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Resumo

Com a evolugao da tecnologia e o poder de compra que possuimos hoje em dia, a aquisi¢ao
de material fotografico de qualidade torna-se uma tarefa mais facil e acessivel para todos nés.
Na verdade, cada vez mais os préprios teleméveis possuem camaras excelentes e muitos deles
com modos de retrato espetaculares. Este avanco tecnologico permite, consequentemente, que
todos nés possamos ser fotografos aumentando assim a concorréncia no mercado de trabalho
e, também, de certa forma a desvalorizacao desta profissao. Muitas vezes observamos varias
empresas/marcas que apresentam fotografias dos seus produtos de baixa qualidade ou sem um
estratégia pré-definida e trabalhada, porque simplesmente nao acham necessario investir num
profissional da area para realizar esse trabalho quando podem fazer “o mesmo trabalho” por

um menor custo.

Neste sentido, considero fundamental o estudo da cor e respetivas teorias nas areas ligadas
as artes visuais e, nomeadamente, na arte fotografica. A cor é, sem duvida, uma mais valia
para os fotégrafos e acredito que, consoante os objetivos para o resultado final, podera ter
um grande impacto na composicao e respetiva interpretacao da fotografia. E cada vez mais
essencial aprofundarmos os nossos conhecimentos e a nossa técnica para nao sé nos destacarmos
no mercado de trabalho enquanto profissionais mas, também, para que possamos lutar por uma

maior valorizagao da area em estudo.

Assim sendo, a presente dissertacdo centra-se na temdtica da cor, nomeadamente na in-
fluéncia que a mesma tem na interpretagao de retratos fotogréaficos. Pretende-se com este es-
tudo, através de um método de investigacao por inquérito, analisar e compreender a influéncia
que as cores vermelho, azul e verde tém na interpretacao de um conjunto de trinta fotografias

criadas em ambiente de estiidio, com base num guiao previamente elaborado.

Palavras-chave: Luz, Cor, Interpretacao, Influéncia, Retrato



Abstract

Starting with the evolution of technology and the purchasing power we have today, the pur-
chasing quality of photographic material becomes an easier and affordable task for all of us. In
fact, the mobile phones are equipped with excellent cameras, and many of them have spectacu-
lar portrait modes. Consequently, this technological advance allows us all to be photographers,
thus increasing competition in the labour market and, to some extent, the devaluation of this
profession. We often see several companies/brands presenting photographs of their low-quality
products or without a predefined and worked out strategy, because they simply do not think
it is necessary to invest in a professional are to do this work while they can do “the same job”

for one lowest cost.

In this sense, I consider fundamental the study of colour and its theories in the areas related
to the visual arts and, in particular, photographic art. The colour is undoubtedly an asset
for photographers and I believe that depending on the goals for the result, it could have a
big impact on the composition and interpretation of the picture. It is becoming increasingly
essential to deepen our knowledge and technique in order not only to excel in the labour market

as professionals but also so that we can strive for greater appreciation of the area under study.

Therefore, the present dissertation focuses on the theme of colour, namely on its influence
on the interpretation of photographic portraits. The aim of this study, through a research
method by inquiry, is to analyze and understand the influence of the colours red, blue and
green having the interpretation of a set of thirty photographs created in a studio environment,

based on a previously elaborated script.

Keywords: light, colour, interpretation, influence, portrait
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Introducao

A cor, cada vez mais, apresenta um papel importante nao sé no dia-a-dia da sociedade em
que vivemos, como também, nas profissoes ligadas as artes visuais e, nomeadamente, na foto-
grafia tendo em conta que as cores tém “um encanto que nao pode ser comparado com outros
elementos gréficos como as linhas e os tons.” (Freeman, 1993, p.64). Transmitem emogoes,
sensacoes e sentimentos que influenciam nao s6 a producao mas, também, a rececao de produ-
tos/materiais, sendo que qualquer “andlise de cor deve ter relacdo com a psicologia, a fisiologia
e também com a fisica.” (Busselle, 1980, p.72). Nao existem cores as quais nao sejam atribuidos
significados e apesar de serem utilizadas de forma individual os efeitos sao universais visto que
sao rececionados por um publico (Heller, 2009). Assim sendo, a andlise das cores e respetiva
percecao das mesmas torna-se relevante para que a mensagem seja transmitida da forma preten-
dida. Neste contexto, surge o exemplo das marcas que privilegiam bastante a questao relativa
as cores a priori do lancamento. O mesmo acontece com o packaging de determinados produtos
que é essencial para que os valores da marca sejam transmitidos. A linguagem da cor é um meio
atrativo que atua sobre o subconsciente dos consumidores, permitindo uma utilizacao alinhada

com os objetivos estratégicos dos produtos e das empresas (Farina et al., 2006).

No entanto, a analise das cores nao ¢ fundamental somente no mercado publicitario, ja
que a fotografia a cores “exige uma perspetiva criativa diferente - uma mudanca no referencial
visual.” (Busselle, 1980, p.76). Na verdade, a crescente evolugdo da tecnologia brindou-nos
com equipamento fotografico de qualidade, variado e acessivel para todos nds. Os telemoveis
possuem atualmente camaras com excelente qualidade permitindo que cada um de nés se torne
num fotégrafo em qualquer lugar e/ou circunstancia. No entanto, o lado negativo deste avango
é realmente a forte concorréncia no mercado de trabalho e, também, de certa forma, a des-
valorizacao desta profissao. Com isto, refiro-me essencialmente as fotografias de produtos de
baixa qualidade que muitas marcas e empresas apresentam e nas quais se observa a falta de
uma estratégia predefinida, porque consideram desnecessario investir num profissional da area

para realizar fotografia de produto quando podem fazer “o mesmo” por um menor custo.

Assim, consoante os objetivos que cada fotégrafo tenha para o resultado final, o estudo

da cor e respetiva aplicacao podera torna-se numa mais valia e criar um grande impacto na



composigao e respetiva interpretagdo da fotografia. Na verdade, e na 6tica de Ang (2002)
uma das vantagens “que os fotografos digitais tém em relagao aos fotégrafos tradicionais é a
facilidade de alterar as cores da imagem registada com software de manipulacao de imagem.
(...) pode-se alterar o contraste, a saturacdo ou o brilho das cores para dar énfase a uma
determinada parte da imagem ou suprimir outra.” (p.110). Como tal, é, sem divida, cada vez
mais importante aprofundar nao sé os nossos conhecimentos tedricos como também a técnica

para nos destacarmos no mercado de trabalho enquanto profissionais da area.

Por tudo o que foi dito anteriormente, considero o estudo da cor essencial nas areas ligadas as
artes visuais e, nomeadamente, na fotografia ja que “algumas pequenas nogoes tedricas tornam-
se indispensaveis para quem pretende fazer as suas préprias ampliagoes coloridas.” (Busselle,
1980, p.72). Na perspetiva de Ang (2002) uma “boa fotografia a cores é aquela em que a cor é
utilizada como uma ferramenta de composicao - uma forma de comunicacao visual - e nao apenas
como uma reproducao de uma cena ou um motivo a cores.” (p.110). Neste sentido, é possivel
afirmar que a cor “é parte integrante da nossa experiéncia em relagao ao motivo, ajudando a
determinar o ambiente da cena e as nossas reacgdes emocionais a ele.” (Ang, 2002, p.110). A
escolha pela vertente do retrato baseou-se nao s6 em interesses pessoais mas, também, no facto
de considera-lo bastante exigente para os fotégrafos e para os modelos e, consequentemente,
interessante de ser estudado e aprofundado. Neste sentido, nos retratos “é preciso estudar
previamente onde colocar o retratado, sugerir-lhe a atitude descontraida, encorajar a pessoa
timida, e estudar tao cuidadosamente quanto possivel qual o melhor tipo e estilo de iluminacao,
de acordo com o tipo de retrato que pretendemos obter. Como fotégrafos exercemos algum
controlo sobre a sessao, o que significa poder escolher nao s6 como proceder, mas dar a pessoa
confianca de que somos competentes, temos ideias e fazemos sugestoes, responsabilizamo-nos

pela forma como tudo decorrerd.” (Freeman, 1993, p.135).

Em suma, a presente dissertacao centra-se na temética da cor e pretende-se com este estudo,
produzir futuras questoes de investigacao, analisando a influéncia que as cores vermelho, azul
e verde tém na interpretacao de um conjunto de trinta fotografias criadas em ambiente de
estudio. Serd elaborado um guiao de fotografias e sera utilizado um instrumento de avaliagao
quantitativa por recurso a inquérito de modo a verificar as hipdteses inicialmente e a responder

a questao de partida.



A fotografia nasceu da luz e a luz nasceu do sol.

(Régo, 1994, p.35)



Parte 1

Revisao de Literatura

Ao longo deste capitulo serao abordados varios temas tedricos que servem de base para esta
investigacao, nomeadamente: a luz; a cor; a percegao, representacao e interpretacao e, por fim,

a fotografia e a influéncia da cor na composicao fotografica.

1 A Luz

1.1 Luz e suas caracteristicas

“A luz é um fenémeno que desde muito cedo despertou a curiosidade do homem” e que,
consequentemente, ao longo dos séculos foi sendo objeto de estudo por varios cientistas tais
como lsaac Newton (1642-1727), Albert Einstein (1879-1955), Christian Huygens (1629-1695),
entre muitos outros (Farina et al., 2006, p.69). Segundo Birren (1969) a luz “é um elemento
indispensavel para o ser humano, principalmente no controlo das fungoes basicas do corpo
humano. A presenca da luz, da sua cor e do seu calor, provoca efeitos de ordem fisioldgica e
psicolégica nos humanos.” (Madeira, 2012, p.14). “A luz é medi¢ao” o que significa que os raios
luminosos s@o “porgoes de energia solar que atingem um objeto (...) refletidos em todas as

dire¢oes” (Farina et al., 2006, p.27).

Com base na quantidade de luz que penetra os olhos, o ser humano consegue ver as coisas
muito iluminadas, iluminadas ou, por tltimo, escuras (Farina et al., 2006, p.27). Neste sentido,
Isaac Newton (1704) defendeu que a luz consiste em “raios luminosos que sao diferentemente
refratdaveis, pelo que sao transmitidos em direcao a distintas partes de uma parede, de acordo
com os seus diferentes angulos de refragao.” (Madeira, 2012, p.14). E com base neste “processo
de separacao das componentes da luz”que o ser humano deteta e visualiza as cores do espetro

visivel e, consequentemente, interpreta as mesmas (Madeira, 2012, p.14).



Segundo Pedrosa (1982), a luz apresenta seis caracteristicas: velocidade, comprimento de
onda, periodicidade, difragé(ﬂ, polarizagé(ﬂ e refragé(ﬂ (pp.25-27). No que diz respeito a cor,
a luz possui trés caracteristicas especificas: tom, saturacao e luminosidade, sendo que “toda e
qualquer sensagao de cor” é definida com base nestas trés caracteristicas (Farina et al., 2006,
p.70). Na dética de Losada (1960), o tom é a expressao utilizada para nos referirmos a cor
e, adicionalmente, o mesmo diz respeito a “variacao qualitativa da cor” estando “diretamente
relacionado com os véarios comprimentos de onda” (Farina et al., 2006, p.70). A saturagao é
“uma das trés nogoes-chave para definir a cor na sensibilidade ocidental”sendo que a densidade
e a concentracao sao expressoes frequentemente utilizadas para explicar a definicao de saturacao
(Farina et al., 2006, p.70). A luminosidade é conhecida pela capacidade que a cor possui para

refletir a luz branca que existe e decorre da iluminacao (Farina et al., 2006, p.71).

1.2 Tipos e diferencas de luz

“Sem luz a fotografia é impossivel” e o sucesso da fotografia depende muito da qualidade da
luz, apesar de podermos compensar uma iluminacao mais fraca através de uma exposicao mais
prolongada e uma abertura maior do diafragma (Hedgecoe, 2004, p.134). Isto significa que o
tipo de luz utilizada e que ilumina o motivo fotografado tem um enorme impacto no sucesso e na
sensagao transmitida pela fotografia ao recetor da mesma (Hedgecoe, 2009, p.118). Assim sendo,
é possivel afirmar que na fotografia digital nao é a quantidade de luz que é o mais importante,
mas sim a qualidade da mesma e que depende maioritariamente da direcao da fonte de luz em
relagdo ao motivo fotografado (Hedgecoe, 2009, p.118). Neste sentido, podemos destacar trés
direcoes da iluminacao: luz a frente do motivo - conhecida por iluminagao frontal; pode estar
por tras do motivo - designada por contraluz; ou, por ultimo, a fonte de luz pode encontrar-se

de um dos lados do motivo, ou seja, iluminagao lateral (Hedgecoe, 2009, p.121).

L«“Capacidade da luz de contornar pequenos objetos que se encontrem em seu caminho e de passar através
de fendas estreitas, espalhando-se em faixas irisadas.” (Pedrosa, 1982, p.26).

2“Em ética denomina-se polarizacio o conjunto de fenémenos luminosos ligados & orientacao das vibracdes
luminosas em torno de sua diregdo de propagagao.” (Pedrosa, 1982, p.26).

34Qs raios luminosos que atingem a retina sdo refratados pela cérnea, pelo humor aquoso, pelo cristalino e
pelo humor vitreo. (...) No espaco vazio, a luz caminha facilmente. Quando tem de atravessar qualquer outro
meio transparente (vidro, dgua, acrilico...) sua velocidade se modifica e fica reduzida. Essa redugdo vai ser a
causa de um desvio do raio luminoso ao sair de um meio e penetrar em outro diferente.” (Farina et al., 2006,
p.37).



De modo a compreendermos a luz sera necessario conhecer as principais propriedades e
caracteristicas que “possuem um impacto direto numa fotografia” (Joel Santos, 2011, p.18).
Neste sentido, a primeira vista é possivel destacar trés elementos fundamentais: o brilho da

luz, a cor da luz e, por ultimo, a polarizacao (Joel Santos, 2011, p.18).

O brilho da luz, mais conhecido por “amplitude ou intensidade”, determina a quantidade de
luz disponl've]ﬁ e, consequentemente, influencia as variaveis da exposi(;é(ﬂ (Joel Santos, 2011,
p.18). A cor da luz, ou seja, o comprimento de onda, tem influéncia nas cores “percebidas pelo
olho humano” e, também, no registo feito pelo sensor da camara fotografica (Joel Santos, 2011,
p.18). A polarizacao esta relacionada com o angulo de vibragao da luz, isto é, as diregoes da
luz para além “do seu sentido de propagacao”, sendo que é “visualizada e manipulada através

de filtros polarizadores” (Joel Santos, 2011, p.18).

Por fim, torna-se pertinente referir que a luz viaja em linha reta, o que significa que ao
incidir num objeto opaco “sao produzidas sombras do lado contrario, no mesmo sentido da luz”
(Joel Santos, 2011, p.18). Por outro lado, ao embater num objeto com uma superficie plana e
reflexiva “a luz é reflectida num angulo inverso ao da sua incidéncia”, como é, por exemplo, o
caso de um espelho (Joel Santos, 2011, p.18). As diferentes combinagoes entre as propriedades

e caracteristicas da luz originam os “tipos de luz” (Joel Santos, 2011, p.20).

1.3 Luz Natural vs Luz Artificial

A luz natural, proveniente do Sol, é a principal matéria-prima e “entendé-la, busca-la e
utiliza-la ¢ um processo que requer bastante tempo e perseveranca por parte de quem fotografa
e pretende criar uma imagem singular” e tnica (Joel Santos, 2011, p.20). Como tal, para ir em
busca da luz ideal consoante o género fotografico pretendido, é necessario ter em consideracao
as estacoes do ano, as condi¢oes meteorolégicas, a luz ao longo do dia - a alvorada e nascer

do sol, o meio-dia, por do sol e creptsculo, noite -, e, por fim, a localizagdo no planeta (Joel

4«Essencialmente, luz disponivel é toda a luz que existe em redor do fotégrafo, independentemente da sua
origem, e que pode ser utilizada para criar uma fotografia” (Joel Santos, 2011, p.35)

5“Representa a quantidade de luz que consegue atingir o meio de registo de imagem (...) depende de trés
varidveis essenciais - abertura do diafragma (objetiva), velocidade do obturador e sensibilidade ISO (sensor)”
(Joel Santos, 2011, p.40).



Santos, 2011, pp.20-32). Esta luz pode ser facilmente controlada através de filtros, refletores,

entre outros artificios técnicos (Joel Santos, 2011, p.33).

A luz artificial pode ser totalmente controlada com a utilizacao de um estudio fotografico
através de multiplas fontes de luz, entre as quais flashes ou luz continua, difusores - caixas de
luz, sombrinhas -, refletores e fundos que permitem controlar o brilho, a cor e a direcao da luz,
“modelando a cena e os motivos” para originar o efeito que se pretende (Joel Santos, 2011,

p.33).

A notoria diferenca entre estas duas fontes de luz prende-se com o facto de uma nao ser
controlada ativamente pelo fotégrafo enquanto que a outra permite um elevado grau de controlo
no que diz respeito a poténcia, dire¢ao e posicionamento de um ou mais flashes (Joel Santos,

2011, p.33).

A quantidade de luz emitida por uma fonte de luz a cada comprimento de onda é conhe-
cida por “poténcia espectral relativa”, sendo que determinar a cor de uma fonte de luz, permite
identificar “se uma fonte de luz especifica tem um espectro continuo e emite luz a todos os com-

primentos de onda”ou se tem um espectro descontinuo e emite apenas a certos comprimentos

de onda (Langford, s.d.).

Vejamos os seguintes exemplos com base em duas unidades de medida: Kelvinﬁ (K)e Miredsﬂ

(M) (Freeman, 2005, p.18).

K Mireds Fonte Natural Fonte Artificial
10 000 56 Céu azul
7500 128 Sombra sob céu azul

6Unidade de medida de temperatura termodinamica (sfmbolo: K) equivalente a 1/273,16 de temperatura
termodindmica do ponto triplice de dgua - “kelvin”, in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha],
2008-2013, https://dicionario.priberam.org/kelvin [consultado em 28-09-2019].

“Unidade de medida utilizada para calcular a temperatura de cor sendo que “Os valores de mired shift sdao
apresentados ao lado da escala de Kelvin. Podem ser adicionados e subtraidos para calcular diferencas e que
filtros usar.” (Freeman, 2005, p.18). “Valor em mireds = 1.000.000 a dividir pela temperatura de cor em K.”
(Langford, s.d.)



Sombra sob céu azul parcialmente

7000 135

encoberto
6500 147 Luz do dia, sombra profunda
6000 167 Céu encoberto Flash electronico
5500 184 Luz do dia médio Lampada de flash
5000 200
4500 222 Luz solar da tarde “Luz do dia” fluorescente
4000 286 “Luz quente” fluorescente
3500 Luz solar do amanhecer/anoitecer Projetores (3400K)

. Projetores/lampadas de estidio de
3000 333 Por do Sol
tungsténio (3200K)

2500 400 Tungsténio doméstico
1930 518 Luz de vela

Tabela 1: Exemplos de fontes natural e artificial
Fonte: (Freeman, 2005, p.18).

1.4 Luz Dura vs Luz Difusa

“A forma pela qual a luz é absorvida, transmitida ou reflectida, é a esséncia da fotografia”,
sendo que € crucial “saber como explorar o potencial da luz para quaisquer circunstancias em
que se fotografa” (Petzold, 1985, pp.18-19). “A intensidade da luz que incide no objeto depende
em larga medida da poténcia e da concepcao da fonte luminosa e da sua distancia ao objecto.”

(Petzold, 1985, p.10).

“De todos os factores que controlam a qualidade da luz em exteriores, as nuvens sao as que
tém o maior efeito” tendo em conta que frequentemente “dizemos que as nuvens tapam o Sol
- mas na realidade o que elas fazem é difundir a sua luz.” (Hedgecoe, 2004, p.144). As nuvens
difundem a luz consoante as condigoes atmosféricas e, na verdade, o grau de nebulosidade varia
bastante permitindo que a espessura da mesma determine se estamos na presenca de luz mais

dura ou luz mais suave (Hedgecoe, 2004, p.144).



Quanto maior for a nebulosidade, mais difusa a luz se torna. Uma nebulosidade
densa pode reflectir a luz em volta de tal forma que ela se torne tdo homogénea
que nao haja sombras visiveis. Uma nebulosidade pouco densa suaviza a luz em
menor grau, sendo ainda visivel onde o sol se encontra, e cria sombras com alguns
detalhes. Uma nebulosidade parcial pode criar condicoes em que o motivo seja

luminado por uma mistura de luz direta e indireta.

(Hedgecoe, 2004, p.144)

I
o (/o o

Figura 1: Luz Dura e Luz Difusa
Fonte: (Regina, 2015, p.199)

“Cada goticula da nuvem muda a direccao da luz ligeiramente, pelo que a luz, em vez de
parecer vir da dire¢ao do Sol, parece vir de muitos angulos diferentes.” (Hedgecoe, 2004, p.145).
Assim sendo, a luz é difundida e refletida pelas nuvens mas, também, por exemplo, pelo solo
(Hedgecoe, 2004, p. 145). Os valores da luz dura e da luz suave nao sao absolutos ja que

existem diversas variagoes tanto na diregado como na difusdo da luz (Hedgecoe, 2004, p.145).



Figura 2: O controlo da luz.

“A. A luz é dispersa ao passar por um difusor. B. E focada com uma lente ou um
condensador. C. Pode mudar de direcgao por meio de espelhos ou outros reflectores. D. E
condensada e controlada por um reflector curvo. E. E parada por um objecto opaco. F. Ou

quebrada por um recorte.”

