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RESUMO

O presente trabalho aborda como as cores compdem tudo o que estd ao nosso redor,
modificando e influenciando a maneira de observar tudo o que nos cerca a partir de fatores
psicologicos, culturais e sociais de cada sujeito. A pesquisa contextualiza como as cores
passaram a ser utilizadas no cinema, com o objetivo de melhor representar a realidade.
Percebeu-se que as cores além de afirmar esta proximidade com o real, podiam ainda garantir
uma significacdo especifica ao que era mostrado em cena, auxiliando na evocacdo de
sensagoes ao espectadores de determinada obra. Utilizando as metodologias de Andlise
Filmica, de Vanoy¢ e Goliot-Lété (1992) e Andlise de Imagem, proposta por Joly (1996),
objetivou-se analisar o uso da cores na constru¢do visual da narrativa da série de TV The
Handmaid's Tale (2017). Como resultado, percebeu-se que estas sdo os elementos visuais de
enorme importdncia na obra, atuando diretamente na caracterizacdo e estruturacdo da
narrativa, sendo ainda o componente técnico mais perceptivel aos espectadores da série. Por
fim, constata-se o poder do uso das cores e de suas significacdes no audiovisual, pois quando

bem aplicadas, podem influenciar os espectadores em nivel psicologico e cultural.

Palavras-chave: Cores. Andlise de Imagem. Narrativa Audiovisual. The Handmaid’s Tale.



ABSTRACT

The present work approaches how colors compose everything that is around us, modifying
and influencing the way of observing everything that surrounds us from psychological,
cultural and social factors of each subject. The research contextualizes how colors began to be
used in the movies, with the objective of better representing reality. It was noticed that the
colors besides affirming this proximity with the real, could also guarantee a specific meaning
to what was shown on stage, helping in the evocation of sensations to the spectators of a
certain visual work. Using the methodologies of Film Analysis, by Vanoyé and Goliot-Lété
(1992) and Image Analysis, proposed by Joly (1996), we aimed to analyze the use of color in
the visual construction of the narrative of the TV series The Handmaid's Tale (2017). As a
result, it was perceived that these are the visual elements of great importance in the work,
acting directly in the characterization and structuring of the narrative, being also the technical
component more perceptible to spectators of the series. Finally, we can note the power of the
use of colors and their meanings in the audiovisual, since when well applied, they can

influence the viewers at a psychological and cultural level.

Keywords: Colors. Image Analysis. Audiovisual Narrative. The Handmaid’s Tale.
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1 INTRODUCAO

A cor ¢ uma informagdo que chega ao nosso cérebro por meio da agdo de um feixe
luminoso, emitido por uma fonte de luz em forma de ondas eletromagnéticas que, ao atingir
0s 0Orgdos visuais, transmitem sensacdes para o sistema nervoso. Cada cor possui um
determinado comprimento de onda e cada uma delas pode ser absorvida ou refletida por

corpos iluminados, o branco reflete todos os raios luminosos, o preto os absorve.

As cores estdo presentes ao nosso redor, modificando nosso cotidiano, dando vida a
formas, difundindo emocgdes e expressando ideias. Além das diversas sensagdes visuais que as
cores causam (movimento, dinamismo, expansividade, dentre outras), existem fatores
psicoldgicos, como o processo basico de memoria, que influenciam no significado das cores,

nas sensacoes € emocgoes que elas podem provocar (HELLER, 2000).

Para a autora, a relagdo entre cor e emocao estd intimamente ligada as preferéncias de
cores, preferéncias estas associadas a sentimentos positivos ou negativos. Uma cor nunca
causa uma unica impressao, podendo ser associada a significados diversos e emocdes
completamente distintas (HELLER, 2000). Além disso, a dimensdo semantica das cores ¢
resultado de contextos culturais e sociais que se formam e se transformam ao longo do tempo,
gerando uma sobreposicdo de significados e percepgdes. A cor vermelha, por exemplo, em
paises Ocidentais simboliza o amor, a paixio e excitagdo. Ja na Africa do Sul, é a cor que
simboliza o luto; no Japao, a vida. O uso das cores estd sempre associado as praticas culturais,

muito além dos processos comunicativos meramente pragmaticos (GUIMARAES, 2000).

No cinema, as cores juntamente com o uso da luz possuem fungdes expressivas e
metaforicas que podem transmitir maior realismo em cena, construir climas e atmosferas e
passar mensagens criticas e psicologicas. Uma cor pode ser inserida em uma obra
cinematografica e ter sua significacdo de forma clara para o telespectador, resultando no seu

efeito desejado e cumprindo seu papel de simbolizar e produzir estimulos ou nao.

A narrativa de uma obra deve ser construida detalhadamente, o uso de elementos
durante uma cena ndo se dd4 ao acaso. A cor, como um desses elementos, precisa ser

considerada no cinema além de sua propriedade estética, carece de ser usada com um
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proposito, deve exercer uma fungdo na narrativa cinematografica — maneira como

determinada historia € contada no cinema (EINSENSTEIN, 1976).

Uma obra cinematografica que vem chamando a atengdo do publico e recebendo
elogios da critica ¢ a série de TV The Handmaid's Tale (2017), produzida pelo servigo de
streaming HULU, baseada no livro de mesmo nome da autora Margaret Atwood (1895), neste
cenario, o espectador ¢ apresentado a June, Aia chamada de Offred, uma mulher forcada a
viver como uma concubina num futuro distopico, sob uma ditadura teocratica fundamentalista
sua unica fun¢do perante a sociedade passa a ser gerar uma crianga para o Comandante Fred e

sua Esposa Serena, casal a qual foi designada a servir.

Ha um destaque especial para a forma como a série transporta as cores da narrativa
literaria para o produto audiovisual, € o impacto que isso traz para a significacdo. Em uma
observag¢ao inicial pode-se perceber que em sua composi¢ao de cor a série utiliza uma mistura
de tons neutros, vermelhos e azuis, 0 esquema de cor parece constantemente vintage e existe
uma falta de tons vibrantes. A partir da observacdo dessas caracteristicas, como as cores

atuam na construcao do sentido da narrativa cinematografica da série?

No presente trabalho, discutiremos como as cores impactam na significacdo de
produtos audiovisuais, tendo como objeto de estudo especifico o seriado The Handmaid's
Tale, no qual se identificam os aspectos emocionais e psicologicos das cores aplicados a
narrativa audiovisual da série. Para tanto, foi necessaria, inicialmente, a definigdo de cores,
em seguida a explanacdo das teorias mais famosas acerca do tema, a analise de como estas sao
percebidas e construidas cultural e simbolicamente, além de como seu uso, em obras

cinematograficas, podem influenciar na construg¢do do sentido destas.
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2 SUA CARTILHA TEM UM A DE QUE COR - SOBRE CORES E AUDIOVISUAL

O referencial aqui estd dividido em seis topicos, que servirdo como base de
fundamentagdo de todo o trabalho. Inicialmente, serd apresentado o conceito de cores € como
elas podem ser classificadas. O segundo topico abordard algumas das principais teorias
existentes no campo de estudo de cores. O terceiro tratara sobre combinagdes e
harmonizagdes cromaticas e suas categorias de divisdo. O quarto topico discute sobre a
percepgao das cores e suas construcdes culturais e simbolicas além de mostrar os sentimentos
e significados atribuidos a algumas delas. O quinto topico falara sobre a historia das cores no
cinema e qual sua importincia na constru¢do de uma obra cinematografica. Por fim, o sexto e

ultimo topico apresentara o conceito de narrativa seriada.

2.1 As Cores e suas Classificacoes Perceptivas

Cores ndo possuem existéncia material, uma cor nada mais ¢ do que uma sensacao
causada pela acdo da luz sobre os 6rgios de visdo (PEDROSA, 2014). A luz vinda de um
objeto ao ser emitida por meio de ondas eletromagnéticas, atinge células especializadas da

retina e transmite através do nervo optico impressdes para o sistema nervoso.

