dindmica desse simbolismo na narrativa. Como no caso do
personagem lIsaac que se excita com cadaveres e dando tiros em corpos sem
vida. E preciso que o corpo esteja frio e é essa sensacdo do corpo frio que lhe faz

sair de si, que provoca nele excitagao e gozo.

E também a partir dessa dicotomia que o diretor procura estabelecer o lugar
da diegese como analogia ao corpo. O corpo-filme que sustenta suas contradi¢gdes
através de seus proprios mecanismos, ainda quando se alimenta de coisas que
sao externas a si, como no caso das imagens documentais utilizadas pelo diretor.
Em certo momento do filme o personagem de Matheus Nachtergaele, Dunga,
cantarola enquanto varre o chao do hall de entrada do hotel: “Mangé de mim,
amarelou, nao vai ficar de graga. Dentro dessa caixa um corpo indigente um corpo
que nao fala um corpo que nao sente.” Tais palavras, a saber que se referem a um
corpo morto que repousa em um caixao como consequéncia de haver “mangado”
daquele que supostamente canta, poderiam também ser lidas como o isolamento
caracteristico do corpo que corresponde ao filme, em sua diegese particular. A
caixa, desse modo, pode ser compreendida como o proprio formato do filme e sua
incomunicabilidade remete ao fato desse filme ser, de todo, exterior ao
espectador. A autonomia em que se investe o filme, enquanto corpo propria,

determina a consideracdo de que o filme em si, entdo, ndo € acessivel ao
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espectador sendo indiretamente, uma vez que a vida que se encerra no filme é

vida apenas enquanto realidade filmica.

Estas sdo as duas premissas fundantes desse trabalho. De um lado a
experiéncia filmica estabelecida pela diegese e encerrada na experiéncia de um
corpo-filme, do outro, as relagbes que fundam a idéia desse corpo a partir da
utilizagdo simbdlica das cores que irdo fundamentar toda a obra através do
desenvolvimento dessas relagdes no curso de uma narrativa que alterna imagem

e palavra, cor e movimento, e se define como na unidade irredutivel do filme.

Dicotomias como morte-vida, alimento-fezes, sexo-afasia, representadas
muitas vezes na funcdo do amarelo e do verde como fios condutores de uma
narrativa sub-repticia, uma narrativa das cores, parecem justificar a apresentagao
que aqui se fez de uma idéia em que o corpo tem lugar central nas preocupagoes
do diretor. O corpo, afinal, como lugar das afirmagdes e das antinomias. Como

referido no mondlogo do padre, em algum momento no filme:

Na estrada em que vocé caminha podem faltar montanhas de
coisas para satisfazer a vontade de um homem. Mas o homem é
impio e a satisfacdo de um coracédo nao faz parte de sua audacia.
O homem é sexo e estbmago.

E também essa referéncia ao amarelo como o que tem lugar no corpo

humano, ndo um amarelo primario, limpo, asséptico, mas um amarelo maérbido,

escatoldgico e organico, que a sinopse do filme faz, como vemos nas palavras que
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seguem abaixo:

Guiados pela paixdo, os personagens de Amarelo Manga véao
penetrando num universo feito de armadilhas e vingancas, de
desejos irrealizaveis, da busca incessante da felicidade. O universo
aqui € o da vida-satélite e dos tipos que giram em torno de 6rbitas
préprias, colorindo a vida de um amarelo hepatico e pulsante. Nao
o amarelo do ouro, do brilho e das riquezas, mas o amarelo do
embagamento do dia-a-dia e do envelhecimento das coisas postas.

Um amarelo-manga, farto."

9Ver Anexo 5
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