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RESUMO

Este estudo aborda a influéncia das cores na elicitacdo de emo¢des com o propoésito
de se possibilitar uma melhor compreensao da dimensdo emocional das cores na
criacdo de mensagens visuais. No contexto desta pesquisa, buscou-se avaliar se as
cores podem alterar a resposta emocional a cartazes de cinema ao ponto de associ-
a-los a dimensdes emocionais opostas as de seus géneros cinematograficos. O es-
tudo foi realizado em duas fases. A primeira, descritiva, foi destinada a identificar,
por meio da caracterizacdo quantitativa das cores, os padrfes cromaticos mais re-
presentativos em conjuntos de cartazes de filmes pertencentes aos géneros Terror e
Comédia Romantica, cujas emocdes predominantes estdo localizadas em quadran-
tes opostos no Espaco Afetivo (RUSSELL, 1980). Na segunda fase, experimental, os
padrdes cromaticos identificados na fase anterior foram aplicados a imagens figura-
tivas e verificados seus efeitos nas respostas emocionais de um grupo de 50 partici-
pantes, por meio da escala Self-Assesment Manikin - SAM (BRADLEY; LANG,
1994). Para a producédo dos estimulos visuais, foram usadas imagens do Internatio-
nal Affective Picture System - IAPS. A pesquisa descritiva realizada na primeira fase
identificou padrbes cromaticos com caracteristicas opostas. O padrdo composto pe-
las cores com atributos comuns a maioria dos cartazes analisados do género Terror
apresentou predominancia de cores com baixos niveis de saturagao e claridade, en-
guanto que o padrdo cromatico com atributos comuns a maioria dos cartazes anali-
sados do género Comédia Romantica apresentou cores com niveis altos e médios
de claridade e saturacdo. Os resultados do experimento realizado na segunda fase
indicam que a influéncia das cores néo foi suficiente para alterar de modo proemi-
nente a percepcao dos participantes quanto as dimensdes das emocdes percebidas
nas imagens. No entanto, diferencas percebidas na dispersédo das frequéncias e en-
tre as médias de respostas sugerem que a influéncia das cores nas respostas emo-
cionais pode variar de acordo com caracteristicas emocionais inerentes a imagem.
Foi possivel concluir, portanto, que as cores podem elicitar respostas emocionais
distintas, assumindo significados diversos, dependendo da forma como sao estabe-
lecidas as relacdes com os demais elementos da mensagem visual.

Palavras-chave: Cor. Cartaz. Géneros Cinematograficos. Emoc¢des. Design Grafico.



ABSTRACT

This study addresses the influence of colors on the elicitation of emotions, with the
purpose of enabling a better understanding of the emotional dimension of colors in
the creation of visual messages. In the context of this research, we tried to evaluate if
the colors can change the emotional response to movie posters to the point of asso-
ciating them with emotional dimensions opposed to those of their movie genres. The
study was carried out in two phases. The first one, descriptive, was intended to iden-
tify, through the quantitative characterization of colors, the most representative color
patterns in sets of posters belonging to the genres of Horror and Romantic Comedy,
whose predominant emotions are located in opposite quadrants in the Affective
Space (RUSSELL, 1980). In the second phase, the chromatic patterns identified in
the previous phase were applied to fictitious posters and verified their effects on the
emotional responses in a group of 50 participants, through the Self-Assesment Mani-
kin - SAM (BRADLEY; LANG, 1994). For the production of the fictional posters, im-
ages from the International Affective Picture System - IAPS were used. The descrip-
tive research performed in the first phase identified color patterns with opposite char-
acteristics. The color pattern with common attributes to most of the analyzed posters
of the Horror genre featured predominantly colors with low levels of saturation and
brightness, while the color pattern with common attributes to most of the analyzed
posters of the Romantic Comedy genre, featured colors with high and medium levels
of saturation and brightness. The results of the experiment carried out in the second
phase indicate that the influence of the colors was not enough to change the percep-
tion of participants in the dimensions of the emotions perceived in the posters. How-
ever, perceived differences in the dispersion of frequencies and between the means
of responses suggest that the influence of colors on emotional responses may vary
according to the emotional characteristics inherent to the image. It was possible,
therefore, to conclude that colors can elicit different emotional responses, assuming
different meanings, depending on how the relationships with other elements of the
visual message are established.

Keywords: Color. Poster. Movie Genres. Emotions. Graphic Design.
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1 INTRODUCAO

A busca por uma compreensédo mais profunda acerca dos efeitos que as cores
causam nas pessoas tem motivado artistas e estudiosos ha séculos. Mas, a despeito
dos avancos cientificos alcancados, principalmente em relacdo aos aspectos fisicos
e fisiologicos, a dimensdo semantica das cores ainda nao esta suficientemente com-
preendida. Trata-se, segundo Itten (1973), de um tema extremamente complexo,
cujos estudos estdo fadados a incompletude em razdo da multiplicidade e irraciona-
lidade dos efeitos das cores; um conhecimento que "ndo pode ser nada além do que
fragmentario” (lbid., p. 12, tradu¢céo nossa).

A complexidade a que Itten se refere reside, segundo Pereira (2012, p. 2), “no
fato de que cor é ao mesmo tempo luz, pigmento, sensacdo, percepcao, cultura e

linguagem”. Nesse sentido, a autora resume:

O estudo da cor requer um referencial teérico apoiado em diferentes
ciéncias e disciplinas, e exige o constante didlogo entre objetividade
e subjetividade, o que traz ao pesquisador uma série de dificuldades
metodolégicas (PEREIRA, 2012, p.2).

Nas ultimas décadas, as descobertas acerca da importancia das emoc¢des na
relacéo entre usuarios e produtos (DESMET, 2007) tém alavancado os estudos so-
bre a influéncia da cor sobre as emoc¢des humanas e unido Design e Psicologia num

novo campo de estudos, o Design Emocional (SUK, 2006).

O casamento entre a Psicologia e o Design possibilitou, nesse cena-
rio, o desenvolvimento de metodologias que servissem como base
para a certificacdo de que as emocdes que se desejava provocar po-
deriam, de fato, ser obtidas por meio de projetos (TONETTO; DA
COSTA; CAMPELO, 2011. p.133).

Nesse ambito cientifico, tém sido investigadas as relacdes entre cores, emo-
cOes e significados, considerando-se os trés atributos da percepc¢édo da cor: matiz,
claridade e saturacdo. Ha indicacbdes de que o “matiz € um determinante surpreen-
dentemente menor nas preferéncias e associagcdes de cores” (WISE; WISE, 1988, p.
49, traducdo nossa) e que as reacfes as cores estdo mais associadas aos atributos
de saturacéo e claridade, conforme j& havia sido indicado por Wright e Rainwater em

1962, quando concluiram que “os significados nao sao apenas uma questao de azul



ou vermelho, mas de qual azul e de qual vermelho (se claro, escuro, saturado ou
nado)” (PEREIRA, 2000, p. 100-101).

De acordo com Tonetto & Costa (2011), a identificacdo de respostas recorren-
tes favorece a modelacdo das experiéncias emocionais dos usuarios, permitindo ao
designer despertar ou evitar determinadas emoc¢des de forma intencional, previsivel
e controlada. Entretanto, a adocao de tais repertérios como Unica referéncia dos e-
feitos sensiveis da cor pode resultar, segundo Barros (2012) na limitacdo dos pro-

Cessos criativos.

Usar uma significacdo da cor para justificar a sua presenca num dis-
curso visual € uma pratica costumeira e recorrente. Isso se explica,
em parte, porque existe grande probabilidade de que essa significa-
cdo faca sentido, dado seu viés generalizante, encontrando pontos
de conexdo no conteudo do discurso. Mas essa pratica, por si S0,
nao € proveitosa aos processos criativos. (Ibid., p.250).

Outra questao a ser observada diz respeito ao fato de que, no campo dos estu-
dos da cor, a maioria das pesquisas emprega apenas fichas coloridas como estimu-
los visuais, ignorando o fato de que a cor quase sempre esta associada a algum ob-
jeto (NORMAN; SCOTT, 1952).

Davidoff (1991) observa que os efeitos das cores estédo explicitamente ou impli-
citamente vinculados aos objetos aos quais estdo associados, enquanto Wise & Wi-
se (1988) questionam se é razoavel assumir que as pessoas possam fazer julga-

mentos de cores aplicadas a objetos sem significacao.

Estudar cores em isolamento (por exemplo, em placas coloridas) nos
fornece poucas informacdes além de como um sujeito naquele mo-
mento avalia uma determinada cor em uma determinada escala. As
cores precisam ser estudadas em contexto (WISE & WISE, 1988, p.
49, tradugdo nossa)

Whitfield e Wiltshire (1991) também argumentam que os resultados dos estu-
dos envolvendo o uso de fichas ndo podem ser extensivos a henhum outro objeto, a
nao ser as proéprias fichas. Suk (2006) reforca a importancia de estudos contextuali-

zados:

[...] nos estudos empiricos sobre cor e emogdo, o contexto do esti-
mulo sempre foi dedicado a cor, 0 que parece bastante distante da
realidade. Assim, é necessario investigar a afetividade da cor, ndo
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apenas dentro das cores, mas também em relagdo a outras modali-
dades de estimulo. (lbid, p. 02, traduc¢édo nossa)

Estas alegacbes permitem questdes importantes sobre os estudos da cor e sua
aplicacdo no design: os resultados de estudos que usam apenas fichas coloridas se
mantém em diversos contextos? Até que ponto os repertdrios compartilhados podem
ser transgredidos em nome da originalidade e da criatividade sem prejuizo da efici-

éncia da mensagem visual, com a manutenc¢ao da resposta emocional?

1.1 JUSTIFICATIVAS E OBJETIVOS

Estes pontos sao particularmente relevantes para atividades cujos produtos e
servicos estao associados a desejos por experiéncias emocionais, como € 0 caso da
industria cinematografica. Trata-se de um dos setores da Economia Criativa que
mais cresce em todo o mundo e que também esta relacionado aos servigos de exibi-
cao de filmes online. Esse crescimento € acompanhado pela revalorizagcéo de carta-
zes de cinema, expostos nas telas de dispositivos méveis e TVs digitais em numero-
sos catalogos virtuais, exercendo funcéo essencial no processo de divulgacéo e de
selecdo dos filmes e séries transmitidos via web.

No entanto, a despeito da importancia dos aspectos emocionais na comunica-
cao visual da industria cinematografica e da relevancia de suas implicacbes merca-
dologicas, sdo escassas as pesquisas contextualizadas sobre os efeitos da cor nes-
sa area (ACHARYA; KIM, 2009).

Estudos recentes envolvendo a classificacdo automatica de filmes em géneros
a partir das cores predominantes de seus cartazes identificaram, por meio de siste-
mas de informéatica, a recorréncia de determinados conjuntos de cores para caracte-
rizar determinados géneros (IVASIC-KOS; POBAR; MIKEC, 2014; IVASIC-KOS;
POBAR; IPSIC, 2015). Contudo, em termos de respostas emocionais, sdo desco-
nhecidos os efeitos que tais padrées provocam nas pessoas.

Desta forma, levando-se em conta as afirma¢des de Barros (2012), de que pos-
turas generalizantes desconsideram a rede de relacdes estabelecidas entre a cor e 0
contexto, oferecendo “uma visao limitada e parcial dos seus significados e das sen-
sagoes a ela relacionadas” (lbid., p. 250), bem como a necessidade de estudos con-

textualizados envolvendo mensagens visuais da industria cinematografica, este tra-
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balho tem como objetivo geral analisar a influéncia das cores na elicitagdo de emo-
¢Oes no contexto de cartazes de cinema.

Como objetivos especificos, tem-se:

- Identificar os padrdes cromaticos mais representativos em um conjunto de
cartazes de filmes de cada género analisado, por meio da caracterizagcdo quantitati-
va das cores predominantes;

- Verificar os efeitos destes padrdes de cores nas respostas emocionais de um
grupo de individuos expostos a imagens produzidas para esta finalidade.

1.2 DELIMITACAO DE PESQUISA

Este estudo aborda a influéncia das cores na percepgao da imagem grafica, fo-
cando nas respostas emocionais percebidas em cartazes de cinema. A fundamenta-
cao teodrica baseia-se em estudos da percepcéao e significacdo das cores e do design
emocional. Para uma melhor compreensao do objeto de pesquisa, a revisao de lite-
ratura também inclui conteidos sobre emocdes, géneros cinematograficos e carta-
zes.

Foram observados cartazes de filmes pertencentes a dois géneros cinemato-
graficos distintos: Terror e Comédia Romantica, cujas emoc¢des predominantes estao
localizadas em quadrantes opostos no Espaco Afetivo proposto por Russell (1980).

Num primeiro momento, sdo identificados os padrées cromaticos predominan-
tes nos cartazes de cada género observado, por meio da caracterizacao quantitativa
das paletas de cores aplicadas em cartazes de filmes contemporaneos. Posterior-
mente, as cores identificadas foram aplicadas a imagens para observacao das res-
postas emocionais em um grupo de observadores.

Com os dados coletados, busca-se avaliar, no contexto desta pesquisa, se as
cores podem alterar a resposta emocional a um cartaz de cinema ao ponto de asso-
cia-lo a uma dimenséo emocional oposta ao seu género cinematografico.

Como resultado, dentro dos limites deste estudo, buscam-se dados empiricos
gue deem suporte a uma melhor compreenséo da dimensao emocional das cores na

criacdo de mensagens visuais.
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1.3 ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Este trabalho é apresentado em 6 capitulos. ApOs este capitulo introdutério, o
Capitulo 2 enfoca dois topicos correlacionados no contexto desta pesquisa: Cor e
Emocao. Em relacdo ao primeiro, apresentam-se, inicialmente, seus conceitos e de-
finicbes e os campos em que sao realizadas suas pesquisas, centralizando-se a ex-
planacdo nos estudos de significacdo das cores e suas abordagens teéricas diver-
gentes. O capitulo também destaca como o0 emprego de uma abordagem psicolégica
da questdo tem contribuido para uma maior compreensao dos efeitos das cores, por
meio da andlise das respostas emocionais. Nesse ambito, relata varios estudos que
indicam que a incorporacao de uma abordagem psicoldgica ao Design possibilitou o
desenvolvimento de metodologias que contribuem para que as emocdes que se de-
seja provocar sejam obtidas por meio de projetos.

Em relacdo ao topico Emocgéo, o capitulo revisa as teorias cientificas mais rele-
vantes sobre o tema, com destaque para as principais abordagens em que séo reali-
zados os estudos de respostas emocionais: a discreta e a dimensional. Detalha os
modelos decorrentes da abordagem dimensional, que permitem demonstrar a forma
como as emocdes estao relacionadas e o desenvolvimento dos instrumentos de me-
dicdo de respostas emocionais utilizados nesta pesquisa. Nesse sentido, revisa va-
rios estudos envolvendo respostas emocionais a cores, realizados em diferentes é-
pocas e contextos.

O Capitulo 3 aborda os temas Cartaz de Cinema e Géneros Cinematograficos.
No que se refere ao cartaz, faz primeiramente um resgate de sua evolucao histérica
e tecnoldgica, expondo ainda sua importancia na consolidacdo do cinema como po-
deroso meio de comunicacdo de massa e sua revalorizacdo na era digital, em que
passou ter uma funcdo determinante no processo de selecéo dos filmes transmitidos
pela internet. Nesse aspecto, destaca a importancia da mensagem visual contida no
cartaz para permitir a percepcao das principais caracteristicas do filme, evocando
respostas emocionais associadas ao género cinematografico a que pertence. O ca-
pitulo discorre também sobre os elementos estruturais basicos do cartaz, detalhando
suas fungodes.

O capitulo revisa historicamente o conceito de géneros no ambito da literatura,
situando-o depois na atividade cinematografica, onde exerce fungdo fundamental ao

permitir organizar as producdes de acordo com a expectativa do publico. Este capi-
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tulo demonstra ainda que, apesar da hibridacdo de géneros cinematogréficos tornar
dificil a classificacdo de determinados filmes, € possivel, considerando-se o emprego
de critérios emocionais, definir géneros que visam despertar emoc¢des especificas
nos espectadores, como 0s géneros Terror e Comédia Romantica, que foram anali-
sados em suas principais caracteristicas.

O Capitulo 4 relata a metodologia utilizada, com o detalhamento das etapas e
os procedimentos realizados nas duas fases do estudo: a descritiva e a experimen-
tal. Apresenta os resultados da primeira fase, na qual buscou-se identificar os pa-
drbes cromaticos mais representativos em um conjunto de cartazes de filmes dos
géneros Terror e Comédia Romantica, e explica o processo de producdo dos esti-
mulo visuais da fase experimental e os procedimentos realizados para a coleta das
respostas emocionais.

O Capitulo 5 apresenta e discute os resultados da pesquisa experimental, ana-
lisando, num primeiro momento, os padrdes cromaticos identificados na fase descri-
tiva. Em seguida, avalia os dados coletados no experimento buscando indicagcdes de
influéncia das cores nas respostas emocionais, visando identificar suas causas.
Nesse capitulo, verifica-se ainda a influéncia dos atributos de claridade e saturacéo
nas respostas emocionais, com base em resultados de estudos anteriores.

Por fim, o Capitulo 6 apresenta as conclusdes do estudo, correlacionando-as a
outros trabalhos, bem como as consideracfes gerais, nas quais sao apresentadas
as principais contribui¢cdes e limitacdes da pesquisa, além de sugestdes para futuros

trabalhos.
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2 COR E EMOCAO

2.1 O CONCEITO DE COR

Sabe-se que a cor € uma sensac¢do produzida por ondas eletromagnéticas de
uma faixa de comprimento entre 400 e 750 nandmetros, que permite sua captacao
pelos olhos, sendo percebida a partir de corpos que emitem luz ou de corpos que
refletem a luz (FRASER, 2007).