Fonte: (Petzold, 1985, p.17)

Em suma, fotografias criadas na presenga da “luz do Sol direta como fonte de luz caracteriza-
se por cores fortes e sombras fortes” | enquanto que uma iluminacao mais suave produz “sombras
menos marcadas” através de uma “iluminacado mais homogénea” (Hedgecoe, 2004, p.144). E
possivel tornar a luz “difusa na fonte por meio de diversos espécies de difusores, os quais, por
variacao de graus, suavizam o aspecto do objecto que se fotografa” (Petzold, 1985, p.18). Ambas
as luzes, j& mencionadas anteriormente, oferecem diferentes utilizagoes (Hedgecoe, 2004, p.144),

sendo que os fotografos aproveitam cada uma consoante o resultado final que pretendem.
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1.5 Como a luz afeta as cores?

Na area da comunicacao podemos afirmar que a cor existe devido a presenca de um emissor
- “objeto cuja superficie reflete a luz” -; um codificador - um canal, um raio de luz -; uma
mensagem, ou seja, a cor e, por fim, o “descodificador” - aparelho visual do individuo no qual
o cérebro possui o papel de recetor (Farina et al., 2006, p.60). Assim sendo, para a cor existir
depende maioritariamente do individuo que a percebe, da existéncia da luz e, também, do objeto
que a reflete (Farina et al., 2006, p.61). Origina sensagoes registadas pelo cérebro através da
“Impressao que os raios de luz refletida produzem no nosso érgao de visao” (Farina et al., 2006,
p.61). Assim sendo, é possivel afirmar que a “cor provém da refracdo da luz branca”, o que
significa que “nao é uma matéria nem uma fracao de luz”, é sim uma sensacao produzida por
estimulos luminosos na retina que depende do nosso sistema visual e nervoso (Farina et al.,

2006, p.70).

A camara fotografica convencional é frequentemente comparada ao nosso aparelho visual,
isto é, os olhos recebem na retina a imagem do exterior de forma invertida, posteriormente essa
inversao muda, através do nosso nervo 6tico, de forma automatica assim que alcanga o cérebro,

sendo que a imagem no centro visual do cérebro fica assim direita (Farina et al., 2006, p.28).

A luz afeta a cor por causa da forma como cada objeto reflete a luz, ou seja, o tom exato
de cor que percecionamos depende da natureza da luz que incide sobre esse mesmo objeto
(Hedgecoe, 2004, p.234). A luz do Sol possui um equilibrio de cores diferente dependendo da
altura do dia em que nos encontramos, mas, ainda assim, a luz artificial também apresenta uma

grande variedade de tons (Hedgecoe, 2004, p.234).

A razdo porque alguns objetos sdo azuis e outros sao vermelhos tem a ver com a
maneira como cada um deles reflete a luz. Um carro vermelho € vermelho porque
a sua superficie reflete luz vermelha e também porque absorve luz verde e azul. Os
objetos que refletem todas ou a maioria dos comprimentos de onda sdo pretos -

ja que reflectem pouca luz.

(Hedgecoe, 2004, p.234)
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Hedgecoe (2004) desenvolveu um esquema que explica de forma clara e concisa o modo como

a luz afeta as cores que observamos. Vejamos:

@\ O vermelho

Uma bola vermelha é vermelha
\/ porque absorve a maior parte dos
comprimentos de onda de

luz - refletindo apenas os comprimentos
de onda da parte vermelha do espectro.

Os objetos vermelhos absorvem a luz verde e a azul

N
@ O branco

Uma bola branca é branca

porque a maior parte dos comprimentos
de onda é refletido (e pouca absorvida) -

e as cores combinadas d&o branco.

Os objetos brancos refletem todos os comprimentos de onda da luz

Figura 3: Absorcao das cores
Fonte: (Hedgecoe, 2004, p.234)

Por outro lado, a direcao e a qualidade da luz possuem, também, um papel fundamental na
reproducao das cores no filme o que significa que a iluminagao frontal direta origina cores mais
fortes enquanto que “a iluminagao por igual cria pouco contraste” (Hedgecoe, 2004, p.234). Com
“uma iluminacao lateral direta perde-se uma proporc¢ao da cor” por causa das sombras fortes
criadas e em contraluz “as cores surgem desmaiadas ou perdem-se por completo” (Hedgecoe,

2004, p.234).
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A questao critica da cor € saber como esta pode influenciar a composicdo de uma

fotografia.

(Freeman, 2007, p.114)

13



2 A Cor

2.1 A Natureza da Cor

A cor é uma “sensacao produzida por certas organizacoes nervosas perante a acao da luz”,
o que significa que “ndo tem existéncia material.” (Pedrosa, 1982, p.17). Deste modo, a sua
origem esta condicionada a existéncia de dois elementos fundamentais: a luz - objeto fisico que
age como um estimulo - e o olho - aparelho recetor que decompoe ou altera o fluxo luminoso
através da sua fungao seletiva da retina (Pedrosa, 1982, p.17). Assim sendo, a palavra “cor”
refere-se a sensacao consciente de um individuo, cuja retina fica estimulada por energia radiante,
visto que a cor é uma onda luminosa - um raio de luz branca - que atravessa os olhos (Farina

et al., 2006, p.1).

As cores influenciam o ser humano, tanto ao nivel fisiolégico como psicoldgico, e intervém
na nossa vida produzindo “impressoes, sensacoes e reflexos sensoriais” fundamentais, visto
que cada uma delas possui uma determinada vibracao que podera resultar como estimulante
ou perturbador na emog¢ao, na consciéncia, nos impulsos e, também, nos desejos (Farina et
al., p.2). “As cores, por meio de nossos olhos e do cérebro, fazem penetrar no corpo fisico
uma variedade de ondas com diferentes poténcias que atuam sobre os centros nervosos e suas
ramificagoes e que modificam, nao somente o curso das func¢oes organicas, mas também nossas

atividades sensoriais, emocionais e afetivas.” (Farina et al., 2006, p.2).

De facto, a cor é um “conceito subjectivo proprio do ser humano e consiste na interpretagao
que o sistema sensorial e o cérebro atribuem aos diferentes comprimentos de onda da luz re-
cebida” (Lopes, 2003, p.3). Uma cor “nado existe apenas por si prépria”, ou seja, é um efeito
produzido pela existéncia de trés elementos fundamentais: a existéncia de um objeto, uma
iluminacao suficiente e, por ltimo, os olhos - aparelho recetor - e o cérebro que ira interpretar
(Beresniak, 2000, p.14). Consequentemente, a cor enquanto luz refletida por um corpo é o
efeito de uma reacao provocada “pela associagao destes trés elementos variaveis: o objecto, a
iluminacao e os olhos.” (Beresniak, 2000, p.15). Na origem da variacao destes elementos estd a

iluminagao visto que a cor € percetivel somente quando a iluminagao assim o permite, alterando
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assim a luz (Beresniak, 2000, p.14).

As cores exercem uma “acao triplice” sobre o individuo que recebe a comunicagao visual:
“a de impressionar, a de expressar e a de construir” (Farina et al., 2006, p.13). A cor é vista
porque impressiona a retina, é sentida tendo em conta que provoca uma emocao e, por fim, é
construtiva ja que tem um significado préprio capaz de construir uma linguagem com o objetivo
de comunicar diferentes ideias (Farina et al., 2006, p.13). Na 6tica de Kandinsky (1969) a “cor
exerce uma influéncia direta” afirmando que a “cor é o toque, o olho, o martelo que faz vibrar

a alma, o instrumento de mil cordas” (Farina et al., 2006, p.13).

Estimulante, relaxante, expressiva, perturbadora, impressionavel, cultural, exuberante, sim-
bélica - é a cor (Holtzschue, 2011 cit. por Madeira, 2012, p.12). Nao é uma “propriedade
intrinseca dos objetos que nos rodeiam”, na verdade, é a “sensacao provocada pela agao da luz
nos objetos, que os nossos olhos captam e que o cérebro descodifica e interpreta” (Madeira,
2012, p.12). “A cor faz parte do nosso consciente, do subconsciente e do inconsciente e é
uma experiéncia que é parte integrante do comportamento humano.” (Mahnke, 1996 cit. por
Madeira, 2012, p.20). Na verdade, “Fernand Léger, pintor francés icone do movimento cubista,
afirma que cada pessoa tem a sua cor de forma consciente ou inconsciente, e que ela se impoe
na escolha dos dispositivos diarios, isto é, em tudo aquilo que o homem utiliza no seu dia-a-dia”

(Farina et al., 2006, p.13).

“Nao ha nada de especial ou fundamental acerca da cor. E somente a reaccao fisiologica do
1nosso corpo (olho-cérebro) a detecgao da luz nos comprimentos de onda visiveis entre os 400 nmﬂ
e os 700 nm.” (Korista, 2010 cit. por Madeira, 2012, p.20). Deste modo, cor é a interpretacao
que o nosso cérebro faz dos diferentes comprimentos de onda “da luz visivel detectada pelos
nossos olhos” (Korista, 2010 cit. por Madeira, 2012, p.20). Ea reacao do cérebro a um estimulo
visual projetado na retina, no qual a luz é processada através de células sensiveis a cor, mais
conhecidas por cones, e combinadas com os bastonetes - células sensiveis apenas a intensidade
luminosa - conduzem até ao cérebro as variadas sensacoes de cor (Ford e Roberts, 1998 cit. por

Madeira, 2012, p.21).

8Nandmetro - unidade de medida considerando que 1 nm é igual a 1/1000000000 m, é possivel afirmar que
o0 espetro visual representa uma parte pequena do espetro eletromagnético (Langford, s.d.).
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O conceito de cor é-nos inato visto que nascemos com ele e aprendemos a distinguir as
diferentes tonalidades desde muito cedo (Wade e Swanston, 2001 cit. por Madeira, 2012, p.20).
“A cor pode afectar profundamente o ser humano. Pode afectar as ondas cerebrais, o ritmo
cardiaco, a tensao arterial e o ritmo respiratério. A exposicao a cor tem efeito no nosso sistema
biolégico e também nos afecta emocionalmente” ja que afeta “a nossa sensacao de bem-estar”

(Martinson e Bukoski, 2005 cit. por Madeira, 2012, p.21).

Em suma, a luz é recebida pelo 6rgao de visao e é constituida por ondas eletromagnéticas
que possuem “uma pequena gama de frequéncias visiveis para o homem”, com comprimentos
de onda de luz distintos, “que nos permitem visualizar as diferentes cores”(Madeira, 2012,
p.20). Como resultado da reflexdo ou da absorc¢ao do espetro luminoso, a cor é recebida pelo
olho humano e processada e interpretada pelo cérebro (Madeira, 2012, p.20). O seu estudo
é bastante pertinente visto que a cor tem um papel essencial nas nossas vidas e é essencial
que sejamos ensinados a diferencid-la e a lidar em conformidade desde muito pequenos, nao

esquecendo que os significados podem variar de cultura para cultura (Madeira, 2012, p.20).

2.2 As Teorias da Cor

Ao longo dos séculos foram varias as teorias apresentadas relativamente a origem das cores.

Aristételes (384-322 a.C.), filésofo grego, realizou os primeiros estudos sobre a luz e desen-
volveu a primeira teoria conhecida sobre a cor, na qual defendia que Deus enviava as cores dos

céus através de raios celestes (Madeira, 2012, p.11).

O filésofo grego Epicuro (340-270 a.C.) defendeu a existéncia de uma relagao entre cor e

luz visto que sem luz a cor nao existe, ou seja, a cor dos objetos varia consoante a iluminacao

disponivel (Pedrosa, 2003 cit. por Madeira, 2012, p.11).

No século XI o cientista drabe Alhazen (965-1040), conhecido por Ptolomeu Segundo e con-
siderado o pai da época moderna, realizou estudos no campo da 6tica através de “experiéncias

com a propagacao da luz e das cores e estudou as ilusoes dpticas e as reflexdes” (Madeira, 2012,
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p.11).

Leonardo da Vinci (1452-1519) acreditava que as cores sao propriedade dos objetos (Aratjo,
s.d.). No seu tratado sobre a pintura escreveu: “A primeira de todas as cores simples é o branco,
embora os filésofos nao irao aceitar tanto branco como preto como cores porque branco é a causa
ou receptor de todas as cores, e o preto é a privacao total delas. Mas como os pintores nao
podem ficar sem ambas, as colocaremos dentre as demais. (...) Podemos colocar o branco como
representante da luz sem o qual nenhuma cor pode ser vista, amarelo para a terra, verde para

agua, azul para o ar, vermelho para o fogo e preto para a escuridao.” (Aratjo, s.d.).

Na verdade, o estudo da cor iniciou-se enquanto ciéncia moderna somente no século XVII
(Madeira, 2012, p.11). Anteriormente era defendido que as cores eram obtidas através de

variagoes da luz branca original (Mollon, 2003 cit. por Madeira, 2012, p.11).

Isaac Newton (1642-1727) defendeu com base no circulo cromético que “a soma de todas
as cores da luz é a luz branca” (Heller, 2012). Desenvolveu “uma teoria unificada da luz e
das cores” na qual defendia que a luz branca era composta em “proporcgoes precisas de varios

componentes que diferiam na sua refraccao” (Wade e Swason, 2001 cit. por Madeira, 2012,

p.11).

Em 1810 surgiu a obra “A Teoria das Cores” do alemao Goethe (1749-1832), na qual re-
formulou a teoria das cores e confrontou as ideias defendidas por Newton (Aradjo, s.d.). O
autor pretendeu mostrar que as “sensacoes de cores que surgem na mente sao moldadas pela

percecao”, isto é, rececionadas pela visao e interpretadas pelo cérebro (Aratjo, s.d.).

Concluindo, a teoria proposta por Newton permitiu novos desenvolvimentos visto que in-
vestigadores como Hermann von Helmholtz (1821-1894) e James Clerk Maxwell (1831-1879)
continuaram o seu trabalho, tendo-se provado que a “soma das trés cores primarias do sistema

aditivo (vermelho, verde e azul) tinha como resultado o branco” (Madeira, 2012, pp.11-12).
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2.3 Classificacao das Cores

As cores primarias - o vermelho, o amarelo e o azul - nao se podem “obter através da
mistura de outras cores” (Beresniak, 2000, p.24). Por outro lado, as cores secundérias sao
obtidas através da “mistura em proporgoes iguais das cores primadrias entre si” (Beresniak, 2000,
p.57). As cores tercidrias “sdo menos exatas e sdo o resultado das misturas das cores vizinhas”
sobre o circulo cromdtico - figura esquemadtica que indica a rela¢ao das cores (Beresniak, 2000,
p.57). Por fim, as cores complementares sao “aquelas que estdo diametralmente opostas” no
circulo cromatico, como por exemplo, o vermelho é complementar do verde, tal como o violeta

é complementar do amarelo (Beresniak, 2000, p.58).

Na 6tica de Israel Pedrosa (1982) podemos classificar as cores em vinte e duas categorias:

Também conhecida “por cor geratriz” é “cada uma

das trés cores indecomponiveis que, misturadas em

COR PRIMARIA
proporcoes variaveis, produzem todas as cores do

espectro”.
Em Fisica, desde a época de Newton, foi adotada a
COR
formulacao de que “cores complementares sao
COMPLEMENTAR

aquelas cuja mistura produz o branco.”

. Cor formada com base no “equilibrio éptico por
COR SECUNDARIA

duas cores primarias.”

“(...) intermediéria entre uma cor secundaria e

COR TERCIARIA
qualquer das duas primarias que lhe dao origem.”

“(...) vermelho e o amarelo, e as demais cores em

CORES QUENTES

que eles predominem.”
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CORES FRIAS

“(...) azul e o verde, bem como as outras cores
predominadas por eles. Os verdes violaceos,
carmins e uma infinidade de tons poderao ser
classificados como cores frias ou quentes,
dependendo da percentagem de azuis, vermelhos e
amarelos de suas composicoes. Além disso, uma cor
tanto podera parecer fria como quente, dependendo
da relacao estabelecida entre ela e as demais cores
de determinada gama cromética. Um verde médio,
numa escala de amarelos e vermelhos, parecera frio.
O mesmo verde, frente a varios azuis, parecera

quente.”

COR NATURAL

“(...) colorac@o existente na natureza. Para a
reproducao aproximada de sua infinita variedade, na
impressao grafica, além das cores primarias, sao

necessarios o branco e o preto.”

COR APARENTE
OU ACIDENTAL

“(...) cor variavel apresentada por um objeto
segundo a propriedade da luz que o envolve ou a

influéncia de outras cores préoximas.”

COR INDUZIDA

“(...) coloracao acidental de que se tinge uma cor

sob a influéncia de uma cor indutora.”

COR RETINIANA

“(...) cor caracterizada pela maior participagao da
retina em sua producao, transmitindo ao cérebro
impressoes que retém, alteram, sintetizam ou

totalizam o efeito dos estimulos recebidos.”

COR IRISADA

“(...)apresenta fulguragdes anédlogas as cores
espectrais, comuns nas asas das borboletas e nas

refracoes de um modo geral.”

COR DOMINANTE

“(...) ocupa a maior drea da escala em determinada

relagao cromatica.”
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“conjunto de dados e circunstancias acessorios que,

COR LOCAL

numa obra de arte, caracteriza o lugar e o tempo.”
COR CRUA “a cor pura, que nao apresenta gradacoes.”
COR FALSA “a que destoa do conjunto.”

“a que varia segundo o angulo em que se coloca o

COR CAMBIANTE
observador em relagao ao objeto colorido.”

“(...) a cor complementar formada de entrechoques

COR INEXISTENTE | de tonalidades de uma cor levadas ao paroxismo por

acao de contrastes.”

“(...) distribui¢ao das cores na natureza. Efeito da

COLORIDO aplicacao de cor-pigmento (ou cor tinta) sobre uma

superficie.”

“a produzida pela dispersao da luz sobre os varios

COR DIOPTRICA corpos refratores: prisma, laminas delgadas (bolhas

de sabao, manchas de dleo sobre a dgua), etc.”

“ou simplesmente cor, é a coloracao revelada na

COR CATOPTRICA superficie dos corpos opacos pela absorcao e

reflexao dos raios luminosos incidentes.”

“(...) aparece na superficie dos corpos
ocasionalmente, quase sempre de maneira fugaz,
COR PAROPTRICA mas as vezes, também, com existéncia mais
duradoura. E uma das formas das cores aparentes ou

acidentais.”

“a que surge no interior de determinados corpos

COR ENDOPTRICA

transparentes (...)”

Tabela 2: Classificacao das cores

Fonte: (Pedrosa, 1982, pp.18-22)

A cor é “uma realidade sensorial” que atua sobre a emotividade humana, o que significa que

“as cores produzem sensagao de movimento, uma dinamica envolvente e compulsiva” (Pimenta,

20



2008, p.38). Potencia, também, o “fenémeno da percepcao dos objectos e que, em associa¢ao

com a forma, caracteriza, qualifica e define o préprio corpo.” (Pimenta, 2008, p.39).

Segundo Heller (2009), as cores, com base nas suas caracteristicas, tém os seguintes ntiimeros

de tons (Pimenta, 2008, p.39):

Cor Numero de tons Caracteristicas
Azul 111 “Cor da simpatia, da harmonia e da fidelidade.”
“Cor de todas as paixoes — do amor ao édio.
Vermelho 105
Cor da alegria e do perigo.”
“A cor mais contraditéria. Otimismo e citimes.
Amarelo 115
A cor da diversao, da traicao e do entendimento.”
“A cor da fertilidade, da esperanca e da burguesia.
Verde 100
Do sagrado e do venenoso.”
“A cor do Poder, da violéncia e da morte.
Cor preferida dos designers
Preto 50
e da adolescéencia.
A cor da negacao e da energia.”
“A cor feminina da inocéncia.
Branco 50
A cor do bem e dos espiritos.”
“A cor da diversao e do budismo.
Laranja 45 Exético e chamativo, mas
subestimado.”
“Da pturpura do poder a cor da teologia
Violeta 41 e da magia, do feminismo e
do movimento gay.”
“Doce e delicado, escandaloso e ridiculo.
Rosa 50 Do rosa masculino ao rosa
feminino.”
“Dinheiro, felicidade, luxo.
Dourado 19 ,
E muito mais que uma cor.”
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Prateado 20 “A cor da velocidade, do dinheiro e da lua.”

Castanho 95 “Cor do acolhedor, do corrente e da necessidade.”

Cinzento 65 “A cor do tédio, do antiquado e da crueldade.”

Tabela 3: Caracteristicas das Cores

Fonte: (Pimenta, 2008, p.39)

A cor é uma linguagem individual que possui “movimento, peso, equilibrio e espago”, sendo
que os humanos reagem a mesma tendo em conta as suas condicoes fisicas e influéncias culturais
(Farina et al., 2006, p.14). Deste modo, o “efeito psicodinamico das cores é justificado pela
enorme diversidade de cores e tons, pela graduacao dos seus indices de luminosidade, pelas areas
onde estao representadas, pelos efeitos que provocam as diferentes associagoes de cores, pelos
diferentes niveis de intensidade e pelo realce das formas das areas coloridas” (Pimenta, 2008,
p.40). “A cor é um importante elemento de identidade, principalmente quando nos referimos a

entidade visual.” (Farina et al., 2006, p.127).

2.4 Caracteristicas da cor

Quando um raio de luz atravessa os nossos olhos o que importa é o comprimento de onda,
visto que cada estimulo visual tem caracteristicas proprias tais como: tamanho, proximidade,
iluminagao e cor (Farina et al., 2006, p.25). A percegao visual é distinta de pessoa para pessoa
tendo em conta que a cor exerce diferentes efeitos fisioldgicos sobre os humanos que, conse-
quentemente, produzem juizos e sentimentos ja que, aparentemente, é atribuido um peso pre-
dominantemente psicolégico as cores (Farina et al., 2006, p.108). Neste sentido, varios estudos
cientificos provaram a influéncia das cores sobre o comportamento dos individuos (Beresniak,
2000, p.62) ja que, tal como foi referido anteriormente, “nao existe cor destituida de significado”

(Heller, 2009).
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“As cores tém varias particularidades que as ajudam a descrever de forma objetiva, contri-
buindo para uma boa percecao e identificagao.” (Joana Santos, 2017, p.24). Neste sentido, é
possivel identificar quatro caracteristicas que definem uma cor: matiz, luminosidade, saturacao

e temperatura (Kuehni, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.24).