Cada cor possui um determinado comprimento de onda e sdo percebidas em uma
faixa especifica visivel do campo eletromagnético, o espectro perceptivel ao olho humano se
encontra na faixa entre 400 nanometros ¢ 700 nandmetros. A cor de determinado objeto a
nossa volta ¢ resultado da atuagdo de um feixe de luz sobre o mesmo que, dependendo de sua
propriedade material, absorve e reflete partes deste feixe. As cores dos objetos, portanto, sdo

provenientes das ondas luminosas nao absorvidas por ele.

No campo de estudo das cores existem dois tipos diferentes de classificagdo das
cores como estimulos que causam sensagdes cromaticas: Cor-luz e Cor-pigmento. A Cor-luz ¢
a radiacdo luminosa visivel que tem como sintese aditiva a luz branca. A luz do Sol ¢ um
exemplo, por reunir todas as cores existentes na natureza. Pode ser obtida de duas maneiras:
pode ser emitida por uma fonte de luz monocromatica, ou obtida pela dispersdo dos raios
luminosos de uma luz ndo monocromatica. A Cor-pigmento ¢ a substdncia material que

absorve, refrata e reflete os raios luminosos componentes da luz que se difunde sobre elas
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(PEDROSA, 2014). Comumente, chamamos de cor-pigmento as substancias corantes. Além
das classificagdes quanto a estimulos, as cores possuem uma infinidade de variedades e ainda

podem ser classificadas quanto a sua percepgao.

Segundo a composicdo de suas estruturas e formas de manifestacdo, as cores sao

classificadas com as seguintes denominagdes, apresentadas por Pedrosa (2014):

Cores primarias sdo as cores consideradas puras, pois ndo podem ser obtidas por meio
da mistura de outras cores, quando misturadas, produzem todas as outras cores. Sdo elas:
vermelho, verde e azul. A mistura destas trés cores quando maximizadas em seu canal em

proporgdes iguais produz o branco.

Cores secundérias sdo as cores obtidas por meio da mistura entre proporgdes
equilibradas de duas cores primarias. Geralmente essa mistura ¢ feita por meio de
cores-pigmento. Sao elas: ciano, resultante da mistura entre as cores verde e azul; magenta,
resultante da mistura entre as cores vermelho e azul e amarelo, resultante da mistura entre as

cores vermelho e verde.

Cores terciarias sdo as cores resultantes da mistura de uma cor secundaria juntamente a
qualquer das duas cores primarias que lhe ddo origem. Sdo elas: laranja resultante da mistura
entre as cores vermelho e amarelo; oliva, resultante da mistura entre as cores verde e amarelo;
turquesa, resultante da mistura entre as cores verde e ciano; celeste, resultante da mistura
entre as cores azul e ciano; violeta, resultante da mistura entre as cores azul e magenta, ¢ rosa

resultante da mistura entre as cores vermelho e magenta.

Cores complementares sdo cores opostas que, se misturadas, resultam em branco ou

preto. Sao elas: ciano e vermelho, magenta e verde, e amarelo e azul.

Cores quentes sdo as cores que transmitem sensag¢do de calor, em sua composi¢ao

predominam o vermelho e o amarelo.

Cores frias se opdem as cores quentes e transmitem a sensagao de frio, em suas

composicdes existe predominancia da cor azul.
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Cores fisioldgicas sao as cores produzidas pelo organismo humano, em condigdes

especiais, sob a a¢ao de estimulos internos e externos (PEDROSA, 2009).

No que se diz respeito ao ato perceptivo das cores existem ainda trés caracteristicas
principais correspondentes aos parametros basicos das cores. A matiz de uma cor esta
relacionada com o tamanho do comprimento da onda da luz direta ou refletida, a
luminosidade ou brilho de uma cor designa o indice de luminosidade da mesma e por ultimo a
saturacao, também percebida como a intensidade da cor. Respectivamente o H, o Ve 0 S na

Figura 1.

Figura 1 - Sistema HSV

Fonte: Wikipedia (2002)'
2.2 Teorias das Cores

Ao longo de toda a historia, diferentes estudiosos de diferentes campos de atuagdo
como filosofia, artes plésticas, psicologia e fisica vém levantando teorias, realizando estudos e
experimentos referentes a relacao entre luz e a natureza das cores. A mais antiga que se tem
noticia ¢ a do filésofo grego Aristételes, o mesmo afirmava que a cores nada mais eram do
que propriedades inerentes aos objetos, assim como o peso, material e a textura. Trés das
teorias mais conhecidas e importantes na area pertencem a Leonardo da Vinci (1651), Isaac

Newton (1704) e Goethe (1810).

! Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/HSV/>. Acesso em 11 nov. 2019
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2.2.1 Leonardo da Vinci

O que se conhece da Teoria das Cores de da Vinci sdo formulagdes tedricas reunidas
em anotacdes no livro Tratado da Pintura e da Paisagem (1651) — publicado somente 132
anos apos a morte de Leonardo —, as preocupagdes do artista com as cores ja estavam
relacionadas a elementos nos campos da Optica, fisica, quimica e fisiologia, porém se dirigiam

especificamente a outros pintores, influenciando-os na harmonizagao das cores.

Leonardo pesquisou muito sobre a fisiologia da percepg¢do visual, chegando a dissecar
olhos de cadaveres para entender o aparelho visual humano, percebendo entdo que os olhos
recebiam raios de luz, uma contraposicao a teoria do gedmetra grego Euclides, que propagava
a ideia de que feixes de luz saiam dos olhos para capta¢do da imagem do objeto; sendo entdo
a percepgao visual resultado do ambiente no qual se estd exposto. Sua teoria era analoga
também a de Aristoteles, para Leonardo as cores ndo eram propriedades dos objetos e sim da

luz (GUIMARAES, 2000).

Outra importante contribuicdo de da Vinci foi sua percepcao da interferéncia da cor do
ar na percep¢do do mundo visual, sendo a base da teoria da perspectiva aérea, ja que
acreditava que a perspectiva linear ndo era suficiente para o pintor demonstrar distancia e
profundidade. Para Leonardo o ar possuia a cor azul, sendo assim, se um objeto estivesse
perto do pintor, teria menos ar, em quantidade, entre eles, logo este deveria ser representado
por sua cor natural, caso contrario, se o objeto estivesse distante do pintor, existiria uma maior
quantidade de ar entre ambos e o mesmo deveria ser representado com uma quantidade maior

de azul.

Definiu as cores primarias como ‘“cores simples” e eram compostas pelo azul,
vermelho, verde e amarelo, porque com tais cores era possivel se obter todas as cores
existentes no universo, além disso, com essas mesmas cores, se poderia criar tanto as
cores-pigmento como as cores-luz. Insistia na inclusdo do branco e preto na escala, pois

somente por elas era possivel revelar a caracteristica de luminosidade de outra cor.

No estudo de cores complementares surgiu a principal descoberta da Vinci para o

colorido das artes visuais, a simultaneidade de contraste das cores, influenciando
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posteriormente o estudo de Goethe e Chevreul, tendo este ultimo usado a descoberta como
ponto central de sua teoria. Demonstrou que a cor de determinado objeto sofre influéncia das
cores dos objetos que estdo a seu redor. Uma cor ao lado de outra escura tende a parecer mais
clara do que realmente ¢, enquanto a outra se tornarda mais escura devido a proximidade da

mais clara.

Por ser o pintor renascentista mais preocupado com o estudo de luz e sombra,
observou que a sombra poderia ser colorida, sendo ela complementar a cor do fundo de onde a
mesma surge. Foi o primeiro também a demonstrar por meio de um experimento que o branco
¢ composto pelas demais cores, com esse mesmo experimento ainda descobrira o que mais
tarde a Fisica passou a chamar de sintese aditiva, onde a soma de duas cores complementares

produz o branco. Esta descoberta constitui toda a base da teoria cromatica moderna.
2.2.2 Isaac Newton

Os estudos e descobertas de Newton acerca dos fendmenos luminosos foram de
extrema importancia para a compreensdo no que se diz respeito a cor, integrando o livro
Optica — Um Tratado sobre a Reflexdo, a Refracdo e as Cores da Luz, publicado em 1704, as
ideias contidas nesta obra constituem a esséncia da Optica Fisica. No livro é revelado o
mecanismo de coloragdo de corpos por meio da absor¢do e da reflexdo dos raios luminosos,

que chamou de “cores permanentes dos corpos naturais” (PEDROSA, 2009).