Essas duas formas de estimulo cromatico (emisséo ou reflexdo da luz) definem
dois sistemas distintos: a cor-luz e a cor-pigmento, com suas respectivas cores pri-

marias e processos de mistura (Figura 1).

Figura 1 — Sistemas de cores-luz e cores-pigmento

Cores-pigmento Cores-luz
primarias primarias

- Ciano (Cyan = C) . Vermelho (Red = R)

. Magenta (Magenta = M) . Verde (Green = G)

. Azul (Blue = B)

Amarelo (Yellow =Y)

Mistura Subtrativa (CMY) Mistura Aditiva (RGB)

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Pedrosa (2009)

2.2 COR FISICA X COR FISIOLOGICA

Esta compreensédo de que a cor é uma sensacao produzida pela luz é resultado
de um demorado processo de acumulo de conhecimento ocorrido ao longo da histo-
ria humana, marcado por uma sucessao de hipoteses e discordancias que caracteri-
zam os estudos da cor até os dias atuais.

Em 1704, o fisico inglés Isaac Newton publicou o livro Opticks, resultado de
anos de experimentos com prismas e lentes, no qual comprovou que a cor surge de
uma propriedade fisica da luz (Figura 2). De acordo com sua teoria, a luz branca po-
de ser decomposta em sete matizes espectrais: vermelho, laranja, amarelo, verde,
azul, indigo e violeta (NEWTON, 1704).
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Figura 2 — Experimento de prisma de Newton

Prisma de vidro

Luz branca

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Newton (1704)

Newton dispensou uma antiga organizacédo linear, de acordo com valores de
claridade e escuriddo, e elaborou um diagrama circular para demonstrar a distribui-
¢cao proporcional das sete cores no espectro, excluindo o preto e o branco (KON-
TEXTWISSENSCHAFT, 2015). Embora haja evidéncias de circulos cromaticos ainda
no inicio do século XVII, o circulo elaborado por Newton (Figura 3) é considerado
como o modelo de todos os diversos sistemas circulares desenvolvidos posterior-
mente (PARKHURST; FELLER, 1982).

Figura 3 — Circulo de cores de Newton

Fonte: Newton (1704).

Em 1810, é publicada a Doutrina das Cores, na qual Goethe (2011) polemiza
com a teoria de Newton. O autor aleméo ndo admitia que a luz branca pudesse ser
formada por cores mais escuras que ela, discordancia que levou sua teoria a ser
recebida com ceticismo pela comunidade cientifica da época.

A discordancia de Goethe em relacdo a teoria de Newton também residia no fa-

to deste ignorar, em seus estudos matematicos, 0s aspectos estéticos e artisticos da
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cor e suas implicagbes nas respostas emocionais das pessoas. Segundo Kontext-
wissenschaft (2015), Goethe ndo compreendeu que suas teorias, na verdade, se
complementavam; que cada uma, de forma independente, reproduzia um aspecto
vélido do tema e sustentava a outra.

Uma das grandes contribuicbes da teoria de Goethe foi estabelecer diferentes

campos de pesquisa sobre as cores, distincdo mantida até os dias atuais:

As cores, primeiramente, como algo que faz parte da vida, sdo o re-
sultado de uma acédo e reacdo da mesma; em segundo lugar, como
fendbmeno concomitante ou derivado dos meio incolores e, finalmen-
te, como algo que poderiamos imaginar como parte integrante dos
mesmos. As primeiras, denominamos fisiologicas, as segundas, fisi-
cas, e as terceiras, quimicas (GOETHE, 2011, p. 443)

Em sua teoria, Goethe argumenta que a cor percebida é um fenémeno fisiol6-
gico, de carater subjetivo e individual, que um mesmo comprimento de onda pode
ser percebido diferentemente por diferentes pessoas. Ele também incorporou ele-
mentos fundamentais para o desenvolvimento dos estudos psicologicos da cor, as-
pecto que ele denominou “efeito sensivel-moral da cor sobre a alma humana” (GO-
ETHE, 2011, p. 536). Seu circulo cromatico, intitulado Circulo de cor para simbolizar
a alma humana e da vida do espirito (Figura 4), foi construido considerando-se este
entendimento, com as cores divididas entre o lado positivo, vizinhas ao amarelo, as-
sociado a sensacao de luz, brilho, forca, calor e proximidade; e o lado negativo, em
torno do azul, cujas cores provocam um sentimento insatisfeito, de privacéo, escuri-
dao, fraqueza, frio e distancia (GOETHE, 2011).

Figura 4 — Circulo de cor para simbolizar a alma humana e da vida do espirito

Fonte: www.colorsystem.com. Acesso em 10/03/2016.
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2.3 ATRIBUTOS DE PERCEPCAO DA COR

A sensacdo e percepc¢do da cor pode ser descrita a partir de trés caracteristi-
cas distintas: 0 matiz, a saturacao e a claridade (Figura 5). O matiz é determinado
pelo comprimento de onda da luz e consiste em sua coloragéo ou tonalidade (verme-
Iho, azul, verde etc.). A claridade refere-se ao quanto a cor se aproxima do preto ou
do branco (claro ou escuro). Entende-se por saturacdo ou intensidade o grau de pu-
reza da cor, “o quanto ela varia da cor vibrante até a sua correspondente mais proé-
xima do cinza” (GUIMARAES, 2000, p. 56).

Figura 5 — Atributos da cor: matiz, saturagéo e claridade

Matiz

Saturacao

Claridade
Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Pedrosa (2009)

2.4 SISTEMAS CROMATICOS

O sistema que regula as cores em processos de impressao, por exemplo, é o
CMYK (ciano, magenta, amarelo e preto, em inglés: Cyan, Magenta, Yellow e
BlacK), sistema subtrativo também conhecido como quadricromia, derivado dos mo-
delos de trés cores de Le Blon, Goethe e Morris. A inclusdo do preto no sistema se
deve a varios motivos técnicos, como a secagem do papel, possibilidade de falhas
de registro em textos pequenos e detalhados, além dos custos de impressao (FRA-
SER, 2007).

Os sistemas RGB (Vermelho, Verde e Azul, em inglés: Red, Green e Blue) e

HSV (Matiz, Saturacdo e Valor, em inglés: Hue, Saturation e Value), baseados na
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teoria tricromatica de Young-Helmholtz e no tridngulo de cores de Maxwell, foram
desenvolvidos para aplicacdo em meio eletrGnico, permitindo a reprodugéo ou cap-
tacdo de cores-luz em dispositivos como monitores de TV, computadores, scanners,
cameras digitais e smartphones (FRASER, 2007). Sua aplicacdo em meio digital
possibilita a manipulacéo de cores em softwares graficos, como o Photoshop.

Assim como a maior parte dos programas de edicdo de imagem, o Photoshop
gera diversos histogramas pelos quais se pode aferir valores e controlar numerosos
niveis de ajustes, como contraste, balanco das cores, além da aplicacdo de uma pa-
leta de cores de uma imagem a outra, dando-lhes aparéncia semelhante (FRASER,
2007).

2.5 SIGNIFICADOS E ASSOCIACOES

O estudo da significacéo das cores néo é recente e segue duas linhas teoricas
distintas. De um lado, defende-se que a simbologia cromatica esta profundamente
associada a significados e sensac0fes tidas como universais e atemporais; de outro,
sustenta-se que todo o simbolismo surge de contextos culturais e sociais, que se
formam e se transformam ao longo dos séculos (BARROS, 2012).

Um dos estudiosos mais influentes nessa area foi Goethe (2011), que em sua
Doutrina das Cores descreve, entre outras coisas, 0 impacto psicolégico das cores,
atribuindo-lhes qualidades intrinsecas e naturais e a capacidade de provocar esta-
dos de animo especificos. E 0 que ele denomina efeito sensivel-moral da cor. S&o
estimulantes e vivazes, por exemplo, as cores do lado positivo do circulo cromatico
(amarelo, laranja e vermelho), enquanto que azul, azul-avermelhado e vermelho-
azulado estdo posicionadas no lado negativo. “Proporcionam um sentimento de in-
guietacao, ternura e nostalgia” (GOETHE, 2011, p. 140):

Uma vez que a cor ocupa lugar tdo destacado entre os fenbmenos
naturais primarios, [...] ndo surpreendera o fato de que em suas ma-
nifestagbes elementares mais gerais, sem nenhuma relacdo com a
natureza ou configuracdo do corpo em cuja superficie a percebemos,
produza sobre o sentido da vista, ao qual pertence, e, por seu inter-
médio, sobre a alma humana individual, um efeito especifico e, em
combinagdo, um efeito por vezes harmonioso, caracteristico, e as
vezes, ndo harmonioso, porém, sempre definido e significativo, que
se radica intimamente na esfera moral. (Ibid., p. 536).
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As ideias de Goethe exerceram grande influéncia na teoria de Kandinsky
(2000), pintor e professor da Bauhaus, para quem as cores também tém uma capa-
cidade propria de agir como estimulo psicolégico, sendo um meio de se exercer so-
bre a alma uma influéncia direta (KANDINSKY, 2000).

O esforgco de se estabelecer uma linguagem universal das cores a partir da i-
dentificacdo de associacdes e significados recorrentes impulsionou, a partir do final
do século XIX, a producdo de uma volumosa literatura cientifica sobre o tema
(TAFT, 1996).

Pesquisas como as de Peter Melhuish (1973) e Shigenobu Kobayashi contribu-
iram para a identificacdo de constancias de significados (SOLLI e LENZ, 2010). No
entanto, também revelaram que uma cor nunca causa uma Unica impressao, poden-
do ser associada a significados diversos e emocfes bastante distintas (KAYA,
2004). Eva Heller (2012, p. 85), por exemplo, cita 0 amarelo como a cor do otimismo,
“‘mas também da irritacdo, da hipocrisia e da inveja”.

Uma corrente de pensamento defende que a explicacéo para esses resultados
divergentes esta no fato de que a dimensao semantica das cores resulta de contex-
tos culturais e sociais que se formam e se transformam com o passar dos anos, ge-
rando uma sobreposicdo de percepcdes e significados, por vezes contraditorios
(GUIMARAES, 2000).

Pastoreau (2011) declara que nenhum simbolo deixa verdadeiramente de exis-
tir ao longo do tempo. Eles passam a coexistir a medida que surgem outros signifi-
cados. Desta forma, o vermelho que simbolizava o poder monarquico na Antiguidade
torna-se também a cor do proletariado. O verde, cor do veneno na Idade Média,

passa a ser também a cor da saude nos dias atuais:

[...] a cor é um fendmeno cultural, estritamente cultural, que se vive e
define diferentemente segundo as épocas, as sociedades, as civiliza-
¢bes. Nao ha nada de universal na cor, nem na sua natureza, nem
na sua percepcao. (PASTOUREAU, 2011, p. 15).

Para Fayga Ostrower (2004), ndo faz sentido falar sobre cores isoladas como

se elas possuissem identidade propria:

O vermelho, o verde, ou qualquer outra cor pode vir a ter significados
multiplos e até bem diversos, uma vez que a expressividade da cor
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dependerd das funcdes que desempenhe. (OSTROWER, 2004, p.
54).

Luciano Guimarées (2000) afirma que, devido a velocidade da comunica¢éo na
atualidade, a cor utilizada na informacé@o tem um curto periodo de vida no sistema
simbdlico cultural, naquilo que ele definiu como “ontogenia das cores”, com o signifi-
cado de uma cor variando rapidamente de acordo com 0s contextos midiaticos pre-
dominantes.

Uma abordagem psicoldgica da questao tem contribuido para uma maior com-
preenséo sobre os efeitos das cores por meio de respostas emocionais, com refle-
x0s no desenvolvimento de produtos e na comunicagao visual, apresentando, em
alguns casos, pontos em comum com modelos semiéticos, como a abordagem pro-
posta pelo Groupe u, que conceitua a cor como um signo independente e suas ca-
racteristicas de matiz, claridade e saturagdo como unidades significantes.

Varias pesquisas no campo da psicologia sobre as rela¢des entre cores e emo-
¢Oes sugerem que as respostas emocionais as cores estdo mais associadas aos
atributos de saturacéo e claridade do que ao matiz (WISE; WISE, 1988). As analises
de Siviks (1974) ja indicavam que, em geral, as cores sao associadas a menos pra-
zer a medida que se tornam mais escuras, constatacdo comum a todos 0s matizes.

Pesquisadores como Wright e Rainwater (1962), Wise e Wise (1988), Valdez e
Mehrabian (1994), Boyatzis e Varghese (1994), Hemphill (1996), Kaya (2004), Da
Pos e Green-Armytage (2007) ratificaram estas conclusdes, que também convergem
com as de Norman (2004) e Gao e Xin (2006) no que se refere a influéncia dos atri-
butos da cor nas respostas emocionais.

Para Norman (2004), a explicacdo para tais respostas emocionais esta na bio-
logia: 0 ser humano seria geneticamente programado para reagir positivamente as
cores luminosas e saturadas e negativamente as cores escuras.

A nocdo de que cores claras e escuras provocam reacdes antagdnicas pode
ser observada no ambito da linguagem e da cultura, em consonancia com modelos
semioticos que defendem que a “estrutura fundamental dos codigos culturais € cons-
truida sobre oposi¢cdes binarias organizadas em polaridades” (PEREIRA, 2011, p.
114). Conforme explica a autora, "a nocdo de que os significados das cores sdo de-
terminados por oposicdes esta presente nas teorias da cor mais conhecidas", como
as de Goethe (2011) e Kandinsky (2000).
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Goethe (2011) j& havia estabelecido, em sua doutrina, a no¢cdo de oposicdo
cromética vinculada a oposicao de significados ao dispor dois grupos de cores em
lados opostos de seu circulo cromatico, correspondentes as valéncias positiva e ne-
gativa. Kandinsky (2000), por sua vez, considerava que os significados préprios de
cada cor se revelavam por meio de dois grandes contrastes: cores quentes/frias,
correspondendo ao par amarelo/azul, e o contraste claro/escuro, referente ao bran-
co/preto.

Outras oposicdes cromaticas relevantes sdo 0s contrastes cromati-
co/acromatico e o saturado/dessaturado. O primeiro, considerado culturalmente um
dos mais significativos, refere-se a situacdo em que o preto, o branco e os tons de
cinza se opdem a todos os matizes (PEREIRA, 2011). O contraste satura-
do/dessaturado, por sua vez, esta mais relacionado as manifestacdes emocionais.
As cores mais vivas, de alta saturacdo, sdo geralmente associadas a emocdes ou
sentimentos em sua intensidade maxima, como forca, ousadia e atividade, enquanto
gue as cores dessaturadas, de baixa coloracdo (proximas do branco, do cinza ou do
preto), remetem a sentimentos de brandura, neutralidade ou passividade (Ibid.,
2011). O contraste claro/escuro € considerado o mais significativo das oposicdes
cromaticas, dando origem, segundo a autora, a polaridades de significado presentes

em todas as culturas e fundamentais na vida social, como dia/noite, vida/morte:

Como representactes dos niveis extremos de claridade e escuridao,
preto e branco sdo opostos e, a0 mesmo tempo, complementares;
muitos de seus significados dependem do valor relativo que assu-
mem uma em relacéo a outra. O branco representa a luz na medida
em que se opOe ao negro das trevas; assim como um simboliza o
bem na medida em que o outro simboliza 0 mal, 0 mesmo ocorrendo
para 0 puro e o impuro, a alegria e a tristeza, e assim por diante (i-
bid., p. 116).

Historicamente, o branco é associado a emocdes e conceitos positivos, como
paz, leveza, principio, vida. Representa a presenca da luz, a proximidade de Deus, a
cor do batismo. Remete a pureza, tanto fisica quanto interior, a integridade, a au-
séncia de pecado ou a remissédo do pecado, pois “onde o sexo é tido como pecado,
o branco representa a castidade” (Ibid., 2011, p. 95).

O preto, por outro lado, representa a noite, a escuriddo, a morte, o desconheci-
do, o mal, o luto. E a cor do medo por exceléncia, tendo sido associado pelo cristia-
nismo ao pecado e ao inferno (PASTOREAU, 2011).
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Ao se misturarem aos matizes, o branco e o preto transferem, em certa medi-
da, parte de suas significagOes, na medida em que tornam as cores mais claras ou
mais escuras. Desta forma, cores claras, ou brancas ligeiramente coloridas, evocam
leveza e suavidade (PEREIRA, 2011), enquanto que cores escuras ou bem proxi-
mas do preto sao vistas como discretas ou intimidadoras.

Essas conclusdes condizem com o pensamento que considera a cor portadora
de significado intrinseco e natural, sendo, portanto, um potencial signo intencional,

capaz de elicitar respostas emocionais especificas em mensagens visuais.

2.6 DESIGN E EMOCAO

A unido entre a Psicologia e o Design possibilitou, segundo Tonetto, Costa e
Campelo (2011), o desenvolvimento de metodologias que servem como base para a
certificacdo de que as emocdes que se deseja provocar podem, de fato, ser obtidas
por meio de projetos, por meio da afericdo das respostas emocionais dos usuarios.

Norman (2004) considera que, assim como a cognicao, a dimensao afetiva &
também um sistema de processamento de informacéo, sendo a emocéo a experién-

cia consciente do afeto, determinando sua causa e identificando seu objeto:

[...] a emocdo é uma parte necessaria da vida, afetando o que vocé
sente, como vocé se comporta e como vocé pensa. [...] A emocao
estad sempre avaliando, apresentando-lhe informacdes imediatas so-
bre o0 mundo: aqui é um perigo potencial, existe um potencial confor-
to; isso é legal, aquilo € ruim. (Ibid., p. 10, traducdo nossa).

No ambito do Design Emocional, ele classifica esse processamento em trés ni-
veis: o visceral, o comportamental e o reflexivo.