2.4.1 Matiz

Caracteristica da cor definida pelo seu comprimento de onda e que se situa no espetro
visivel, sendo que se o comprimento de onda for o mesmo, esta mantém-se constante (Joana
Santos, 2017, p.24). Se “varias sensibilidades do olho” forem ativadas, “com maior ou menor
intensidade”, surgem consequentemente varios matizes, isto é, “cores secundarias do olho”

(Kuehni, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.24).

2.4.2 Luminosidade

Conhecida por ser uma caracteristica de intensidade, a luminosidade pode ser modificada
através da “adigao da cor branca ou preta” (Joana Santos, 2017, p.24). Caso as trés sensibilida-
des do olho sejam estimuladas simultaneamente e de igual forma, com base nas leis da percecao,
a luminosidade méxima equivale & cor branca (Joana Santos, 2017, p.25). Porém, “quando uma
ou mais sensibilidades sao estimuladas” com luminosidade fraca “equivale a cor preta” (Joana
Santos, 2017, p.25). Quando o eixo de luminosidade esté entre o branco e o preto, ou seja, é
neutro, e sem que nenhuma das trés sensibilidades seja dominante, “o cinzento que se encontra
no meio da escala é denominado cinzento de luminosidade média.” (Joana Santos, 2017, p.25).
E de salientar ainda que a luz também altera a luminosidade dos diferentes matizes, o que
significa que uma “luz forte intensifica os matizes mais claros, enquanto a luz fraca intensifica

os matizes mais escuros.” (Kuehni, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.25).
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2.4.3 Saturacao

A saturacao diz respeito ao grau de pureza de um matiz, isto é, quanto mais puro for
0 matiz, maior saturagao (Joana Santos, 2017, p.25). Por outro lado, caso a saturacao seja
nula significa que a cor é acromética, ou seja, pertence ao eixo neutro da luminosidade (Joana
Santos, 2017, p.25). Na 6tica de Joana Santos (2017) é possivel aclarar uma cor, com base nas
leis da percecao, sendo necessario ativar parcialmente “as sensibilidades que nao pertencem a

byl . . ’7-
cor”, tornando-a mais clara, mais pélida e, consequentemente, menos saturada (p.25). Se o
objetivo for tornar a cor mais escura, a sua “sensibilidade deve ser menos ativada” originando

uma diminuigao na luminosidade e saturagao (Kuehni, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.25).

2.4.4 Temperatura

“O sensor de imagem dos olhos é a retina”, sendo que existem “trés tipos de células cénicas”
que sao “responsaveis pela visao a cores” e cada uma delas é responsavel por uma cor primaria
(Hedgecoe, 2004, p.232). Deste modo, é possivel afirmar que o olho humano tem capacidade de
ver objetos com as mesmas cores independente das condigoes de iluminagao (Hedgecoe, 2004,
p.136). Na perspetiva de Hedgecoe (2004), os diferentes tipos de iluminagao proporcionam

cores diferentes e que dao origem a temperatura da cor - medida na escala de Kelvin (p.136).

No mesmo matiz a temperatura pode variar consoante a luminosidade, visto que as cores
mais escuras sao mais quentes do que as cores claras ja que absorvem mais luz incidente (Joana
Santos, 2017, p.25). Joana Santos (2017), refere que tanto numa composi¢do como, também,
no meio envolvente o olho é atraido de forma espontanea maioritariamente pelas cores quentes
j& que necessita de uma “maior concentragao para perceber as cores frias” (p.25). A mistura
de pigmentos pode alterar também a temperatura das cores, o que significa que um matiz frio,
quente, ou neutro, misturado com outro mais frio, perde temperatura, enquanto que misturado

com um mais quente origina uma temperatura mais elevada (Joana Santos, 2017, p.25).
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As camaras digitais corrigem as diferengas de temperatura de cor de forma automatica
através de um sistema de balan¢o dos brancos automatico (Hedgecoe, 2004, p.140). Assim, é
medida a temperatura de cor da luz que é refletida pelo motivo, sendo que depois se ajustam
as componentes do vermelho, verde e azul do sinal, vindo do chip da imagem antes de ser
registada (Hedgecoe, 2004, p.140). O balan¢o dos brancos é medido por norma através da
objetiva, maioritariamente pelos mesmos pizels utilizados para gravar a imagem, no entanto,
a maior parte das camaras digitais permitem ajustar manualmente o balanco dos brancos,
definindo a filtragem pretendida para um efeito criativo ou até para corrigir uma avaliacao

incorreta feita pelo sistema automatico (Hedgecoe, 2004, p.140).

2.5 As cores e as emogoes

A cor é uma resposta a um estimulo exterior, mas, também, uma emocao ou sensacao
que ativa em simultaneo “o pensamento e o sistema cognitivo” (Solso, 2003 cit. por Joana
Santos, 2017, p.29). Como j4 foi referido anteriormente, a percegao das cores varia de pessoa
para pessoa, dependendo “do estado emocional e mental, da memoria pessoal, da capacidade
de atencao e do armazenamento de conhecimento adquirido a partir da educacao, ambiente e
cultura” (Levine & Schefner, 1991 cit. por Joana Santos, 2017, p.29). Segundo Frank Mahnkd’|
(1996), existem seis fatores que influenciam a experiéncia da cor no ser humano (Joana Santos,

2017, p.29):

9Autor do ”Color Experience Pyramid” (Mahnke, 1996, p.11)
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Relacbes
Pessoais

Influéncia de Tendéncias,
Estilos, Modas, entre outros

/ Influéncia Culturais e Maneirismc::\
/ Simbolismo Consciente - Associagdes E

/ Inconsciente Coletivo \
/ Reagdes Biologicas a um Estimulo Cromatico \

Figura 4: “Color Experience Pyramid”

Fonte: (Joana Santos, 2017, p.29)

Como vimos, as cores produzem diferentes efeitos psicologicos e as reagoes de cada individuo
as cores variam, no entanto, “parece certo que algumas cores tendem a criar certas emogoes
e estados de animo” (FOTO: Guia Prético de Fotografia, 1984, p.2). Ao longo dos anos, os
“artistas sempre reconheceram estas qualidades expressivas da cor” e, ilustrando esta ideia
surge o exemplo de Picasso, que durante o conhecido “periodo azul”, utilizava esta cor para
transmitir uma sensagao de melancolia e de pessimismo” nas obras criadas (FOTO: Guia Pratico
de Fotografia, 1984, p.2). Posteriormente, durante o “periodo rosa”, utilizou “tons rosados para

criar um ambiente mais lirico e romantico” (FOTO: Guia Pratico de Fotografia, 1984, p.2).

No geral, é possivel afirmar que “as cores possuem os seus equivalentes emocionais” e tanto
os pintores como, também, os fotégrafos podem utiliza-las como uma vantagem (FOTO: Guia
Pratico de Fotografia, 1984, p.2). Ao fotografar a cores é necessério ter em atencao a forma
como as cores se relacionam umas com as outras e em especial nas pequenas zonas onde é
utilizada uma cor forte para que possa originar uma boa composicao e emocoes agradaveis ao
recetor (FOTO: Guia Pratico de Fotografia, 1984, p.2). E importante ter nogao que existem
cores mais harmoniosas, que produzem um efeito agradavel, e outras que “chocam” (FOTO:
Guia Pratico de Fotografia, 1984, p.2). Deste modo, a “forma esquemdtica” mais comum de

apresentar o efeito referido anteriormente é o circulo de cores, no qual “as cores da visao formam

26



um circulo” onde “as cores consecutivas (por exemplo, o azul e o verde)” combinam de forma
harmoniosa enquanto que “os opostos contrastam (como o vermelho e o azul)” (FOTO: Guia
Pratico de Fotografia, 1984, p.2). Neste sentido, a mancha de cor pode “criar ou destruir
uma imagem”, isto é, se existe harmonia com o ambiente, “transforma-se no centro de uma
composicao equilibrada”, caso contrario, esse contraste ird destacar-se “como uma nota forte,

numa composicao deliberadamente espetacular” (FOTO: Guia Pratico de Fotografia, 1984,

p.2).

Na perspetiva de Hedgecoe (2004) “nem todas as cores tém o mesmo efeito”, o que significa
que algumas cores apresentam uma presenca mais forte que desenrola “uma resposta visual mais
forte por parte do observador” (p.242). Consoante o género fotogréfico pretendido, um conhe-
cimento bésico sobre a teoria das cores e a utilizacao da roda das cores para aprender a relacao
relacao entre as mesmas, proporcionam uma mais valia para os fotégrafos para que possam me-
lhorar o impacto das suas fotografias (Hedgecoe, 2004, p.242). Assim sendo, dependendo das
posicoes da roda, as cores interagem umas com as outras, aos pares ou em grupos, e dispostas
no sentido dos ponteiros do relégio originam diferentes efeitos no observador (Hedgecoe, 2004,

p.242).

Figura 5: Roda das cores
Fonte: (Hedgecoe, 2004, p.242)

A cor é um elemento essencial que origina uma “forte resposta emocional e psicoldgica”,
tendo em conta que na imagem digital apresenta uma maior importancia “do que a forma, o

padrao, a textura e o tom.” (Hedgecoe, 2009, p.38). Desta forma, diferentes tons podem ser

27



associados a variados estados de espirito, o que permite criar uma percecao “de excitagao e
energia”’ na presenca de algumas cores e sentimentos de tranquilidade na presenca de outras

(Hedgecoe, 2009, p.38).

Em suma, Hedgecoe (2004) defende que a cor torna-se um elemento poderoso devido as
fortes reacoes emocionais que provoca no recetor, o que obriga os fotégrafos a prepararem
antecipadamente a criacdo de fotografias de modo a passar a mensagem pretendida (p.232).
“As cores fortes captam de imediato a nossa atencao” e as cores mais desmaiadas podem
“confundir-se com o fundo” e, para além disso, por vezes sentimos uma maior intensidade

quando as cores sao utilizadas de forma combinada (Hedgecoe, 2004, p.232).

2.6 O espetro visivel

O espetro eletromagnético é constituido pela primeira fonte de luz que emite energia - o sol
(Joana Santos, 2017, p.21). Desta forma, a luz que atinge o sol torna-se visivel somente quando
incide numa superficie, o que significa que quando a luz solar chega a atmosfera terrestre uma
parte dessa luz dispersa-se e origina a luz ambiente (Joana Santos, 2017, p.21). Assim sendo,
“a aparente cor azul do céu” resulta da reflexdo das “ondas curtas pelas particulas de vapor
de dgua, suspensas na atmosfera.” (Joana Santos, 2017, p.21). Por outro lado, a luz irradiante
que nao chegou a dispersar, atravessa a atmosfera dando origem a luz solar direta (Feisner &

Reed, 2013 cit. por Joana Santos, 2017, p.21).

Deste modo, o espetro eletromagnético diz respeito ao conjunto de todas as ondas conhecidas
que com base na sua longitude se estendem pelo universo (Farina et al., 2006, p.57). A unidade
de medida utilizada para medir o comprimento de onda e os raios visiveis é o nanémetro (nm),
sendo que as ondas mais longas, como é o caso das ondas radio, sao medidas em metros ou
até em quilémetros (Farina et al., 2006, p.57). As radiacoes sao originadas por diversos tipos
de vibragoes tais como ondas de radio, infravermelhas, visiveis, ultravioleta, gama e césmicas

(Farina et al., 2006, p.57).

No espetro visivel sao formadas cerca de dez milhoes de cores que invadem o campo visual
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humano, porém, a retina regista somente as sete cores do espectro solar e as suas respetivas
variacoes (Farina et al., 2006, p.57). Isto significa que as “ondas compreendidas no setor que
vai aproximadamente de 400 a 800 nm possuem propriedades com capacidade para estimular
a retina. Esse estimulo vai provocar a sensacao luminosa a que damos o nome de "luz’e vai
ocasionar o fenomeno da cor.” (Farina et al., 2006, p.57). Com base nas leis da fisica podemos
concluir que a luz é incolor e que apenas adquire cor quando atravessa a estrutura do espetro

visual, tornando-se assim numa sensagao (Farina et al., 2006, p.60). “A luz emitida segundo

um comprimento de onda preciso produz uma cor pura do espectro visivel.” (Lopes, 2013, p.9).

Figura 6: Espetro da luz
Fonte: (Madeira, 2012, p.15)

Newton, com base num prisma, decompods “a luz branca do espetro solar num feixe de
luz multicolorido” defendendo “que cada cor corresponde a um comprimento de onda e uma
frequéncia proprias” (Feisner & Reed, 2013 cit. por Joana Santos, 2017, p.21). Neste contexto,
Newton identificou sete cores do espetro - violeta, azul ultramarino, ciano, verde, amarela,
laranja e vermelha -, e atribuiu as regras de refracao nas quais o maior desvio corresponde aos
comprimentos de onda mais curtos enquanto que uma refracao menor corresponde aos maiores
comprimentos de onda (Joana Santos, 2017, p.21). Isto significa que ao atravessar o prisma a
luz divide-se nas cores do espetro, sendo que as ondas mais longas criam a sensagao de vermelho
e sofrem um menor desvio, ou seja, menor refracao, e as ondas mais curtas permitem-nos ver o

violeta apresentando um maior desvio (Farina et al., 2006, p.61).

A formagao do espetro é, portanto, baseada nos diferentes indices de refracao (Farina et
al., 2006, p.61). “O prisma de vidro decompoe a luz” e, consequentemente, “reflete varios tons
diferentes quando é atravessado por um raio de luz.” (Beresniak, 2000, p.15). Para Beresniak

(2000) a luz solar apresenta uma “infinidade de tons luminosos”dos quais o olho humano conse-
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gue distinguir somente 700 agrupados em sete cores: vermelho, cor de laranja, amarelo, verde,

azul, anil, violeta (p.15).

Espectro Comprimentos Frequéncia
eletromagnético de onda (ciclos por
longo (nanémetros/mp) segundo x 107)
Ondas longas
de radio 650-800 400-700
10cm
Radar 590-640 470-520
1cm : 550-580 520-590
0,1 mm Microndas
400-700 nm Infravermelhos 490-530 5090-650
5 o | Uliravioletas 460-480 650-700
440-450 700-760
Raios-x 390-430 760-800
100 X-U
Raios gama
1X%-U
Curto Raios cosmicos

1 nandémetro = 1 milimicron (mp ) = 10" m

Figura 7: Espetro eletromagnético
Fonte: (Freeman, 2005, p.11)

2.7 A Escala de Kelvin

A escala de Kelvin (K) baseia-se “na quantidade de luz emitida pelos metais quando aqueci-
dos” e é bastante utilizada para preparar previamente a criagao de uma fotografia consoante os
respetivos valores (Hedgecoe, 2004, p.136). Na area da fotografia “a mistura dos comprimentos
de onda nos diferentes tipos de luz” é, como vimos anteriormente, designada por temperatura
de cor (Hedgecoe, 2004, p.136). Vejamos o seguinte exemplo baseado na quantidade de luz

emitida:
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1000K

2000K Vela
Tungsténio
3000K Ao por do Sol a temperatura de
cor da luz é de 2000-3000K
4000K Photoflood

5000K

A luz do meio-dia ndo tem cor e
tem uma temperatura de

6000K aproximadamente 5500K
Flash
As nuvens produzem uma luz
7000K mais azul com uma temperatura
de 6000-8000K
8000K
Num dia enevoado, a temperatura
9000K de luz é de aproximadamente
8000K
10 000K
11 000K A luz do céu é azul, com uma

temperatura de 10 000-20 000K

Tabela 4: Escala de Kelvin
Fonte: (Hedgecoe, 2004, p.136)

O olho humano ajusta-se facilmente as mudancas de cor das quais é alvo e, ilustrando esta
ideia, “se estivermos sentados sob uma iluminagao de tungsténio a noite, ela acaba por parecer
mais ou menos branca.” (Freeman, 2005, p.18). Por oposigao, o sensor da camara fotografica
reproduz a cor exatamente da mesma forma que a recebe, sendo que o branco representa 5400-
5500K - a medida padrao da temperatura termodinamica -, e a sua iluminacao para o olho
humano é neutra (Freeman, 2005, p.18). Em suma, o que realmente importa é a forma como

0s objetos se comportam na presenca de cada iluminagao (Regina, 2015, p.197).
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O processo criativo permite-nos discorrer sobre as capacidades sensiveis,

perceptivas, intelectuais e intuitivas dos sujeitos.

(Cardoso & Sales, 2008, pp.243-244)
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3 Percecao, Representacao e Interpretacao

3.1 Os olhos e o cérebro

“O olho é uma camara otica composta de varias lentes que tém a funcao de convergir
os raios luminosos permitindo que sejam levados para a parede interna oposta ao orificio de
recegao luminosa” e “esta fisicamente localizado na cavidade orbitaria do cranio.” (Farina et
al., 2006, p.33). Os olhos humanos apresentam um sistema de funcionamento semelhante aos
“equipamentos e registo de imagem, pelo menos no que diz respeito a recepcao e deteccao da
luz.” (Lopes, 2003, p.5). “O olho humano foca a luz que recebe e fa-la convergir na retina
onde se forma uma imagem invertida.” (Lopes, 2003, p.5). Na retina existem os bastonetes e
os cones, considerados como células sensiveis a luz, “que transformam os fotoes que absorvem
em impulsos nervosos.” (Lopes, 2003, p.5). Estes sdo comunicados ao cérebro através do nervo
6tico, sendo que o mesmo recebe estes impulsos e “processa-os, interpretando-os como imagens.
Estas persistem durante algum tempo e, se um numero suficiente de imagens se formar no
cérebro por unidade de tempo, o cérebro interpreta as diferencas entre imagens sucessivas como

informacgao sobre o movimento dos objetos visionados.” (Lopes, 2003, p.5).
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Figura 8: Entrada da luz no olho e formacao da imagem
Fonte: (Madeira, 2012, p.13)
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Os bastonetes contém a rodopsina - um fotopigmento - que nao é sensivel a cor mas, sobre
a acao da luz acaba por sofrer uma transformacao quimica transmitindo assim ao cérebro
estimulos que permitem a adaptac¢ao do olho humano perante a luz (Joana Santos, 2017, p.19).

Neste contexto, Joana Santos (2017) afirma que os bastonetes:

(...) nao reconhecem as cores, 4 exce¢do de alguns comprimentos de
onda correspondentes a cor verde, mas captam os brilhos e tém grande
sensibilidade o luz mesmo em condigoes de visibilidade fraca, pelo que
sao responsdveis pela adaptacdo ao claro e escuro e da visao noturna - a

visGo escotopica.

(Feisner & Reed, 2013 cit. por Joana Santos, 2017, p.19)

Por outro lado, os cones apresentam uma menor sensibilidade quando comparados aos bas-
tonetes e, consequentemente, permitem distinguir as cores em condigoes de boa visibilidade e
“sdo responsdveis pela visao diurna - a visao fotdpica.” (Joana Santos, 2017, p.19). Os cones
contém a substancia iodopsina que, sob o efeito da luz, permite “distinguir as diferencas qua-
litativas e quantitativas dos comprimentos de onda da luz” e, consequentemente, identificar as

diferentes cores (Joana Santos, 2017, p.19).

Predominantemente sao agrupados “na zona central e mais sensivel da retina, a févea, res-
ponsavel pela visdo” mais detalhada da cor e com maior resolucao (Feisner & Reed, 2013 cit.
por Joana Santos, 2017, p.19). O nervo 6tico parte da retina e transporta toda a informacao
otica do olho ao cérebro para que o processamento da imagem se possa concretizar, o que signi-
fica que o ponto da retina por onde os vasos sanguineos atravessam e “entram no globo” ocular
reinem assim “todas as fibras nervosas” necessarias para formar o nervo ético (Feisner & Reed,

2013 cit. por Joana Santos, 2017, p.19).

Por fim, importa salientar ainda que o olho humano “tem a forma de um globo com cerca
de 24 mm de diametro que gira em todas as diregoes” apesar das limitacoes originadas pela
cavidade dssea “e pelos musculos que o suportam” (Feisner & Reed, 2013 cit. por Joana Santos,
2017, p.19). “Apesar do olho ter grande importancia na captacao e sele¢do dos comprimentos

de onda luminosos, é no cérebro que os estimulos visuais se transformam em perce¢ao, como
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referido anteriormente.” (Kuehni, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.19)

O olho humano consegue adicionalmente, e como suplemento ao espetro visivel, experienciar
a cor preta e a cor branca que, frequentemente, sdo consideradas como nao cores (Joana Santos,
2017, p.12). A cor branca contém todas as cores do espetro e é designada por cor acromatica,
enquanto que a cor preta, denominada como auséncia de cor, ocorre quando “nenhuma luz
visivel atinge o olho” ou quando surge uma “combina¢ao complexa de demasiados pigmentos”
que originam pouca luz (Feisner, 2006 cit. por Joana Santos, 2017, p.12). Os raios infraver-
melhos e os ultravioletas apesar de estarem presentes num raio de luz, sao invisiveis ao olho

humano (Feisner, 2006 cit. por Joana Santos, 2017, p.12).

Em suma, os olhos e o cérebro compoem o mecanismo de visao que ao entrar “em contacto
visual com um objeto”, a percecao “baseia-se num fluxo de atividade cerebral” que se iniciou
com base numa luz refletida numa superficie e em “conciliagao com o nosso conhecimento
prévio.” (Joana Santos, 2017, p.20). O objeto é percebido através de sinais de luz que se devem
as mudangas fisicas que ocorrem nos nossos olhos e no nosso cérebro (Joana Santos, 2017,
p.20). Vinda da natureza, a luz atinge a retina do olho humano e transforma-se em “atividade

neuronal” (Solso, 2003 cit. por Joana Santos, 2017, p.20).