Foi o responséavel pelo experimento envolvendo o surgimento do espectro de cores ao
interceptar um raio de luz com um prisma. Newton analisou os aspectos do fendmeno e
dispersdo e composi¢ao da luz branca, demonstrando que a luz branca, ou luz solar, ¢ a
mistura de varias cores. A separa¢dao da luz branca em seus diferentes espectros de cores,
ocorre pelos diferentes desvios sofridos pela luz ao atravessar o prisma. Os desvios em si
ocorrem devido ao fendomeno de refracdo, onde, as diferengas entre os desvios se devem a

dispersao do indice de refragdo do prisma, estando associado a cor da luz.

Para comprovar que estava correto acerca destes desvios Newton realizou um outro
experimento, no qual um raio de sol entrou através de um pequeno orificio localizado na

janela de seu quarto, este estando escurecido, passando por um prisma e produzindo um
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espectro de cores. Usando um anteparo opaco contendo também um pequeno orificio foi
capaz de separar do espectro feixes de luz de uma s6 cor, deixando que o feixe agora separado
atravessasse um segundo prisma. Quando o feixe disperso atravessou o segundo prisma,
Newton percebeu que, o mesmo ndo sofria alteracdes de cor, provocando nele apenas um
desvio de dire¢do, concluindo que um feixe de luz uma vez disperso ndo seria capaz de

novamente se dividir em diferentes propriedades.

Utilizando também um segundo prisma em outro experimento, percebeu que ao
atravessa-lo, o espectro de cores formado pelo primeiro prisma, recompunha a luz branca
original. A partir desses experimentos as cores sairam do ambito subjetivo de denominacgdo e

passaram a integrar o caminho de medidas e verificagdes matematicas.
2.2.3 Goethe

Goethe foi o responsavel por encaminhar a teoria das cores no sentido da fisiologia e
da psicologia ja que ele ia contra a ideia de Newton de que a luz branca fosse formada pelas
diferentes luzes coloridas presentes no espectro, para ele era inconcebivel a luz branca ser
formada por luzes mais escuras que ela. Desta maneira ele defendia a ideia de as cores serem

resultado da interagdo entre a luz com a nao luz, ou escuridao.

Considerava as cores como efeito que, embora dependente da luz, ndo era
propriamente a mesma, € as caracterizava em trés tipos. As cores fisiologicas eram as
produzidas pelo 6rgdo visual, sob a agdo de uma excitagdo mecanica e influenciada pela agao
do cérebro, caracterizando a cor como sensagdo que se transforma em percep¢do. As cores
fisicas eram fendmenos derivados de meios incolores, recaindo na ideia de que meios
refratores modificam a luz branca. Por fim, as cores quimicas que de certo modo retomam a

ideia de cor como propriedade do objeto.

De acordo com sua formulacao, luz, sombra e cor deveriam coexistir, possibilitando a
visdo diferenciar objetos e identificar suas partes. Na pintura, o uso adequado destes trés
elementos resultaria em uma representacio do mundo visivel mais perfeita do que ele

realmente €. Para Goethe, a cor preta era menos primordial que a cor branca e todo branco ao
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escurecer, tornava-se amarelo, todo preto ao clarear, tornava-se azul e ambas se

intensificavam ao serem saturadas.

Buscou também explicar de forma logica a relagdo e influéncia das cores sobre a
psique humana e eficiéncia no dominio estético. Para o poeta, o homem e a natureza estao
intrinsecamente ligados, a natureza se revela aos sentidos humanos e com base nas emogdes
dos mesmos, conclusdes e observacdes sao tiradas acerca de fendmenos naturais. Sendo a cor
um destes fendmenos, ¢ aceitavel que a mesma produza sobre a visdo e a alma humana, um
efeito especifico, sempre definido e significativo, se radicando intimamente na esfera moral e
atingindo diferentes fins estéticos na arte. Sendo assim, a cor pode ser usada para

determinados fins sensiveis, morais e estéticos (PEDROSA, 2009).
2.2.4 Kandinsky

O estudo das cores e suas teorias durante um periodo de tempo ocorreu em paralelo ao
estudo das formas, nenhuma relacdo — além das teorias intuitivas e empiricas existentes —
entre as duas até entdo. Diferentes autores se propuseram a tentar estruturar

metodologicamente uma relacdo entre as duas.

Kandinsky ndo se preocupou em como as cores se formavam, mas sim como elas eram
percebidas, sendo elas elementos de expressao do artista, acreditava que as cores possuiam
uma similaridade com as formas, notas musicais e palavras, todas essas possuindo o poder de
atingir vibragdes na alma dos telespectadores, sendo assim, era inevitavel uma relagdo entre
estes existir. Se existiam cores primarias e formas primarias, uma afinidade coerente entre
elas também haveria de ter. A primeira relacao entre cor e forma observada por Kandinsky foi
entre as cores pigmento primarias (amarelo, vermelho e azul) e as formas primarias (tridngulo,
quadrado e circulo), nesta ordem. Porém para esta compreensdo do uso das cores, se fazia
necessario que o artista as pesquisasse, interagisse, experimentasse e as observasse, para s

entio relaciona-las entre si, com as formas ou outros elementos.

Segundo sua teoria as cores eram divididas em quatro contrastes. O primeiro sendo a
tendéncia de uma cor para o amarelo, cores claras e quentes, ou para a cor azul, escuras e

frias. O amarelo possuindo uma forga excéntrica transmitindo a ideia de expansdo e



24

proximidade, o azul, uma for¢a concéntrica, provocando a sensacdo de reducdo e
distanciamento. Quanto mais claro o tom do amarelo, mais forte ¢ seu movimento de
proximidade, quando escuro, existird uma perda em sua movimentagao. Com o azul acontece
0 contrario, quanto mais escuro maior sera sua forca de distanciamento. Ao serem misturadas,
suas for¢cas e movimentos se anulam, surgindo o verde, cor neutra, ndo possuindo nenhuma

das sensacdes caracteristicas das cores que lhe deram origem.

O segundo contraste faz referéncia a tendéncia para o branco, cores claras, ou para o
preto, cores escuras. O claro e o escuro apresentam movimentagdo semelhante ao amarelo e
ao azul, porém de maneira mais rigida. A mistura das duas também anula suas forgas e
movimentagdes, resultando no cinza, neutro. Existe uma grande relagdo entre os dois

primeiros contrastes. A Figura 2 apresenta uma ilustracdo que representa essa relacao.

Figura 2 - Dois primeiros contrastes de Kandinski

1" Contraste

Quente Frio
Amarelo Azul

Movimentos

1.Horizontal

na direcdo do espectador  fjee——— 3 oposto ao

(corporal) (espiritual)

2. excéntricos € * cancéntricos

2’ Contraste

Clare Escuro
Branco Negro

Movimentos

1.0 movimento de resisténcia

Resisténcia eterna auséncia total de resisténcia
e apesar disso possibilidade. @ nenhuma possibilidade

(nascimento) (morte)

2 Excéntrico e concéntrico, como no caso do amarelo e do azul, mas numa forma rigida t

Fonte: KANDINSKI, 1990, apud GUEDES, 2011, p. 65

O terceiro grande contraste ¢ caracterizado pela cor verde e vermelha. O verde sendo
formado a partir da mistura das cores do primeiro grande contraste. E o repouso das
movimentagdes, ndo héd forca, apenas equilibrio e repouso. Quando na mistura existir uma

maior quantidade de amarelo, ocorre um ganho de vitalidade, animo, juventude e alegria.
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Quando houver predominancia do azul, torna-se sério, pensativo. Se mais claro ou escuro, o

verde ndo perde a caracteristica de repouso ou indiferenca.

O vermelho ¢ cor que melhor transita entre o quente e o frio, exerce uma forga tao
intensa quanto o amarelo, porém sem o movimento de expansao e propagacao, concentra-se

em si mesmo.