O nivel visceral esta relacionado a aparéncia. Segundo o autor, € o dominio
dos designers graficos, o que rege as respostas através da percepcao direta, em
gue o cérebro reage muito mais rapido do que o pensamento consciente. Depende
do estimulo sensorial provocado por um produto ou uma mensagem visual. “Traba-
Ihar com design visceral € compreender as respostas emocionais automaticas” (T O-
NETTO; COSTA; CAMPELO, 2011, p. 136).

Norman (2004) argumenta que 0s seres humanos sdo geneticamente progra-
mados para avaliar positivamente certas condi¢cdes, como lugares iluminados, sons

harmoniosos, rostos sorridentes, objetos lisos e arredondados, cores claras e satu-
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radas, enquanto respostas afetivas negativas seriam despertadas, por exemplo, di-
ante de lugares escuros, sensacao de altura, objetos cortantes e sons discordantes.

O nivel comportamental envolve os aspectos ligados ao uso e a experiéncia
com o produto. Aqui, 0 que importa ndo sao aparéncia e racionalidade, mas avalia-
¢cOes praticas, como performance e usabilidade (Ibid., 2004).

O design reflexivo, por sua vez, € bastante amplo, pois cobre mensagem, cultu-
ra e significados. Trabalha essencialmente com autoimagem e memoéria, sendo con-
siderado o mais vulneravel a influéncias da cultura, da experiéncia, ou diferencas
individuais. Nele, “o cérebro humano pode pensar sobre suas préprias operacoes.
Este é o lar da reflexdo, do pensamento consciente, da aprendizagem de novos
conceitos e generalizagdes sobre o mundo”. (Ibid., 2004, p. 23, tradug&o nossa).

O autor explica que, apesar de classificar os niveis de processamento da in-
formagdo em categorias distintas, eles interagem uns com os outros. Desta forma,
estimulos visuais que sdo visceralmente negativos podem ser reflexivamente positi-

vos. Ele coloca algumas questdes sobre essa aparente confusao:

A atratividade € um fenbmeno de nivel visceral - a resposta € intei-
ramente a aparéncia superficial de um objeto. A beleza vem do nivel
reflexivo. (...) da reflexdo consciente e da experiéncia. E influenciada
pelo conhecimento, aprendizagem e cultura. Objetos que ndo séo a-
traentes na superficie podem dar prazer. A musica discordante, por
exemplo, pode ser bonita. A arte feia pode ser linda. (Ibid., p. 87).

Damasio (2012), no entanto, ressalta que as classes de estimulos que provo-
cam alegria, medo ou tristeza tendem a fazé-lo de forma consistente no mesmo indi-
viduo e em individuos que partilham os mesmos antecedentes socioculturais. Embo-
ra a resposta emocional possa variar em contextos especificos, permanece uma
“correspondéncia aproximada entre classes de indutores de emocao e o resultante
estado emocional”. (Ibid., p. 79-80).

Yifeng, Wei e Zhonghua (2016) observam que estudos cientificos sobre o de-
sign emocional tém se concentrado principalmente no campo do design de produtos,
com pouca repercussao na comunicacao visual. No entanto, segundo Tonetto, Costa
e Campelo (2011), a funcdo do designer gréfico, ao atuar no desenvolvimento de
mensagens visuais, cujas respostas emocionais ocorrem por meio da percepcao
direta e imediata, exige do profissional "a compreensao dos padroes humanos de

respostas automaticas e instintivas”. (Ibid., p. 139).
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Segundo os autores, cabe as pesquisas da area do design emocional buscar
compreender "a experiéncia emocional desejada pelo usuario, bem como quais ele-
mentos devem estar presentes no projeto, a fim de proporciona-la com maior proba-

bilidade de ocorréncia e eficacia junto aos individuos” (Ibid., p. 134).

2.7 O CONCEITO DE EMOCAO

A despeito da complexidade do tema e da dificuldade de se conceituar e classi-
ficar os fenbmenos relacionados as emocdes, 0 crescente interesse cientifico sobre
as respostas emocionais observado nas Ultimas décadas em diversas areas de co-
nhecimento, como a Psicologia e o Design, tem contribuido para o esclarecimento
de seus mecanismos e efeitos (SUK, 2006).

Conforme explica o autor, a emocao consiste numa condicdo complexa e mo-
mentanea que surge em experiéncias de carater afetivo, provocando alteracées em
varias areas do funcionamento psicologico e fisiologico e preparando o individuo pa-
ra a acao (Ibid., 2006). Damasio (2012) considera as emog¢des como um conjunto de
todas as respostas motoras que o cérebro faz aparecer no corpo em resposta a al-
gum evento, influenciando a cogni¢céo, a percepcao, e a comunicagao, exercendo
papel importante no armazenamento de informagcdes e no processo de tomada de
decisoes.

Damasio (2012) distingue emocédo e sentimento como dois momentos de um
mesmo processo: enquanto a emocao seria um conjunto de respostas quimicas a
estimulos externos, os sentimentos dizem respeito a como a pessoa se sente diante
destas emocles. Sentimentos sdo associacdes mentais subjetivas, influenciadas
pela experiéncia pessoal, crencas e memdrias, que surgem a medida que o cérebro
interpreta as emocdes (lbid., 2012).

O estudo das emocdes tem, ao longo do tempo, desafiado pesquisadores, filo-
sofos e psicologos, que buscam explicar, por meio de teorias, suas causas e efeitos.
Conforme explicado por Ekman (2003), a primeira teoria foi formulada pelo naturalis-
ta Charles Darwin, no contexto de sua Teoria Geral da Evolu¢do. Nela, Darwin ar-
gumenta que as emocgdes exercem papel fundamental para a sobrevivéncia e repro-
ducéo dos animais e dos seres humanos, por meio de respostas emocionais como o
medo (desencadeando a fuga do perigo), e o amor (estimulando a busca por com-

panheiros).
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Uma teoria proposta no final do Séc. XIX pelo psicélogo William James e pelo
fisiologista Carl Lange, conhecida como Teoria de James-Lange, sugere que as e-
moc¢des ocorrem como resultado de reacdes fisioldgicas a estimulos externos. Uma
pessoa sente medo porque 0 seu corpo respondeu, com determinadas reacoes fisio-
l6gicas, a uma situacdo (NEWEN e ZINCK, 2009). Nesta linha de pensamento, em
uma situacdo de perigo iminente, uma pessoa sente medo porque esta tremendo, e
ndo o contrério (Ibid., 2009).

Na década de 1930, a teoria de James-Lange foi contestada pelos fisiologistas
Walter Cannon e Philip Bard, que defendiam que as emocdes e as reacfes a esti-
mulos externos seriam simultdneos. De acordo com a Teoria Cannon-Bard, numa
situacdo de perigo, o estimulo ameacador produz primeiramente o sentimento de
medo, causando posteriormente uma reacéo fisica, como tremores e suor (MYERS,
1999).

A Teoria de Schachter-Singer segue uma abordagem cognitiva, segundo a qual
0S processos mentais como percepcdes, lembrancas e conhecimento sdo funda-

mentais para a correta identificacdo das emocdes.

Schachter presumiu que nossa experiéncia da emoc¢ao cresce a par-
tir de nossa consciéncia da excitagdo do corpo. Como Cannon e
Bard, Schachter também achava que as emocdes séao fisiologica-
mente similares. Assim, em sua opinido, uma experiéncia emocional
exige uma interpretacdo consciente da excitacao (Ibid., 1999, p. 292).

Segundo a Teoria Schachter-Singer, se o coracdo esta batendo rapido e a pes-
soa esta diante de um desconhecido apontando uma arma em sua direcdo, essa
emocdo é identificada como medo; mas, se o coracdo bate forte e o individuo esta
diante da pessoa amada, é excitacao: reacoes fisioldégicas iguais, mas situacdes e

emocoes diferentes (lbid., 1999).

2.8 ABORDAGENS PARA O ESTUDO DE RESPOSTAS EMOCIONAIS

Os estudos das respostas emocionais séo realizados no ambito de duas abor-

dagens principais: a discreta e a dimensional.
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2.8.1 Abordagem discreta

A abordagem discreta considera que todos 0s seres humanos possuem um
conjunto inato de emocdes basicas biologicamente determinadas, desencadeadas
por sistemas neurais independentes, que podem ser identificadas pela expresséo
facial de um individuo e por processos bioldgicos. De acordo com Ekman (1992) es-
tas respostas emocionais sao fundamentalmente as mesmas em todos os indivi-
duos, independentemente de diferencas étnicas ou culturais. Ele classificou em as
seis emocdes basicas: raiva, repulsa, medo, felicidade, tristeza e surpresa. Outros
autores defendem numeros distintos. Izard et al. (1971) enumeram dez: raiva, des-
prezo, desgosto, angustia, medo, culpa, interesse, alegria, vergonha e surpresa, en-
guanto Tomkins (1984) chegou a nove: raiva, interesse, desprezo, desgosto, angus-
tia, medo, alegria, vergonha e surpresa.

Ekman (1992) alega que cada emocao basica ndo se constitui num estado e-

mocional individual, mas uma familia (categoria) de estados relacionados.

Cada membro de uma familia de emoc¢éo compartilha certas caracte-
risticas, por exemplo, similaridades na expressao, na atividade fisio-
I6gica, na natureza dos eventos antecedentes e talvez também nos
processos de avaliacdo. (EKMAN, 1992, p. 172).

Shaver et al. (1987) expandiu este conceito para uma organizacdo hierarquiza-
da multinivel (Figura 6). No nivel superior, as distingcdes entre emoc¢des positivas e
negativas. Abaixo destas, ele especificou protétipos de cinco emocdes basicas (rai-
va, tristeza, medo, alegria, tristeza e amor, que, por sua vez, podem ser hierarquiza-

das em subniveis.

Figura 6 — Hierarquia das categorias das emocdes

Emocdes positivas Emocdes negativas
/Amor Alegria /Raiva Tristeza Medo
Afeto / Felicidade/)rgulho Chateagéo/)esprezo Angustia |\ Culpa Terror
Obsessao Satisfagao Hostilidade Ciume Aflicao Solidao Ansiedade

Fonte: Shaver et al., 1987 (adaptado pelo autor)
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Du e Martinez (2015) identificaram, além das seis emoc¢des basicas de Ekmann
(1992), outras quinze, que sdo combinagdes destas e cujos sinais s8o uma mistura
de duas expressoes faciais, 0 que pode causar dificuldade na interpretacéo.

Uma critica recorrente & abordagem discreta diz respeito as limitages linguis-
ticas na descrigdo de estados emocionais, consideradas sutis e imprecisas por Lang,
Bradley e Cuthbert (1999), que também destacam como desvantagem da aborda-
gem discreta a necessidade de se definir uma quantidade finita de emocdes, falhan-
do na descricdo de todas as emocdes que podem ser demonstradas nas interacoes

humanas.

2.8.2 Abordagem dimensional

Ao contrario dos modelos discretos, que propdem que diferentes emocdes sur-
gem de sistemas neurais separados, a abordagem dimensional da emocao sugere
gue um sistema neurofisiologico comum e interconectado é responsavel por todos
os estados emocionais (POSNER; RUSSELL; PETERSON, 2005). Desta forma, os
modelos dimensionais definem as emog¢des humanas em espacos situados em duas
ou trés dimensdes, permitindo uma enorme variedade de caracterizacdes de emo-
¢Oes que podem ser experimentadas pelo ser humano.

O pioneiro neste pensamento foi Wilhelm Wundt que, no final do Séc. XIX, dis-
pos as emocdes num modelo tridimensional, com escalas de Prazer, Tensao e Inibi-
¢ao. Cerca de um século depois, Plutchik (1980) desenvolveu um modelo tridimensi-
onal, em forma de cone invertido, que combina elementos das abordagens discreta
e dimensional para demonstrar a forma como as emocdes estéo relacionadas. Na
Roda de Emocdes de Plutchik (Figura 7), as emocdes sdo dispostas em circulos
concéntricos de acordo com similaridades e dissemelhancas. Do centro para as ex-
tremidades, a intensidade da emocédo diminui. Da combinacdo das emoc¢des prima-

rias, resultam emocdes secundarias.
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Figura 7 — Roda de Emog¢des de Plutchik (1980)
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Fonte: www.grupokronberg.com.br. Acesso em 03/12/16.

Para LeDoux (2000), a subjetividade da experiéncia emocional sempre foi um
obstaculo para a insercdo da emocao como tépico de investigacao cientifica. Havia
dificuldades na definicdo operacional da emocéao, sobre o qué e como mensurar. Foi
a partir do método do Diferencial Semantico desenvolvido por Osgood, Suci e Tan-
nenbaum (1957), que utiliza como dimensdes basicas do significado a Avaliacao, a
Atividade e a Poténcia, que a teoria dimensional da emocgéao “se tornou uma alterna-
tiva cientifica para a mensuracéo de respostas emocionais” (SANTOS et al., 2009, p.
388). A resposta ou estado emocional de um individuo poderia ser descrito como
uma regido dentro de um espaco tridimensional.

Adaptando as escalas verbais adjetivas bipolares do Diferencial Semantico de
Osgood, Suci e Tannenbaum (1957), Mehrabian e Russell (1974) elaboraram um
modelo capaz de descrever e medir estados emocionais por meio de trés dimensdes
numéricas: Prazer (Pleasure), Ativacao (Arousal) e Dominancia (Dominance), dando
origem ao Modelo de Estado Emocional PAD. Nele, a escala de Prazer mede a a-
gradabilidade da emocé&o. Medo e raiva, por exemplo, sdo emocdes desagradaveis,

com baixa pontuacdo na escala de Prazer, enquanto que alegria € uma emocéo a-
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gradavel (MEHRABIAN; RUSSELL, 1994). Ativacdo-Desativacdo é definida como
uma escala que mede a intensidade da emocéo, que pode variar desde “sonoléncia
até uma excitagao frenética” (ibid., 1974, p.18). Raiva e tristeza, por exemplo, séo
emocdes desagradaveis. Entretanto, a raiva € de alta ativacdo, enquanto que a tris-
teza é de baixa ativacdo. A escala de Dominancia-Submissdo representa o controle
e a natureza dominante da emocéo. Exemplificando: medo e raiva sdo emocdes de-
sagradaveis, mas a raiva € uma emoc¢ao dominante, enquanto que o0 medo é uma
emocao submissa (lbid., 1974).

Em 1980, Russell apresentou o seu Modelo Circumplexo de Afeto (Figura 8),
no qual propde que todos os estados afetivos resultam de dois, e néo trés, sistemas
neurofisiologicos fundamentais. Ele manteve as dimensdes Prazer, relacionada a
valéncia (agrado-desagrado), e Ativacao, relacionada a excitacao (alerta), descar-
tando a Dominancia, considerada por ele como um indicador mais cognitivo do que

emocional (Russell, 1980).

Figura 8 — Modelo Circumplexo de Afeto
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Medo e ® Surpresa
Tensio s @ Encantamento
Fuaria e
Aflicao e
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VALENCIA NEGATIVA VALENCIA POSITIVA
@ Satisfagao
Depressao @ ® Contentamento
Tristeza®
. ® Serenidade
Melancolia e e Calma
Tédioe®
Abatimento @ ® Relaxamento
® Cansago ® Sonoléncia

ATIVIDADE BAIXA

Fonte: Russell (1980), adaptado pelo autor

Neste modelo, as emoc¢des séo distribuidas em um espaco circular bidimensio-

nal, com a Ativacao representada no eixo vertical e o Prazer no eixo horizontal.
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2.9 MEDINDO AS EMOCOES

Bradley e Lang (2007) explicam que um dos grandes obstaculos para o avanco
dos estudos cientificos envolvendo respostas emocionais era a necessidade de se

utilizar estimulos Unicos em cada experiéncia.

Os estimulos utilizados em um laboratério, no entanto, raramente es-
tavam disponiveis para outros laboratérios. E as tentativas de recriar
0S mesmos materiais experimentais a partir de descricdes na literatu-
ra muitas vezes resultaram em estimulos que eram bastante dispa-
res, tornando probleméatica a replicacdo e prejudicando o esforco
comunal que é essencial para uma ciéncia cumulativa. (BRADLEY e
LANG, 2007, p 29-30, traducéo nossa).

Visando estabelecer uma padronizacdo de estimulos emocionais visuais, foi
criado, no Centro para Estudo da Emocéo e Atencédo da Universidade da Florida, o
Sistema Internacional de Imagem Afetiva (International Affective Picture System -
IAPS), que retine um grande conjunto de fotografias coloridas padronizadas, “emo-
cionalmente evocativas, acessiveis internacionalmente, que incluem conteddos em
uma ampla gama de categorias semanticas” (CSEA, 2016, s/p).

A escolha pelo uso de imagens como estimulos emocionais se deve, de acordo

com Bradley e Lang (2007), ao fato de que as imagens séo signos estaticos.

Os parametros fisicos sé@o relativamente faceis de controlar, incluin-
do, por exemplo, tamanho de imagem, duracéo, brilho, luminosidade,
cor e assim por diante. Essa facilidade de controle € (til tanto para a
selecdo do estimulo quanto para a manipulacdo experimental. Nesta
era digital, as imagens também séo faceis de editar e manipular, bem
como para catalogar e distribuir, um objetivo primario ao criar o IAPS.
(Ibid, 2007, p. 30, traduc&o nossa).

O IAPS retne mais de 1.000 fotografias coloridas em alta resolucéo, que re-
presentam varios aspectos da experiéncia humana. As imagens foram padronizadas
com base em classificacbes de Prazer e Ativacdo e catalogadas de acordo com o
desvio padrdo e médio das respostas emocionais. Usando essas classificacdes, 0s
cientistas podem selecionar imagens com base no impacto emocional médio relata-
do dessa imagem (lbid, 2007).