3.2 A visao humana

Platao (427-347 a.C.), filésofo e matemético grego, defendia que na origem da visdo estava
a alma, sendo que a mesma so era possivel gracas aos raios luminosos emitidos pelos olhos
(Madeira, 2012, p.12). Ao longo de muitos anos, a visao foi explicada com base na “teoria dos
raios visuais de Platao” que defendia que através “dos olhos emanavam luzes que apreendiam
os objectos, tal como tentdculos (Pedrosa, 1982), que depois retornavam aos olhos para criar

as imagens na mente.” (Madeira, 2012, p.12).

“A visao representa uma das preciosidades que o homem recebeu da natureza. E talvez
o sentido que mais faz vibrar o ser humano e o faz pensar, gozar e desfrutar as coisas do

mundo que o rodeia.” (Farina et al, 2006, p.27 cit. por Madeira, 2012, p.13). E através dela
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que o homem conseguiu sempre garantir condigoes suficientes para sobreviver, facilitando a
procura de alimentos e abrigos e, também, permitindo o surgimento de novas geragoes (Wade

& Swanston, 2001 cit. por Madeira, 2012, p.13).

Na perspetiva de Santella (2005) a visdo “tem dupla funcao, ou seja, fisiol6gica e psicoldgica
porque é através dela que os olhos e o cérebro recebem e traduzem as informagoes que sao
transmitidas do exterior sob a forma de uma energia radiante chamada luz.” (Joana Santos,
2017, p.11). E através dos nossos olhos que podemos observar o ambiente e os objetos que nos
rodeiam tendo em conta que “as propriedades fisicas dos elementos” sao percebidas e “a cor é

percepcionada.” (Holtzschue, 2011 cit. por Madeira, 2012, p.13).

Na otica de Wade e Swanston (2001) “A luz é o estimulo para a visao e o olho é o érgao
que responde a energia luminosa.” (Madeira, 2012, p.13). “O elemento determinante para o
aparecimento da cor é a luz. O préprio olho, que a capta, é fruto da sua acgao, ao longo
da evolugao da espécie.” (Pedrosa, 1982 cit. por Madeira, 2012, p.15). Na verdade, “Para o
processo visual da cor sao necessarios trés elementos: a luz, o objecto e o observador. Desta
forma podemos entender que a cor é uma informagao visual, causada por um estimulo fisico,
percebida pelos olhos e decodificada pelo cérebro.” (Guimaraes, 2004 cit. por Madeira, 2012,
p.16). Ao entrar nos nossos olhos a luz “concentra-se na parte de tréas do globo ocular, na
retina, onde os receptores luminosos absorvem parte da luz incidente” e produzem um sinal

que serd posteriormente interpretado pelo cérebro (Madeira, 2012, p.16).

Este processo é bastante semelhante e muitas vezes comparado ao processo de uma camara
fotografica ou de video (Falk et al., 1986 cit. por Madeira, 2012, p.16). Na verdade, “a retina é
uma camada sensivel a luz, que cobre cerca de 65 % da superficie interior do olho.” (Madeira,
2012, p.16). Deste modo, com base na “discriminagao varidvel em fungdo do comprimento de
onda” é possivel verificar que “o niimero de cores puras distintas que, no total, o olho humano é

capaz de discriminar” corresponde a 128 cores e cerca de 130 niveis de saturagao (Lopes, 2003,

p.8).
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3.3 Visao defeituosa das cores

Segundo Madeira (2012) as pessoas portadoras de discromatopsia, mais conhecido por dal-
tonismo, nao percecionam corretamente determinadas cores e, em casos mais graves, nao as
distinguem de todo o que afeta bastante a sua vida e o seu dia a dia (p.19). Cerca “de 350
milhoes” de pessoas sao afetadas “pelo daltonismo e maioritariamente sao os homens que pos-
suem esta deficiéncia visual” (Madeira, 2012, p.19). Este facto deve-se a presenga de “uma
deficiéncia no cromossoma X, o qual nos homens é apenas um, contrariamente as mulheres que
possuem dois cromossomas X.” (Madeira, 2012, p.19). Assim, “cerca de 10% da populacao
mundial é portadora de um dos diferentes tipos de daltonismo” (Fliick, 2011 cit. por Madeira,
2012, p.19). “Uma pessoa é considerada normal em relagdo & percepcao das cores quando

distingue todas as cores do espectro solar.” (Farina et al., 2006, p.54).

O daltonismo foi descoberto em 1798 “pelo fisico e quimico inglés John Dalton”, que tinha
“esta incapacidade e conseguiu descrevé-la.” (Grade, 2013, p.78). A discromatopsia apresenta
“diversas alteracoes que resultam em visualizagoes de cores diferentes”, ou seja, “nao se restringe
a um tunico defeito nos cones da retina” (Grade, 2013, p.80). Deste modo, e segundo Grade
(2013) é possivel identificar “a existéncia de quatro grupos de discromatopsia”: a monocromata
- existéncia de somente “um pigmento de um cone” -; a acromata, isto é, a “auséncia total de
pigmentos nos cones”; a dicromata - “total auséncia de um pigmento de um sé cone”; e, por
ultimo, a tricromata andmalo “se estivermos perante uma anomalia, que troca os pigmentos na
sua ativagao.” (p.80). “Os acromatas e os monocromatas possuem um total acromatismo na
visao” que implica ver tudo a preto e branco, sendo a “variante mais rara de daltonismo” (Grade,
2013, p.80). Assim sendo, as pessoas portadoras de discromatopsia apresentam limitagdo ao
observar e reconhecer determinadas cores consoante o grupo ao qual pertencem (Grade, 2013,

p.80).

3.4 Estimulos

“Qualquer coisa que provoque uma reacao em algum orgao do sentido é um estimulo”,

ou seja, quando um individuo responde a um determinado estimulo que recebeu significa que
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“o percebeu e discriminou” dos restantes (Farina et al., 2006, p.29). Os estimulos visuais
apresentam caracteristicas proprias tais como tamanho, proximidade, iluminacao e cor, sendo
que estas devem ser estudadas a rigor para que os criadores de imagem possam transmitir as

mensagens da forma que o pretendem (Farina et al., 2006, p.25).

As cores sao um dos estimulos visuais e apresentam significados especificos que influenciam
as emocoes e os sentimentos dos recetores, estimulando também as memorias de experiéncias
passadas (Wellert, 2013 cit. por Santos, 2017, p.11). Os estimulos que originam as sensagoes
crométicas estao divididos em dois grupos: o das cores-luz e os das cores-pigmento (Pedrosa,
1982, p.17). “Cor-luz, ou luz colorida, é a radiagdo luminosa visivel que tem como sintese
aditiva a luz branca” e a melhor forma de defini-la é como luz solar, visto que reine de “forma
equilibrada todos os matizes existentes na natureza.” (Pedrosa, 1982, p.17). “Cor-pigmento é a
substancia material que, conforme a sua natureza, absorve, refrata e reflete os raios luminosos
componentes da luz que se difunde sobre ela. Ea qualidade da luz refletida que determina a

sua denominagao.” (Pedrosa, 1982, p.17).

3.5 Percecao

A percegao é um processo que se baseia “na agao, na probabilidade e na experiéncia.” (Farina
et al., 2006, p.30). No estudo da percecao visual um dos ramos mais importantes é, sem duvida,
a visao das cores, sendo que na origem da mesma estao quatro fatores fundamentais: a luz,
uma superficie refletora, os olhos e o cérebro (Lennie, 2000 cit. por Joana Santos, 2017, p.18).
E “a partir da visao que advém cerca de trés quartos das nossas percegoes” (Clark, et al. 1989),
o que torna os nossos olhos na “principal fonte da percegao da realidade do mundo” (Almeida,

2013 cit. por Joana Santos, 2017, pp.10-11).

O “fenémeno da percecao da cor é bastante mais complexo” comparativamente ao fenémeno
da sensacao (Pedrosa, 1982, p.18). No primeiro caso é possivel identificar somente “os elementos
fisico (luz) e fisiol6gico (o olho)”, enquanto que no segundo fenémeno os dados psicolégicos
podem alterar “substancialmente a qualidade do que se vé.” (Pedrosa, 1982, p.18). Na percecao

¢ possivel distinguir “trés caracteristicas principais que correspondem aos parametros basicos
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da cor”: matiz, isto é, o comprimento de onda; valor, mais conhecido por luminosidade ou

brilho; e, por fim, croma que diz respeito a saturagao ou pureza da cor (Pedrosa, 1982, p.18).

“Existem quatro factores para a percepgao cromatica: o primeiro factor é a iluminacao;
o segundo é o espectro de propriedades do material utilizado; o terceiro factor é o conjunto
das outras configuracoes formas-fundo, dos elementos envolventes ao objecto em questao; e o
quarto factor é a sensibilidade cromética do observador.” (Silva, 2006 cit. por Madeira, 2012,
p.21). Por outras palavras, a visao das cores é um fenémeno de percegao que depende “da
luz, dos objectos, dos nossos olhos e do cérebro”, ou seja, depende de quem esta a ver e das
condigbes do ambiente no qual a cor estd a ser observada (Madeira, 2012:21). Nesta mesma
linha de pensamento, Galvao (2011) defende que “a nossa percep¢ao das cores da natureza nao
depende exclusivamente do objecto observado, mas sim das suas propriedades quimicas e da

luz incidente” (Madeira, 2012, p.22).

“A percepcao é uma experiéncia subjectiva que cada um de nds experiencia conforme a
natureza da ocorréncia, sendo o sentido da visao e todo o mecanismo que permite a percepcao
visual, o responsavel pela recolha da informacgao e pelo processamento dos estimulos com os
quais construimos a nossa ideia de realidadeH . (Pernao, 2005 cit. por Madeira, 2012, p.22).
Para Timothy (2005) “tudo o que vemos depende da interpretagao feita pela mente”, mais
conhecido por percegao (Santos, 2017, p.20). Na origem da percegao humana estd a “interacao
com o mundo”, sendo que a “percepgao da cor é essencial para a sobrevivéncia” (Holtzschue,

2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.20).

Na perspetiva de Holtzschue (2012) “quando o cérebro recebe um estimulo de luz”, ocorre
a interpretacao da forma e distin¢cao do fundo “pela detecao de padroes de luz e escuridao. A
separacao figura-fundo, ou o reconhecimento de padroes, é um dos primeiros passos cognitivos
no processo de percecao” e, ao “contrario de uma sensacao, uma percecao nao pode ser medida”,
somente descrita (cit. por Joana Santos, 2017, pp.20-21). “A maioria das percegoes ocorre de
forma inconsciente quase em simultaneo com as sensagoes.” pois, o que “é entendido como

experiéncia sensorial da cor é sempre uma combinagao de sensagao e percegao.” (Joana Santos,

10«A realidade é a ilusdo que cada um de nés possui daquilo que o rodeia. O conjunto de memérias e
recordagoes de objectos, movimentos e interacgoes que com eles produzimos, constroem a ilusao de que conhe-
cemos e integramos a realidade. Mas essa que conhecemos, fruto das nossas proprias e tnicas imagens, nao é
mais do que a nossa realidade, diferente seguramente da de outros.” (Pernao, 2005).
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2017, p.20).

A wisdo das cores € percecionada de modo diferente consoante se trate
de cor direta, de cor percebida a partir de uma fonte de luz, ou de cor

refletida a partir de uma superficie

(Feisner & Reed, 2013 cit. por Joana Santos, 2017, p.21)

“O contraste entre as varias cores é fundamental para a percepgao da forma dos objectos e
para a legibilidade da sinalética ou de texto.” (Madeira, 2012, p.22). De modo que a legibilidade
seja consistente, “deve pelo menos existir uma diferenca de 70% no contraste entre o fundo e as
letras a este sobrepostas”, sendo que um “contraste excessivo de cor pode eventualmente criar
efeitos de visao desconfortdveis para o utilizador.” (Lidwell, Holden e Butler, 2010, p.148 cit.

por Madeira, 2012, p.22).

Quando “temos duas superficies com cores de valor espectral igual, e quando estas sao
rodeadas por outras cores que nos fornecem comprimentos de onda distintos, através de reflexao
(pigmentos) ou de emissdao (monitor de video), a sensacao de cor que obtemos ao olhar para
essas duas cores iguais nao é a mesma.” (Madeira, 2012, p.22). O fenémeno de percegao de cor
que acontece no cérebro e explica este processo denomina-se contraste de cor (Lotto e Purves,

2002 cit. por Madeira, 2012, p.22).

3.6 A representacao

O “nosso sistema perceptivo constréi imagens” com base no que os nossos sentidos re-
velam, tornando presente tudo aquilo que nos é exterior, o que significa que “representar é
tornar visivel” originando assim uma representacao mental da realidade (Cardoso & Sales,

2008, pp.243-244). Neste sentido Cardoso & Sales (2008) defendem que:
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Por outro lado, se assumirmos o que temos defendido até aqui, sobre o
pensamento consubstanciar um fluzo de figuras e de imagens mentais
(Damdasio, 2000), disponibilizando-nos um conjunto de eixos relaciona-
dos com padrdes interiores que assomam a consciéncia clarificando-se,
ou dando-se a conhecer, nao nos € estranho corroborar as teorias que
nos explicam que o pensamento € uma representacdo que reconfigura o
real acercando-se dele de vdrios modos sem, contudo, fazer parte dele,
mas do sujeito que pensa. Esta reconfiguracao da realidade, praticada
pelo sujeito que pensa, constitui-se como uma faculdade densamente
articulada com a criatividade, tal como a percepgdo, e estima-se como

uma representacao.

(Cardoso & Sales, 2008, pp.243-244)

Se dividirmos a representagao por niveis, podemos destacar primeiramente a percecao, de-
pois o pensamento e, por fim, a representacao do préprio pensamento que originarda novos e
diversos niveis de representagao no recetor (Cardoso & Sales, 2008, pp.243-244). Na dtica de
Vigotski (1998) a percegao visual e a criacao sao desencadeadas por uma “inquietagao” ou por
uma fonte de agao e resposta que dao origem a ideias e a uma representacao expressa “através
de imagens que revelam situacoes, acontecimentos, ideias, figuras ou conjuntos de figuras.”

(Cardoso & Sales, 2008, pp.243-244).

A escola Gestal@ veio defender que a “percepcao é, grosso modo, uma representacao mental
da realidade” visto que “o nosso sistema perceptivo constroi imagens do real” ja que “tudo
quanto vemos € o registo de impressoes sensoriais que fazemos e tudo quanto percepcionamos

é a articulacao dessas impressoes.” (Cardoso & Sales, 2008, pp.244)

3.7 A interpretacao

As cores sao originadas pela percecao visual e, especificamente, pelo nosso sistema visual, que

interpreta “as diferentes composigoes de comprimentos de onda de luz como cores” (Langford,

" Conhecida pela psicologia da forma, surgiu no século XX, e estudava dois processos distintos da percecio
sensorial: a percegao e a representagdo (Cardoso & Sales, 2008).
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s.d.). Deste modo, a capacidade de o cérebro interpretar essa informagao é tao relevante como

o estimulo “recebido pela reacao ocular” (Langford, s.d.). Ao associar um contexto as imagens,

fornecendo informacoes sobre as mesmas, o recetor podera lé-las e interpreté-las da forma
> )

correta (Richard, 2014, p.74).

Pensemos o retrato mao como uma reproducao fiel de todas
as particularidades do retratado, ndo como um mero espelho
dele, mas como um trabalho de construcao do artista a partir

do material bruto que tem diante de si.

(Araijo, 2006, p.234)

Por outro lado, Pernao (2005) afirma que a realidade diz respeito a uma ilusao que possuimos
daquilo que nos rodeia no nosso dia a dia (p.35). “O conjunto de memodrias e recordagoes de
objetos, movimentos e interagoes que com eles produzimos, constroem a ilusao de que conhece-
mos e integramos a realidade.” (Perndo, 2005, p.35). A realidade que conhecemos é “fruto das

nossas préprias e unicas imagens” e, seguramente, difere de pessoa para pessoa e de contexto

(Pernao, 2005, p.35).

3.8 O percurso da mensagem visual

Um estimulo ao atingir a retina origina um processo complexo que termina na visdo (Farina
et al., 2006, p.39). “A transformacdo de uma imagem qualquer do mundo exterior numa
percecao comega realmente na retina”, mas atinge uma maior magnitude quando chega ao
cérebro (Farina et al., 2006, p.39). “O estimulo, sendo captado pelas células da retina, vai
transmitir a mensagem a outras células retinais” e quando essa mensagem chega ao cérebro
sucede-se a interpretacao (Farina et al., 2006, p.39). O cérebro, nomeadamente, o cortex
cerebral, desempenha “uma funcao seletiva” ao evitar o caos mental e a focar a atencao somente
“num conjunto determinado de estimulos” (Farina et al., 2006, p.39). Para além disso, serve,
também, como “mediador entre as informacoes que chegam e as que ja estao depositadas” na

memoria tais como experiéncias importantes ja vividas (Farina et al., 2006, p.39).
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Uma fotografia € um fantasma de um momento que jd passou

- 0 rastro de luz que torna o mundo visivel.

(Salkeld, 2014, p.11)
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4 Fotografia

4.1 Fotografia - “a escrita com luz”

O termo fotografia é frequentemente descrito por “escrita com luz” e “é também, por direito
préprio, um meio de criagao artistica.” (Régo, 1994, p.12). Através dela resulta a criacao de
“imagens permanentes” com base na “fotossensibilidade de certos materiais” que possibilitam a
sua formacao sobre uma superficie transparente e coberta por uma camada especial conhecida

por “emulsao fotografica” (Régo, 1994, p.12).

Colocando de parte as imagens moveis do cinema e da televisao, as imagens sao:
os cartazes de rua, as fotografias dos jornais, as fotografias dos amadores, as
fotografias de profissionais, as identidades de pretendem uma identificacdo entre
0 ser e sua imagem, os dispositivos que projectamos em casa perante um grupo
de amigos - recordacoes de viagens, firacoes da cor de um tempo passado. Em
ultima instancia sao imagens “artisticas”, ou nas galerias (imagens novas) ou
finalmente nos postais e revistas de arte que se editam para nos proporcionar wm
prazer estético através da copia. No limite considerar-se-d a escultura como uma
imagem em trés dimensoes e passard a fazer parte da nossa classificacdo, mas a

titulo estatisticamente descuidado.

(Moles, s.d., cit. por Régo, 1994, p.24)

“Na segunda metade do século XX, a imagem constituiu um dos fenémenos culturais mais
importantes, uma das realidades mais apaixonantes que se apresenta ao homem civilizado.”
(Régo, 1994, p.25). Tem na sua origem o “latim imago - figura, sombra, imitagao” -, e designa
toda a representacao figurada, percebida pelos nossos sentidos, e relacionada com o objeto

(Régo, 1994, p.25).

O processo fotografico é iniciado quando carregamos no obturador e a “objectiva da camara
fotografica filtra a luz” que é penetrada, sendo que a pelicula fotografica - uma superficie sensivel

- é impressionada por uma imagem que provém do mundo exterior e, consequentemente, forma-
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se a “imagem latenteEf’, que ao ser “tratada e estabilizada” da origem a fotografia definitiva
(Régo, 1994, pp.25-26). Na verdade, o resultado final da fotografia deve-se & combinagao e

juncao entre a dtica e o processo quimico (Régo, 1994, p.25).

A quimica da revelagiao € bastante complera. Contudo caracteriza-se por uma
ac¢do redutora como, por exemplo, a transformagao do brometo de prata em prata
metalica. Estes processos quimicos sdo objecto de tratamento mais pormenorizado
na parte referente ao Laboratdrio Fotogrdfico. A luz propaga-se em linha recta e
apresenta campos elétricos e magnéticos que vibram rapidamente. Estas vibragoes

sao transversais a direcao da propagacao.

(Régo, 1994, p.26)

Tal como ja foi referido anteriormente, o olho humano é, muitas vezes, comparado a camara
fotografica, mas, também, a camara escura (Régo, 1994, p.26). Neste caso, “a pupila que existe
na iris” é considerada “o orificio de entrada de luz”, sendo que na presenca de uma menor
quantidade de luz o olho humano tende a abrir mais, enquanto que quando a quantidade de

luz é excessiva o mesmo fecha (Régo, 1994, p.26).

[lustrando esta ideia, podemos criar uma analogia interessante sendo que o globo ocular é
a camara escura, o cristalino corresponde a objetiva, a iris é o diafragma, a retina diz respeito

a camada sensivel da pelicula e, por ultimo, a palpebra é o obturador (Régo, 1994, pp.25-26).

Concluindo, “uma fotografia é feita de tempo e luz” e é sempre passado, ou seja, é histéria
- “um momento fixado para sempre” (Salkeld, 2014, p.20). O fotdégrafo passa por todo um
processo de decisao até ao resultado final desde a escolha da objetiva, do tempo de aber-
tura e exposigao, das condigoes da luz, da sensibilidade do filme ou dos sensores, entre outros
parametros que contribuem para alterar “o cardter da imagem.” (Salkeld, 2014, p.20). A tec-
nologia digital transformou de tal forma a fotografia que as suas caracteristicas especificas e
a forma como é interpretada pelos recetores desta area sao determinadas pela “natureza dos

equipamentos e processos usados” no produto final (Salkeld, 2014, p.38).

2Tmagem invisivel formada por raios atémicos de prata metalica (Régo, 1994, p.26).
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“Fu ndo passo de um humilde artista e de um photographo de aldea, mas se me €
licito falar neste assumpto creio que, acima de tudo, € indispensdvel o sentimento
artistico, o perfeito conhecimento da luz, uma prdtica racional e finalmente uma
grande dedicacdo pela arte para estudar e trabalhar constantemente para mao ser

arrasado pelas ruas da amargura.”

(Relvas'3, s.d. cit. por Régo, 1994, p.10)

4.2 Breve Historia da Fotografia

A descoberta da fotografia ficou, oficialmente registada, no ano de 1839 (Dias, 2016, p.31),
sendo que a 19 de agosto, o governo francés anunciou a descoberta do processo fotografico
“daguerreotipia”’, criado pelo pintor Louis Jacques Mandé Daguerre (Régo, 1994, p.6). No
entanto, este resultado é o compilar de vérios anos de investigacao (Dias, 2016, p.31) ja que a
historia da fotografia “é, sobretudo, a da exploracao das descobertas, da comercializacao das

imagens e dos meios de as obter.” (Régo, 1994, p.6).