O quarto e ultimo grande contraste é composto pelo laranja, mistura do vermelho e
amarelo, e violeta, resultante da mistura do vermelho e azul. O laranja transforma a
intensidade do movimento do vermelho, antes centralizado em si em irradiagdo e expansao. O
violeta amplifica o distanciamento da cor vermelha, existe nele um sentimento de tristeza.
Resultando entdo no circulo cromatico representado na Figura 3, dividido em dois polos, o do

nascimento e o da morte.

Figura 3 - Circulo cromatico de Kandinski

I
Branco

1 \Y)
Vermelho Violeta

Fonte: KANDINSKI, 1990, apud GUEDES, 2011, p. 72

O autor e artista possuia um conceito de harmonia ndo convencional quando
comparado com os demais artistas da época. A diferen¢a entre forma e cor ndo deveria ser
considerada uma desarmonia e sim uma nova possibilidade, podendo ser responsavel pela
causa da harmonia. Observou que diferentes formas pintadas de diferentes cores como, um
tridngulo amarelo, um circulo azul, um quadrado verde, outro tridngulo, agora verde, um

circulo amarelo, um quadrado azul e assim sucessivamente, possuiam bastante diferencas uns
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dos outros, produzindo efeitos perceptivos também diferentes, segundo ele, algumas cores

eram real¢adas dentro de determinadas formas e apagadas dentro de outras.

O importante no pensamento de Kandinsky ndo ¢ o ato de pintar sempre uma forma
unicamente de uma determinada cor, € sim perceber que cores e formas possuem um carater
unico, individual e proprio, independente do que possam significar. As caracteristicas de umas
interagem de forma coesa com as outras, por exemplo, a concordancia do amarelo com o
triangulo, o que ficou denominado por ele como Principio da Necessidade Interior

(SILVEIRA, 2015).

O Principio da Necessidade Interior ¢ o principio de contato entre as formas e cores
das artes e a alma humana, sendo composta por trés elementos: elemento de personalidade,
proprio de cada artista como ser criador, elemento de cada época, da cultura de um povo e por

ultimo o elemento artistico puro e eterno, que ¢ proprio da Arte (KANDINSKY, 1996).

O artista se expressa por meio de uma cor ou forma, o espectador recebe a mensagem
do artista através do olhar e tenta decodificar, significar e perceber a peca, entrando aqui as
caracteristicas sensoriais, aspectos culturais e diferentes outros fatores que irdo compor os
valores conotativos e denotativos que serdo atribuidos & mesma. Apods esse primeiro
momento, vibragdes intensas sdo causadas na alma do autor, porém ¢ necessario haver

sintonia entre a expressao do artista e a formas e cores escolhidas.

A intuigdo era base de suas pesquisas, Kandinsky possuia liberdade e experiéncia para
afirmar que a arte agia através da sensibilidade e intui¢do e, mesmo partindo das mais exatas
proporg¢des, pesos ou medidas, ndo era possivel proporcionar um resultado justo, € que o

equilibrio e as proporgdes se encontram no proprio artista. (SILVEIRA, 2015).

2.2.5 Chevreul

Ao trabalhar como quimico em um atelié de tapegaria constatou uma falha na
qualidade de fornecimento de tintas durante o processo de tintura das pecas, percebeu que
esse problema poderia nio ser algo relacionado ao campo quimico envolvido neste processo €
sim a percepg¢do visual dos contrastes das cores. Chevreul mostrou suas conclusdes a partir da

observagao de como duas cores podem se diferenciar de seu estado real quando proximas uma
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da outra, sofrendo uma influéncia mutua de suas cores complementares. Teoria que passou a
ser conhecida como contraste simultaneo das cores, influenciado pelo estudo anterior de

Leonardo Da Vinci.

Publicou no ano de 1839 o livro de nome “Da Lei do Contraste Simultaneo das
Cores”, contendo todas as suas dedugdes a partir de suas experimentacdes a cerca de
contrastes. Desenvolveu um método especifico de percepcdo e observagdo das cores,
estabelecido segundo uma tabela de combinagdes, conforme Figura 4. Definiu trés tipos de
contrastes, sendo eles o simultdneo, o sucessivo € o misto, sendo estes englobados pela

ciéncia contemporanea (SILVEIRA, 2015).

O contraste simultaneo ocorre quando objetos de cores diferentes alteram seu estado
real quando proximas, o contraste sucessivo € aquele onde as cores sdo percebidas a partir da
saturacdo do olhar sobre estas durante um periodo de tempo e deslocadas a seguir para um
anteparo. Por ultimo, a jun¢do dos dois tipos anteriores ¢ chamada de contraste misto, ocorre
quando se satura a retina com uma determinada cor e se desloca o olhar para um anteparo

agora colorido com sua cor complementar.

Figura 4 - Tabela de combinagdes de cores de Chevreul

Cores Cores Cores
Modificagoes observadas Modificagoes observadas

cxperimentadas Modificagbes observadas enperimentadas " experimentadas o

. Inclina-se para o vicleta . Inclina-se para o vermelho . Inclina-se para o amarelo
n L -+l

. Inclina-se para o amarelo . Inclina-se para o azul . Incling-se para o violeta

. Inclina-se para o vicleta . Inclina-se para o amareio . Inclina-se para o amarelo

+ + +
Inclina-se para o verde - Inclina-se para o azul . Inclina-se para o vermelho

. Inclina-se para o amareio . Inchna-se para o amargio - Inclina-se para o verde
u-n -+l L

. Inclina-se para o verde . Inclina-se para 0 indigo . Inclina-se para o violela

. Inclina-se para o amareio Inclina-se para o laranja . Inciina-se para o verde
A +ll u-n

. Inclina-se para o azul . Inclina-se para o azul . Inclina-se para o vermelho

. Inclina-se para o amareio Inclina-se para o laranja . Inclina-se para o azul
u-n il o

. Inclina-se para o indigo . Inclina-se para o indigo . Inclina-se para o vermelho

. Inclina-se para o vermedho . Inchna-se para o amarelo
- Ly

Inclina-se para o verde . Inclina-se para o indigo

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 35
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Chevreul demonstrou que antes de se usar uma cor em determinado elemento de
qualquer natureza artistica, deve-se primeiro pensar na influéncia de suas cores
complementares ao seu redor. Também enumerou leis gerais referentes ao uso de cores em
gerais. Ao se colocar branco ao lado de outra cor ela serd destacada, além ter seu brilho
levemente aumentado. Quando o cinza ¢ posto ao lado de outra cor, esta mesma cor
tornar-se-4 mais brilhante. A cor preta tem a capacidade de apagar todas as cores que lhe sdo

proximas.

Além disso, o catalogo de cores mais detalhado até os dias atuais, foi desenvolvido por
ele, contendo mais de 20.000 tons, indo desde as cores saturadas e suas misturas até o branco
e o preto (SILVEIRA, 2015). A criagd@o deste catdlogo o permitiu criar seu solido de cores em
forma de hemisfério, visto a seguir na Figura 5, idealizado por necessitar de um sistema que
organizasse suas amostras téxteis. A base do hemisfério consiste nas cores organizadas em um

circulo, mostrado na Figura 6.

Figura 5 - Hemisfério de Chevreul

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 32
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Figura 6 - Circulo de cores de Chevreul

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 33
2.3 Combinacdes e Harmonizag¢does Cromaticas

Harmonizar ¢ compor, por em um mesmo conjunto diferentes cores, umas em fungao
das outras, possuindo equilibrio e simetria de forca (RAMBAUSKE, s.d.). A harmonia de
cores busca a relagdo entre as mesmas, classificando os valores cromaticos em um sistema
objetivo e mensuravel, resultado das relacdes e proporcdes de elementos cromaticos,
justaposicao de cores equidistantes, organizagdes lado a lado de cores, tons da mesma gama
gradativamente regulares, ou a partir da posi¢do espacial de uma cor e suas dimensodes

associadas as diferentes zonas cromaticas (LOUCAO, 2016).