O instrumento usado para mensurar as respostas emocionais as imagens do

IAPS é o Self-Assessment Manikin (SAM), desenvolvido por Bradley e Lang e consi-
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derado “capaz de avaliar rapidamente as dimensdes fundamentais da emocgéao” (1bid,
2007, p. 31). O SAM consiste numa escala de avaliacdo pictérica ndo-verbal que
representa visualmente as trés dimensfes do Modelo PAD, projetado como uma al-
ternativa as medidas de autorrelato verbal (BRADLEY e LANG, 1994).

No SAM, cada dimensao possui uma escala composta por cinco figuras, que
variam de triste a sorridente ao representar a dimensédo Prazer, e de sonolenta a
excitada na dimensao Ativacao (Figura 9). Na dimensao Dominancia, a variagcao o-
corre no tamanho da figura. Quanto maior, maior o controle da situacéo (lbid., 1994).

Assim como Russell (1980), Bradley e Lang (2007) posteriormente considera-
ram, com base em resultados de estudos com o IAPS, a dimens&o Dominancia rela-
tivamente fraca em explicar a variagdo em respostas emocionais a estimulos simb6-
licos, como imagens e palavras, optando por descarta-la. Seu uso so seria justifica-
vel em experimentos que empregassem uma “interacéo pessoal real na qual a po-

téncia social possa desempenhar um papel” (BRADLEY e LANG, 2007, p. 32).

Figura 9 — Self-Assessment Manikin (SAM)
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Fonte: Bradley e Lang, 1994 (adaptado pelo autor)

As figuras de cada dimensédo sao intercaladas por pontos intermediarios, resul-
tando numa escala de nove pontos, sendo 1 a pontuacdo minima e 9 a maxima. A

figura central representa a pontuacdo média, 5. A resposta emocional a um determi-
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nado estimulo é dada assinalando-se uma das figuras ou ponto intermediario de ca-
da dimensdo (BRADLEY; LANG, 1994).

Na dimenséo Prazer, estimulos classificados entre as pontuacdes 1 e 3,99 séo
considerados de valéncia negativa e associados a emocdes desagradaveis; com
pontuacado entre 4 e 6,99, os estimulos sdo considerados neutros; entre 7 e 9 sao
considerados de valéncia positiva e associados a emog¢fes agradaveis. Na dimen-
sdo Ativacdo, os estimulos classificados de 1 a 5,99 foram descritos como de baixa
intensidade; com niveis de 6 a 9, sédo definidos como estimulantes (SANTOS et al.,
20009).

As pontuacoes das escalas de Prazer e Ativacdo sao aplicadas no Espaco Afe-
tivo (ou Emocional), que segue a disposi¢cdo das emoc¢des em quadrantes iguais ao
do Modelo Circumplexo de Afeto de Russell (1980). Na literatura brasileira, os ter-
mos Prazer e Ativacdo foram substituidos por Valéncia e Alerta, respectivamente
(SANTOS et al., 2009) (Figura 10).

Figura 10 — Espaco Afetivo
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Como instrumento de mensuracédo de respostas emocionais, o0 SAM é utilizado
de forma eficaz em pesquisas envolvendo diferentes estimulos, como imagens, foto-

grafias, sons e anuncios publicitarios, constituindo-se em “um método facil e nao
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verbal para avaliar rapidamente os relatérios de experiéncias afetivas das pessoas”
(BRADLEY e LANG, 1994, p.51).

2.10 CORES E RESPOSTAS EMOCIONAIS

Wise e Wise (1988) localizam o inicio dos estudos da cor em contexto compor-
tamental, de forma sistemética, a partir do final do Séc. XIX, quando muitas pesqui-
sas passaram a indicar, de maneira convincente, “a existéncia de padrdes invarian-
tes na categorizacdo das percepcdes de cores, 0 que indicava uma base cognitiva
comum para a estruturacéo subjetiva da cor” (Ibid., 1988, p.03, traducdo nossa).

Entretanto, os autores argumentam que, sé a partir da metade do Séc. XX, as
pesquisas passaram a considerar os atributos de percepcao da cor (matiz, claridade
e saturacao) como unidades de significacdo independentes.

Sivik (1974) investigou respostas a 71 cores, avaliadas em 26 escalas de Dife-
rencial Seméantico (OSGOOD; SUCI; TANNENBAUM, 1957) em uma amostra estrati-
ficada de adultos suecos. Seus resultados apontaram ndo haver diferenca na inten-
sidade das respostas (alerta) entre matizes com 0 mesmo grau de saturacdo. Se-
gundo o autor, pode-se ter um vermelho macgante ou um verde excitante com base
na pureza da cor (SIVIK, 1974).

Em relacdo a valéncia (avaliacdo positiva ou negativa), os resultados indicaram
gue, a medida que aumenta o grau de escuriddo, as cores foram julgadas menos
prazerosas. A influéncia do preto foi percebida em todos os matizes (a excecao do
amarelo) como determinante na percepcao de intensidade emocional, que aumenta-
va a medida que a cor se tornava mais escura (lbid., 1974).

Valdez e Mehrabian (1994) adotaram o modelo PAD (Prazer-Ativacao-
Dominancia) desenvolvido por Mehrabian e Russell (1974) para medir as reacfes
emocionais aos atributos da cor em trés experimentos. No primeiro, o objetivo foi
investigar o impacto emocional dos atributos claridade e saturacéo, utilizando-se de
fichas com cores extraidas do sistema Munsell, distribuidas em 10 grupos de mati-
zes, cada qual com pelo menos sete niveis de variacdo de claridade e saturacéo. O
segundo focou no efeito do matiz nas respostas emocionais. Cada participante ava-
liou 10 diferentes matizes com aproximadamente os mesmos niveis de claridade e
saturacdo. O terceiro estudo avaliou o impacto emocional de cores acromaticas: pre-
to, branco e trés tons de cinza (VALDEZ; MEHRABIAN, 1994).
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Nesse estudo, os atributos de claridade e saturagao “evidenciaram efeitos for-

tes e consistentes nas emogdes” (Ibid., 1994, p. 394).

Os resultados apresentados forneceram uma descri¢do surpreenden-
temente precisa dos efeitos da claridade e da saturacdo da cor nas
emocoes. [...] O prazer era simplesmente uma funcdo conjunta posi-
tiva de claridade e saturagédo de cor, sendo influenciada mais pela
claridade do que pela saturacdo, enquanto que o grau de ativacao
aumentou linear e fortemente com a saturagcédo de cor. (lbid., 1994,
p.394, traducdo nossa).

Em relagcdo as cores acromaticas, os resultados foram semelhantes, com o ni-
vel de agradabilidade (valéncia) crescendo a medida que a cor se tornava mais cla-
ra. Por outro lado, os resultados obtidos relacionando o nivel de Prazer ao matiz fo-
ram considerados fracos, bem como as dimensdes emocionais de Ativacdo e de
Dominéancia. A excecédo foi o vermelho, que elicitou maiores niveis de ativagcdo em
condicOes especificas (Ibid., 1994).

De acordo com os resultados dos experimentos, que envolveram, no total, 396
estudantes da Universidade da California, os autores chegaram a conclusdo que
cores mais escuras elicitam emocdes posicionadas no quadrante — Prazer + Ativa-
cao (valéncia negativa e alerta positivo) do Espaco Afetivo (Russell, 1980), como
raiva, hostilidade ou medo, enquanto que cores claras elicitam estados afetivos po-
sicionadas no quadrante + Prazer - Ativacdo (valéncia positiva e alerta negativo),
como contentamento e bom-humor.

Um estudo realizado por Suk (2006) consistiu em quatro experimentos cujos
objetivos eram descrever respostas emocionais a cor e analisar a relacdo entre os
atributos da cor e as dimensfes emocionais Valéncia, Atividade e Dominancia (Va-
lence, Arousal e Dominance) a partir da comparacdo de respostas dadas a cores
apresentadas em folhas de papel no formato A5 e em monitores de computador.

Como instrumento de medicéo, foi utilizada a escala SAM (BRADLEY; LANG,
1994) e os resultados também indicaram que “as respostas emocionais a cor variam
mais fortemente em relagéo a saturacdo do que ao matiz" (SUK, 2006, p. 77, tradu-
¢cdo nossa). Posteriormente, 0 mesmo autor realizou novo estudo, usando metodolo-
gia similar ao anterior, ampliando a analise dos resultados (SUK, 2010). Os resulta-
dos foram semelhantes, ndo sendo encontrada nenhuma tendéncia entre matiz e

dimensdes emocionais.
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[...] respostas emocionais variam mais fortemente em relagéo a satu-
racdo e a claridade do que no que diz respeito ao matiz. Os resulta-
dos empiricos forneceram uma correlacéo linear positiva entre os ni-
veis de saturacéo e as classificagbes na escala SAM em relacdo a
todas as dimensdes, com coeficientes de correlagédo significativos.
(SUK, 2008, p.13, traducéo nossa).

Gao e Xin (2006) realizaram investigacfes sobre respostas emocionais as co-
res considerando-se os atributos de matiz, claridade e saturagdo em produtos téx-
teis. Setenta individuos participaram da pesquisa, que adotou como instrumento de
medicdo a escala de Diferencial Semantico (OSGOOD; SUCI; TANNENBAUM,
1957) e as 218 amostras tiveram os valores colorimétricos, como os indices HSV,
medidos por um espectrofotdmetro. Os resultados também indicaram que a conota-
¢do emocional da cor é principalmente associada a claridade e a saturacédo e, em
muito menor grau, ao matiz. (GAO; XIN, 2006).

O experimento de Da Pos e Green-Armytage (2007) envolveu a associagcao de
cores com expressoes faciais relacionadas as seis emocdes basicas de Ekmann
(1984), comparando-se respostas emocionais de pessoas divididas em dois grupos,
de acordo com suas nacionalidades: australiana ou europeia. O processo consistia
em “traduzir’” em cores as expressoes faciais representadas em ilustragdes. As as-
sociacdes de cores com expressoes faciais de emocéao, realizadas pelos dois grupos
apresentaram forte correlagdo, “apesar de diferentes procedimentos e diferentes
conjuntos de papéis coloridos” (DA POS; GREEN-ARMYTAGE, 2007, p.19, traducéo
nossa). As combinacdes cromaticas claras foram associadas a emocdes positivas,
como surpresa e felicidade, enquanto que as emoc¢des negativas, como raiva, des-
gosto, tristeza e medo foram associadas a cores escuras ou intermediéarias. De a-
cordo com os autores, os resultados indicam “uma concordancia entre os seres hu-
manos na percepgao de expressdes emocionais, cores e seus relacionamentos”.
(Ibid., p.19, traducao nossa).

Um estudo de lIvasic-Kos et al. (2014) baseou-se no desenvolvimento de um
sistema de deteccao automatico de géneros de filmes de cinema por meio da identi-
ficacdo das cores predominantes de seus cartazes. O experimento, realizado com
instrumentos da area de Informética, analisou 1.500 cartazes de seis géneros de
filmes: Drama, Acdo, Animagdo, Comédia, Guerra e Terror. Os resultados indicaram

gue hé& correlagéo entre cores dominantes e géneros de filmes, com os cartazes de
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filmes de Acéo e Terror apresentando uma coloracdo muito mais escura que os de

Comeédia e Animacao, que apresentaram maiores niveis de saturacgao.

2.11 SINTESE DO CAPITULO 2

Este capitulo discorreu sobre dois tépicos correlacionados no contexto desta
pesquisa: Cor e Emocéo. Em relagcéo ao primeiro, foi demonstrado que as formas de
estimulo cromatico (emisséo ou reflexdo da luz) definem dois sistemas distintos: cor-
luz e a cor-pigmento, e que essa compreensao € resultado de um demorado proces-
so de acumulo de conhecimento ocorrido ao longo da histéria humana, envolvendo
pesquisadores como Newton (1704) e Goethe (2011).

Foi demonstrado também que os estudos sobre as cores ocorrem em diferen-
tes campos de pesquisa, considerando-se suas propriedades fisicas, fisiologicas,
guimicas, semanticas e psicoldgicas, e que a cor pode ser descrita a partir de seus
atributos de matiz, saturacao e claridade.

No campo dos estudos de significacado das cores, observou-se que ha duas li-
nhas tedricas distintas: uma que defende que a simbologia cromatica esta profun-
damente associada a significados e sensacoes tidas como universais e atemporais,
e outra que sustenta que todo o simbolismo surge de contextos culturais e sociais,
gue se formam ao longo dos séculos.

Foram elencados estudos e teorias que sustentam cada um dos posicionamen-
tos, destacando-se que uma abordagem psicoldgica da questdo tem contribuido pa-
ra uma maior compreensao sobre os efeitos das cores por meio de respostas emo-
cionais. Neste ambito, foram relatados varios estudos que indicam que as respostas
emocionais as cores estdo mais associadas aos atributos de saturacéo e claridade
do que ao matiz, associando cores escuras a emocdes negativas e cores claras a
emocdes positivas, numa nocdo de oposicdo cromatica vinculada a oposicdo emo-
cional ou semantica observada também no ambito da linguagem e da cultura.

Verificou-se que a incorporacdo de uma abordagem psicologica ao Design
possibilitou o desenvolvimento de metodologias que servem como base para a certi-
ficacdo de que as emocdes que se deseja provocar podem ser obtidas por meio de
projetos, sendo detalhados 0s processos que regem a percepcao e a resposta emo-

cional, classificados em trés niveis: visceral, comportamental e reflexivo.
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Em relacdo ao topico Emocdo, foram expostos os conceitos e as teorias cienti-
ficas mais relevantes sobre o tema que, em linhas gerais, considera as emocdes
como um conjunto de respostas motoras que o cérebro aciona em resposta a algum
evento, afetando o funcionamento psicolégico e fisiol6gico do individuo.

Foram apresentadas as principais abordagens em que sao realizados estudos
das respostas emocionais: a discreta e a dimensional, sendo que a primeira conside-
ra que as emocOes sdo desencadeadas por sistemas neurais independentes, en-
guanto que a segunda sugere que um sistema neurofisiol6gico comum e interconec-
tado é responsavel por todos os estados emocionais.

Apresentaram-se os modelos decorrentes da abordagem dimensional, que, a-
lém de demonstrar a forma como as emocgdes estéo relacionadas, também permitem
a medicao das respostas emocionais, como o Modelo Circumplexo de Afeto e o Es-
paco Afetivo (RUSSELL, 1980).

No que se refere aos estimulos visuais utilizados nos estudos envolvendo res-
postas emocionais, foi evidenciada a atuacao do International Affective Picture Sys-
tem - IAPS, que proporciona acesso a um vasto banco de imagens classificadas em
categorias semanticas, e o uso do Self-Assessment Manikin - SAM como instrumen-
to utilizado para mensurar as respostas emocionais, cujos procedimentos foram de-
talhados.

Finalmente, no que diz respeito as respostas emocionais envolvendo cores, fo-
ram elencados varios estudos, realizados em diferentes épocas e contextos, cujos
resultados reforcam a ideia de que os atributos de claridade e saturacdo exercem
muito mais influéncia do que o matiz e que cores escuras sao seguidamente associ-

adas a emocdes negativas e cores claras a emocdes positivas.
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3 O CARTAZ DE CINEMA E GENEROS CINEMATOGRAFICOS

O cartaz pode ser definido como "um meio de expressao plastica caracterizado
por ser uma imagem estética" (Bartolozzi, 2015. p.58), por meio do qual mensagens
séo veiculadas com o objetivo de se induzir uma determinada reacdo ou comporta-
mento (lbid., 2015).

Apesar de ser utilizado na difuséo de informacdes desde o advento da Impren-
sa, no século XV, o potencial do cartaz como meio de comunicacao de massa sé
comecou a ser plenamente explorado a partir da Revolucao Industrial, com a evolu-
cdo das técnicas de impressao tipografica. No inicio do século XIX, entretanto, a ex-
pressividade gréfica dos cartazes ainda era bastante restrita. Os recursos visuais se
limitavam ao uso extensivo de tipografia, por vezes acompanhada de ilustracdes
monocromaticas.

O grande salto de qualidade veio quando o alemédo Alois Senefelder publicou,
em 1818, o Tratado da Litografia. A técnica inovadora permitiu a artistas como Jules
Cherét, Toulouse-Lautrec e Alphonse Mucha trabalharem diretamente na pedra, sem

as limitacGes da impresséo tipografica.

Este processo de impressdo plana tornou possivel a reproducéo de
uma escala de tons com todos os sombreamentos do branco ao pre-
to, tamanho grande o suficiente e um ndimero praticamente ilimitado
de copias. O custo deste processo de impressao de alta qualidade
era espantosamente baixo. (MULLER-BROCKMANN, 2011, p.20).

A reproducdo de imagens de grande expressividade, com cores brilhantes e
forte apelo visual (Figura 11), tornava o cartaz o instrumento publicitario ideal numa
época marcada por profundas transformacgdes sociais, com a populacdo cada vez
mais concentrada em areas urbanas.

Na década de 1890, os cartazes coloridos destacavam-se na paisagem cinzen-
ta das grandes capitais europeias, divulgando uma grande variedade de produtos
industrializados e também de espetaculos, inclusive uma nova e revolucionaria for-
ma de entretenimento: o Cinematégrafo, ou simplesmente: Cinema, sendo lancado
em 1895 o primeiro cartaz de um filme individual: o L'arroseur arrosé (Louis Lumiére,
1895) (Figura 12).
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Figura 11 - Cartazes do Séc. XIX impressos em litografia

Fonte: www.allposters.com.br. Acesso em 12/06/2015.

Figura 12 - Cartaz do filme L'arroseur arrosé

Fonte: www.allposters.com.br. Acesso em 14/06/2015.