Ao longo dos anos Daguerre, Niepce e Fox Talbot tentaram “fixar uma imagem fotografica”
por tentativa e erro (Dias, 2016, p.31). A imagem aparecia facilmente num suporte, no entanto,
desaparecia e desvanecia na presencga da luz (Dias, 2016, p.31). Apds variadas tentativas foi
possivel fixar a imagem fotografica a cores com base num processo quimico, tendo ficado provado

que “os primeiros registos surgiram no inicio do século XIX.” (Dias, 2016, p.31).

13Carlos Relvas é considerado um dos maiores fotégrafos amadores. Abastado lavrador da Golega que dedicou
parte da sua vida, sobretudo a partir de 1860, & arte da fotografia (Régo, 1994, p.10).

46



Enquanto a fotografia nao era sequer imaginada ou sonhada e os vdrios cientistas
andavam as voltas com a camara escura, em 1760 (79 anos antes da divulgacdo da
invencgao da fotografia), Tiphaignie de la Roche, um escritor francés de fic¢ao
cientifica, anunciava ao mundo a descoberta da fotografia, no seu livro Babylone.
Trata-se da historia de uwm viajante que pretende chegar até o Guiné e de ld
alcancar o deserto. FEste viajante leva consigo pilulas alimentares e de repente
encontra-se no meio de um furacdo que o transporta para um lugar fantdstico - a
Terra dos Espiritos Elementares -, onde € recebido por uma sombra muito distinta
que the aprende o local e lhe faz uma revelagcao importante: a descoberta de uma

forma de fixar as imagens. ..

(Settimelli, s.d., cit. por Régo, 1994, p.7)

A camara “Daguerréotype era numerada e levava a assinatura do inventor.” (Sougez, 2001,
p.61). Inicialmente, esta continha os seus acessorios “para a preparacao da chapa e a sua
revelacao”, o tripé, um manual, traduzido nos principais idiomas, pesava uns cinquenta quilos
“e custava, em 1839, 400 francos-ouro.” (Sougez, 2001, p.61). Apds véarios aperfeicoamentos,
surgiu em 1840 o “Photographe” do engenheiro Chavalier e em 1841 j& existiam camaras que
pesavam somente quatro quilos com todos os acessérios que as acompanhavam (Sougez, 2001,
p.61). Posteriormente, Lerebours e os 6ticos Buron e Soleil constroem, em primeira mao,
“camaras de formato inferior ao daguerreétipo inicial” e Buron cria a “férmula da relagao entre

o foco e a objectiva” que conhecemos atualmente (Sougez, 2001, p.61).

A fotografia suscitou desde 1843 a maior polémica entre os artistas e, especificamente, entre

os pintores:

Para Baudelaire, talento artistico e fotografia constituiam um adultério. Delaroche
sustentava, desde 1839, que a fotografia tinha morto a pintura; Daumier dizia que
a fotografia imitava tudo e ndo exprimia nada; Ingres exprimia-se do sequinte modo
“a fotografia € fantdstica, € aquilo que eu esperava, mas nao se pode dizer isto”. Os
magores entre os primeiros fotografos eram mesmo pintores e caricaturistas como, por

exemplo, Legray, Carjat, Charles Négre e os irmaos Bisson, Braun e Salomon.

(Régo, 1994, p.11)
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Vejamos a seguinte cronologia que apresenta os principais marcos histéricos, sendo que a

cronologia completa se encontra no anexo 1.

1039 “Alhazen, académico arabe, faz a primeira descricao conhecida de
uma camara escura.”
1550 “Gardano adapta uma lente biconvexa a camara escura.”
“Niepce utiliza, pela primeira vez, com éxito uma camara fotografica,
1826 criada por Alphonse Giroux e munida de uma objetiva acromética
inventada por W. H. Wollaston.”
“A. S. Wolcott abre, em Nova lorque, o primeiro estudio fotografico,
1840 exclusivamente dedicado ao retrato.
J. W. Draper realiza o primeiro retrato por daguerreotipia.”
1869 “Forma-se, em Lisboa, o que podera ter sido o primeiro
“clube photographico” portugues.”
1805 “Surge o primeiro modelo de camara de bolso, lancado pela Kodak,
que permite que o filme seja carregado a luz do dia.”
“Os irmaos Lumiere apresentam o processo autochrome para fotografia a cores.
1907 Funda-se a Sociedade Portuguesa de Photographia.
B. Homolka apresenta os primeiros reveladores de cor.”
1932 “A camara Leica é introduzida em Portugal, sobretudo pela mao
do Comandante Anténio José Martins.”
1947 “E. Land introduz o processo Polaroid.”
1958 “O filme Kodakcolor aparece em cassettes.”

Tabela 5: A Histéria da Fotografia: cronologia
Fonte: (Régo, 1994, pp.14-22)

4.3 A evolucao do retrato até a Era Digital

Desde o inicio do século XIX que cientistas, artistas e académicos lutavam pelo “mérito
das descobertas definitivas”, o que torna a “real paternidade do processo fotografico” bastante

controversa (Régo, 1994, p.7). O retrato fotogréfico realizado em estidio tornou-se parte das
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“familias europeias, desde a segunda metade do século XIX.” (Régo, 1994, p.7).

O retrato apresenta varios estilos, sendo que as fotografias deste género podem ser rigoro-
samente planeadas, “com uma pose estruturada”, ou, por outro lado, é possivel utilizar “um
método mais discreto” para fotografar de modo a nao ser notado (Hedgecoe, 2009, p.166). As
fotografias podem ser criadas de modo a mostrar somente a pessoa e sem qualquer informacao
adicional, ou pelo contrario, podemos dar informagoes sobre a vida e o ambiente do retratado
(Hedgecoe, 2009, p.166). Ao ser utilizado um ambiente controlado para realizar o retrato, é

possivel obter um maior controlo sobre a iluminagao e o fundo utilizados (Hedgecoe, 2009,

p.166).

Antigamente a criagao de um retrato era visto como “um ato herdico” ja que era necessario
entregar-se nas maos do fotografo e os retratados deveriam “permanecer iméveis” entre “quinze
a vinte minutos” e em “pleno sol” (Sougez, 2001, p.68). Todo este processo complexo de
“submeter o sujeito a longas poses”, nos primeiros retratos por volta de 1840, é facilmente
comparado a uma “operagao cirirgica” (Barthes, 1980, p.29). Um retrato - fotografia em pose
- deve transmitir-nos o pensamento e a opiniao do autor sobre a pessoa retratada e, inclusive,
descrever quem é, visto que o rosto do homem é o espelho da sua alma e através dele podemos

ler as tensoes interiores, os medos, o sofrimento, a coragem (Arcari, 1980).

A partir de 1840, os progressos surgiram e “os estudios de retratos multiplicaram-se nas
grandes cidades”, sendo que as camaras também sofreram um grande processo de transformacao

a medida que “as emulsoes e os processos de laboratério melhoraram.” (Sougez, 2001, pp.69-

111).

“O problema da semelhancga entre a pintura e a fotografia ndo me preocupou nunca.
Nagquilo que me diz respeito, ndo existe qualquer problema, uma vez que a fotografia,
como o desenho ou a gravura, ¢ uma parte da arte de retratar, apenas os instrumentos
sao diferentes. FEscolho entre a pintura e a forraria consoante o tema e o tratamento

que me proponho dar-lhes.”

(Ray, s.d., p.284 cit. por Arcari, 1980, p.30)
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A fotografia pode ser o “objecto de trés praticas”, emocoes ou intencoes, isto é, fazer, expe-
rimentar e, por fim, olhar (Barthes, 1980, p.23). “O Operator é o fotégrafo. O Spectator somos
todos nds que consultamos nos jornais, nos livros, albuns e arquivos, colecgoes de fotografias.
E aquele ou aquilo que é fotografado é o alvo, o referente.” (Barthes, 1980, p.23). Quando nos

sentimos “olhados” pela objetiva tudo muda tendo em conta que:

“(...) preparo-me para a pose, fabrico instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem. Esta transformacdo € activa.
(...) A foto-retrato é um campo de for¢as fechado. A7 se cruzam, se confrontam
e se deformam quatro imagindrios. Perante a objetiva, eu sou simultaneamente
aquele que eu julgo ser, aquele que eu gostaria que 0s ouros julgassem que eu fosse,
aquele que o fotdgrafo julga que sou e aquele de quem ele se serve para exibir a

sua arte.”

(Barthes, 1980, pp.25-29)

Tal como ja foi referido anteriormente, a fotografia é a juncao de dois processos bastante
diferentes: “um de ordem quimica” que diz respeito a “accao da luz sobre certas substancias”,
enquanto que o segundo é “de ordem fisica” e designa “a formagao da imagem através de um
dispositivo 6ptico.” (Barthes, 1980, p.24). Quando olhamos para uma fotografia conseguimos
avaliar a eficacia daquilo que nos é comunicado e apreciar seriamente os “valores de cor, de
tom, de gradacgoes, de claros-escuros, de contraste, de relagoes entre linhas e volumes, entre o

cheio e o vazio, e dinamismo e de estatismo.” (Arcari, 1980, p.17).

Fotos, vejo-as por todo o lado, como cada um de nds hoje em
dia; elas vém do mundo para mim, sem que eu as peca; Sao
apenas “imagens”, o seu modo de aparecimento € o das mil e

uma proveniéncias (ou dos mil e um destinos).

(Barthes, 1980, p.33)
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4.4 Sistemas de Cor

Existem dois métodos de reproducao de cor: o método aditivo e o método subtrativo (Lang-

ford, s.d.).

4.4.1 Método aditivo

O método aditivo é constituido por trés cores primérias: vermelho (R - Red), verde (G -
Green) e azul (B - Blue), dando assim origem ao sistema RGB, sendo que “a soma destas trés
cores primadrias saturadas a 100% origina o branco.” (Madeira, 2012, p.56). Contrariamente, o
preto, em mistura aditiva, simboliza a auséncia de cor resultante da inexisténcia “de intensidade
luminosa em qualquer uma das cores primarias RBG.” (Madeira, 2012, p.56). Este sistema é
baseado na teoria tricromatica, comprovada por James Clerk Maxwell em 1850 (Langford, s.d.),
e define-se por ser “um sistema nao linear relativamente a percepcao visual e a especificacao

das cores é semi intuitiva” (Ford e Roberts, 1998 cit. por Madeira, 2012, p.56).

E a mistura entre as mais variadas intensidades das trés cores primdrias que permite a
criagdo da multiplicidade de cores do espetro (Madeira, 2012, p.56), visto que com o método
aditivo é possivel criar qualquer cor variando as “proporcoes e intensidade dos pontos vermelhos,

verdes e azuis numa imagem.” (Langford, s.d.).

Os televisores, quer eles sejam de tecnologia de tubos catddicos,
plasma, cristais liquidos (LCD) ou de diodos emissores de luz
organicos (OLED), todos eles utilizam o sistema de cor aditivo.
Este sistema é também utilizado em ecras de telemdoveis, tablets
e monitores de computadores. Provavelmente a aplicacdo mais
comum que podemos encontrar onde € aplicada a mistura de cor

aditiva € na criacdo de imagem para televisao.

(Kodak, 2007 cit. por Madeira, 2012, p.56)
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As cores no sistema RGB - Cor Luz - seguem a seguinte proporcao (Joana Santos, 2017,

p.26):

Branco 100% Amarelo 89% Ciano 70% Verde 59%
Magenta 41% Vermelho 30% Azul 11% Preto 0%

4.4.2 Meétodo subtrativo

Este método tem a sua origem no trabalho desenvolvido no final do século XIX pelo cientista
francés Louis Ducos du Hauron, sendo que este fez varias antevisoes no seu livro Les Couleurs
en Photographie dos “sistemas de reprodugao de cores que atualmente utilizamos.” (Langford,
s.d.). Este método baseia-se na “absor¢ao de luz” utilizando as “cores primadrias ciano (C),
magenta (M) e amarelo” (Y — yellow), no entanto, ao combinar o ciano, o magenta e o amarelo
e ao subtrair o vermelho, o verde e o azul obtém-se o preto, dando assim origem a designacao
CMYK que atualmente conhecemos, “com o K a figurar como Key ou blacK (Preto).”

(Madeira, 2012, p.57).

O branco em mistura subtractiva € a auséncia de cor e € a partir desta base, o
branco, que todas as outras cores se formam. A apari¢do dessas cores € feita pela
absor¢ao de luz mos pigmentos e pela reflexdo do comprimento de onda das co-
res nao absorvidas. Se aplicarmos quantidades iguais de pigmentos CMY a uma
superficie branca, o resultado que obtemos € o preto. Da diferenca de quaisquer
duas cores primdrias do sistema subtractivo, resulta uma cor secunddria que cor-

responde a uma das cores primdrias do sistema aditivo.

(Madeira, 2012, p.57)

Em suma, o sistema CMYK foi criado com o objetivo de ser “uma op¢ao mais econémica”
tendo em conta que nao precisa “de pigmentos puros, sendo usado para impressoes em larga

escala.” (Joana Santos, 2017, p.27).
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As cores no sistema CMY - Cor Pigmento - seguem a seguinte proporcao (Joana Santos,

2017, p.28):

Preto 100% Azul 89% Vermelho 70% Magenta 59%
Verde 41% Ciano 30% Amarelo 11% Branco 0%

4.5 O sistema RGB

O sistema RGB “regula as cores dos corpos que emitem luz” e funciona, tal como ja foi
referido anteriormente, por adicao, sendo que “se somarmos as trés cores basicas, nas proporgoes
corretas”, o resultado final serd a cor branca (Barbosa, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.26).
Na verdade, “a luz branca é o resultado da soma das radiagoes vermelha, verde e azul.” (Ramos
& Soudo, s.d.). Assim sendo, com base nas trés cores primarias da luz e, numa sintese aditiva,
este sistema permite formar todas as cores e pode ser utilizado “sempre que se misturam luzes
para gerar cores, como por exemplo, em monitores de computadores, maquinas de filmar e

maquinas fotogréficas digitais.” (Joana Santos, 2017, p.26).

E construido sobre um cubo, cujas arestas sdo graduadas de 0 a 255, porque
0 olho humano conseque distinguir 256 niveis na escala de luminosidade,
consequindo-se assim, obter mais de dezasseis milhoes de combinacdes de
cores dentro deste sistema. Nos vértices do cubo, estao localizadas as co-
res primdrias (vermelha, verde e azul ultramarino) e as cores secunddrias
(amarela, magenta e ciano), nas condi¢oes dtimas de matiz, saturagdo e

luminosidade, e ainda as acromdticas branca e preta.

(Barbosa, 2012 cit. por Joana Santos, 2017, p.26)

Deste modo, a cor branca é “representada pelas coordenadas 255, 255, 255” e corresponde ao
maximo de luminosidade que “ativa completamente as sensibilidades do olho”, por outro lado
a cor preta apresenta um “valor minimo de luminosidade” representada pelas “coordenadas 0,
0, 0.” (Joana Santos, 2017, p.26). Por tltimo, a “diagonal do cubo, que une os vértices opostos

preto e branco, contém todas as variagoes de luminosidade neutra, que sdo os cinzentos.” (Joana
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Santos, 2017, p.26). A explicacao para todo este processo e respetiva distingdo entre sistemas
baseia-se no facto de “as cores primarias da pintura serem refletidas pela luz tanto no papel
como na tela, enquanto que as cores primérias do sistema RGB” sao transmitidas pela luz

(Freeman, 2007, p.114).

Note-se que esta distin¢ao entre cores primdarias “tradicionais” e “digitais”
ndo tem qualquer impacto na composicao ou na sensacdo provocada por
cada cor, mas € interessante saber que a génese de uma cor impressa no
papel € diferente daquela que € exibida através de um ecra, jdi descartando
o facto de a sensac¢do tdctil inerente a cada uma das experiéncias visuais

ser também distinta.

(Joel Santos, 2015, p.92)

4.6 A influéncia da cor na composicao fotografica

A cor veio conceder uma dimensao totalmente diferente a influéncia de uma fotografia,
sendo que a questao critica da mesma é compreender de que forma a cor “pode influenciar a
composigao de uma fotografia.” (Freeman, 2007, p.114). O modo de sentir e analisar a cor é
um processo complexo “do nivel 6tico ao nivel emocional”, tornando este tema, “como a cor
na arte, infindavel.” (Freeman, 2007, p.114). O crescimento da drea digital permitiu diversos
progressos realizados ao nivel de pés-producao no Adobe Photoshop e em aplicagoes semelhantes
que contribuiram para a difusdo da “linguagem técnica da cor.” (Freeman, 2007, p.114). Como
ja foi referido anteriormente, o matiz é a esséncia da cor (Freeman, 2007, p.114) e a sua

representacao mais simples é concretizada com base no seguinte esquema:
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Figura 9: Circulo de cores tradicional
Fonte: (Joel Santos, 2015, p.84)

A cor surgiu relativamente tarde na area da fotografia e a sua utilizacdo em massa surgiu
“apenas na década de 60” (Freeman, 2007, p.109). Ainda assim, foi adotada por muitos artistas
e pelo publico geral, gerando interesse e curiosidade na forma de a aplicar nas composicoes
fotograficas (Freeman, 2007, p.109). Tlustrando esta ideia surge o exemplo do fot6grafo suico
Ernst Haas, que mostrou a sua paixao pela fotografia a cores através da seguinte afirmacao

(Freeman, 2007, p.109):

“Ansiava por ela, precisava dela, estava preparado para ela. Queria

celebrar a cores os novos tempos, repletos de uma nova esperanca.”

(Freeman, 2007, p.109)

Para Joel Santos (2015) a “cor é de tal forma relevante numa composigao, assim como a sua
auseéncia”’, o que significa que é bastante importante desenvolver cada vez mais a teoria da cor,
de modo a compreender a conotagao psicologica e o valor estético que os matizes apresentam
ja que condicionam a percecao, o estado de espirito do observador e, consequentemente, a

mensagem transmitida (pp.76-84).
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Assim sendo, e antes de avancarmos para o estudo presente nesta investigacao, importa

analisar trés cores de forma mais profunda: vermelho, verde e azul.

4.6.1 Vermelho

E “a primeira cor que o cérebro humano identifica”, nunca passando “despercebida numa
composigao” (Joel Santos, 2015, p.86). No entanto, tal como acontece com a maioria das cores,
consoante o contexto no qual estd inserido, o vermelho pode originar conotacoes positivas - tais
como “paixao, desejo e accao” - ou negativas - como ¢ o caso da “violéncia, sangue, perigo.”
(Joel Santos, 2015, p.86). “Estas nogoes sao-nos transmitidas cultural e comercialmente” mas,
também, pela observacao da Natureza. (Joel Santos, 2015, p.86). O vermelho é uma cor que
devera ser utilizada com atencao e precaucao tendo em conta que o seu poder de atracao podera,
em alguns casos, servir de distragao e prejudicando o protagonismo de “outros elementos cuja

cor seja comparativamente mais fria.” (Joel Santos, 2015, p.86).

Associacao Material: “Rubi, cereja, guerra, stop, perigo, vida, Sol (nao luz solar), fogo,

chama, sangue, labios, conquista, masculinidade.” (Pimenta, 2008, p.21).

Associagao Afetiva: “Dinamismo, forca, vilania, energia, revolta, movimento, barbari-
dade, coragem, furor, esplendor, intensidade, paixao, vulgaridade, poder, vigor, gléria, calor,
violéncia, dureza, excitacao, ira, interdi¢ao, emocao, acao, agressividade, extroversao, sensuali-

dade.” (Pimenta, 2008, p.21).

4.6.2 Azul

“De um ponto de vista emocional, o azul é a antitese perfeita do vermelho”, uma vez que
evoca “calma, passividade, estabilidade, relaxamento, distanciamento, desolagao e tristeza. O
mar e o céu representam as memorias visuais mais vivas desta cor, pelo que as conotagoes
atribuidas ao azul resultam das experiéncias que tivemos com esses dois elementos.” (Joel
Santos, 2015, p.86). Para além disso, a cor azul é regularmente associado a eternidade, a

divindade, & verdade e a sabedoria (Joel Santos, 2015, p.86).
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Associacao Material: “Montanhas Associacao Afectiva: Espaco, longinquas, frio, mar,

céu, gelo, feminilidade, dguas tranquilas.” (Pimenta, 2008, p.25).

Associagao Afetiva: “Espaco, viagem, verdade, sentido, afeto, intelectualidade, paz, ad-
verténcia, precaucao, serenidade, infinito, meditacao, confianca, amizade, amor, fidelidade,

sentimento profundo.” (Pimenta, 2008, p.25).

4.6.3 Verde

E o resultado da combinacao de duas cores primérias: o amarelo, uma cor quente, e o azul,
uma cor fria (Joel Santos, 2015, p.87). Observamos predominante a presenca desta cor nas
folhas das arvores, “cujo papel no ciclo da vida € inequivoco”, o que nos leva a relacionar o verde
“ . . . e .

com a Natureza, o ambiente, a vida, a renovacao, a fertilidade, o crescimento e a esperanca.
Porém, nem todas as suas associagoes sao positivas, ja que também surge relacionada com a

decomposicao, a decadéncia e a doenga.” (Joel Santos, 2015, p.87).

Associagao Material: “Humidade, Associacao Afectiva: Juventude, frescura, ecologia,
natureza, primavera e/ou verao, bosque, dguas claras, folhagem, mar, planicie, natureza.”

(Pimenta, 2008, p.24).
Associagao Afetiva: “Juventude, bem-estar, paz, saude, ideal, abundancia, tranquilidade,

seguranca, equilibrio, esperanca, serenidade, fé, firmeza, suavidade, crenga, coragem, desejo,

descanso, liberdade, tolerancia, ciime.” (Pimenta, 2008, p.24).
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Parte 11

Quadro Concetual e Método

5 A investigacao

“A investigacao é uma actividade de natureza cognitiva que consiste num processo sis-

tematico, flexivel e objetivo de indagacao e que contribui para explicar e compreender os

fenémenos sociais.” (Coutinho, 2014). Neste sentido, ao longo deste capitulo serdo apresen-

tados e devidamente justificados todos os procedimentos metodolégicos utilizados na realizagao

desta investigacao.