A harmonia de cores em uma composi¢do se faz essencial, as cores devem ser
mutuamente compativeis e formar um todo completo, caso queiram ser colocadas uma em
relacdo a outra (GARAU, 1993). Uma das maneiras de alcancar a perfeita harmonia de cores ¢
utilizando o circulo cromatico como ferramenta de base para a construgdo dos esquemas de
harmonizagdo. Os circulos cromaticos como vistos anteriormente variam de acordo com a
escolha das cores primadrias. O circulo a ser usado para demonstragao dos topicos a seguir € o

formado pela triade de cores pigmento transparente, com as cores primarias magenta, ciano e
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amarelo, o mesmo adotado por Silveira (2015), escolhido devido de seu uso continuo € maior

possibilidade de confianga de resultados fisicos.

Uma maneira de manipular o circulo cromatico com o intuito de criar paletas de cores
harmonicas, ¢ através dos esquemas de combinacdes de cores, agrupados em dois grupos:

esquema de consenso e esquema de equilibrio (SILVEIRA, 2015).
2.3.1 Esquema de Consenso

A ideia deste esquema ¢ diminuir os contrastes, utilizando-se de cores que possuem
similaridades inerentes, como o preto, branco e castanhos (SILVEIRA, 2015). Quanto mais
proximas e similares as cores de uma paleta parecam, maior € a sua percep¢ao harmonica. Isto
ocorre devido a sensagdo de conforto visual transmitida, menos esfor¢o a nivel fisiologico
existira e os olhos terdo maior facilidade para perceber a paleta como um bloco similar. Além

disso, sendo as cores proximas e similares, elas necessariamente diminuirdo seus contrastes.

Paletas compostas baseadas neste esquema ndo apresentam nenhuma espécie de
estimulo, sdo harmodnicas em si mesmas, ndo necessitando de interpretagao por parte de quem
as observa, o que garante ainda mais a sensacdo de harmonia. A utilizacdo deste tipo de
esquema ¢ intensa e usual. Sua composicdo simples, e presenca na natureza, reforca sua
naturalidade (SILVEIRA, 2015). O esquema de consenso se divide em quatro: acromatico,

neutro, monocromatico e analogo.
2.3.1.1 Acromatico

O esquema acromatico ¢ composto por cores que ndo fazem parte do circulo
cromatico, envolve o uso de tons localizados na paleta de cor entre o preto e o branco,
conforme Figura 7. Cores onde so se controla os valores de luminosidade. E possivel alterar

esses valores ao se manipular luzes e sombras, criando efeitos e realcando-as.

Ao mesmo tempo em que possui a informagdo de todas as cores juntas no branco,
apresenta a auséncia e profundidade do preto. Este esquema evoca sensacdes de elegancia e
simplicidade e quando utilizado tem a capacidade de realgar texturas e superficies nas quais

aplicadas.
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Figura 7 - Esquema acromatico

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 127

2.3.1.2 Neutro

O esquema de combinagdo neutro utiliza combinagdes de castanhos claros, médios e
escuros. Da mesma forma que o esquema anterior, a paleta ¢ formada por cores ndo presentes

no circulo cromatico, além de também provocar a sensagdo de elegancia e simplicidade.

Ao se usar uma paleta neutra ¢ necessario ter cuidado devido sua simplicidade, ¢ capaz
de causar monotonia, transmitir uma sensacdo de cansaco e at¢ mesmo perda de interesse.
Uma maneira de se evitar essa monotonia ¢ evidenciar possiveis texturas presentes na
aplicagdo, desde que se tenha um cuidado acentuado para com eventuais defeitos na superficie
onde serd aplicada, qualquer falha sera facilmente percebida e podera atrapalhar a percepc¢ao

da aplicagao como um todo.

Figura 8§ - Esquema neutro

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 128
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2.3.1.3 Monocromatico

O esquema monocromatico ¢ caracterizado paleta geracdo de até trés paletas,
montadas a partir de um Unico matiz do circulo cromatico em combina¢do com o branco,
preto ou cinza. A paleta resultante do matiz escolhido combinado com o branco ou preto,
possui alteragdes somente nos valores de brilho. A resultante da combinag¢do com o cinza,
somente nos valores de saturacdo. Os contrastes resultantes deste esquema sido capazes de

valorizar e evidenciar formas.

Paletas monocromaticas sdo consideradas tranquilas, ndo causam estresse fisiologico,
sao visualmente faceis de compreender, resultando em uma boa interpretacdo a quem as
observa. Porém, devido a similaridade de tons presentes, a mesma possui também uma
tendéncia de ser mondtona e desinteressante. Uma maneira de evitar esse problema ¢ a

exploracao de luzes e sombras quando aplicadas.

Figura 9 - Esquema monocromatico

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 130

2.3.1.4 Analogo

Também conhecido como esquema de cores adjacentes ou consonantes, o esquema de
cores analogas ¢ construido com mais de uma cor do circulo cromatico, duas ou trés matizes
sdo o suficiente, sendo elas cores vizinhas ou proximas. A composicao ideal se dé a partir de

uma cor primaria, uma secundaria € uma terciaria consecutiva.

Uma paleta formada por duas ou mais cores vizinhas ou proximas ¢ capaz de causar

uma sensagdo de conforto visual e psicologico. Os olhos percebem uma clara similaridade
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entre as cores causando rapidamente a sensacao de harmonia. E interessante limitar a paleta
deste esquema a uma faixa de 90 graus, podendo ser ampliada caso continue a conter cores
vizinhas, acima deste angulo cores contrastantes podem atrapalhar na percepc¢ao (SILVEIRA,

2015).

Figura 10 - Esquema analogo

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 132

2.3.2 Esquema de Equilibrio

Estes esquemas sdo caracterizados por promover o equilibrio nos contrastes das cores
presentes no circulo cromatico. A maioria das combinagdes de equilibrio se inicia com a
localizagdo de cores complementares, quando misturadas resultam no cinza neutro. Ao
compor uma paleta pertencente a este esquema, busca-se escolher as cores sob os aspectos

fisiologicos e simbolicos.

O equilibrio fisiologico se relaciona diretamente com o funcionamento dos 6rgdos
visuais, promovendo um conforto visual com a escolha de cores que se complementam no
alivio e no estresse destes o6rgdos. O uso de cores em oposi¢do ¢ agradavel fisiologicamente
aos olhos, ndo exigindo esforco no resultado da percepgao, promovendo parte do prazer

estético.

O equilibrio simbolico age da mesma maneira que o fisiologico, porém o contraste das
cores ocorre no campo dos significados. O equilibrio e conforto visual sdo alcancados através

da escolha de cores complementares em seus significados.



34

Os esquemas de equilibrio sdo caracterizados em: esquema diadico complementar,

diadico tom-rompido, triadico assonante, complementar dividido, quatro cores e seis cores.
2.3.2.1 Diadico Complementar

Esquemas diddicos complementares sdo constituidos por paletas formadas a partir de
duas cores complementares contrarias do circulo cromatico, promovendo equilibrio nos tons
contrastantes. Ao se utilizar duas cores opostas as mesmas competem por atencao e criando

uma dualidade na percepgao, tornando-se dinamica.

Uma forma de explorar a complementaridade da paleta ¢ juntar com o esquema de
consenso monocromatico, dando origem a uma nova paleta a partir das duas cores
complementares escolhidas. Outro modo de se utilizar o esquema ¢ usar de diferentes
quantidades entre as cores escolhidas, a cor de maior quantidade passa a ser a dominante,

promovendo os contrastes e efeitos de Chevreul.

Figura 11 - Esquema diadico complementar
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Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 13

2.3.2.2 Diadico Tom-Rompido

Assim como o esquema anterior, as paletas de tons-rompidos sdo formadas a partir da
jun¢do de uma cor e sua complementar, porém passando pelo cinza neutro, promovendo o
equilibrio quando utilizadas onde sombras sdo necessarias. A melhor sombra ¢ alcangada pela

mistura da cor com sua complementar.
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Tons-Rompidos sdao, em sua defini¢do, resultado da soma de todas as cores pigmento

possiveis, resultando em um tom mais dindmico e colorido que o preto (SILVEIRA, 2015).

Figura 12 - Esquema diadico tom-rompido
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Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 13

2.3.2.3 Triadico Assonante

Combinagdes Triddicas-Assonantes sdo constituidas a partir do equilibrio entre trés
cores do circulo cromadtico, formando um tridngulo equildtero, promovendo assim uma
harmonia geométrica, com cores equidistantes. E também equilibrada por ser formada de duas

cores de significados opostos € uma intermediaria.