Depois de um periodo considerado por Costa (2006, p. 22) como “um conjunto
de desajeitadas tentativas de se chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao mei-
0”, 0 cinema aos poucos se organizou de forma industrial, “estabelecendo uma es-
pecializagao das varias etapas de produgao e exibigdo dos filmes” (ibid., p. 22). Nes-

se processo de consolidagéo, o forte vinculo entre o cartaz e o cinema foi se estabe-
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lecendo a medida que a chamada sétima arte se difundia pelo mundo. Nos anos 40
do século XX, o cinema j& era o mais importante meio de comunicagdo de massa, e

0 cartaz, sua principal forma de divulgagdo (FONSECA, 1995).

Figura 13 — Cartazes das décadas de 1920, 1940 e 1970, respectivamente
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Fonte: www.allposters.com.br. Acesso em 23/04/2016.

Figura 14 — Cartazes das décadas de 1980, 1990 e 2010, respectivamente

THE ANIMAL IS OUT

There is no escape,
not even death...

NICHOLSON
PFEIFFER

WO L F BASED ON THE TRUE CASE FILES OF THE WARRENS

COMING SOON

Fonte: www.allposters.com.br. Acesso em 23/04/2016.

Durante as décadas que se seguiram, o0 cartaz se manteve como peca predo-

minante na divulgacéo dos filmes, refletindo os avancos técnicos da area gréfica e
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as mudancas sociais e culturais ocorridas no mundo e na prépria inddstria cinema-
togréfica (Figura 13). Com o aprimoramento das técnicas de marketing, assumiu no-
vos formatos, passando a também ocupar paginas de jornais, revistas, laterais de
onibus e fachadas de edificios (Ibid, 2010).

Atualmente, o cartaz integra um sistema promocional ainda mais vasto, que a-
brange diferentes plataformas, com destaque para a midia digital, em que os lanca-
mentos sdo combinados com acgdes de marketing em sites especializados e redes
sociais, massificando a mensagem visual e direcionando visitantes a pagina oficial
do filme (Figura 15), onde é possivel ter acesso a uma grande quantidade de infor-
mac¢ao, como noticias, sinopse e ficha técnica, além de pecas de divulgacao, como
papéis de parede, versdes do trailer e imagens de bastidores (RUFI, 2010).

Figura 15 — Pagina de filme na internet
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Fonte: www.meunomenaoejohnnyfilme.com.br. Acesso em 23/08/2015.

Com a oferta de servicos de streaming, que permitem a exibicdo de filmes em
alta definicdo pela internet, os cartazes passaram a ter uma funcdo determinante no

processo de selecdo dos titulos transmitidos online, sendo expostos em catalogos
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virtuais na interface gréafica da plataforma, como a do Netflix (Figura 16), com a ofer-

ta de dezenas de titulos simultaneamente (lbid, 2010).

Figura 16 — Interface grafica do Netflix
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Fonte: Elaborado pelo autor, com base em Netflix.com.

3. 1 ELEMENTOS FORMAIS DO CARTAZ

Rufi (2010) refere-se ao cartaz de cinema como um produto com uma funcao
comercial especifica: 0 consumo de um produto cinematogréafico, subordinado a um
proposito lucrativo. "E configurado como um dos fatores visuais mais poderosos que
o produto audiovisual transmite [...], um conceito que engloba género e estilo desti-
nado a um publico-alvo" (Ibid., 2010, p.73).

De acordo com Quintana (2010), enquanto produto audiovisual, a obra cinema-
tografica esta inserida em um mercado de entretenimento altamente concorrido. Seu
sucesso comercial depende do uso adequado das ferramentas de marketing, sendo

o cartaz, em suas variadas aplicacfes, sua principal peca de comunicacao visual.

O cartaz é a cédula de identidade do filme por assim dizer, é a base
da sua divulgacdo. Uma vez estabelecido o layout do cartaz, este
fundamenta as demais pegas impressas da campanha publicitaria.
(Ibid., p.150).
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E na mensagem visual contida no cartaz que se percebem as principais carac-
teristicas do filme, e sua eficiéncia estd associada a capacidade de evocar, no es-
pectador em potencial, lembrancas ou respostas emocionais predominantemente
associadas ao género cinematografico a que pertence (lbid., 2010).

A composicdo dessa mensagem conta com a participacdo do designer gréfico,
profissional cuja atividade vai além da producdo de imagens, incluindo a analise,
organizacao e apresentacdo de solucgdes visuais para problemas de comunicacao;
“trata do projeto das mensagens e meios de comunicacdo relativos aos aspectos
bidimensionais do produto, abrangendo a informacé&o que estabelece contato visual
entre o ser humano e o meio” (ICOGRADA, 2016).

A construcdo da mensagem visual consiste na combinagcéo dos diversos ele-
mentos e recursos que compdem a linguagem visual, como cores, formas, tipografia,
texturas, alinhamentos, direcdo, escala e movimento, que permitem a geracédo de
significados alinhados com a proposta do projeto. Dondis (2003) comenta esse pro-

cedimento:

O processo de composicdo € o passo mais crucial na solucédo dos
problemas visuais. Os resultados das decisdes compositivas deter-
minam o objetivo e o significado da manifestacao visual e tém fortes
implicacdes com relacdo ao que é recebido pelo espectador (DON-
DIS, 2003, p.29).

Em relacédo a sua constituicdo formal, Quintana (1995) considera que o cartaz
de cinema é composto por trés elementos estruturais: titulo, créditos e ilustracao,
gue ele denomina “lexias”, cada um exercendo fung¢des especificas “encarregadas
de materializar a informacéo, numa combinacao ou sintaxe entre elas, também signi-
ficante” (ibid., p. 35). Ha ainda um quarto elemento, que ele denomina “chamada’,
gue serve de estimulo extra para atrair o espectador, como uma indicacédo de premi-
acao, mas que nao é essencial. (QUINTANA, 1995).

O titulo indica o nome do filme, designa uma obra, transformando-se em nome
proprio. E formado por elementos tipograficos que oferecem uma enorme variedade
de opcdes e cuja escolha é fundamental na materializacdo da mensagem visual.

Joly (1996) destaca essa influéncia:
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A escolha da tipografia também tem sua importédncia como escolha
plastica. E claro que as palavras tém uma significagéo imediatamente
compreensivel, mas essa significacdo € colorida, tingida, orientada,
antes mesmo de ser percebida, pelo aspecto plastico da tipografia.
(JOLY 1996, p.111)

Os créditos, normalmente posicionados na parte inferior do cartaz, exercem
uma funcéo informativa, contendo, por exigéncia de contrato, os nomes dos inte-
grantes das equipes de producgédo. Sao, normalmente, reproduzidos em textos pe-
guenos, com a finalidade de n&o disputarem a atencdo com os demais elementos
(QUINTANA, 1995).

A ilustragédo, ou imagem, de acordo com o autor, “representa, na maioria dos
casos, O instante pregnante, ou seja, o instante que revela, segundo o ilustrador, a
esséncia do acontecimento” (Ibid., p.59).

Definicbes de imagem séo, segundo, Knowles (2008), usadas para fazer distin-
¢bes entre o que esta no mundo real e 0 que estad no mundo psicologico (imagina-
¢ao), ou ainda para diferenciar o que esta no mundo natural do que foi copiado, pro-
jetado ou manipulado (lbid. p.42).

Composta pelos elementos da linguagem visual, em suas infinitas possibilida-
des de combinacédo, a imagem de um cartaz de cinema é resultado das decisfes do
design grafico no processo de construcdo da mensagem visual, envolvendo a defini-
¢ao dos signos que constituem sua forma. Dondis (2003) argumenta que, apesar de
interligados e sobrepostos, € possivel estabelecer distincdo entre os trés niveis por
meio dos quais podemos expressar, perceber e interpretar as mensagens visuais: o
nivel representacional, o abstrato e o simbdlico.

O representacional € o nivel mais basico; refere-se aquilo que vemos e identifi-
camos com base no meio ambiente e na nossa experiéncia. Quanto mais represen-
tacional, mais é forte e direta a comunicacao dos detalhes. Estéa relacionado ao grau
de iconicidade do signo visual, a sua semelhanca com o objeto real.

No nivel abstrato, os elementos sdo reduzidos a seus componentes visuais e-
lementares, enfatizando os aspectos mais emocionais e primitivos da criacdo da
mensagem. A abstracdo ignora os detalhes irrelevantes, num processo de elimina-
¢cdo que pode chegar a abstracdo pura, quando os elementos "ndo conservam rela-
cdo alguma com qualquer representacdo representacional extraida da experiéncia

do meio ambiente (Ibid., p.91).
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O nivel simbdlico, por sua vez, considera “o vasto universo de sistemas de
simbolos codificados que o homem criou arbitrariamente e ao qual atribuiu significa-
dos” (Ibid., p.85).

Rufi (2010) destaca que, nas ultimas décadas, observa-se no design dos carta-
zes de cinema uma tendéncia minimalista, em que se busca "a méaxima simplificacdo
de elementos gréficos e textuais para alcancar uma imagem poderosa, atraente e
marcante" (lbid., 2010, p.82, traducdo nossa). O autor menciona, como exemplo, o
uso cada vez mais frequente do cartaz teaser (Figura 17), destinado a criar um esta-
do de expectativa diante do langamento de um filme:

O cartaz teaser define as linhas mestras da identidade do filme, as-
sociando a ideia da marca valores distintos e estaveis que atuardo de
forma eficaz, persuadindo com antecedéncia o futuro espectador. [...]
Visualmente, o resultado geralmente é tdo poderoso que suas formas
podem ser mantidas com poucas variagdes na versao comercial de-
finitiva do cartaz (lbid., 2010, p.82-83, traducdo nossa).

Segundo Rufi (2010), o cartaz minimalista caracteriza-se por conter um unico
motivo, destinado a atrair a atencéo, "geralmente uma fotografia do personagem
principal” (Ibid., p.83). Esta postura parece se refletir na adocao do nivel representa-
cional nas mensagens visuais veiculadas em grande parte dos cartazes, circunstan-
cia em que a expressao facial dos personagens exerce forte influéncia na resposta

emocional (Ekman, 1992).

Figura 17 — Cartazes teaser

05.08.08 A

Fonte: www.teaser-trailer.com. Acesso em 09.08.2017.
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3.2 GENEROS CINEMATOGRAFICOS

O género cinematogréfico é, segundo Moine (2008), um conceito central na in-
dustria cinematografica, bem como na histéria do cinema, cuja funcao basica é iden-
tificar, classificar e distinguir grupos de filmes com caracteristicas comuns, como nar-
rativa recorrente, formas e elementos ideolégicos e estéticos, além da experiéncia
emocional predominante.

De acordo com Nogueira (2010), esta concepg¢do tem sua origem vinculada a
atividade literaria de Aristételes que, em sua Poética, ja estabelecia, em 323 A.C, a

distingdo entre Comédia, Epica e Tragédia.

Ao longo dos séculos seguintes, inimeras seriam as obras que toma-
riam esta tematica como preocupacao, dando origem a escrita de in-
contaveis artes poéticas, nas quais se tentou estabelecer frequente-
mente as premissas e 0s critérios criativos, bem como a categoriza-
cdo e a caracterizacao dos diversos géneros. Assim, resulta dai uma
extensa lista de géneros que podem ir da cosmogonia ao poema liri-
co ou ao aforismo [...]. A cada um deles, ainda que com relativa irre-
gularidade, o cinema foi buscar um pouco para si. (ibid., p.02).

Segundo Langford (2005), o conceito de género esta incorporado a atividade
cinematografica em todas as suas etapas: da producédo ao consumo dos filmes e em
estudos cinematograficos académicos.

Ele explica que, inicialmente, a classificacdo dos filmes acompanhava o mate-
rial enviado aos exibidores e era feita de varias maneiras, considerando-se critérios
alheios ao conteudo do filme, como o comprimento da pelicula. A organizacéo desta
classificacdo em torno de elementos narrativos teve inicio apds a Primeira Guerra
Mundial, quando comecaram a surgir categorizacfes de filmes mais detalhadas por
parte dos estudios, considerando-se diversos elementos associados aos filmes, co-
mo os temas, a iconografia e o conteudo narrativo (LANGFORD, 2005).

O autor observa que, ao longo das décadas seguintes, 0 modelo de categori-
zacao se tornou fundamentalmente importante para o sistema de producdo cinema-
tografica, com a classificacdo de filmes em géneros sendo adotada como um pro-
cesso de interacdo visando a racionalizacdo e eficiéncia, permitindo organizar as
producfes de acordo com a expectativa do publico, de modo que os riscos comerci-

ais sejam reduzidos, além de facilitar as operacdes envolvidas no processo de pro-
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mocdao do filme, como a definicdo da estratégia divulgacdo e o estabelecimento da
linguagem a ser adotada na comunicacéo visual.

Para Altman (1996), a ado¢ao deste modelo requereu o estabelecimento de si-
nais que permitissem a identificacdo dos géneros a partir de suas caracteristicas.

Um cinema baseado em filmes de género depende nédo s6 da produ-
¢do regular de filmes similares reconheciveis [...], mas também da
constituicdo e manutencdo de uma audiéncia estavel [...], suficiente-
mente conhecedora dos sistemas de género para reconhecer as su-
gestdes. (ALTMAN, 1996, p.279, traducdo nossa).

Um género cinematografico surge e é reconhecido, segundo Moine (2008), a
partir do estabelecimento de um acordo técito em torno de uma férmula semantica-
sintatica que envolve produtores e consumidores. “Assim, € necessario que uma au-
diéncia reconheca o género no filme, identifique-o e compreenda a formula que esta
sendo oferecida para que seu sucesso e seu apelo duradouro sejam assegurados”.
(ibid., p.63).

Langford (2005), no entanto, argumenta que as formas como 0s géneros Sao
reconhecidos néo séo consistentes. Ele afirma que nenhuma definicdo, por mais fle-
xivel que seja, pode ser valida para a gama completa de atributos que tipificam um
filme individual, o que dificultaria sua classificagdo como pertencente a um unico gé-
nero.

Moine (2008) atribui a dificuldade de se identificar tracos fixos e distintivos as

transformacdes inerentes as atividades humanas:

[...] mudangas sociais e culturais constantemente afetam a producéo
de filmes e a sua audiéncia, possibilitando, sendo o surgimento de
novos géneros, pelo menos a hibridacdo de alguns deles (surgindo
assim, subgéneros). Além disso, um filme pode apresentar tracos
gue permitam enquadra-lo em mais de uma categoria de género (i-
bid., p. 08, traducéo nossa).

Segundo Nogueira (2010), a propria evolucdo tecnolégica e criativa da ativida-
de cinematogréfica, com a fusdo observada entre cinema, televisdo e Internet, deixa
“antever uma dificuldade cada vez maior na organizacdo das obras em géneros”.
(Ibid., p. 6). Ele argumenta, no entanto, que certos padrées e elementos que se ma-
nifestam de forma recorrente nos filmes permitem que se reconhecam neles caracte-

risticas de géneros considerados classicos (lbid. 2010).
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3.2.1 Géneros e emocgodes

A incorporacdo de uma abordagem psicoldgica aos estudos dos géneros, com
0 emprego de critérios emocionais, permitiu 0 estabelecimento de uma nova pers-
pectiva tedrica ao tema.

Grodal (1997) afirma que géneros cinematogréaficos sdo formas construidas pa-
ra evocar emoc0es caracteristicas, que estdo intimamente ligadas a temas e estrutu-
ras narrativas. O género Acao, por exemplo, caracteriza-se pela elicitacdo de agres-
sividade; o Terror, pelo medo, e a Comédia, pela alegria. Esta conclusao foi corrobo-
rada por estudos como os de Wang e Cheong (2006), que apresentaram forte asso-
ciacdo entre respostas emocionais e géneros especificos.

Para Carroll (1993), alguns géneros tém como ponto de partida a elicitagdo de
estados emocionais caracteristicos no publico, “onde o discurso emotivo é particu-

larmente pronunciado e 6bvio” (Ibid. p. 73, traduc&o nossa).

Enguanto todos os géneros tendem a evocar raiva, alegria, 6dio e
similares, além dessas emoc¢des alguns géneros também visam des-
pertar emocdes especificas nos espectadores como condi¢cdo de ser
uma instancia do préprio género em questdo. [...] Nesses casos, 0s
géneros em questdo visam a producdo de uma emocao particular cu-
ja tintura colore o filme como um todo (lbid., p. 74. traducdo nossa).

De acordo com Moine (2008), as denominacdes dos géneros as vezes sao de-
finidas pela funcdo que pretendem realizar. Enquanto uns expressam o objetivo co-
municativo que os filmes e seus criadores desejam alcancar, como um documenta-
rio, empregado para documentar um acontecimento real, outros tém a intencdo de
influenciar o comportamento dos espectadores, ao induzir uma resposta emocional
especifica. E o caso do género Terror, criado com intuito de aterrorizar, causar me-
do.

Subgéneros como a Comédia Romantica também visam despertar uma respos-
ta emocional aproximadamente especificavel e preordenada dos espectadores. “Es-
sa resposta emocional € dominante no sentido de que ela presta sua aura ao filme
como um todo”. (CARROLL, 1993, p. 74, traducdo nossa)
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3.2.2 O género Terror

O termo "filme de Terror" surgiu pela primeira vez em 1931, quando criticos de
cinema e representantes do setor comecaram a discutir Dracula (Tod Browning,
1931) e Frankenstein (James Whale, 1931), lancados naquele ano pela Universal
Studios. Antes, os filmes produzidos com o intuito de aterrorizar os espectadores
eram descritos como filmes de mistério ou contos géticos (COSTANZO, 2014).

Segundo Carroll (2003), o género Terror se baseia na exploracdo do fascinio
pelo feio, pelo andmalo, pelos erros da categoria, personificados em monstros, que,

num conceito mais amplo, sado contradi¢cdes culturais permanentes.