“A metodologia preocupa-se com as técnicas e principios que designarei por métodos.
Os métodos sdo técnicas suficientemente gerais para serem comuns as diferentes
ciéncias ou a uma parte significativa delas (...) Incluem procedimentos como formar
conceitos e hipoteses, fazer observacoes e medidas, descrever protocolos experimentais,
construir modelos e teorias (... ). A metodologia, por seu lado, procura descrever e ana-
lisar os métodos, alertar para os seus limites e recursos, clarificar os seus pressupostos
e consequéncias, relatar as suas potencialidades nas zonas obscuras das fronteiras do
conhecimento. (...) Convida (a metodologia) a uma especulagdo sobre a ciéncia e o
sentido prdtico da filosofia. Em suma, o objetivo da metodologia € ajudar-nos a com-
preender, no sentido mais amplo do termo, nao os resultados do método cientifico mas

0 proprio processo em Si.”

(Kaplan, 1988, p.23, cit por Coutinho, 2014, p.25)

Para a concretizacao da investigacao é necessario percorrer sete etapas do procedimento

fundamentais sendo que este “(...) é uma forma de progredir em direccao a um objectivo.” e

“(...) estas etapas estao, na realidade, em permanente interagao.” (Quivy & Campenhoudst,

2005, pp.25-28). Vejamos o seguinte esquema:
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Etapa 1 - A pergunta de partida
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Etapa 2 - A exploragio
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Etapa 3 - A problematica
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CONSTRUCAO

Etapa 4 - A construgio do modelo de andlise
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Etapa 5 - A observagio

-

VERIFICACAO Etapa 6 - A andlise de informagoes
Etapa 7 - As conclusoes

Figura 10: As etapas do procedimento

Fonte: (Quivy & Campenhoudt, 2005, p.27).

5.1 A questao de partida

A presente dissertacao tem como tema principal a cor e a sua influéncia na interpretacao

de retratos fotograficos.
Deste modo, a questao de partida para esta investigacao é a seguinte:

Com base nas cores do sistema RGB qual o grau de intensidade que a cor de fundo influencia

a interpretacao do retrato fotografico?

5.2 Os objetivos

Os objetivos da pesquisa, através do recurso a metodologias, passam por encontrar respostas
as questoes propostas (Kothari, 2004 cit por Neiva, 2008, p.34). Para além do estudo da cor,

o objetivo principal desta investigacao passa por criar resultados fidedignos que sirvam de
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suporte e de base para estudos futuros. De modo a alcancar os resultados pretendidos, é

possivel destacar trés objetivos fundamentais:

1) Conhecer as principais caracteristicas atribuidas as cores RGB;
2) Verificar o grau de intensidade atribuido a cor enquanto varidvel que influencia a inter-
pretacao do recetor do género fotografico em estudo;

3) Confirmar a influéncia da cor na interpretacao do retrato fotogréfico.

5.3 As hipéteses

“Uma hipdtese é uma proposi¢ao que prevé uma relacao entre dois termos, que, segundo os
casos, podem ser conceitos ou fenémenos. Uma hipdtese é, portanto, uma proposicao provisoria,
uma pressuposicao que deve ser verificada.” (Quivy & Campenhoudt, 2005). Pretende-se veri-

ficar as seguintes hipdteses:

1) A cor apresenta uma alta influéncia na interpretagao que o recetor do retrato fotogréfico faz;
2) A cor apresenta uma média influéncia a interpretagdo que o recetor do retrato fotografico
faz;

3) A cor apresenta uma baixa influéncia na interpretacao que o recetor do retrato fotografico

faz;

5.4 Justificacao da Investigacao

Tal como ja foi referido ao longo desta dissertacao, a cor interfere intensivamente no que
nos rodeia e permite-nos tirar partido desta forca quando comecamos a utilizé-la de forma

informada e consciente (Silva, 2006).

Na perspetiva de Freeman (2007) a cor proporciona uma dimensao totalmente diferente a
“composicao de uma fotografia” sendo que a “questao critica da cor é saber como esta pode

influenciar a composigao de uma fotografia.” (p.114).
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Neste sentido, com este estudo procura-se aprofundar um tema atual e com uma relevancia
social bastante notoria ja que todos os individuos ligados especialmente as artes visuais poderao
beneficiar com os resultados desta investigagao e utilizar a cor como uma mais valia na sua vida
profissional. Na verdade, pretende-se produzir e contribuir novas questoes de investigacao, isto

é, novo conhecimento.

Segundo a natureza dos dados, é possivel afirmar que sera adotada uma perspetiva quantita-
tiva com “recolha de dados com base em provas objetivas” e “aplicacao de técnicas estatisticas

para a andlise dos dados” (Bisquerra, 1989 cit por Coutinho, 2014, p.41).

Pretende-se quantificar estatisticamente as trés hipoteses formuladas e verificar se existe um

padrao numérico com base num instrumento de avaliagao quantitativa por recurso a inquérito.

Assim sendo, “a investigacao descritiva que tem como objetivo principal descrever os fendmenos,

utiliza métodos descritivos e inclui grande variedade de estudos como os survey;” (Coutinho,

2014, p.42).

5.5 Variaveis de analise

Com base em trés variaveis - luz (difusa e dura), cor de fundo (azul, verde e vermelho) e
expressao (alegria, tristeza, medo, raiva e surpresa) -, criou-se um guiao com as varias possibi-

lidades entre elas (Anexo III).

Posteriormente, as fotografias (Anexo IV) foram realizadas em estudio, ou seja, num ambi-
ente controlado, de modo a verificar através de um inquérito o grau de intensidade, através da
escala de Lz’kerﬁ , atribuido a cor, enquanto variavel que influencia a interpretacao do recetor

do retrato fotografico.

As fotografias foram apresentadas de forma aleatoéria para que as variaveis em estudo possam

aparecer em diferentes momentos de modo a nao influenciar a resposta do inquirido.

M Escala utilizada para expressao o nivel de concordancia com uma determinada afirmacgo.
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5.6 Universo e amostra

Neste sentido, o inquérito (Anexo V) foi disponibilizado através de um link na newsletter
(NL) da maior comunidade portuguesa de fotografia - Olhares - que conta com fotégrafos

profissionais e amadores.

Segundo a gestora de contetidos online, Sénia Lopes, a NL é enviada semanalmente a 100.000
subscritores. Em média, apenas 5000 abrem a newsletter e apenas 400 clicam em algum dos
links. Assim sendo, o universo serd composto pelos 400 subscritores. Com base neste universo,
obteve-se 257 entradas para o inquérito, das quais 209 foram submetidas correspondendo a uma

amostra de 52,25%.
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Parte 111

Analise & Conclusoes

6 Analise de resultados e principais conclusoes

Neste capitulo serao apresentados os resultados obtidos nesta investigacao (anexo VII) e
respetiva discussao dos mesmos. De modo a organizar a apresentacao dos resultados os mesmos
serao analisados pelas varidveis expressao, luz e cor. Na verdade, para que se possa compreender
melhor a influéncia da cor no retrato fotografico, é necessario analisar as variaveis da luz e da

expressao.
Pretende-se, também, responder a questao de partida elaborada previamente:

Com base nas cores do sistema RGB qual o grau de intensidade que a cor de fundo influencia

a interpretacao do retrato fotogréafico?

6.1 Caracterizacao da amostra

Para a caracterizacao da amostra foram realizadas questoes sobre género, faixa-etaria e
habilitagoes literarias - Graficos 1, 2 e 3 respetivamente. No primeiro caso, é possivel identificar
que 59,81% dos inquiridos responderam “feminino”, 39,23% responderam “masculino” e 0,96%
optaram pela opcao “indefinido”. A faixa-etaria correspondente a Geragao Z (1990-2010) foi a
escolhida por 58,37% dos inquiridos, sendo que a segunda mais escolhida foi a Geragao X (1965-
1979) por 17,22% dos inquiridos e, por fim, a Geragdo Baby Boomers (1943-1964) foi a terceira
faixa-etaria mais escolhida por 13,40% dos inquiridos. No que diz respeito as habilitacoes
literarias (gréafico 3), é possivel verificar que a licenciatura e a escolaridade obrigatéria foram
escolhidas por mais inquiridos com 56,46% e 28,71% de respostas, respetivamente. Apenas

12,95% dos inquiridos responderam “mestrado” e 1,91% respondeu “doutoramento”.
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6.2 Analise dos resultados por variavel

Expressao
Primeiramente iremos verificar a possivel influéncia da variavel expressao.

No que diz respeito a expressao alegria, é possivel observar que a mesma é facilmente
identificada, nos seis gréaficos criados, visto que apresenta maioritariamente uma percentagem

alta de resposta nas opcoes “concordo parcialmente” e “concordo totalmente”.
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Expressao Alegria

Na expressao tristeza podemos verificar uma maior percentagem de resposta na opgao “con-
cordo totalmente” porém, importa ainda referir que a opcao “concordo parcialmente” apresenta
uma segunda maior percentagem de respostas e em ambas as opgoes podemos observar uma
proximidade entre os valores. Estes resultados indicam, possivelmente, uma concordancia entre

os varios inquiridos o que significa que esta expressao é facilmente identificada.
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Relativamente a expressao medo, é possivel verificar uma proximidade de valores nas opgoes
apresentadas, desde “discordo totalmente” até “concordo totalmente”. Isto significa que, apesar
da opcao “concordo totalmente” apresentar uma percentagem alta de resposta numa visao geral,
a proximidade dos valores nao permite retirar uma conclusao porque, possivelmente, a expressao

nao foi facilmente associada pelos inquiridos.
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Expressao Medo
A expressao raiva apresenta uma percentagem alta de resposta nas opgoes “concordo parci-
almente” e “concordo totalmente”, respetivamente. Ainda que as restantes trés opgoes também

tenham sido selecionadas por alguns inquiridos, com base nestes resultados é possivel verificar

que a expressao raiva foi efetivamente identificada mas com uma menor facilidade.
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Expressao Raiva

Por fim, na expressao surpresa é possivel observar uma elevada percentagem de resposta
na opc¢ao “concordo totalmente” e uma segunda percentagem mais alta na resposta “concordo
parcialmente”. Estes resultados mostram que a associacao da expressao surpresa foi elevada

entre os inquiridos.
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Expressdao Surpresa

Em suma, é possivel rematar que de forma geral a identificagao da expressao é constante
em todos os graficos realizados, ainda que certas expressoes sejam mais facilmente associadas.
Esta variacao entre as expressoes podera existir devido a uma possivel influéncia por parte das

outras duas variaveis, luz e cor, que se verificara ja de seguida.

Luz

No que diz respeito a variavel luz, podemos analisar os resultados relativos a luz difusa e
os da luz dura. Numa primeira andlise é possivel observar que esta varidvel apresenta uma
presencga linear nos varios graficos, tendo em conta a proximidade dos valores obtidos em todas
as opgoes desde “discordo totalmente” até “concordo totalmente”. Isto significa que com ambas
as condicoes de luz, é possivel observar que os inquiridos fizeram a associagao necessaria porém,
e apesar de em menor percentagem, surgiram algumas respostas de “discordo totalmente”,

“discordo parcialmente” e, por fim, “nao concordo nem discordo”.

Com base nos resultados obtidos, e numa analise ja mais profunda, é possivel observar que
a presenca da luz dura torna-se mais consideravel, isto é, mais influente, possivelmente nas
expressoes consideradas mais intensas. Ainda assim, é importante analisar a cor de fundo para

que se possa identificar a possivel existéncia de um padrao e as combinacoes mais fortes.
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Cor

Na variavel cor iremos analisar os resultados dos graficos que representam o vermelho, o

verde e o azul.

Relativamente a cor de fundo vermelha, é possivel observar que existe uma elevada percenta-
gem de resposta nas opgoes “concordo totalmente” e “concordo parcialmente”, respetivamente.
As opcoes “discordo totalmente” e “discordo parcialmente” apresentam maioritariamente uma

baixa percentagem de resposta.
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No que diz respeito a cor de fundo verde, podemos verificar que maioritariamente as per-
centagens de resposta mais altas pertencem as opgoes “concordo totalmente” e “concordo par-
cialmente” mas, ainda assim, a opcao “nao concordo nem discordo” apresenta também uma

consideravel percentagem de resposta, ainda que menor.
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A cor azul apresenta uma maior proximidade dos dados, entre as véarias opgoes, em com-
paracao as duas cores analisadas anteriormente. Os resultados mostram que, possivelmente,

houve uma menor concordancia entre os inquiridos, ainda que a op¢ao “concordo totalmente”
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Cor Azul

Em conclusao, e pelo que foi analisado, verificou-se uma influéncia dominante por parte da
cor de fundo vermelha e a cor verde é regularmente a segunda cor mais influente, ainda que

com uma menor intensidade em comparagao ao vermelho.

69



6.3 Analise cruzada das trés variaveis

Numa primeira analise mais geral, dos trinta gréaficos elaborados, é possivel concluir que
o elemento mais influente, ou seja, que influéncia o recetor na interpretacao das fotografias
apresentadas é a expressao. Contudo, importa referir que a expressao depende da luz ou da
cor que esteja presente. Assim sendo, podemos concluir que para cada expressao apresentada
existe uma combinacao mais forte e intensa consoante a presenca das outras duas variaveis, o
que origina respostas diferentes e que, por sua vez, tornam algumas cores mais influentes do
que outras. Com a criacdo da tabela 8 (anexo VII) comparativa de resultados, foi possivel

identificar principais semelhancas e diferencas entre os resultados apresentados anteriormente.

Numa anélise mais individual, é possivel observar que a expressao alegria, representada nos
graficos 4, 9, 18, 23, 25 e 28, é facilmente identificada, independentemente da cor de fundo e
da condigao da luz, visto que as restantes expressoes apresentam uma elevada percentagem de
resposta na opcao “discordo totalmente”. Adicionalmente, é notério que com fundo vermelho,
com luz dura e luz difusa, os inquiridos “concordam totalmente” com a expressao alegria com
82,30% e 88,04% das respostas, respetivamente - graficos 9 e 18. Ainda assim, a percentagem

mais alta de resposta corresponde ao fundo vermelho e com luz difusa, representada no grafico
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Grafico 18: Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Difusa
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Na expressao tristeza - representada nos graficos 8, 13, 15, 19, 24, 30 - é possivel observar
valores bastante baixos relativos ao fundo vermelho e com ambas as condicoes de luz, sendo que
com luz dura 1,44% das respostas sao “concordo totalmente” e 0,96% das respostas corresponde
a luz difusa - graficos 15 e 24, respetivamente. Com a mais alta percentagem de resposta na
opcao “concordo totalmente” destaca-se o fundo azul com luz dura, com 69,86% das respostas
- grafico 13 -, uma diferenca significativa em relacao a luz difusa representada no grafico 19

com 47,85% das respostas.
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Gréfico 13: Expressdo Tristeza; Fundo Azul; Luz Dura

Nos graficos 6, 10, 17, 29 e 32 e 33 estd representada a expressao medo e, numa primeira
analise, é possivel observar o destaque dos resultados com fundo vermelho. A presenca da luz,
neste caso, também é bastante notdria tendo em conta que existe uma diferenca significativa
entre a luz difusa e a luz dura, na resposta “concordo totalmente” de 44,98% para 68,42% -
graficos 6 e 29. Adicionalmente, importa destacar que a segunda maior percentagem de resposta
na opcao “concordo totalmente” corresponde ao fundo verde com luz dura com 48,80% - gréfico
17. Com base nestes resultados é possivel concluir que a cor nao é um fator preferencial e,
possivelmente, a variavel luz é mais influente neste caso. Ainda assim, é importante destacarmos
o fundo vermelho com luz dura - grafico 29 - na opc¢ao “concordo totalmente” com 68,42% das

respostas:
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Gréfico 29: Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Dura

A expressao raiva - representada nos graficos 5, 12, 14, 21, 26 e 31 - apresenta uma per-
centagem de respostas bastante alta na opgao “concordo totalmente” em fundo vermelho, com
49,28% com luz difusa - grafico 12 - e com 67,46% com luz dura - grafico 31. No fundo com cor
verde, as opgoes “concordo parcialmente” e“concordo totalmente” apresentam uma diferenca
significativa na percentagem das respostas da luz dura para a luz difusa com 33,97% e 1,44%
para 54,55% e 10,53%, respetivamente - graficos 5 e 14. Por ultimo, o fundo de cor azul destaca-
se na opc¢ao “concordo parcialmente” com luz dura com 50,72%, representado no grafico 21.
Através destes resultados, é possivel concluir que a cor é um fator preferencial, destacando-se

a cor vermelha com luz dura - grafico 31:
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Gréfico 31: Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Dura
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Por fim, na expressao surpresa - representada nos graficos 7, 11, 16, 20, 22 e 27 é possivel ve-
rificar numa primeira andlise uma proximidade significativa entre os varios resultados na opgao
“concordo totalmente”, independentemente da cor de fundo e da luz presentes. Estes resultados
poderao aferir possivelmente alguma dificuldade em associar a expressao surpresa visto que a
expressao alegria esta bastante presente nos resultados observados, especialmente nos fundos
azul, vermelho e verde com luz difusa - graficos 16, 20 e 22. Ainda assim, o fundo vermelho
com ambas as condigoes de luz, destaca-se dos restantes, ainda que com uma diferenca pouco
significativa. Neste sentido, podemos observar que a opcao “concordo totalmente”, apresenta

77,03% das respostas com luz dura e 80,86% com luz difusa - graficos 27 e 20, respetivamente:
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Gréfico 20: Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Difusa

Em suma, torna-se possivel concluir apds esta analise de dados que o elemento mais influente
na interpretacao das fotografias apresentadas é a expressao tendo em conta que influencia mais
a leitura, no entanto, a mesma depende sempre ou da luz ou da cor. Isto significa que para
cada expressao existe uma combinacao mais forte e intensa consoante a presenca das outras
duas variaveis que originam sempre respostas diferentes e tornam algumas cores mais influentes

do que outras.
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6.4 Analise por tipologia da amostra

Por 1ltimo, torna-se pertinente analisar as respostas das cinco combinagoes mais fortes
segmentadas pelas faixas-etarias de modo a verificar a possibilidade de um padrao de respostas.

Neste sentido, criou-se dois grupos:

- Idade superior a 40 anos - Geracao Silenciosa (1925-1942); Baby boomers (1943-1964) e

Geragao X (1965-1979) - com um total de 66 respostas que corresponde a 31,58% da amostra,

- Idade inferior a 30 anos - Geragao Z (1990-2010) - com um total de 122 respostas que

corresponde a 58,37% da amostra.

Numa primeira analise mais geral, é possivel observar a existéncia de uma proximidade muito
grande nos valores das percentagens obtidas em ambos os grupos (anexo VIII) . Isto significa
que para as cinco expressoes mais fortes, apresentadas anteriormente, os valores obtidos entre as

cinco opgoes desde “discordo totalmente” até “concordo totalmente” sao bastante semelhantes.

Numa abordagem mais especifica podemos verificar que em quatro das cinco expressoes o
grupo com idade inferior a 30 anos apresenta uma maior percentagem de resposta na opgao
[44 79 : :

concordo totalmente”, sendo estas a tristeza, o medo, a raiva e a surpresa. Por outro lado,
a opcao “concordo parcialmente” apresenta percentagens mais altas de resposta no grupo com

idade superior a 40 anos.

As expressoes medo e raiva apresentam uma maior diferen¢a na percentagem das respostas
obtidas, entre os dois grupos, sendo que a diferenca é mais notéria na expressao medo, na opgao
“concordo totalmente” em que 74,59% das respostas representam o grupo com idade inferior
a 30 anos - Gréfico 38 - enquanto que 56,06% das respostas representam o grupo com idade

superior a 40 anos - Grafico 39:
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Hlm2 n3 m4 m5

90,91
59,09

56,06

30,30

m
o
m
w
@
)
ay
0
o
™ o0 00
B g
m!—' ™~ oo 00
p=TT:Y - -
-
w
S m m
[T =1 o
o N
= -
TR S

a
gu =
S o~ D o~
wn S - < —
o put] <N o~
hago oA
S o a
- - -
ALEGRIA ISTEZ MEDO RAIVA URPRESA

Gréfico 39: Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Dura - Grupo com
idade superior a 40 anos

No caso da expressao alegria o cenario é diferente ainda que os valores sejam, uma vez mais,
bastante proximos. O grupo com idade superior a 40 anos - Grafico 35 - apresenta, na opgao
“concordo totalmente” 89,39% das respostas, enquanto que o grupo com idade inferior a 30

anos apresenta, na mesma opcao, 86,89% - Grafico 34:
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Gréfico 34: Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Difusa - Grupo com
idade inferior a 30 anos

Com base nestes resultados é possivel constatar que possivelmente o grupo com idade inferior
a 30 anos tera uma maior facilidade na associacao da expressao representada, porém devido a

proximidade dos valores entre ambos os grupos nao é possivel retirar conclusoes mais concretas.
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6.5 Consideracgoes Finais

Analisando os valores das seis diferentes fotografias que representam a expressao alegria, é
possivel observar que o fundo vermelho apresenta uma maior preferéncia no que diz respeito
a opcao “concordo totalmente” tanto em luz dura como em luz difusa. Ainda assim, torna-se
pertinente destacar que a expressao alegria em fundo verde e com luz difusa apresenta uma
percentagem elevada de respostas na op¢ao “concordo parcialmente” ainda que menor do que
a opcao “concordo totalmente” em fundos vermelhos. Neste caso, é notério o impacto do

vermelho na escolha dos inquiridos.