Os esquemas possiveis de serem formados sdo uma paleta com as trés cores primarias,
sendo esta muito forte em significado, uma paleta com as trés cores secundarias, resultando
num equilibrio entre oposi¢des de significado, e duas paletas com as seis cores terciarias,

sendo estas sensivelmente bonitas e dindmicas.

Figura 13 - Esquema triddico assonante
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Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 136
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2.3.2.4 Complementar Dividido

Uma paleta complementar dividida ¢ construida inicialmente com a identificacdo de
duas cores complementares do circulo cromatico, apos identificagdo, buscam-se duas cores
vizinhas de uma das cores complementares. A paleta entdo ¢ formada por trés cores em

equilibrio, formando um triangulo isosceles.

Ao se usar cores vizinhas de uma das complementares selecionadas, atinge-se o
contraste maximo e proporcionando um equilibrio quase perfeito pela confrontagdo de duas

cores de significados opostos e um intermedidrio, porém nao equidistantes entre si.

Figura 14 - Esquema complementar dividido

Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 137

2.3.2.5 Quatro Cores

Neste esquema as paletas sdo formadas por quatro cores presentes no circulo
cromatico, faz parte do grupo de esquemas de combinagdo de cores geométricos, pois sao
formados por dois pares de cores igualmente espagados dentro do circulo, pares estes que
devem formar um quadrado ou um retingulo, baseados em combinagdes de pares

complementares, promovendo equilibrio a partir de oposigdes.

Paletas deste tipo oferecem uma variedade de possibilidades, podendo elas serem
excitantes, prazerosas e sofisticadas. A complexidade destes esquemas pode ser maior caso se
adicione diferencas de brilho e saturacao das cores presentes, ou ainda colocando quantidades
diferentes de cada uma das quatro cores, resultando em combinagdes atraentes capazes de

estimular a criatividade e a comunicagao.



37

Figura 15 - Esquema quatro cores
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Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 138

2.3.2.6 Seis Cores

Para se obter uma combinacdo de seis cores equilibradas ¢ necessario definir um
hexédgono dentro do circulo cromatico, combinando trés pares de cores complementares
igualmente espacados, sendo entdo pertencente ao grupo de esquemas de combinagdes de

cores geométricos.

Existem apenas duas opg¢des de paletas deste tipo dentro do circulo, a primeira
combina pares de cores primarias e secundarias, a segunda ¢ resultado da combinagdo de
todas as cores terciarias. Por serem paletas de cores muito saturadas recomenda-se seu uso em

aplicacdes destinados a criancas (SILVEIRA, 2015).
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Figura 16 - Esquema seis cores
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Fonte: SILVEIRA, 2015, p. 139

2.4 Percepc¢ao das Cores

Parte dos estudos sobre percepgdo, partem do principio de que perceber coisas
depende de se ter sensagdes. Uma sensacdo nada mais € do que aquilo que se reconhece
inicialmente através dos cinco sentidos humanos. No caso das cores, os olhos proporcionam
primeiramente sensagdes e a partir dai comeca o processo de combinagdo, andlise e sintese,

gerando uma interpretagdo, chamada de percep¢ao (SILVEIRA, 2015).

Depois da sensagdo de cor ocorre o processo de percepgao da cor, além dos elementos
fisicos e fisiologicos presentes no primeiro processo, agora, os dados psicologicos alteram a
qualidade do que se vé (PEDROSA, 2014). O processo de percepcao da cor abrange também
aspectos culturais, estes aspectos juntamente com os psicologicos, simbodlicos, mentais e
racionais causam a constru¢do simbdlica da cor, influenciando nos significados que as cores
podem ter para nos, nas sensagdes € emocdes que elas podem provocar. De acordo com

Silveira (2015, p. 115):



39

E dentro das fronteiras da nossa cultura que se aprende a ver a cor, seus significados,
seus usos, seus indicios e suas sensibilidades e que, principalmente, se faz parte da
construgdo desses significados, usando os objetos que trazem consigo a cor. Neste
momento, entdo, completa-se a “percep¢do” da cor, o que antes sO se chamava

“sensagao’.

A percepcao da cor ¢ um fendmeno mais complexo que o fendmeno de sensagao.
Quando se fala em sensacdo de cor, sé se leva em consideracao o processo de reflexdo da luz
e a codificacdo deste estimulo fisiologico nos 6rgdos visuais, enquanto que, quando se fala em
percep¢do cromadtica, se leva em conta também os aspectos culturais simbolicos e
psicologicos da cor, podendo alterar o que se vé fisica e fisiologicamente. Enquanto se
considera apenas os fendmenos fisicos ou fisioldgicos da visdo, t€ém-se apenas a sensagdo de
cor e ndo a percepcao cromatica. “Em outras palavras, a a¢do da luz no olhos pode dar-nos
‘cor’, mas nao nos dd ‘objetos coloridos’, com significado individual e coletivo na vida de

um individuo” (SILVEIRA, 2015, p. 115).
2.4.1 Construcdo Cultural e Simbdolica das Cores

Cultura ¢ uma preocupacdo em entender os diferentes caminhos que conduziram os
grupos humanos as suas relagdes presentes e suas perspectivas futuras. Culturas sao dinamicas
e estuda-las contribui com o entendimento dos processos de transformacdo pelos quais
sociedades passam. Cultura diz respeito a uma esfera, um dominio da vida social, refere-se ao
conhecimento, as ideias e crengas, assim como as maneiras que as mesmas existem em uma

determinada sociedade, ndo podendo ser dissociadas da qual pertencem (SANTOS, 1994).

Existem raizes universais da cultura que impdem regras sobre as cores como um
codigo especifico da comunicacao humana, afetando diretamente no fenomeno de percepcao

cromatica (GUIMARAES, 1996).

Cada individuo capta os detalhes do mundo exterior conforme a estrutura de seus
sentidos, que apesar de serem os mesmos para todos os humanos, sofrem uma diferenciagao
bioldgica e cultural entre todos, resultando em efeitos de percepcdo distintos. A relacdo da
percepcdo de uma cor de determinado individuo sofre influéncias culturais de toda uma

sociedade, podendo ser transmitidas e ensinadas. A percepcdo cromatica ndo tem fronteiras



40

espaciais, temporais ou at¢ mesmo linguisticas, sofrendo modificagdes a partir de diferentes
influéncias como, ambiente a qual se é exposto, educacdo, temperamento, idade etc

(FARINA, PEREZ, BASTOS, 2006).

Diferentes culturas atribuem a diferentes cores diferentes significados, por exemplo,
cada religido possui sua propria paleta, integrando expressdes de fé e adoracdo (FRASER,
2010). Costumes sociais intervém diretamente na percep¢ao de uma cor. Em algumas culturas
orientais, mulheres idosas sao diferenciadas das mais jovens através das cores de suas
vestimentas. O mesmo pode ser observado na cultura ocidental, onde se diferencia o sexo a
partir das cores, diferenciagdo essa que pode vir a desaparecer dos até entdo hdbitos sociais

devido as atuais discussoes de géneros (FARINA, PEREZ, BASTOS, 2006).

Hébitos sociais estabelecidos por um longo periodo de tempo tendem a influenciar de
maneira inconsciente atitudes psicologicas referentes a inclina¢des individuais. Os mesmos
ficam tdo enraizados em uma cultura de um povo que sdo percebidos na cultura individual de
um pais, no emprego, linguagem, estados emocionais e sensagdes visuais de um individuo

(FARINA, PEREZ, BASTOS, 2006).

Significados sdo apreendidos através das experiéncias individuais, dependendo
diretamente da memoria, o que faz com que sejam diferentes entre dois individuos, de uma

cultura para outra (SILVEIRA, 2015).

Por ser um sistema de codigos socialmente compartilhados, o significado das cores,

segundo Guimaraes (1996, p. 87):

[...] dependera do armazenamento e a transmissao de seu contetido que pode, afinal,
transpor periodos de tempos maiores ou ter validade por um periodo menor, assim
como pode variar em relagdo ao repertdrio compartilhado por aqueles que

participam do processo de comunicagao.