Eles podem estar vivos e mortos ao mesmo tempo, como vampiros e
mumias, ou podem ser fusées incongruentes do animado e do inani-
mado, como casas assombradas possuidas com vontades proprias.
Onde os monstros sdo humanos, sua impureza depende do seu des-
vio de nossas normas do ser humano. Sao viola¢des da natureza ou,
pelo menos, de nossas concepgdes da natureza. (CARROLL, 2003,
p. 91, traducdo nossa).

O componente de medo da resposta emocional dos espectadores baseia-se no
fato de que, no mundo da ficcdo, esses monstros constituem perigos claros e pre-
sentes, capazes de causar danos relevantes. Nao importa se estdo personificados
em um ser alienigena, como em Skyline (Colin e Greg Strause, 2010), ou em uma
crianca, como em Mama (Andrés Muschietti, 2013), eles sdo prejudiciais, ameacado-

res e inclinados a destruir ou escravizar.

3.2.3 O género Comédia Romantica

Kuhn e Westwell (2012) definem a comédia romantica como um subgénero do
filme de comédia em que o romance € parte integrante e interdependente da narrati-
va, juntamente com elementos cémicos. E caracterizada pela elicitacio de emocdes
positivas de baixa intensidade (WANG; CHEONG, 2006).

Suas origens remontam as comédias da Grécia antiga, que combinavam temas
sociais e sexuais, mas as maiores influéncias vém das comédias de Shakespeare do
final da década de 1590, a exemplo de O Sonho de uma noite de verdo e Noite de
Reis (KUHN; WESTWELL, 2012).
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Segundo Johnson e Holmes (2009), a comédia romantica € um género por de-
finicAo baseado na fantasia e no cumprimento dos desejos, que retratam relaciona-
mentos repletos de intimidade fisica, paixao e pouco conflito. Para McDonald (2007),
uma classe de filmes que tém “como motor de narrativa central uma busca pelo a-
mor, e que retrata essa busca de uma maneira leve e quase sempre para uma con-
clusédo bem-sucedida” (Ibid, p. 10, tradug&o nossa).

A autora observa que comédias romanticas ndo necessariamente sdo engra-
cadas, apesar disto poder ser visto implicitamente no termo "comédia”. A autora se
refere ao género usando a palavra heart-lighted (em Inglés, contente ou despreocu-

pado) para indicar que:

“[...] apesar dos filmes do género terminarem bem e provocarem ri-
sadas pelo caminho, também é importante destacar a presenca de
lagrimas, que ocupam um espago importante nas narrativas das co-
médias romanticas, como um indicio do sofrimento que o amante
sente quando longe do amado, quando rejeitado ou solitario”. (MC-
DONALD, 2007, p. 10, traducéo nossa).

3.3 SINTESE DO CAPITULO 3

Neste capitulo, foram abordados os temas Cartaz de Cinema e Géneros Cine-
matograficos. Em relacdo ao primeiro, foi feita uma exposi¢cado da evolucéo historica
do cartaz e de seu papel como meio de comunicacdo de massa, destacando-se as
inovacgdes tecnoldgicas, como o advento da litografia, que permitiram aos produtores
das mensagens visuais a reproducdo de imagens de grande expressividade e im-
pacto na vida social das grandes cidades.

Abordou-se a importancia do cartaz na consolidacdo do cinema e o forte vincu-
lo que foi se estabelecendo a medida que a chamada sétima arte se difundia pelo
mundo. Foi demonstrado também que o cartaz integra atualmente um vasto sistema
promocional, que abrange diferentes plataformas, com destaque para a midia digital
e a oferta de servigos de streaming, em que 0s cartazes passaram a ter uma funcao
determinante no processo de selecao dos titulos transmitidos pela internet.

Observou-se ainda que na composicdo da mensagem visual contida no cartaz,
devem ser percebidas as principais caracteristicas do filme, e que os elementos vi-
suais devem evocar lembrangas ou respostas emocionais associadas ao género ci-

nematografico a que pertence.
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Em relag&o a constituicdo formal do cartaz, foram descritos seus elementos es-
truturais basicos: titulo, créditos e ilustracdo (ou imagem) e detalhadas suas fun-
cOes, sendo abordados e explicados ainda os trés niveis por meio dos quais € pos-
sivel expressar, perceber e interpretar as mensagens visuais: o nivel representacio-
nal, o abstrato e o simbdlico.

Encerrando o tema Cartaz de Cinema, foi feita uma observacao referente a
tendéncia minimalista observada no design dos cartazes, com a simplificacdo de
elementos graficos e textuais, percebida de forma mais evidente no uso cada vez
mais frequente do cartaz teaser.

Em referéncia ao tema Géneros Cinematogréficos, foi feito um relato de sua
concepcgédo, que remonta ao inicio da atividade literaria, na Antiguidade, e como o
conceito esta incorporado a atividade cinematografica em todas as suas etapas,
permitindo organizar as producdes de acordo com a expectativa do publico, reduzir
0S riscos comerciais, além de facilitar as operagcdes envolvidas no processo de pro-
mocao do filme e o estabelecimento da linguagem a ser adotada na comunicacéo
visual.

Foram tratadas ainda questdes referentes aos critérios de classificacdo de um
filme em determinado género, tarefa dificultada em muitos casos devido a hibridacéo
de géneros, mas que, considerando-se o emprego de critérios emocionais, € possi-
vel definir géneros que visam despertar emocgdes especificas nos espectadores.

Neste sentido, os géneros Terror e Comédia Romantica foram abordados e a-

nalisados em suas principais caracteristicas.
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4 METODOLOGIA

Para investigar a influéncia das cores na elicitacdo de emoc¢des no contexto de
cartazes de cinema, foi realizado um estudo empirico dividido em duas fases: a ana-
lise das cores em cartazes de cinema e 0 experimento com o0s observadores. A pri-
meira foi destinada a identificar os padrées cromaticos mais representativos dos car-
tazes de cinema dos géneros Terror e Comédia Romantica, por meio da caracteriza-
cdo quantitativa das cores predominantes em cartazes de filmes lancados nos Ulti-
mos anos. A segunda fase teve por objetivo verificar os efeitos destes padrbes de
cores nas respostas emocionais de um grupo de individuos expostos a estimulos
visuais produzidos para esta finalidade.

O uso de estimulos visuais no experimento visou evitar a influéncia de imagens
ja utilizadas em cartazes reais — possivelmente conhecidas pelos observadores e
previamente associadas aos respectivos géneros cinematograficos —, 0 que poderia
comprometer os resultados.

A partir dos dados coletados, busca-se concluir, no contexto desta pesquisa, se
as cores podem alterar significativamente a associacdo de um cartaz de cinema a
dimensdo emocional caracteristica de um género cinematografico, prejudicando a
eficiéncia da mensagem visual, ou se a influéncia das cores é relativa, dependendo
do contexto em que esta inserida e das relacbes que estabelece com os demais e-

lementos visuais.

4.1 FASE 1 — QUANTIFICACAO DAS CORES EM CARTAZES DE CINEMA

A primeira fase consistiu em uma pesquisa descritiva, na qual foram caracteri-
zadas quantitativamente as cores predominantes em 100 cartazes de filmes, dividi-
dos entre 0os géneros Comédia Romantica e Terror, conforme classificacdo proposta
no Internet Movie Database — IMDb, (em portugués: Base de Dados de Filmes na
Internet). O IMDb é a maior base de dados online sobre o tema, contando com da-
dos sobre mais de 3,5 milhdes de filmes de cinema e séries de TV (IMDB, 2017).

Os géneros foram escolhidos por evocarem emocdes dominantes e claramente
distintas (Comédia Romantica: emoc¢des de valéncia positiva e alerta baixo; e Terror:
emocdes de valéncia negativa e alerta alto), posicionadas em quadrantes opostos
do Espacgo Afetivo (GRODAL, 1997; WANG; CHEONG, 2006) (Figura 18).
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A opcao pela coleta de dados quantitativos a partir de cartazes reais teve como
objetivo permitir, na fase experimental, observar as respostas provocadas pelo uso
de padrdes crométicos comumente utilizados na caracterizacdo do material de divul-
gacédo dos géneros pesquisados, ao invés de se utilizarem cores arbitrariamente de-

terminadas ou identificadas em estudos anteriores descontextualizados.

Figura 18 — Localizacdo dos géneros Terror e Comédia Romantica no Espaco Afetivo
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Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em Russell (1980)

4.1.1 Procedimentos

A amostra de cartazes foi extraida das listas de filmes lancados no Brasil no
periodo de 2010 a 2014, de acordo com dados do Observatério Brasileiro do Cinema
e do Audiovisual (OCA/ANCINE, 2016). Do total de 1.748 filmes, 4,3% (75 filmes)
séo classificados como Comédia Romantica e 3,8% (66 filmes) sdo do género Ter-
ror.

O tamanho da amostra probabilistica foi calculado com uma margem de erro de
6% e nivel de confianca de 90%. Considerando-se o universo de 75 filmes de Co-
média Roméantica e 66 de Terror, o0 resultado obtido foi arredondado para 50 carta-
zes de cada género, sendo 10 cartazes para cada um dos cinco anos pesquisados.

A selecdo da amostra de cartazes por género (Apéndice 1) foi feita por meio da

escolha aleatéria de nUmeros — procedimento que garante que cada elemento amos-
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tral tenha a mesma probabilidade de ser escolhido (SAMPIERI, 2006) —, tendo como
referéncia a numeragcdo das listas disponibilizadas pelo Observatério Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual (OCA/ANCINE, 2016). A geracdo dos numeros aleatorios
foi realizada por meio do aplicativo Random Number Generator, disponivel no site
www.randomnumbergenerator.intemodi-no.com.

As imagens dos cartazes dos filmes selecionados (Apéndice 2) foram coletadas
na internet, em dois sites especializados em cinema: www.imdb.com (Internet Movie
Database) e www.adorocinema.com, considerando-se a disponibilidade do titulo e a
qgualidade da imagem. A escolha por estes sites deveu-se a vasta quantidade de titu-
los listados em seus bancos de dados, incluindo filmes nacionais e estrangeiros, 0

gue tornou o processo mais eficiente.

Figura 19 — Exemplo de decomposicéo das cores de um cartaz em paleta
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Fonte: Elaborado pelo autor, com base em www.mkweb.bcgsc.ca/color-summarize

A caracterizagcdo quantitativa das cores foi realizada por meio do aplicativo I-

mage Color Summarizer, disponivel na péagina http://mkweb.bcgsc.ca/color-



55

summarizer, que decompds as cores de cada cartaz em paletas (Figura 19), detec-
tando informag6es como o percentual de cada cor na imagem e sua especificagao
nos padrbes RGB e HSV.

4.1.2 Resultados da Fase 1

A partir dos dados coletados em cada cartaz, foi feita a comparacao dos indi-
ces de matiz, saturacdo e valor (em inglés, HSV) inicialmente de forma visual, por
meio de histogramas, e posteriormente, apds eliminacdo dos valores visivelmente
contrastantes, pela comparacao de dados numéricos. Este procedimento possibilitou
identificar os padrdes compostos pelas cores com niveis de matiz, claridade e satu-
racdo comuns a maioria dos cartazes de cada um dos géneros (figuras 20 e 21),
servindo de referéncia, no ambito deste experimento, para a producdo do material

visual utilizado na fase experimental.

Figura 20 — Padrdo cromatico 1, referenciado em cartazes do género Terror
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Fonte: Elaborado pelo autor, com base em www.mkweb.bcgsc.ca/color-summarize
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Figura 21 — Padrdo cromético 2, referenciado em cartazes do género Comédia Romantica

g v £60
i EMPHI
ﬁ“& @

cluster pixels RGB HSV MUNSELL

3

fouwyq |

[[] a750% 249250253 227299  N100

para Dois

2261% 208 197 191 20 8 82 7.5YR 812

MERYL STREEP
H\I MARTIN
BALDWIN

1225% 193 164 135 31 30 76 10YR 7/4

= 864% 132106 86 26 34 52  10YR4/2
' Meia Noite
em Paris
: 6.86% 140 141 148 232658 N6/
556% 585249 191623  N20

3.36% 199 141 164 337 34 78 5RP 6/6

3.22% 176 94 74 12 58 69 7.5R 5/8

H B N NN O O

Fonte: Elaborado pelo autor, com base em www.mkweb.bcgsc.ca/color-summarize

O padrdo composto pelas cores com niveis de matiz, claridade e saturacéo
comuns a maioria dos cartazes analisados do género Terror, doravante denominado
padrdo 1, apresenta predominantemente cores de baixos niveis de saturacao e cla-
ridade, enquanto que o padrao referente as cores com atributos comuns a maioria
dos cartazes analisados do género Comédia Romantica, doravante denominado pa-

drdo 2, apresenta cores com niveis altos e médios de claridade e saturacéo

4.2 FASE 2 — EXPERIMENTO COM OBSERVADORES

A segunda fase do estudo empirico, uma pesquisa experimental, teve por obje-
tivo verificar, por meio da aplicacdo, em imagens figurativas, dos padrées cromaticos
identificados na fase anterior, os efeitos nas respostas emocionais de um grupo de

observadores.

4.2.1 Elaborac¢éo dos estimulos visuais

Para a producdo dos estimulos visuais foram usadas imagens do Sistema In-

ternacional de Imagem Afetiva (International Affective Picture System - IAPS), esco-
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Ihidas de acordo com suas posi¢ces no Espaco Afetivo (Figura 14), equivalentes as
das dimensdes emocionais predominantes nos géneros Terror (valéncia negativa e
alerta alto) e Comédia Romantica (valéncia positiva e alerta baixo). Para permitir
uma melhor comparacao dos resultados foram selecionadas duas imagens de cada
um dos quadrantes opostos (Figura 22), listadas no Sistema Internacional de Ima-
gem Afetiva (IAPS) com os numeros 2019 - Woman (Mulher) e 3022 - Scream (Gri-
to). A escolha das imagens considerou suas posicdes no Espacgo Afetivo, pratica-
mente equidistantes ao ponto neutro, bem como suas caracteristicas formais, apre-
sentando composic¢des visuais parecidas, de nivel representacional.

Devido a restricdes definidas pelo Centro para Estudo da Emocéo e Atencao,
as imagens do IAPS usadas neste trabalho ndo podem ser publicadas na internet,

razao pela qual foram alteradas digitalmente (pixelizadas) para publicacéo online.

Figura 22 — Espaco Afetivo com imagens do IAPS
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Scream (Grito)
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Fonte: Elaborado pelo autor, a partir do acervo de imagens do IAPS

A imagem 2019 (Mulher) apresenta uma jovem loira em primeiro plano, com o
a cabeca repousada sobre o braco esquerdo dobrado. Tem uma expressao serena,
com um olhar contemplativo voltado para fora do quadro, a direita, enquanto que a
imagem 3022 (Grito) retrata o rosto, em primeiro plano, de um rapaz de cabelos ne-
gros e compridos com uma expressao exaltada, os olhos semicerrados e a boca a-

berta e esticada, com o rosto também voltado para a direita. Além destas, também
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foram escolhidas duas outras imagens (2190 e 2518) para ampliar a variedade de
estimulos e permitir sequéncias de apresentacdo randémicas. Os dados coletados
em relacdo a estas imagens, entretanto, nao foram computados.

Os padrdes cromaticos 1 e 2 foram aplicados, por meio do programa Photo-
shop CS6, as quatro imagens extraidas do IAPS, substituindo-se suas cores origi-
nais, resultando em oito estimulos visuais distintos, dos quais quatro, denominados
A, B, C e D (Figura 23) foram efetivamente utilizados no experimento. Neste proces-
so, buscou-se obedecer a proporcionalidade das cores dos padrbes cromaticos,
considerando-se as particularidades de cada imagem.

A aplicacao de titulos, chamadas e fichas técnicas, comuns aos cartazes de ci-
nema, foi suprimida para evitar a influéncia dos elementos tipograficos nas respostas
emocionais (LEE; PAI, 2012). Desta forma, o material visual utilizado no experimento

aproxima-se da configuracdo de cartazes teasers.

Figura 23 —Imagens do IAPS com padr8es cromaticos 1 e 2

Estimulo A Estimulo C

Estimulo B Estimulo D

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado em imagens do IAPS
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As imagens foram gravadas em arquivos JPG, numeradas de 01 a 08, e inseri-
das em arquivos de apresentacdo PDF, aplicando-se um por pagina, em fundo cin-
za. Foram constituidos oito esquemas de apresentacdo randémica, de forma que
cada imagem foi visualizada em ordem diferente a cada apresentagao.

Os arquivos PDF com os oito esquemas de apresentacédo foram inseridos em
um Notebook ASUS Z550SA, com tela LED de 15,6 polegadas, usado na apresen-
tacdo aos participantes por meio do programa Adobe Reader X.

Um teste piloto foi realizado uma semana antes da coleta de dados, permitindo
a verificacdo da adequacao das condi¢des de visibilidade, a facilidade da compreen-
sdo das instrucdes e o calculo do tempo médio de cada apresentacdo, do preenchi-
mento da folha-resposta do SAM (Apéndice 3) e do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), que ficou em torno de 5 minutos.

4.2.2 Participantes

Participaram da etapa experimental 50 pessoas, numa amostragem n&o-
probabilistica por conveniéncia, formada por frequentadores do campus sede da U-
niversidade Federal de Campina Grande (UFCG). Os participantes eram de ambos
0s géneros, sendo 26 homens e 24 mulheres, com idades variando entre 18 e 40
anos. Foram excluidos da pesquisa voluntarios que apresentaram algum problema
oftalmoldgico ndo corrigido (por 6culos ou lentes), bem como pessoas com idades
abaixo de 18 anos, pela irresponsabilidade juridica, e acima de 40 anos, devido a

maior incidéncia de presbiopia a partir desta idade (WERNER et al., 2000).