Na expressao tristeza, o fundo azul, com ambas as condigoes de luz, é preferencial na opcao
“concordo totalmente”, com um grande destaque. Porém, o fundo verde com luz difusa e com
luz dura apresenta também percentagens altas de resposta na opcao “concordo totalmente”,

apesar de em segundo lugar. Assim sendo, a preferéncia pela cor azul é bastante visivel.

Por outro lado, a expressao medo apresenta uma particularidade. O fundo verde e o fundo
vermelho, ambos com luz dura, sao os mais votados na resposta “concordo totalmente”. Ainda
que por um valor baixo, o fundo vermelho com luz difusa ocupa a terceira posi¢ao com “concordo
totalmente”. Estes resultados mostram que, neste caso em concreto, a cor nao foi um fator

preferencial dos inquiridos.

Na expressao raiva, ambos os fundos vermelhos tém destaque na preferéncia notéria na opgao
“concordo totalmente”. Apesar do fundo verde em luz difusa apresentar um valor consideravel
na opc¢ao “concordo parcialmente”, nao é suficiente. Isto significa que neste caso a preferéncia

pela cor vermelha foi ponderada e cria um impacto enquanto variavel influente.

Por fim, a expressao surpresa apresenta valores bastante proximos independentemente da
cor de fundo, principalmente nas opgoes “concordo parcialmente” e “concordo totalmente”. O
fundo vermelho, com ambas as condi¢oes de luz, destaca-se na resposta “concordo totalmente”
por ter mais respostas, mas ainda assim, a proximidade dos restantes valores da mesma opc¢ao

contribui para uma menor influéncia da variavel cor neste caso.
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Relativamente a investigacao realizada, é possivel concluir que a revisao da literatura per-
mitiu aprofundar conhecimentos da drea em estudo de modo a facilitar a tomada de decisoes
sobre o tema e qual o melhor caminho a percorrer. Sé assim foi possivel realizar a escolha pelas
cores RGB e conhecer as principais caracteristicas atribuidas as mesmas. Através dos resultados
obtidos verificou-se a intensidade atribuida a cor enquanto variavel e, por fim, confirmou-se a
influéncia da cor na interpretacao do retrato fotografico. Assim, por tudo o que foi apresentado
e analisado anteriormente, e recuperando a questao de partida desta investigacao é possivel
afirmar que ha uma influéncia das cores de fundo RGB utilizadas na leitura do retrato, sendo

que consoante o conteudo de cada retrato, existem cores mais influentes e outras menos.

Cruzando as varias variaveis utilizadas neste estudo é ainda possivel identificar as cinco
combinagoes mais intensas, entre a expressao, luz e cor, cujos resultados apresentaram as
percentagens mais altas. Destas imagens confirma-se uma vez mais a influéncia da cor na

interpretacao do retrato e a especial relevancia da cor vermelha.

Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Difusa Expressao Tristeza; Fundo Azul; Luz Dura
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Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Dura Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Dura

Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Difusa
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7 Limitacoes e recomendacoes para futuras pesquisas

Considero que a maior limitagao nesta investigagao tenha sido o inquérito realizado. Apesar
de ter sido dirigido a uma comunidade fechada e relacionada com a area de estudo, o que permite
respostas concretas e objetivas, penso que, por exemplo, a falta de um e-mail de registo para
completar o inquérito poderd ser uma limitacao ja que as pessoas podem responder mais do que
uma vez. Ainda assim, nao me parece de todo que tenha sido este o caso nesta investigacao em
concreto visto que é um inquérito um pouco exaustivo e complexo. De qualquer das formas,

este ponto podera ser um aspeto a melhorar numa futura investigacao.

De modo a corrigir o tépico anterior descrito, gostaria de sugerir a utilizacao de uma sala
com projetor pois, ao projetar as fotografias para um grupo de pessoas, é possivel garantir que
todos os inquiridos estao expostos as mesmas condigoes e respondem em simultaneo, de modo

a garantir, por exemplo, respostas mais rapidas e fidedignas.

Contudo, tendo em conta os resultados obtidos sera ainda possivel um aprofundamento e
uma analise mais detalhada destas percentagens em futuras investigagoes. Por fim, considero
que seja interessante lancar um desafio para as futuras pesquisas que consiste na adicao de
mais variaveis em estudo ou até, de uma forma mais ousada, a escolha pela vertente do preto

e branco enquanto variavel.
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Anexos



Anexo I - Cronologia da Historia da Fotografia

1039 | “Alhazen, académico drabe, faz a primeira descricao conhecida de uma
camara escura.”

1550 “O Fisico Milanés Girolamo Gardano adapta uma lente biconvexa a camara
escura.”

1558 “Giovanni B. della Porta recomenda aos artistas a utilizagao da camara es-
cura.”
“Daniel Barbaro recomenda a adicao de um diafragma a lente biconvexa, de

1568 | modo a melhorar a definicao da imagem projetada no interior da camara
escura.”

1573 “Danti sugere a utilizagao de um espelho concavo na camara escura, de mo-
do a inverter a imagem obtida.”

1676 “Johann Sturm investiga um dispositivo precursor da moderna camara
reflex, ja com um espelho colocado num angulo de 45°.”

1795 “J.H. Schulze realizada experiéncias de fotossensibilidade com sais de prata e
executa imagens por contacto nao permanentes.”

1765 | “Nasce Nicéphore Niepce (f. 1833).”

1787 | “Nasce Daguerre (f. 1851).”

1800 | “Nasce Fox Talbot (f. 1887).”

1805 “H. Davy realiza imagens de objetos por contacto dos mesmos sobre cloreto
de prato e exposicao a luz.”

1816 “Niepce realiza imagens em camara por projecao em papel sensitizado com
cloreto de prata.”

1819 “John Herschell descobre os tiossulfatos.”

1820 | “Nasce Nadar (f. 1910).”
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1826

“Niepce utiliza, pela primeira vez, com éxito uma camara fotografica, criada
por Alphonse Giroux e munida de uma objetiva acromatica inventada por
W. H. Wollaston. Os mesmos tipos de camara e de objetiva vao ser poste-

riormente utilizados posteriormente por Fox Talbot.”

1835

- “Daguerre cria a fotografia direta em placas de cobre revestidas de iodeto
de prata: a daguerreotipia.”
- “Fox Talbet apresenta os seus “desenhos fotogénicos”, copiados em papel

sensitizado com cloreto de prata.”

1839

- “Primeiras fixagens com recurso a tiossulfatos.”

- “H. Bayard fotografa, pela primeira vez, sobre papel revestido a cloreto de
prata enegrecido e impregnado de iodeto de potassio.”

- “John Herschell usa, pela primeira vez, o termo “fotografia”.

- O Barao de Séguier desenvolve uma camara com um tergo do tamanho da
de Giroux, munida de um fole para a objetiva.”

- “Arago descreve os principios da fotografia perante a Academia de Ciéncias
de Paris.”

- “Periédicos de Lisboa e Porto, respetivamente, O Panorama e Revista Lite-

raria, anunciam os trabalhos de Daguerre e Fox Talbot.”

1840

- “A. S. Wolcott abre, em Nova lorque, o primeiro estudio fotografico,
exclusivamente dedicado ao retrato.”
- “J. W. Draper realiza o primeiro retrato por daguerreotipia.

- J. Soleil cria o percursor do fotémetro.”

1841

- “A. Claudet utiliza, pela primeira vez, luz vermelha como “luz de
seguranca’ de laboratoério.

- R. Beard abre, em Londres, o primeiro estidio fotografico de retrato na
Europa.

- J. Petzval concebe uma objetiva com a qual se torna possivel obter
fotografias de interior em cerca de 1 min de exposicao.

- A firma Voigtlander comercializa uma camara de formato conico incorpo-

rando a objetiva de Petzval.”
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1843

“A. Claudet utiliza fundos pintados para efeitos de retrato.”

1844

- “L. Fizeau e L. Foucault descobrem a queda da lei da reciprocidade rela-
tivamente ao daguerredtipo e desenvolvem a fotometria fotografica.”
- “Fox Talbot publica a primeira parte de Pencil of Nature, o primeiro livro

a ser ilustrado com fotografia.”

1845

- “F. Martens apresenta uma camara panoramica para daguerreotipia.”
- “Frederick Flower apresenta alguns dos primeiros calétipos executados em

Portugal.”

1847

“Em Evora, a Chronica Eborense anuncia a possibilidade de se executarem

“retratos ao daguerreotypo”.”

1848

- “Edmond Becquerel ensaia os primeiros passos da fotografia a cores através
da heliocromia.”
- “Em Lisboa, Wenceslau Cifka instala um estidio de retrato por daguerreo-

tipia.”

1850

“S. D. Humphrey edita em Nova lorque a primeira publicacao sobre fotogra-

fia, The Daguerreian Jounal.”

1851

- “Em Lisboa, P. K. Corentin oferece aulas de daguerreotipia.”

-“W. Brown cria a primeira camara-tenda, ainda hd bem pouco tempo utili-
zada pelo “fotégrafo de feira”.”

- “F. S. Archer apresenta o processo baseado no colhido hiimido, mais sensi-
vel do que o daguerredtipo.”

- “Blanquart-Evrand apresenta as primeiras imagens impressas por revela-
¢ao.”

- “Fox Talbot fotografa um objeto em movimento com recurso a uma falsa

elétrica.”

1852

- “J. Delves, entre outros, apresenta fotomicrografias baseadas no colhido
himido.”
- “Roger Fenton empreende a primeira expedicao fotografica a Russia e fun-

da, no ano seguinte, a Royal Photographic Society.”
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“Gaudin utiliza o cianeto de potassio como agente de fixagem para ima-

1853 | gens registadas em sais de prata e faz as primeiras experiéncias com gelatina
como suporte dos matérias fotossensiveis.”

1854 “A. J. Melhuish e J. B. Spencer patenteiam o primeiro rolo fotografico
continuo.”

1855 “O estereoscépio, criado por David Brewster, leva ao aparecimento das pri-
meiras camaras “binoculares”.”

1856 | “Thomas Sutton aplica a camara fotografica o principio do espelho reflex.”

1857 | “Piazzi Smyth enuncia o processo de ampliacao.”
- “J. J. Woodward apresenta o primeiro ampliador solar.”

1858 | “Nadar fotografa do alto de um balao.”

1859 | “Bunsen e Roscoe utilizam o magnésio como fonte de luz artificial.”

1860 | “Carlos Relvas comega a dedicar-se a fotografia.”

1861 | “Clerck Maxwell obtém a sintese de cores por projecao multipla.”
- “W. England apresenta a cortina de plano focal.”
- “Inicia-se a publicacao da Reuvista Pittoresca e Descriptiva de Portugal, que

1862 retrata, fotograficamente, o patrimonio arquitetonico nacional.”
- “C. Russel e Thomas Leahy apresentam o primeiro revelador alcalino, de
pirogalol e amoénia, e o primeiro processo de inversao.”

1863 | “Na ilha da Madeira, abrem estudios fotograficos.”
- “Em Portugal, na Escola do Exército, cria-se uma cadeira de fotografia.”

1864 | - “E patenteado o primeiro dispositivo de fotografia animada (cAmara e pro-
jetor), criado por J. Duboscq.”

1865 “W. White apresenta o flash de magnésio.”

1866 “Laurent e Sanchez apresentam o revestimento baryta de papéis fotograficos.”

1868 “Ducos du Haron introduz uma série de métodos de tricronomia fotografica e
a sintese subtrativa.”

1869 “Forma-se, em Lisboa, o que podera ter sido o primeiro “clube
photographico” portugueés.”

1871 “Maddox produz as primeiras placas com gelatina seca.”
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“Emilio Biel compra a Casa Fritz, um dos primeiros estabelecimentos

1873
fotograficos do Porto.”
- “P. Janssen cria um revélver fotografico para fotografar o transito de Vénus

1874 sobre o Sol.”
- “Em Portugal, o levantamento geofisico do pais comeca a apoiar-se na
fotografia.”

1875 “Emilio Biel e Carlos Relvas introduzem, em Portugal, a fototipia.”
- “Muybridge comega a usar a fotografia para estudar a locomocao animal.”

1877 | “Cunha Moraes inicia os seus trabalhos de levantamento fotografico em
Africa, a partir de Luanda, onde o pai abrira o primeiro estabelecimento
fotografico local.”

1880 “George Eastman e J. Swan apresentam um dispositivo mecanico para reves-
tir placas a emulsao.”

1881 “W. Abney utiliza a hidroquinona como revelador.”

1882 “P. Attout e J. Clayton iniciam a producgao industrial de placas de brometo
de prata ortocromatico.”

1883 “H. Farmer desenvolve um redutor monobanho, utilizando ferricianeto e
tiossulfato.”

1884 “Ernst Mach utiliza, pela primeira vez, descargas elétricas como fonte lumi-
nosa.”

1885 “J. Urie, pai e filho, patenteiam a primeira maquina de impressao automatica
de positivos.”
- “Realiza-se, em Lisboa, a primeira reuniao preparatoria da fundacao da

1886 Academia Portuguesa de Amadores Photographicos.”
- “Paul Nadar, filho de Nadar, realiza a primeira reportagem fotografica de
uma entrevista.”

1887 “E. Bausch apresenta o diafragma central proveniente de laminas para objeti-

7

vas.
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- “George Eastam funda a Eastman Kodak Limited.”

- “Aparece a camara Kodak, que era enviada, conjuntamente com o filme de

1888
100 exposicoes, a propria Kodak para revelagao e impressao, sendo devolvida
depois ao fotégrafo devidamente carregada com um novo rolo.”

1889 “A firma Zeiss comercializa a primeira objetiva anastigmatica, criada por

Paul Rudolph.”

1890 “R. & J. Beck apresenta a primeira camara TLR.”

“José Julio Rodrigues obtém, na ilha Terceira, as primeiras fotografias

1891
portuguesas com iluminac¢ao a magnésio.”

1892 “B lancada no mercado, em Inglaterra, a primeira camara de mao a utilizar
placas de celuldide.”

1805 “Surge o primeiro modelo de camara de bolso, lancado pela Kodak, que
permite que o filme seja carregado a luz do dia.”
- “W. Watson cria a camara “Cambier Bolton”, em que, pela primeira vez,

1808 um mesmo mecanismo aciona em simultaneo o espelho reflex e a cortina do
obturado. As velocidades de obturacgao vao de 1/20 a 1/1000 por segundo.”
- “A Kodak lanca a primeira camara de fole rebativel.”
- “Lueppo-Cramer introduz o revelador de metol-hidroquinona.”

1902 | - “A Eastman Kodak comercializa os primeiros tanques de revelacao a luz

do dia.”

1906 “A firma Wratten and Wainwright Ltd. introduz as primeiras placas pan-

crométicas.”

- “Os irmaos Lumiere apresentam o processo autochrome para fotografia a

cores.”
1907
- “Funda-se a Sociedade Portuguesa de Photographia.”
- “B. Homolka apresenta os primeiros reveladores de cor.”
1008 “André Callier investiga os efeitos da dispersao seletiva da luz em sistemas
Gticos (ex: ampliador).”
1912 “Aparecem as primeiras camaras a empregar filme de 35 mm.”

1913 “Realiza a “I Exposi¢ao de photogtaphia directa das cores em Portugal”.”
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- “A Eastman Kodak apresenta uma primeira versao do processo

1014 Kodachrome.”
- “Oscar Barnack constréi o prototipo do que ha-de tornar-se, dez anos
depois, a camara Leica.”
1921 “A. Bocage apresenta as primeiras tomografias radiograficas de animais vivos.”
- “S. Sheppard e R. Punnet iniciam o processo de investigacao que conduzira
1094 a producao de emulsoes de grande fotossensibilidade.”
- “A firma Leitz produz a primeira Leica, a qual utiliza filme de 35 mm.”
- “Surgem as camaras Ernox, de formatos 4,5x6 e 6x9.”
1095 “A camara Ermanox utiliza, pela primeira vez, uma objetiva com abertura

maxima de f/2.8.”

- “A firma Franke & Heidecke lanca no mercado a mais famosa das TLR, a
1928 | camara Rolleiflex.”

- “Comercializacao do processo Kodacolor de impressao a cores.”

“J. Ostermeier produz a combustao de um fio de aluminio no seio de um

1929

bolbo fechado, conduzindo ao aparecimento do flash.”
1931 “B. Schmidt constréi a primeira objetiva catadiéptrica de grande abertura.”
1032 “A camara Leica ¢é introduzida em Portugal, sobretudo pela mao do

Comandante Antonio José Martins.”

- “E. Heisenberg cria uma emulsao onde é possivel obter diretamente uma
1935 | imagem positiva.”

- “M. Laporte apresenta o flash eletréonico.”

1936 “J. Strong desenvolve os primeiros revestimentos anti-reflexo para objetivas.”

1938 “N. Mott e R. Gurney apresentam a teoria da imagem latente.”

1939 | “Surge o processo negativo-positivo Agfacolor.”

1940 “M. Ardenne investiga no microscopio eletrénico a estrutura da imagem reve-
lada.”

1041 “Surgem as primeiras placas de elevado poder resolvente, as quais permitem
ampliar até 750 vezes a imagem original.”

1942 “J. Kendall patenteia a fenidona como agende de revelagao.”
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1947 | “E. Land introduz o processo Polaroid.”

1958 “O filme Kodakcolor aparece em cassettes.”

1063 “Sao apresentados, na Photoking, as primeiras provas fotograficas obtidas
pelo processo Cibachrome.”

1973 “A Kodak langa no mercado o processo C-41 de revelagao de negativo cor.”

1978 “Em Nova lorque, é apresentada pela Noritsu o primeiro sistema dito “mini-
lab”.”

1981 “A Sony introduz a camara eletrénica Mavica.”

1982 “A Kodak lanca a camara de disco com um filme dito “de grao T”.”

1984 “B apresentado um papel para “minilab” que dispensa lavagem.”

1989 | “A Fujifilm langa no mercado a emulsao de alta resolugao Velvia.”

1994 “A Rank-Xerox divulga o seu projeto de substituicao dos halogenetos de

prata por um sal de selénio, o qual permitiria revelagoes a seco.”

Tabela 6: A Histéria da Fotografia: cronologia completa
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Anexo II - Entrevistas

Entrevista a Alexandre Azevedo

No passado meés de julho, tive a oportunidade de frequentar um Workshop de Especializagao
de Retrato, no Instituto Portugués de Fotografia, em Lisboa. Ao longo das varias sessoes o
formador Alexandre Azevedo, e fotojornalista da Revista Sdbado, ensinou-nos diversas técnicas
e proporcionou-nos excelentes momentos de aprendizagens. De forma a complementar a inves-
tigacao realizada, desafiei o Alexandre para uma breve entrevista e da qual surgiram perspec-

tivas muito interessantes.

Dumitrita Angheluta (DA): A cor é uma temaética fundamental a abordar es-
pecialmente nos cursos ligados as artes visuais. De que modo a cor predominante

numa fotografia muda a percecao que se tem da mesma?

Alexandre Azevedo (AZ): A cor influencia sempre todas as imagens independentemente do
veiculo a utilizar para mostrar essa imagem seja fotografia, desenho, filme, pintura. A fotografia
em concreto é uma forma de mostrar o olhar sobre determinada realidade vivida por esse mesmo
fotégrafo. A cor predominante é uma forma de “conduzir’a percecao e emocao do espetador ou
quem esta a ver a imagem, havera sempre uma relagao visual-emocional mediante a experiéncia
e relacao pessoal da pessoa recetora e da emissora sobre aquela cor escolhida e utilizada na

imagem.

DA: Considera que a cor influencia a interpretagao de um retrato? Se sim, de

que forma?

AZ: Sempre considerei as fotografias de retrato a preto e branco como registos mais intempo-
rais que as fotografias em cor. Mas isto nao reduz a importancia e necessidade de fotografarmos

a cores. Sao utilizacoes distintas e finalidades distintas.

A auséncia da cor ajuda a “ler”a imagem de forma mais rapida porque nao ha distracao. A

mensagem ¢é mais rapida a chegar ao recetor. A intemporalidade pode existir em cor, também
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dependendo como se constrdi a imagem.

Criar ambientes de cor especifica altera sempre a forma como vamos receber a imagem,
por exemplo, se colocarmos uma banda de heavy metal num fundo rosa choque ou o inverso,
dependendo da intencao do fotografo, arriscamos deslocar ou afastar o fotografo do ambiente

certo.

DA: Na sua perspetiva quais as variaveis para que a cor altere a leitura que se

faz do retrato?

AZ: O excesso de cor ou usar uma determinada cor em excesso faz o retrato ser contaminado,
de forma boa ou ma, dependendo da intencao de quem esta a fotografar, alterando a percecao

que teremos da pessoa retratada.

DA: A intensidade da cor predominante num retrato podera variar consoante o

tipo de luz utilizada e/ou a expressao da figura humana? Porqué?

AZ: Podemos sempre manipular a luz utilizando acessérios como gelatinas coloridas para
alterar a temperatura de cor da fotografia, se for essa a nossa intengao. A direcao de luz dara
mais énfase a forma ou menor atencao dependendo da utilizacao, e parte da figura humana
iluminamos em flashes de menor qualidade. Existe alteracao de cor consoante a poténcia da
descarga e velocidade de disparo da luz artificial, por exemplo, quanto maior for a poténcia
geralmente os flashes tém tendéncia para subir a temperatura. Quanto menor for a poténcia
e velocidade de disparo, algumas marcas tém tendéncia para aparecer tons mais azulados ou

mais arrefecidos.

DA: Ha um cuidado prévio em preparar a imagem, seja na escolha da luz, do
motivo, do lugar, entre outros aspetos. De que modo a pés-produgao interfere com

a cor da imagem real?

AZ: Toda a pés-producao de uma imagem tem que ser feita em consciéncia do objetivo
final para que foi captada e preparada. Se ha alteracao completa por decisao posterior, podera

ser mais dificil atingir um produto perfeito. Numa légica de imagem produzida, defendo que
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devemos fazer a captacao em total neutralidade ou com uma margem grande para depois
trabalhar. Existe, por exemplo, uma diferenca grande quando trabalhamos com um sistema

com maior tolerancia da gama de exposicao.