A cor ¢ ndo sO afetada pelo ambiente a qual esta inserida, mas também por toda a
compilacdo de memorias de cada observador. E mais facil identificar, interpretar e significar
cores que estdo guardadas em nossas memorias. Cores sdo recordadas a medida em que

diferem entre si, o processo de memorizagdo ocorre onde hd identificagdo e diferenciagdo de
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cada elemento. Uma cor sem sentido nenhum atribuido deve primeiro ser significada para

entdo ser memorizada (SILVEIRA, 2015).

Nao se vé uma cor isoladamente de um objeto, estes trazendo todo um historico de
constru¢do de significados, atrelados as cores. Por sermos seres culturais, participamos
ativamente da construcdo direta de significados de tudo ao redor de nosso cotidiano,
resultando no fendmeno de percepcdo, reafirmando ou construindo novos significados.

Silveira (2015, p. 122) afirma que:

Os significados sdo construidos no uso, coletivamente, isso significa entdo que, a
cada vez que uma mulher se casa com um vestido branco de noiva, esta refor¢cando o
significado de “pureza” da cor branca, aplicada ao seu vestido [...] A placa de
transito “PARE” deve gerar a ag¢do de parar o carro em um cruzamento, portanto este
significado foi construido ndo somente na materializagdo em si da placa, mas
também no uso e no disparo das agdes correspondentes [...] O que da qualidade e

significado aos signos ¢ a sua utilizagdo [...]

A criacdo de significados ¢ de origem coletiva, funcdo social e ndo se pode altera-los
de maneira facil. A construcao social simbolica de uma cor deve ser marcada e representada,
para entdo ser lembrada. A aplicacdo das cores no cotidiano humano de diferentes maneiras ¢

0 que garantira a materializagdo de seus significados.

A construcdo destes significados sdo capazes de causar os mais diferentes efeitos
fisiologicos e psicologicos em seus observadores. O significado e efeito de cada cor depende
de sua aplicacdo. O significado e efeito de um verde aplicado em um botdo de uma interface
de finalizagdo de compra em site de vendas ¢ diferente do significado e efeito deste mesmo

verde quando aplicado em uma marca de uma institui¢ao relacionada ao meio ambiente.
2.4.2 Cores e seus Significados

A cor ¢ mais que um fendmeno 6tico, mais que um instrumento técnico. Nao existe cor
destituida de significado. Conhecemos mais sentimentos que cores. Cada cor pode produzir
muitos efeitos, algumas vezes contraditorios. Cada efeito € causado por ndo somente uma cor,
mas por duas ou mais, o que ¢ chamado de acorde cromético. A impressdo causada pela cor

sera determinada por seu contexto, pelo entrelagamento de significados que percebemos. E o
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contexto que ira revelar se uma cor serd percebida como agradavel e correta ou errada e de

gosto duvidoso (HELLER, 2000).

Heller realizou uma pesquisa com duas mil pessoas entre homens e mulheres de 14 a
97 anos de diferentes profissdes por toda a Alemanha. Aos participantes foram perguntadas
suas cores favoritas, as que menos gostavam, sobre os efeitos que cada cor pode ter e sobre as
cores tipicas de diferentes sentimentos. Cento e sessenta diferentes sentimentos e

caracteristicas foram associados a cores especificas.

Como resultado, foi demonstrado que cores e sentimentos nao se relacionam de modo
aleatorio e nem dependem do gosto individual de cada ser, mas sdo vivéncias que, desde a
infancia foram ficando enraizadas em nossa linguagem e pensamento (HELLER, 2000). A

seguir os sentimentos e significados atribuidos as cores no estudo.

A cor azul ¢ a cor preferida entre todas as cores. O significado mais importante do azul
estd no simbolismo da cor. O azul ¢ a cor de todas as caracteristicas boas que se afirmam no
decorrer do tempo, de todos os sentimentos que nao estdo sob o dominio da paixao pura e
simples e sim da compreensdo mutua. Nao existe sentimento negativo em que a cor azul
predomina. Causa sensacdo de paz e tranquilidade do céu, infinito espacial, seguranca e

conforto.

Ja o vermelho, homens e mulheres gostam igualmente. O simbolismo do vermelho
estd marcado por duas vivéncias elementares: o vermelho € o fogo e o vermelho ¢é o sangue,
estes dois elementos, em todas as culturas possuem um significado existencial. E a cor de
todas as paixdes, as boas e mas. Causa alegria, sensacao de felicidade, beleza e raridade.

Chama a ateng¢ao, prazer proibido, amor sem consequéncias, pulsacao.

O amarelo ¢ a cor mais apreciada por pessoas mais velhas. Simboliza o Sol, a luz, o
ouro. E a cor do otimismo, da irritacdo, hipocrisia e inveja. A cor da iluminagdo, do
entendimento, dos desprezados e dos traidores. Extremamente ambigua. Causa a sensacao de

alegria, energia, tensdo, excitacdo do intelecto, ajuda na retencao de informagdes na memoria.

O verde ¢ mais que uma cor, ¢ uma ideologia, um estilo de vida: consciéncia

ambiental, amor a natureza, a0 mesmo tempo que recusa uma sociedade sem tecnologia. Em
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todas as antigas teorias cromaticas o verde consta como uma cor primaria. Antigamente as
cores eram classificadas por suas agdes psicologicas, portanto, por seu uma cor elementar em
nossa vivéncia, num sentido psicoldgico ela ¢ sim uma cor primaria. Causa esperanca,

controle do proprio destino, sensagcdo de completude, modéstia, prosperidade e sorte.

O preto ¢ a auséncia de todas as cores. Associada ao poder, elegincia, morte, mal. E
uma cor misteriosa relacionada ao medo e ao desconhecido. O preto ¢ intimidante, hostil e
inacessivel por causa do poder que exala. Adolescentes muitas vezes possuem uma
necessidade psicologica de usar preto durante a fase de transi¢do da infancia a adulta.
Significa o fim de uma parte da sua vida e o inicio de outra. E a cor da morte, da falta, do

pecado, da tristeza e soliddo. Causa a sensagdo de perda, introspeccao, escuridao.

O branco na simbologia ¢ a cor mais perfeita entre todas as outras. Nao existe
nenhuma concepgdo de branco com significado ruim. E a soma de toda as cores da luz. O
branco ¢ o inicio, em varias linguas ¢ associada a luz. Representa o bem, a verdade e a
honestidade. E a cor da pureza, castidade, virgindade, da inocéncia, higiene, paz, sabedoria, a
cor do divino. Causa a sensa¢cdo de harmonia, sinceridade, ingenuidade, ordem, equilibrio,

calma e tranquilidade.

O laranja ¢ a cor subvalorizada, se pensa antes no vermelho e no amarelo antes de se
pensar nela. Muitas vezes denota o verdadeiro carater de um sentimento. E a cor da diversio,
da sociabilidade e do ludico. Laranja traz espontaneidade e uma visdo positiva da vida,
aumenta o suprimento de oxigénio para o cérebro, produz um efeito revigorante, ¢ estimula a

atividade mental.

O violeta ¢ a cor dos sentimentos ambivalentes. Simbologia definida pela unido dos
opostos. E a unido do vermelho com o azul, do masculino e do feminino, da sensualidade e da
espiritualidade. Na Antiguidade, era a cor do poder. O violeta ¢ a cor de transformacao do
mais alto nivel espiritual e mental, capaz de combater os medos e contribuir para a paz.
Também se conecta com os impulsos musicais e artisticos, o mistério, a sensibilidade, a

beleza e os grandes ideais.
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A cor rosa possui somente sentimentos positivos atribuidos a ela. As caracteristicas
gerais que sdo atribuidas a cor sdo tipicamente femininas. Simboliza a for¢a dos fracos, o
charme, a amabilidade, a sensibilidade e sentimentalidade. Representa virtudes de meio-termo

por ser resultado da mistura de uma cor quente (Vermelho) e uma fria (Branco).

Marrom ¢ a cor mais frequentemente rejeitada. O marrom ¢ tido como feio e vulgar, ¢
a cor da preguica e da imbecilidade. Comumente associado a sujeira e excrementos. Ocupa o
primeiro lugar quando se trata de associagdes negativas em relagdo ao corpo. Avaliado
positivamente quando pensando na decoragdo de moradias, considerado a cor do aconchego,

do rustico.