4.2 .3 Procedimentos

Os participantes foram abordados individualmente em ambientes de espera de
agéncias bancarias localizadas no campus universitario. Todos estavam sentados e
desocupados, em ambiente confortavel e adequadamente iluminado, proporcionan-
do uma boa visualiza¢do dos estimulos visuais. Apos serem convidados a participar
da pesquisa, foram inicialmente questionados se apresentavam algum problema of-
talmoldgico nao corrigido. Em caso de negativa, era realizada, entdo, uma breve ex-
plicacao dos objetivos da pesquisa, sobre o design de cartazes de cinema, omitindo-

se que o tema investigado era a cor, a fim de se evitar a inducao.



60

Diante da aceitagdo, os individuos forneceram dados pessoais (nome, género e
idade), sendo instruidos quanto aos procedimentos do experimento. Aos participan-
tes foram entregues as folhas-resposta do SAM (Apéndice 3) e fornecidas as instru-
¢Oes quanto ao seu preenchimento, sugeridas por Lang, Bradley e Cuthbert (1999).
Apéds explicacdo sobre o preenchimento das folhas-resposta do SAM, os participan-
tes foram instruidos a observar a apresentacao dos arquivos PDF na tela do notebo-
ok. De acordo com as instru¢des sugeridas por Lang Bradley e Cuthbert (1999), ca-
da estimulo era apresentado por 6 segundos. Imediatamente apds este tempo, era
visualizada uma tela completamente cinza e o participante marcava suas classifica-
cOes de valéncia e alerta na folha-resposta do SAM, passando para a préxima tela,
totalizando 8 cartazes. O tempo total de realizacédo da coleta de dados de cada par-
ticipante foi de aproximadamente 5 minutos.

Ao final da coleta dos dados, os participantes preencheram e assinaram o
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). Assegurou-se a todos o ano-
nimato e a confidencialidade das suas respostas, indicando que estas seriam trata-

das estatisticamente.

4.3 SINTESE DO CAPITULO 4

Neste capitulo foi feita uma exposicdo da metodologia utilizada, com o deta-
Ihamento das etapas realizadas nas duas fases do estudo, e apresentados os resul-
tados da primeira fase. Foram, inicialmente, demonstrados os critérios de definicao
do corpus da pesquisa descritiva e 0s instrumentos e técnicas adotados em sua co-
leta de dados.

Com os resultados da primeira fase, identificaram-se os padrdes cromaticos
comuns a maioria dos cartazes de cada género analisado. O padrao 1 (Terror) ca-
racterizou-se por apresentar cores de baixos niveis de saturacdo e claridade, en-
guanto que o padrdo 2 (Comédia Romantica) apresentou cores com niveis altos e
médios de claridade e saturacéao.

Em relacdo a segunda fase, foram explicadas as técnicas de elaboracdo dos
estimulos visuais, bem como os critérios de definicdo das imagens coletadas no I-

APS e os procedimentos de realizacéo da coleta de dados.
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5 RESULTADOS E DISCUSSOES

5.1 ANALISE DAS CORES OBSERVADAS NOS CARTAZES

A pesquisa descritiva realizada neste estudo identificou padrbes crométicos
com caracteristicas opostas. O padrdo cromatico 1, composto pelas cores com ni-
veis de matiz, claridade e saturacdo comuns a maioria dos cartazes analisados do
género Terror, apresenta predominantemente cores de baixos niveis de saturacao e
claridade, enquanto que o padréo 2, referente as cores com atributos comuns a mai-
oria dos cartazes analisados do género Comédia Romantica, € formado por cores
com niveis altos e médios de claridade e saturacgao.

Estes resultados, que indicam uma possivel associacdo entre a oposi¢ao cro-
matica dos padrdes e a oposicdo emocional atribuida aos géneros, se alinham com
0s principais postulados teoricos e com resultados de diversos estudos de resposta
emocional as cores.

Seja no campo das artes, com as teorias de Goethe (2011) e Kandinsky (2000),
nas investigacdes historicas de Pastoreau (2011) ou nos indicios cientificos obtidos
nos estudos de Sivik (1974), Valdez e Mehrabian (1994) ou Da Pos e Green-
Armytage (2007), cores escuras estao frequentemente associadas a emocdes nega-
tivas de alta intensidade, como o medo e o pavor que caracterizam os filmes de Ter-
ror, enquanto cores com alto grau de claridade estédo, nos trabalhos acima citados,
associadas a emocdes positivas de baixa intensidade, caracteristicas de comédias
romanticas.

Tendo em vista que a classificacéo de filmes em géneros € um aspecto impor-
tante na industria cinematografica, permitindo a producédo e comercializacédo das o-
bras de acordo com as expectativas do publico, é possivel supor que a ideia de opo-
sicdo cromatica vinculada a oposicdo emocional, observada nos padrées cromati-
cos, tenha sido adotada em grande parte dos cartazes analisados neste estudo com
0 proposito de facilitar o reconhecimento das caracteristicas emocionais dos filmes
por eles anunciados, reproduzindo padrdes com 0s quais 0 publico ja esta habitua-
do.

Este procedimento, se por um lado pode indicar uma postura aparentemente
apropriada por parte dos designers, com a ado¢ao de uma linguagem visual que

proporcione maior identificacdo por parte do publico consumidor, por outro, pode
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promover a uniformizacéo de determinados aspectos da mensagem visual, com pre-
juizo para o processo criativo e para a exploracdo de novas possibilidades projetu-

ais.

5.2 RESULTADOS DO EXPERIMENTO

O objetivo desta fase experimental foi verificar em que medida as respostas emocio-
nais aos estimulos visuais foram influenciadas pela manipulacéo dos padrdes cro-
maticos. Para tanto, os dados coletados por meio do SAM foram submetidos a anali-
ses estatisticas descritivas.

Para cada um dos quatro estimulos, a analise descritiva envolveu computar as
frequéncias e calcular os percentuais e as medias das respostas, nas dimensdes
Valéncia e Alerta, com base na amostra dos 50 participantes.

Os resultados das folhas-resposta do SAM estdo demonstrados nos graficos
abaixo. Nas tabelas 1 e 2, as frequéncias das respostas emocionais a cada imagem
estdo expressas em dados numeéricos, enquanto que nas figuras 24 e 25 os dados
foram convertidos em gréaficos, de acordo com a pontuagcdo nas dimensdes Valéncia

e Alerta, respectivamente.

Tabela 1 — Frequéncias das respostas na dimensao Valéncia

VALENCIA
PONTUACAO
1 2 3 4 5 6 7 8 9
EstimuloA 14 4 19 5 4 2 2 0 0
Estimulo B 3 2 17 0 13 2 8 1 4
Estimulo C 0 0 0 1 21 2 23 3 0
Estimulo D 0 0 2 0 5 4 30 6 3

Fonte: Elaborado pelo autor



Figura 24 — Gréaficos com frequéncias das respostas na dimensao Valéncia
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Tabela 2 — Frequéncias das respostas na dimenséao Alerta

ALERTA
PONTUACAO
1 2 3 4 5 6 7 8 9
Estimulo A 1 2 10 4 12 0 11 2 8
Estimulo B 8 2 6 0 10 0 15 0 9
Estimulo C 6 1 2 0 1" 4 4 2 0
Estimulo D 4 0 10 1 27 2 6 0 0

Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 25 — Gréaficos com frequéncias das respostas na dimensao Alerta
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Nas Figuras 26 e 27, as respostas foram convertidas em graficos, consideran-
do-se os percentuais das frequéncias em cada polaridade das emoc0ées, se negativa
(pontuacédo de 1 a 4) ou positiva (pontuacédo de 6 a 9), bem como sua neutralidade

(ponto 5), nas dimensdes Valéncia e Alerta.
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Figura 26 — Graficos com percentuais de respostas por polaridade na dimenséo Valéncia
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Figura 27 — Graficos com percentuais de respostas por polaridade na dimenséo Alerta
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Na dimensao Valéncia (emoc¢do positiva ou negativa), na comparacdo entre
frequéncias de respostas dadas aos estimulos A e B, gerados a partir da imagem
“Grito” (IAPS 3022), os resultados mostram uma concentracdo de respostas de va-
Iéncia negativa para o estimulo A e uma distribuicdo mais regular para o estimulo B.
No estimulo A, 84% das respostas emocionais sSdo negativas, enquanto as respos-
tas neutras e positivas apresentam 8% de incidéncia cada. A diferenca entre os per-
centuais de frequéncia no estimulo B foi menor: 44% de respostas negativas contra
30% de respostas positivas. Também foi observada uma importante frequéncia de

respostas neutras (21%).
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Em relacdo aos estimulos C e D, gerados a partir da imagem “Mulher” (IAPS
2019), os resultados mostram uma concentracdo de respostas emocionais no lado
positivo. Quase todas as frequéncias do estimulo C se concentram nas respostas
neutras e positivas, 98% no total, sendo 42 % neutras e 56% positivas. Apenas 2%
das respostas foram negativas. No estimulo D, observou-se uma concentracdo de
86% de respostas positivas, contra 10% de respostas neutras e 4% de respostas
negativas.

No que se refere a dimenséao Alerta, as frequéncias de respostas dadas aos es-
timulos A e B apresentam grande similaridade, principalmente nas respostas neutras
(24% e 20%, respectivamente) e de baixa intensidade (34% e 32%), com uma con-
centracdo ligeiramente maior das respostas de alta intensidade: 42% no estimulo A
e 48% no B.

Nos estimulos C e D, as diferencas sdo mais acentuadas, com 58% das fre-
guéncias concentradas nas respostas de baixa intensidade do estimulo C, contra
apenas 30% do D, que apresentou maior concentracdo de frequéncia nas respostas
emocionais neutras (54%). As respostas de alta intensidade apresentaram valores
aproximados: 20% no estimulo C e 16% no D.

No estimulo A, gerado a partir de uma imagem (Grito) de valéncia emocional
negativa e alerta positivo, a aplicacdo do padrédo cromatico 1, representativo de car-
tazes de filmes de Terror, caracterizado por cores escuras de baixa saturacao, pro-
VOCOu respostas emocionais negativas de alta intensidade.

No estimulo D, de modo semelhante, a aplicacdo do padrdo cromatico 2, re-
presentativo de cartazes de filmes de Comédia Romantica, caracterizado por cores
claras e tons de média claridade e saturacdo, a uma imagem (Mulher) de valéncia
emocional positiva e alerta negativo, manteve as respostas emocionais positivas de
baixa intensidade.

Nos estimulos B e C, entretanto, em que os padrées cromaticos aplicados sao
representativos de cartazes de géneros com caracteristicas emocionais opostas as
das imagens originais, o0s resultados mostraram diferencas.

Comparando-se as respostas na dimensdo Valéncia dos estimulos A e B, ge-
rados a partir da imagem “Grito”, percebe-se que, com aplicacdo de cores claras e
cores de média claridade e saturacdo, o percentual de respostas negativas no esti-

mulo A cai de 84% para 44% no estimulo B, enquanto as respostas positivas sobem
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de 8% no estimulo A para 30% no B, e as respostas neutras sobem de 8% no esti-
mulo A para 26% no B.

Na comparacédo entre os resultados dos estimulos C e D, gerados a partir da
imagem “Mulher”, a influéncia do padréo cromatico 1 (cores escuras de baixa satu-
racao) pode ser inferida da diferenca dos percentuais de respostas neutras, que So-
bem de 10% no estimulo D para 42% no C, e das respostas positivas, que caem de
86 % no estimulo D para 56% no C.

Na dimensédo Alerta, a comparacao entre os resultados dos estimulos A e B
mostra que a mudanca do padrdo cromatico gerou pouca variacao nos percentuais,
indicando pouca influéncia das cores nas respostas emocionais.

Por outro lado, avaliando-se os estimulos C e D, as cores escuras e insatura-
das provocaram um aumento de respostas de baixa intensidade emocional no cartaz
C (58%) em comparacédo com o estimulo D (30%), bem como a reducéo de frequén-

cia das respostas neutras, de 54% no estimulo D para 22% no C.

Figura 28 — Espaco Afetivo com percentual das frequéncias dos estimulos A e B
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Figura 29 — Espaco Afetivo com percentual das frequéncias dos estimulos Ce D
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Fonte: Elaborado pelo autor

Nas Figuras 28, 29 e 30, as frequéncias das respostas sdo demonstradas gra-
ficamente por suas localizacbes no Espaco Afetivo. As figuras 28 e 29 ilustram as
respostas considerando-se 0s percentuais das frequéncias, representadas pelos ta-
manhos dos circulos.

A disposicao das frequéncias no Espaco Afetivo aponta maior dispersdo das
respostas emocionais aos estimulos gerados a partir da imagem “Grito”, principal-
mente no estimulo B, cujas frequéncias estédo distribuidas de forma aparentemente
uniforme em trés quadrantes. Em relacdo aos estimulos C e D, ha uma concentra-
cao importante de frequéncias em alguns pontos (5 de valéncia no estimulo C e 7 de
alerta no estimulo D), o que pode indicar maior significancia das respostas nestas
pontuagodes.

A localizacao dos estimulos visuais no Espaco Afetivo acontece apds o calculo
das médias ponderadas das frequéncias das respostas emocionais em cada uma
das dimensdes (Tabela 3). A Figura 30 mostra a disposic¢ao final dos estimulos visu-

ais nos quadrantes.
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Tabela 3 — Médias das frequéncias das respostas

VALENCIA ALERTA
Estimulo A 2,90 5,52
Estimulo B 4,70 532
Estimulo C 6,12 3,94
Estimulo D 6,80 4,54

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 30 — Localizacéo dos estimulos visuais no Espaco Afetivo
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A disposicdo dos estimulos visuais nos quadrantes sugere, na dimensdo Va-

Iéncia, uma influéncia dos padrdes cromaticos nas respostas emocionais aos esti-

mulos A e B, que apresentam uma diferenca entre as médias superior as das res-

postas aos estimulos C e D. Pode-se observar também que a dispersédo das fre-

guéncias de respostas ao estimulo B, demonstradas na Figura 28, resultou numa

maior proximidade da linha de neutralidade (Figura 30).

Os valores observados na dimensédo Alerta em relacdo aos estimulos A e B a-

presentam-se muito préximos, o que pode significar pouca influéncia dos padrdes
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cromaticos nas respostas. No estimulo C, houve uma maior incidéncia de respostas
de baixa intensidade, enquanto a grande frequéncia de respostas de pontuagao 5 ao
estimulo D, aproximando-o da linha de neutralidade, pode indicar a influéncia das
cores.

Comparando-se a disposicao dos estimulos, verifica-se que, a excecdo do es-
timulo B, os demais apresentaram uma clara definicdo quanto a valéncia predomi-
nante nas respostas (positividade ou negatividade da emocédo). Esta definicdo é
maior nos estimulos A e D, cujos padrdes cromaticos, como ja foi mencionado, séo
associados por diversos estudos as dimens@es emocionais de suas respectivas i-
magens originais. Este fato ajusta-se ao entendimento de que a aplicacdo de um
padrdo cromatico a uma imagem original cujas caracteristicas emocionais sejam
semelhantes provoque resposta emocional equivalente.

Na dimenséo Alerta, os estimulos C e D apresentam frequéncias mais concen-
tradas, com o cartaz D aproximando-se da linha de neutralidade devido a grande
frequéncia de respostas de pontuacéo 5. A tendéncia a neutralidade dos estimulos A
e B, entretanto, decorrem da dispersdo apresentada nas respostas emocionais, prin-
cipalmente no estimulo B.

Apesar da coleta de dados qualitativos nao fazer parte da metodologia empre-
gada neste estudo, foram observados comentarios espontaneos de participantes, no
momento de assinalar a pontuacdo na folha-resposta do SAM, demonstrando davi-
das quanto ao significado da expresséao facial contida no estimulo B; se de “come-
moragao” ou “panico”. Os comentarios, feitos por oito pessoas (cinco mulheres e trés
homens), foram anotados pelo pesquisador por terem sido considerados relevantes

para o estudo.
5.3 DISCUSSAO

Os resultados apresentados neste trabalho indicam que a influéncia das cores
nao foi suficiente para alterar de modo proeminente a percepc¢ao dos participantes
guanto as dimensfes das emocdes percebidas nos estimulos. A peca grafica con-
tendo a imagem “Mulher” permaneceu com valéncia positiva e alerta baixo, enquan-
to aquela da imagem “Grito” manteve-se com valéncia negativa e alerta alto. Isto

pode ser constatado pela permanéncia dos estimulos no mesmo quadrante do Es-
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paco Afetivo em que estdo localizadas suas respectivas imagens de referéncia no
IAPS (Figura 30).

No entanto, diferencas percebidas na dispersao das frequéncias e entre as
médias de respostas emocionais permitem que sejam feitas algumas consideracdes
importantes. Comparando-se as concentracdes de frequéncias, verificou-se que, a
excec¢do do estimulo B, os demais apresentaram uma clara definicdo quanto a va-
Iéncia predominante nas respostas (positividade ou negatividade da emocéao). Esta
definicdo € maior nos estimulos A ("Grito" em tons escuros) e D ("Mulher" em tons
claros e médios), cujos padrdes cromaticos sdo associados, por diversos estudos, as
mesmas dimensdes emocionais de suas respectivas imagens originais.

Entretanto, analisando-se os estimulos em que os padrdes cromaticos sdo em
geral associados a dimensdes emocionais opostas as das suas respectivas imagens
originais, foram observadas diferencas que sugerem que a influéncia das cores nas
respostas emocionais pode variar de acordo com caracteristicas emocionais ineren-
tes as imagens.