O material e sensores de médio formato permitem esta escolha posterior de tratamento
porque aguentam informagao em muitos stops, por exemplo, hasselblad (14 stops entre o mais

escuro e o mais claro).

DA: Quais os aspetos que devem ser tidos em consideragao para nao fazer uma

pos-producao em excesso, sem afetar as cores presentes na fotografia?

AZ: H4 uma diferenga grande entre o mundo editorial e jornalistico e o mundo publicitario,

por exemplo.

No primeiro, atendendo ao cédigo deontoldgico de jornalista, devemos respeitar o mais
possivel o que vemos e nao alterar de forma radical as cores originais mesmo que se dramatize

muitas vezes as imagens para impacto mais eficaz na mensagem jornalistica.

Ja no universo publicitario nao ha limites para isso ser feito. Com o objetivo de focar a
atencao dos clientes em determinados produtos e suscitar determinadas emocoes. Muitas vezes
os publicitarios alteram as cores, por exemplo, entre um bombom vermelho e um bombom preto

o primeiro ird criar uma atracao mais imediata para ser comprado.

Ao fotografarmos artigos gourmet ou de luxo, joéias, relégios, hd uma tendéncia para a

utilizacao de base escura porque associamos interiormente o luxo a fundos mais escuros.

DA: Os estimulos visuais que a fotografia ira causar no recetor sao trabalhados

em posprodugao ou consegue-se a parte sem edigao?

AZ: Eu, pessoalmente, defendo que devemos ter uma base boa para trabalhar seja no retrato
ou em outro campo da fotografia para posteriomente atingir um objetivo mais réapido e eficaz.

Isto é possivel quando a imagem ¢ feita previamente, muito préxima da imagem final.
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DA: Existe uma preocupacgao em trabalhar a cor devido as tendéncias as quais

o recetor esta sujeito?

AZ: A preocupacao de um retratista é ser fiel a sua linha visual interior. Lembramo-nos de
retratistas famosos porque estes marcaram-nos com a sua “cunha”visual e forma de fotografar.

Se for uma imagem encomendada sera sempre condicionada por quem esta a dirigir.

DA: De que forma o IPF procura abordar a tematica “cor” nos seus cursos de

fotografia? Quais os ensinamentos que privilegiam transmitir aos alunos?

AZ: O IPF, em todas as suas formagoes agendadas e diferentes cursos, promove a experi-

mentacao pelos alunos das diferentes cores e utilizagoes.

No workshop de retrato, explora-se esse efeito final do retrato com fundos de varios tons e

temperatura de imagem variados.

Os alunos sao levados a explorar o seu equipamento e numa fase mais avancada, intuitiva-

mente, fotografarem com uma nogao mais definida do que é o retrato.
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Entrevista a Joana Perry

Ao longo da investigacao entrei em contacto com a Associacao Portuguesa da Cor - APCor
de modo a obter algumas respostas que procurava. A APCor fundada em 2003 no contexto
da 1* edicao do Curso de Mestrado em Cor na Arquitectura da Faculdade de Arquitectura da
Universidade Técnica de Lisboa. Apds uma troca de e-mails, foi-me sugerido entrar em contacto
com a Joana Perry, Doutorada em design, pela Faculdade de Arquitectura da Universidade de
Lisboa (2019), e uma das associadas, que poderia responder a titulo individual profissional
visto que leciona varias cadeiras de fotografia. A Joana deu o seu contributo numa entrevista

bastante interessante e que serviu de complemento ao estudo realizado.

Dumitrita Angheluta (DA): A cor é uma temadtica fundamental a abordar e
especialmente nos cursos ligados as artes visuais. Considera que devia ser abordada

desde os primeiros anos de escolaridade?

Joana Perry (JP): Considero, sim. E uma temadtica fundamental, especialmente para quem
va frequentar cursos ligados as artes visuais, ou com qualquer ligacao com o trabalho com
imagens (como a fotografia, video, etc.). Ao ser ensinada nos primeiros anos de escolaridade,
permite ao aluno entender a cor e as suas formas de trabalhar em diferentes dreas de interesse.
A cor estando sempre ao nosso redor, tem um impacto grande na apreensao do mundo que nos
envolve. Uma primeira abordagem seria o reaprender a olhar, 'com olhos de ver’, para aquilo
que nos rodeia, absorvendo todas essas cores, aprendendo também a representa-las, de forma
regrada e posteriormente sem constrangimentos, promovendo sempre uma pesquisa por parte

do aluno, motivando a sua curiosidade e vontade de aprender e experimentar.

DA: De que forma procura abordar esta tematica nas cadeiras de fotografia que

leciona?

JP: A cor é abordada de varias formas na fotografia, principalmente em conjunto com o
estudos das artes (por exemplo, histéria e estética das artes, pintura, fotografia, cinema e os
grandes mestres, entre outros) e a apresentacao de exemplos praticos dos mesmos. Iniciamos
o trabalho com a fotografia analdgica a preto e branco aprendendo a controlar os contrastes e

as gradagoes das imagens recolhidas. Em fotografia digital trabalhamos através da escolha do
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cendrio (exterior e/ou interior), da pessoa ou objeto a fotografar, mas também da iluminagao,
que permite uma luz mais amarelada, ou mais branca, alterando desta forma as cores que
nos circundam, ou através da introducao de filtros coloridos em conjunto com a iluminacao
base. A reflexao tem também grande importancia, pois a escolha da cor do material refletor
vai condicionar a cor projetada no objeto de foco. Ainda o trabalho em ambientes exteriores
sofrem alteracao consoante a hora do dia, permitindo fotografar com diferentes tonalidades
no céu e no modelo, por exemplo, ou trabalhar com a auséncia de luz natural, introduzindo
outros focos de luz artificial, que permitem um trabalho diferenciado. O trabalho de fotografia
permite explorar, experimentar e testar com os mais variados materiais, obtendo resultados
surpreendentes. Cabe ao professor potenciar o maior nimero de experiéncias em aula, para que
o aluno desenvolva, de forma auténoma, a sua forma preferencial de fotografar e de trabalhar

a Cor.

DA: Na sua opiniao a cor influencia a interpretacao de um retrato? Se sim, de

que forma?

JP: Na minha opinidao, pode influenciar. A cor trabalha a vérios niveis e relaciona-se com
o ser humano de forma sensorial. Cada um interpreta o retrato e a cor de forma distinta,
consoante as suas experiéncias prévias, conhecimento da area, sensibilidade e gosto pessoal,
mas também pela forma como absorve/perceciona a cor. Um retrato a preto e branco tem, por
vezes, uma forca de expressao nao encontrada no retrato a cor, de forma semelhante o impacto
que tem um por do sol fotografado a cores, como fundo de uma fotografia de retrato, nao se

consegue percepcionar numa foto a preto e branco.

DA: Na sua perspectiva quais as variaveis para que a cor altere a leitura que se

faz do retrato?

JP: Como varidveis apresentaria o objectivo presente na fotografia, a escolha da iluminagao
ou a altura do dia em que a fotografia foi realizada, o trabalho de pds-producao realizado com
a mesma imagem e como percecionamos toda a composicao. Por vezes alteramos intencional-
mente a cor predominante na fotografia, para obter um determinado resultado, dependo daquilo

que o fotégrafo pretende mostrar, ou do objetivo do exercicio. Lembro-me de um exercicio que
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trabalhava os sete pecados mortais e alguns alunos utilizaram a cor em acessérios, pintura
corporal, maquilhagem, filtros, ou mesmo manipulacao em pds-producao para alterar a leitura

que o observador tinha da retrato final.

DA: A intensidade da cor predominante num retrato podera variar consoante o

tipo de luz utilizada e/ou a expressao da figura humana? Porqué?

JP: Como ja referi anteriormente, a luz tem um grande impacto na percecao da cor. A
utilizagao de uma luz de tungsténio, Led, ou daylight, entre outras, com diferentes temperaturas,
vai criar uma luz mais amarelada ou branca, que altera todo o ambiente envolvente no modelo
e consequentemente a cor predominante. Por vezes sao utilizadas varios pontos de luz e filtros
coloridos para corrigir a iluminacao de um determinado tema. Os alunos podem também optar
pela reducao drastica da intensidade de luz, o que altera a percecao das cores que compoem
a fotografia, conferindo a figura humana uma expressao mais sombria, intrigante, misteriosa.

Tudo tem de ser pensado consoante o objetivo que se pretende alcancar.

DA: Ha um cuidado prévio em preparar a imagem, seja na escolha da luz, do
motivo, do lugar, entre outros aspetos. De que modo a pés-produgao interfere com

a cor da imagem real?

JP: Como forma preferencial de ensino, procuro que o aluno considere todos os factores:
iluminacao, cenario, motivo, acessorios, etc, durante o processo de fotografia, para que nao
tenha de fazer muitas alteragoes em pés producao. Mas podem ser necessarias correccoes de
iluminacgao, saturacao, contrastes, brilho, etc., em pds-producao, o que pode intensificar ou
diminuir a intensidade das cores da imagem real. Considero a introducao de cores em pds-
producao, tais como maquilhagem do modelo, algo a evitar, pois o efeito nao fica natural e
pode até estragar o impacto que tem a fotografia original. Mas existem ajustes a nivel de cor
na fase de pds-produgao que permitem uma melhoria no resultado final (branquear os dentes,
acrescentar uma tonalidade mais dourada a pele, corrigir olheiras escuras, sao apenas alguns
exemplos). Se for tudo pensado e corrigido ao maximo durante o processo de fotografia, a

pos-producao é mais simples e rapida.

DA: Quais os aspetos que devem ser tidos em consideragao para nao fazer uma
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pos-producao em excesso, sem afetar as cores presentes na fotografia?

Pensar, planear e estudar a fotografia, técnicas de iluminagao e posicionamento do modelo
no cenario, antes de fotografar. Experimentar varios angulos, diferentes iluminacoes e nao
ter receio de errar. Experimentar até estar satisfeito com o resultado, desta forma evita-se
muito trabalho de pdésproducao e um excesso de modificagoes, principalmente em relacao as
cores. Durante a pésproducao, saber parar, afastar-se, olhar para a fotografia real e comparar
com as alteragoes. Quando nos afastamos do trabalho e voltamos a olhar percebemos onde
estamos a exagerar e o que falta trabalhar. Dependendo do objectivo para que é a fotografia
(impressao, publicagao, publicidade, moda, aulas, etc.) estas alteragbes sao necessarias de
realizar, trabalhando mesmo a alteragao das cores presentes na fotografia, tornando a imagem
mais ’apetecivel’. Preferencialmente sugiro sempre o mais aproximado da fotografia real. Se

for bem trabalhada, nao precisa de pds-producao em excesso.

DA: Existe uma preocupacao em trabalhar a cor devido as tendéncias as quais

o recetor esta sujeito?

JP: As tendéncias marcam sempre posi¢ao, quanto mais nao seja na produgao de fotografias
com determinado briefing (fotografias de modelos, moda, roupa, etc), ou nas roupas usadas
pelos modelos, que se vao alterando consoante os anos e as geracoes. Porém, todas os alunos
que tive desenvolveram técnicas preferenciais de trabalho que caracterizam as suas fotografias,
bem como a forma como trabalham a cor. Se para alguns os pormenores coloridos sao o que
mais se destaca, para outros é a envolvente que rodeia o modelo, ou ainda a auséncia quase
total de luz e trabalho com objetos luminescentes criando efeitos de light painting, por exemplo.
Encorajo sempre a que experimentem varias formas de trabalhar, aquilo que gostam mais e o
que gostam menos, para saber como se faz. Diria que sao influenciados, mas que desenvolvem

uma estética muito propria.
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Anexo III - Guiao para Estudio

Fotografias

Alegria + Vermelho + Luz Difusa

Alegria + Vermelho + Luz Dura

Alegria + Azul + Luz Difusa

Alegria + Azul + Luz Dura

Alegria + Verde + Luz Difusa

Alegria 4+ Verde + Luz dura

Tristeza + Vermelho + Luz Difusa

Tristeza + Vermelho + Luz Dura

Tristeza + Azul + Luz Difusa

Tristeza + Azul + Luz Dura

Tristeza + Verde + Luz Difusa

Tristeza + Verde + Luz Dura

Medo + Vermelho + Luz Difusa

Medo + Vermelho + Luz Dura

Medo + Azul + Luz Difusa

Medo 4+ Azul + Luz Dura

Medo + Verde + Luz Difusa

Medo + Verde + Luz Dura

Raiva + Vermelho + Luz Difusa

Raiva + Vermelho + Luz Dura

Raiva 4+ Azul + Luz Difusa

Raiva + Azul + Luz Dura

Raiva + Verde + Luz Difusa

Raiva + Verde + Luz Dura

Surpresa + Vermelho + Luz Difusa

Surpresa + Vermelho + Luz Dura

Surpresa + Azul + Luz Difusa

Surpresa + Azul + Luz Dura

Surpresa + Verde + Luz Difusa

Surpresa + Verde + Luz Dura

15 fotografias

15 fotografias

Tabela 7: Guiao
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Anexo IV - Fotografias

Expressao Alegria; Fundo Azul; Luz Difusa Expressao Raiva; Fundo Verde; Luz Dura

Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Difusa Expressao Surpresa; Fundo Azul; Luz Dura

Expressao Tristeza; Fundo Verde; Luz Difusa Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Dura
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Expressao Medo; Fundo Azul; Luz Difusa Expressao Surpresa; Fundo Verde; Luz Dura

Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Difusa Expressao Tristeza; Fundo Azul; Luz Dura

Expressao Raiva; Fundo Verde; Luz Difusa Expressao Tristeza; Fundo Vermelho; Luz Dura
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Expressao Surpresa; Fundo Azul; Luz Difusa Expressao Medo; Fundo Verde; Luz Dura

Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Difusa Expressao Tristeza; Fundo Verde; Luz Dura

Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Difusa . Expressao Raiva; Fundo Azul; Luz Dura
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Expressao Surpresa; Fundo Verde; Luz Difusa Expressao Alegria; Fundo Azul; Luz Dura

) R 8

Expressao Tristeza; Fundo Vermelho; Luz Difusa Expressao Alegria; Fundo Verde; Luz Dura

Expressao Raiva; Fundo Azul; Luz Difusa Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Dura
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Expressao Alegria; Fundo Verde; Luz Difusa Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Dura

Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Dura

Expressao Medo; Fundo Verde; Luz Difusa Expressao Medo; Fundo Azul; Luz Dura
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Anexo V - Inquérito

A influéncia da cor na interpretacao do retrato fotografico

O presente questionario esta a ser realizado no ambito da minha Dissertacao como requisito
parcial para obten¢ao do grau de mestre no mestrado de Audiovisual e Multimédia (2017-2019).

O tema escolhido para esta investigacao é a Influéncia da Cor na interpretacao que os
recetores do retrato fotogréafico fazem.

A investigacao tera um contributo essencial na analise visual da fotografia e no impacto que
a cor tem nesta arte, nomeadamente, no retrato.

Todas as respostas sao anénimas. O questionario demora cerca de 15 minutos a responder.

Agradecgo, desde ja, a colaboragao de todos.
*Obrigatorio
Género *
(O Feminino

(O Masculino

(O Indefinido

Faixa-etaria *

(O Geragdo Silenciosa (1925 - 1942)
(O Baby boomers (1943 - 1964)

(O Geragdo X (1965 - 1979)

(O Geragao Y (1980 - 1989)

(O Geragdo Z (1990 -2010)
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HabilitagGes Literarias *
(O Escolaridade Obrigatéria
(O Licenciatura

(O Mestrado

(O Doutoramento

(Pagina 1/6)

Como classifica a presenga de cada uma das palavras apresentadas? Utilize a escala de 1 a
5 sendo que:

1 - Discordo totalmente;

2 - Discordo parcialmente;

3 - Nao concordo nem discordo;

4 - Concordo parcialmente;

5 - Concordo totalmente. *

1>l<

0 0 0 O 0
0 0 0 O 0
Medo O O O O O
O O O O O
O 0 O O O
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Anexo VI - Newsletter

< Correio recebido

<

Para: DumiAngheluta ° Ocultar

N MV v MY

A influéncia da cor na interpretagéo i ——
do retrato fotografico —_—
Hoje, 13:39

A influénci...

Preferences

\()\ olhares

fotografia online

Ainfluéncia da cor na interpretacao
do retrato fotografico

No ambito da Dissertagao para obtengao do grau
de mestre no mestrado de Audiovisual e
Multimédia pela Escola Superior Comunicagao
Social de Lisboa, a Dumi Angheluta pede a
vossa colabroragdo para responderem a um

- inquérito sobre a "A influéncia da cor na
- interpretacao do retrato fotografico™.

sabe mais

Ainfluéncia da cor na interpretacao
do retrato fotografico

No ambito da Dissertagao para obtengao do grau de
mestre no mestrado de Audiovisual e Multimeédia

pela Escola Superior Comunicagéo Social de
Lisboa, a Dumi Angheluta pede a vossa

P B B < ™A

Figura 11: Newsletter versao mobile
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Anexo VII - Resultados do Inquérito

0,96
0,96

= Geragéao Silenciosa (1925 - 1942) = Baby boomers (1943 - 1964)

= Geragao X (1965 - 1979) = Geragao Y (1980 - 1989)
= Masculino =Feminino = Indefinido = Geragdo Z (1990 -2010)
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1 2 3 4 5
Expressao Alegria; Fundo Azul; Luz Difusa TA8% | 20,10% | 28,71% | 41,15% | 2.87%
Expressao Alegria; Fundo Verde; Luz Difusa 0,96% | 7,18% | 39,23% | 50,72% | 1,91%
Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Difusa 0,00% | 0,00% | 0,48% | 11,48% | 88,04%
Expressao Alegria; Fundo Azul; Luz Dura 1,91% | 30,14% | 35,41% | 25,36% | 7,18%
Expressao Alegria; Fundo Verde; Luz Dura 0,48% | 1,44% | 23,44% | 34,45% | 40,19%
Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Luz Dura 0,00% | 0,48% | 0,96% | 16,27% | 82,30%
Expressao Tristeza; Fundo Azul; Luz Difusa 8,13% | 6,22% | 9,09% | 20,57% | 55,98%
Expressao Tristeza; Fundo Verde; Luz Difusa 0,96% | 1,44% | 10,05% | 36,84% | 50,72%
Expressao Tristeza; Fundo Vermelho; Luz Difusa | 0,00% | 32,54% | 40,67% | 25,36% | 1,44%
Expressao Tristeza; Fundo Azul; Luz Dura 0,48% | 0,00% | 4,31% | 25,36% | 69,86%
Expressao Tristeza; Fundo Verde; Luz Dura 10,05% | 3,35% | 15,79% | 22,97% | 47,85%
Expressao Tristeza; Fundo Vermelho; Luz Dura 25,36% | 32,54% | 14,83% | 24,88% | 2,39%
Expressao Medo; Fundo Azul; Luz Difusa 2.87% | 15,31% | 20,57% | 29,67% | 31,58%
Expressao Medo; Fundo Verde; Luz Difusa 4.78% 1 16,27% | 24,40% | 44,98% | 9,57%
Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Difusa 0,48% | 0.48% | 18,18% | 35,89% | 44,98%
Expressao Medo; Fundo Azul; Luz Dura 6,22% | 4,78% | 35,89% | 29,19% | 23,92%
Expressao Medo; Fundo Verde; Luz Dura 8,13% | 5,74% | 1,96% | 25,36% | 48,80%
Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Dura 0,00% | 0,48% | 9,57% | 21,53% | 68,42%
Expressao Raiva; Fundo Azul; Luz Difusa 15,31% | 8,13% | 19,62% | 27.27% | 29,67%
Expressao Raiva; Fundo Verde; Luz Difusa 0,48% | 1,44% | 33,01% | 54,55% | 10,53%
Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Difusa 1,44% | 5,26% | 10,53% | 33,49% | 49,28%
Expressao Raiva; Fundo Azul; Luz Dura 0,96% | 6,22% | 20,57% | 50,72% | 21,53%
Expressao Raiva; Fundo Verde; Luz Dura 14,35% | 12,92% | 37,32% | 33,97% | 1,44%
Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz Dura 0,00% | 0,48% | 9,57% | 22,49% | 67,46%
Expressao Surpresa; Fundo Azul; Luz Difusa 0,96% | 0,96% | 7,18% | 22,49% | 68,42%
Expressao Surpresa; Fundo Verde; Luz Difusa 1,91% | 1,44% | 9,57% | 22,01% | 65,07%
Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Difusa | 0,00% | 0,00% | 2,39% | 16,75% | 80,86%
Expressao Surpresa; Fundo Azul; Luz Dura 0,00% | 2,39% | 7,66% | 26,79% | 63,16%
Expressao Surpresa; Fundo Verde; Luz Dura 4,78% | 0,48% | 9,09% | 27,75% | 57,89%
Expressao Surpresa; Fundo Vermelho; Luz Dura 0,00% | 0,48% | 2,39% | 20,10% | 77,03%

Tabela 8: Comparagao de Resultados
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Anexo VIII - Resultados por Tipologia da Amostra
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Gréfico 34: Expressao Alegria; Fundo Vermelho; Gréfico 35: Expressao Alegria; Fundo Vermelho;
Luz Difusa - Grupo com idade inferior a 30 anos Luz Difusa - Grupo com idade superior a 40 anos
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Gréfico 36: Expressdo Tristeza; Fundo Azul; Luz Gréfico 37: Expressdo Tristeza; Fundo Azul; Luz
Dura - Grupo com idade inferior a 30 anos Dura - Grupo com idade superior a 40 anos
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Grafico 38: Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz Grafico 39: Expressao Medo; Fundo Vermelho; Luz
Dura - Grupo com idade inferior a 30 anos Dura - Grupo com idade superior a 40 anos
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Gréfico 40: Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz
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Gréfico 42: Expressao Surpresa; Fundo Vermelho;
Luz Difusa - Grupo com idade inferior a 30 anos
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Gréfico 41: Expressao Raiva; Fundo Vermelho; Luz
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Gréfico 43: Expressao Surpresa; Fundo Vermelho;
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