No estimulo C, gerado a partir da imagem “Mulher”, com aplicagdo do padrao
cromatico 1, ha uma clara concentracao de frequéncias no quadrante inferior direito,
0 que indica que houve uma coincidéncia nas respostas de grande parte dos partici-
pantes. Por outro lado, o estimulo B, gerado a partir da imagem “Grito”, com aplica-
cao do padrédo cromatico 2, apresenta evidente dispersao das frequéncias, nas duas
dimensoes.

Uma explicacéo para esta dispersao nas respostas ao estimulo B poderia estar
no fato, jA comentado anteriormente, de participantes terem demonstrado dificuldade
na interpretacédo da expressao facial da pessoa retratada na imagem “Grito” especi-
ficamente neste estimulo. Oito participantes comentaram o fato, mas a dispersao
das respostas pode indicar que mais participantes tiveram a mesma dificuldade. A
imagem “Grito” apresenta sinais caracteristicos (como bochechas levantadas e boca
aberta e esticada) de trés das 15 emocdes combinadas identificadas por Du e Marti-
nez (2015): felizmente surpreso, raivosamente surpreso e terrivelmente surpreso, o
gue poderia explicar, em parte, as multiplas interpretacfes da expresséao facial e a
disperséo das respostas no Espaco Afetivo.

No entanto, esta dispersdo ndo € observada nas respostas ao estimulo A, ge-
rado a partir da mesma imagem (Grito) e que apresenta percentual de pontuacdes

de valéncia negativa semelhante ao percentual de pontuagfes positivas do estimulo
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D. Estes dados sugerem que a diferenca observada nas respostas ao estimulo B
("Grito" em tons claros e médios) pode ter sido devida a influéncia do padrdo croma-
tico utilizado. Contribui para este entendimento o fato de os estimulos C e D apre-
sentarem pontos de grande concentragdo de respostas (Figura 28), indicando que
0s participantes provavelmente néo tiveram dificuldade em reconhecer a iconicidade
da expressao calma e serena da pessoa retratada na imagem “Mulher”, mesmo
guando aplicado a ela o padréo croméatico 1 (escuro).

Os estimulos A e B, por sua vez, apresentando uma imagem aparentemente
mais propensa a interpretacdes diferentes, teriam se tornado mais suscetiveis a in-
fluéncia das cores. Assim, no estimulo A, a valéncia negativa da imagem seria con-
firmada pelas associacdes negativas relacionadas ao padrdo croméatico, enquanto
no estimulo B, aparentemente, o conflito entre as associa¢des positivas do padrao
cromatico e a imprecisdo da valéncia da imagem resultou na dispersao das respos-
tas nas duas dimensdes. De acordo com este entendimento, a influéncia da cor es-
taria, no contexto deste estudo, subordinada a influéncia emocional da imagem.

Em relacéo as influéncias dos atributos da cor, considerando-se os resultados
obtidos nos estudos de Suk (2006), Gao et al. (2007) e Da Pos e Green-Armytage
(2007), que relacionam o atributo de claridade a intensidade da resposta emocional
— quanto maior a claridade, menor a intensidade da resposta (Alerta) —, é possivel
fazer algumas interpretacdes. No estimulo A, cuja imagem de origem (Grito) apre-
senta alta pontuacéo de alerta no IAPS, os baixos indices de claridade do padrao 1
reforcaram o alerta, apresentando importante concentracdo de pontuacdo negativa
maxima na escala de Alerta (pontuacao 9).

No estimulo D, da mesma forma, os resultados se alinham com as indicacfes
das pesquisas e com as ideias defendidas pelos tedéricos. Os altos indices de clari-
dade do padrao cromatico 2, aplicados a imagem “Mulher” — de baixa pontuacéo de
alerta no IAPS —, resultaram em uma média de respostas emocionais positivas de
baixa intensidade (alerta).

Nos estimulos B e C, em que foram aplicados padrbes cromaticos associados
a respostas emocionais opostas as das imagens (de acordo com suas classificacoes
no IAPS), foi possivel perceber a influéncia da claridade na variacdo de pontuacdes
médias referentes aos niveis de Alerta, comparando-se com 0s outros estimulos. No
estimulo B, cuja imagem de origem (Grito) apresenta alta pontuacdo de alerta no

IAPS, apesar da grande dispersdo das respostas, pode-se deduzir que os altos indi-
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ces de claridade do padrdo 2 reduziram o nivel de Alerta, em comparagcdo com o
estimulo A (Figura 28). No estimulo D, cuja imagem de origem (Mulher) apresenta
baixa pontuagdo de alerta no IAPS, os baixos indices de claridade do padréo 1 au-
mentaram o nivel de Alerta, em comparacdo com o estimulo C.

Embora nesta pesquisa as caracteristicas de saturacdo e claridade das cores
ndo tenham sido testadas isoladamente, mas em associacao, também é possivel
(considerando-se os estudos que relacionam a saturacao a positividade da resposta
emocional) inferir outras correlagcées quanto aos efeitos da saturacdo nas respostas
emocionais. No estimulo A, cuja imagem de origem (Grito) apresenta valéncia nega-
tiva no IAPS, os baixos indices de saturacao e claridade do padrdo 1 reforcaram a
negatividade das respostas, apresentando importante concentracdo de pontuacdes
negativas maximas na escala de Valéncia (pontuagéo 1).

Os resultados das respostas emocionais ao estimulo D também se alinham
com as indicagcbes das pesquisas. Os indices médios de saturacdo do padrao cro-
matico 2, aplicados a imagem “Mulher” — de classificacéo positiva no IAPS —, resulta-
ram em uma média de respostas emocionais também positivas.

Nos estimulos B e C, a aplicacdo dos padrbes cromaticos associados a respos-
tas emocionais opostas as de suas imagens resultou na variagdo de pontuacdes
médias referentes a dimensao Valéncia, comparando-se com 0s outros estimulos, o
gue pode indicar a influéncia da saturacao e claridade. No estimulo B, cuja imagem
de origem (Grito) apresenta baixa pontuacao de valéncia no IAPS, os indices médios
de saturacdo do padrédo cromatico 2, aumentaram levemente o nivel de Valéncia, em
comparacao com o estimulo A. No estimulo D, cuja imagem de origem (Mulher) a-
presenta pontuacéo de valéncia positiva no IAPS, os indices de saturacédo do padréo
cromatico 2 aumentaram levemente o nivel de Valéncia, em comparacdo com o es-
timulo C.

Uma questdo que deve ser observada diz respeito ao fato que, apesar das
composicdes visuais das imagens "Grito" e "Mulher" apresentarem relacao entre al-
guns elementos, como escala aproximada e direcéo, a aplicacdo das cores conside-
rou as particularidades de cada imagem, o que também podem ter tido influéncia
nas respostas emocionais. Em relacdo a imagem “Mulher”, por exemplo, que usa
uma vestimenta de cor sélida, houve, no estimulo D, uma concentracao de satura-
cdo de tom magenta na peca de roupa, na parte inferior do estimulo. Na imagem

“Grito”, a aplicacdo desta mesma tonalidade foi concentrada na parte superior do
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estimulo B. Da mesma forma, em relacdo ao estimulo C, a imagem “Mulher” apre-
senta maior concentragcdo de tons claros na regido do rosto, enquanto que no esti-
mulo A, com a imagem “Grito”, os tons claros estdo menos concentrados.

Estes aspectos relacionados a composicdo da mensagem visual podem ter de-
terminado varia¢cdes no grau de influéncia dos padrdes cromaticos, considerando-se
a relacao entre estimulos gerados a partir de imagens diferentes. No entanto, deve-
se destacar que o foco deste trabalho reside na investigacdo dos efeitos das cores

em estimulos gerados a partir de uma mesma imagem.
5.4 SINTESE DO CAPITULO 5

Neste capitulo foram apresentados e discutidos os resultados da pesquisa, ini-
cialmente com a analise dos padrdes cromaticos identificados na primeira fase, que
indicou a adocao de repertorios como forma de favorecer o reconhecimento das ca-
racteristicas emocionais dos filmes, por meio da reproducéo de padrées aos quais o
publico ja esta habituado.

Foram apresentados os resultados do experimento conduzido com uma amos-
tra de 50 participantes, que demonstraram uma concentracao de respostas emocio-
nais negativas ao estimulo A e uma concentracdo de respostas emocionais positivas
aos estimulos C e D. Em relacéo ao estimulo B, que reproduz uma expressao facial
gue suscitou duvidas entre os participantes quanto ao seu significado, foi observada
uma disperséo nas respostas.

A interpretacdo e discussao destes resultados indicaram que, considerando-se
a media das respostas, a influéncia das cores néo foi suficiente para alterar de modo
proeminente a percepc¢ao dos participantes quanto as dimensdes das emocdes per-
cebidas nos cartazes.

No entanto, as diferencas percebidas entre as médias das respostas a todos os
cartazes e na dispersao das frequéncias das respostas ao estimulo B indicaram que
a influéncia dos padrées cromaticos pode estar subordinada a influéncia emocional
da imagem.

Finalmente, abordou-se, com base em resultados anteriores, a influéncia dos
atributos de claridade e saturacdo nas respostas emocionais a cada um dos estimu-
los visuais, confirmando-se a influéncia das cores no posicionamento das frequén-

cias no Espaco Afetivo.
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6 CONCLUSOES

Considerando-se todos os argumentos aqui levantados, foi possivel concluir,
no contexto desta pesquisa, que a influéncia das cores as respostas emocionais nos
cartazes de cinema pode variar de acordo com sua relagdo com outros elementos
visuais. Desse modo, a eficiéncia da mensagem visual contida nos cartazes de ci-
nema pode ser atingida, permitindo sua correta associacdo a emocao caracteristica
de seu género cinematogréafico, mesmo sem o uso de paletas de cores convencio-
nadas e predeterminadas.

Este pensamento converge com o que defende Guimaraes (2000), ao aconse-
Ihar que os produtores de informacao visual ndo restrinjam o uso da cor aos reperté-
rios compartilhados, bem como Barros (2012), ao afirmar que os significados atribui-
dos as cores ndo se resumem a uma simbologia especifica ou universal.

Verifica-se, portanto, que as cores podem elicitar respostas emocionais distin-
tas, assumindo significados diversos de acordo com as circunstancias em que sao
utilizadas e da forma como séo estabelecidas as relacbes com os demais elementos

da mensagem visual.

6.1 CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo foi realizado com a intencéo de se compreender as possibilidades
de uso da cor no contexto dos cartazes de cinema, procurando identificar os fatores
de maior influéncia na composicdo da mensagem visual, em prol de uma mentalida-
de que néo limite o processo criativo no campo da comunicacao visual e do design
grafico.

Por meio deste trabalho, compreendeu-se a complexidade que envolve 0s es-
tudos sobre os efeitos das cores, devido a diversidade de abordagens, disciplinas e
aplicacdes, que abrangem aspectos fisicos, fisiolégicos, quimicos, semanticos e psi-
coloégicos.

A escolha por uma metodologia que privilegia a perspectiva psicologica do es-
tudo da cor permitiu o contato com um vasto campo de pesquisas cientificas, em
gue sao investigadas as respostas emocionais a estimulos visuais, proporcionando
ao pesquisador uma nova visao sobre as implicacdes da cromaticidade nas mensa-

gens visuais.
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No andamento desta pesquisa, ficou clara a necessidade de que os estudos
envolvendo avaliagBes sobre os significados ou caracteristicas das cores sejam con-
textualizados, uma vez que seus efeitos estdo profundamente vinculados aos obje-
tos ou mensagens visuais aos quais estdo associados. Esta exigéncia é ainda maior
guando envolve produtos ou servigos que estejam vinculados a desejos por experi-
éncias emocionais, a exemplo da producdo cinematografica e seu sistema de divul-
gacao.

Na fase descritiva, foram identificados padrdes cromaticos que reforcam a ideia
de repeticdo das associa¢des simbodlicas convencionadas, fato que, conforme Barros
(2012), se justifica pela maior probabilidade de que "essa significacdo faca algum
sentido” (lbid. p. 250) no discurso visual. Esta postura, no entanto, pode se revelar
restritiva, considerando-se os resultados deste estudo, que apontam a capacidade
das cores adquirirem diferentes efeitos de sentido de acordo com as relacbes que
estabelece com os demais elementos visuais.

Na fase experimental, foi possivel, com o emprego dos conhecimentos reuni-
dos ao longo do percurso académico, perceber que as influéncias emocionais dos
elementos de uma mensagem visual podem estar interrelacionadas com o grau de
iconicidade da imagem e da intensidade de suas caracteristicas emocionais, hipote-
se que precisa ser verificada em futuros estudos.

Com este trabalho, espera-se ter contribuido para uma melhor compreensao da
dimensdo emocional das cores no desenvolvimento de mensagens visuais, visando
a preservacao da eficiéncia comunicativa, sem prejuizo do exercicio da acao criativa
inerente a funcéo do designer grafico.

As conclusfes deste estudo sado limitadas aos géneros investigados e ao uso
de imagens com alto grau de iconicidade, bem como a quantidade de participantes.
Essas deducbes, portanto, precisam ser comprovadas com a ampliacdo do recorte
de pesquisa, por exemplo, para padrbes cromaticos de outros géneros cinematogra-
ficos ou padrbes inusitados. De modo igual, as caracteristicas formais das imagens
originais devem incluir também representacdes com menor grau de iconicidade e
maior grau de abstracdo. H& a necessidade, também, de se ampliar a quantidade de
participantes, considerando-se género, faixa etaria e grau de instrucao.

Outro topico para estudos futuros, relevante para o campo do design grafico, é
a relacdo entre as caracteristicas tipograficas dos titulos dos filmes e os padrdes

cromaticos utilizados nos cartazes.
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Dentro dos limites da pesquisa, as conclusdes deste trabalho tém uma implica-
¢ao relevante na producéo de mensagens visuais para o ramo da produgao cinema-
togréafica, especialmente para as iniciativas independentes, carentes de orcamentos
especificos para a divulgacéo de suas obras, que podem se utilizar de composicoes
crométicas inusitadas em seus cartazes para 0 enriquecimento das percepcdes e-
mocionais atribuidas ao filme, bem como para se destacar no mosaico de opcoes,
sem que percepcao da emocdao caracteristica do filme seja prejudicada.

Outras possibilidades decorrentes das conclusdes deste estudo incluem ainda
0 uso de cores inusitadas em elementos visuais do filme, como cenérios e caracteri-
zagcao de personagens, ampliando e enriquecendo as possibilidades narrativas do

género em que o filme se enquadra.
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APENDICE

Apéndice 1 - Lista de filmes selecionados

Terror

2010

REC 2 - Possuidos
Skyline - Ainvasao
Enterrado vivo
Atividade paranormal 2
Jogos Mortais - O Final
O ultimo exorcismo
Contatos de 4° grau

A hora do pesadelo

O Lobisomem
Premonicao 4

2011

11-11-11

N&o tenha medo do escuro
A garota da capa vermelha
Premonigao 5

Atividade Paranormal 3
Terror na agua 3D

A hora do espanto

O ritual

Panico 4

Apollo 18

2012

Armadilha

Filha do Mal

A casa silenciosa
Atividade Paranormal 4
A entidade

O despertar

A Uultima casa da rua
Chernobyl

A mulher de preto
Possessao

2013

Sobrenatural 2
Carrie

Guerra mundial Z
Segredos de sangue
O espelho

A face do mal

A morte do deménio
O ultimo exorcismo - Parte I
Mama

Invocagao do mal

2014

Ouija

Oculus

Annabelle
Livrai-nos do mal

O herdeiro do diabo
Marcados pelo mal
A marca do medo
Quando eu era vivo
Sob a pele
Isolados

Comédia Romantica

2010

Juntos pelo Acaso

Cartas para Julieta

Amor a Distancia

Amor por Acaso

Idas e Vindas do Amor
Plano B

Coincidéncias do Amor
Cacador de recompensas
Simplesmente complicado
As melhores coisas do mundo

2011

Amizade colorida

Sexo Sem Compromisso

Meia Noite em Paris

Amor a Toda Prova

Esposa de Mentirinha

O Noivo da Minha Melhor Amiga
O Homem do Futuro

Noite de Ano Novo

Missdao Madrinha de Casamento
Qualquer Gato Vira-Lata

2012

As Vantagens de Ser Invisivel

Lola

O Que Esperar Quando Vocé Esta Esperando
Ted

Um Diva para Dois

Procura-se um Amigo para o Fim do Mundo
A Delicadeza do Amor

Amor Impossivel

Para roma com amor

A vida de outra mulher

2013

Questao de Tempo

Como Nao Perder Essa Mulher
Mato Sem Cachorro
Paris-Manhattan

Meu passado me condena
Meu namorado € um zumbi
Odeio o dia dos namorados
A Filha do Meu Melhor Amigo
Um Bom Partido

Antes da meia noite

2014

Sera Que?

Namoro ou liberdade
Mulheres ao ataque

Os homens sao de marte
Magia ao Luar

Um amor de vizinha
Elsa & Fred

Boy Meets Girl

S.0.S. Mulheres ao mar
Juntos e misturados

Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de lista da OCA/EMBRAFILME
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Apéndice 2 — Cartazes dos filmes selecionados

X |
LA ' 1
MiThervs m Aaue

{Jounyy :
</I

MERYL STREEP
STEVE VARTIN
ALEC BALIAVIN

snpoomenie
Complicado

=N Meia Noite |}
em Paris  SOA|

Qualquer Gato

vira-lata

Coincidéncias do Amor

ARMADILH

DOMAL
o

APOLLO 18

M
o

e

a deficadeza
do amao

CB&urine

| !!ﬂmm _!

m

", d

JOG! " 3
SREE e,

Fonte: www.IMDb.com e www.adorocinema.com, adaptado pelo autor
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Apéndice 3 — Modelo de folha-resposta do SAM

CODIGO DO PARTICIPANTE

CODIGO DO PARTICIPANTE

Fonte: Bradley e Lang (1994), adaptado pelo autor.