O cinza é uma cor sem forca, ¢ o velho, sem nenhum embelezamento. E a cor
conformista, vai com tudo. Psicologicamente ¢ a cor mais dificil de se apreender, ¢ fraca
demais para considerada masculina e ameagadora demais para ser feminina. Nao ¢ quente e
nem fria. Nada ¢ decisivo nesta cor, tudo nela € vago. A cor sem carater. Associada ao tédio,

soliddo, ao feio.
2.5 Cores e Cinema

Apobs 1960 os filmes em sua maioria, passaram a ser produzidos coloridos. As cores
passaram a substituir o preto e o branco como forma de reproducio da realidade. E a partir da
juncdo de varios elementos do ambiente cinematografico que temos uma construgdo e
compreensdo da histéria. Sdo os didlogos entre os personagens, os figurinos, os cenarios as
trilhas sonoras e diversos outros elementos que fazem parte da constru¢do de uma cena que
fazem surgir o sentido proposto pelo roteirista ou diretor. Dentro desses elementos de

construcdo de sentido se encontram também as cores.

A magia do cinema s6 acontece quando as imagens ali projetadas evocam no
telespectador sensagdes. Tudo o que foi pensado para a composi¢ao de um filme influencia e
¢ capaz de moldar os processos mentais do telespectador (EINSENSTEIN, 1990). Toda a
narrativa de uma obra cinematografica ¢ feita por meio de suas imagens, desta forma, toda a

significacdo de um filme por exemplo, estd totalmente ligada aos fatos que sdo exibidos em
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uma cena. A mensagem passada pelo uso de elementos em cena ndo se da ao acaso, a

narrativa € construida detalhadamente.

Ao observar o elemento cor em conjunto com todos os outros elementos de uma cena,
pode-se garantir uma significacdo especifica para ela, mas quando analisada de forma isolada
pode nao significar nada além da busca pela proximidade do real. Para o uso da cor no cinema

Metz (2012), prop0s uma 6tica sobre trés vertentes: cor imagem, cor descritiva e cor narrativa.

A cor imagem ¢é aquela cor representada por si mesma, sem qualquer ligacdo de outros
elementos, por exemplo, nas cenas em que ha auséncia de luz e a tela fica completamente
preta. Na segunda vertente, a cor descritiva, ¢ a utilizada na maioria dos filmes. A cor se faz
presente na cena, porém ndo estd interligada a nenhum outro elemento, ndo faz parte de
nenhum contexto especifico € ndo tem como objetivo buscar uma significacao. Seria a cor em
seu estado natural, definida como ela realmente ¢, apenas uma cor. Por fim, a cor narrativa ¢
aquela que entra como elemento construtivo da narrativa da obra, ¢ usada para dar énfase em

aspectos importantes e determinantes para a historia.

Metz (2012) ainda destaca trés possiveis formas de se utilizar as cores como elementos
representativos. A primeira, chamada de forma arbitréria, estd relacionada com o uso da cor
de forma natural, sdo as cores em sua esséncia, sem modificagdes. A segunda forma ¢ a
convencional, o uso das cores vem como uma delimitacio do espaco, nesta forma, o
telespectador ao ver a imagem, ¢ capaz de determinar onde se passa a cena, as cores sao
usadas para potencializar este efeito. A ultima forma ¢ codificada, trata-se do uso da cor de
forma mais rebuscada, tornando a cor um elemento da narrativa, um signo com a

possibilidade de diversas significacdes.

Deve-se considerar ainda que as cores influenciam os espectadores no ambito
psicologico e cultural. O diretor tem a encargo de guiar os caminhos da narrativa, sendo ele,
junto com a equipe de arte e fotografia, os responsaveis por escolher as cores e definir como
elas serdo usadas na producio. E este trabalho que determinara de que forma composicional

as cores irdo influenciar no significado final de cada cena e na obra em geral.
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2.5.1 Direcdo de Arte

O cinema necessita de espago para contar uma historia, sendo este inicialmente
organizado dentro de alguma ordem e espaco concreto. Antes de se tornar propriamente uma

imagem cinematografica ¢ constituido pelo mundo em sua materialidade (BUTRUCE, 2005).

A 1magem cinematografica segundo afirma Butruce (2005) ¢ constituida por dois
diferentes niveis, configurando como a mesma serd vista em sua forma final, sua visualidade.
O primeiro ¢ formado por suas estruturas basicas e arranjos no espago, correspondendo aos
elementos que caracterizam a imagem como um conjunto de informacdes visuais e
possibilitam sua construgdo. O segundo € constituido por seu registro em si, responsavel pela

impressao definitiva na pelicula.

A direg¢ao de arte ¢ a area responsavel por garantir esta concep¢ao material a partir do
conceito inicial visual definido pelo diretor, que no momento da concepg¢do define o clima
poético pretendido, a unidade que deseja transmitir em termo de conjunto visual,
integrando-os com agdes dramaticas, personagens, cor, luz e ainda elementos presentes nos
enquadramentos, determinando no fim o sentido da imagem. Apds esse momento de
concepcao inicial do diretor, o mesmo compartilha com o diretor de arte todas as informagdes
necessarias que possam ajudar a traduzir a narrativa proposta em elementos visuais

(VARGAS, 2014).

O diretor de arte atua entdo em produgdes cinematograficas criando desde esbogos
feitos a lapis no papel até concepts mais detalhados, animados e simulados virtuais. E
responsavel por dar forma ao design visual de um filme, traduz em imagens os conceitos
idealizados pelo diretor. Todo e qualquer detalhe do arranjo visual de uma obra é de sua

competéncia.

Rizzo (2005) afirma que este profissional deve possuir conhecimento em multiplas
areas como, arquitetura, historia, moda, psicologia, design de interiores, fotografia, politica,
ecologia, tecnologia, economia etc., pois no processo de criagdo de desenvolver uma realidade
palpavel de uma obra deste tipo, sendo ela ficcional ou ndo, todas essas areas sdo intimamente

interligadas. Sugere ainda um processo de criagdo em cinco etapas.
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Na primeira etapa, chamada de Rompimento ou Preparagdo, com o roteiro ja lido e
tendo conversado com o diretor, o diretor de arte inicia sua pesquisa iconografica, com o
objetivo de expandir sua area de conhecimento acerca do ideal estético que sera adotado na
obra em produc¢ao. Fase marcada pelo crescimento e acimulo de informagdes permitindo que

o profissional da area faca conexdes entre elementos do universo a ser representado.

Para que um filme possua uma identidade visual, ¢ necessario que haja uma pesquisa
extremamente aprofundada a fim de se produzir uma rede de conexdes, ndo pelo didlogo entre

personagens ou narrador e sim pelo design do filme (SANTOS, 2017).

As referéncias obtidas anteriormente fornecerdo a base necessdria na etapa de
Expansao ou Incubacao, que envolve a criagdo de esbogos e concepts visuais referentes ao
ambientes e personagens presentes no roteiro. A informagdo anteriormente desenvolvida e
articulada de forma verbal, passa a ser agora visual. Storyboards, animatics, maquetes e
fotografias de locagdes sdo utilizados neste momento, servindo de base para a comunicagao
entre diretor, diretor de arte e diretor de fotografia, tripé de profissionais que dao origem a

imagem cinematografica final. A plasticidade da imagem € aqui criada, ao longo dessa fase.

Na etapa seguinte, de Transcricdo ou Iluminagdo, as primeiras propostas visuais,
levantadas anteriormente, sdo apresentadas ao diretor, este impondo restri¢des, descartando,
escolhendo e sugerindo ideias ao diretor de arte que lhe ajudem a atingir os efeitos e
resultados desejados. Aqui o diretor de arte sofre restricdes nao s6 do roteiro e do diretor em
si, mas também do orcamento da obra e at¢é mesmo do raio de agdo ou campo de visdo das
cameras. O excesso de possibilidades visuais ¢ reduzido. Marca a fixacdo dos limites de

produgdo.

Com as escolhas realizadas e alinhadas com as ideias do diretor, o diretor de arte deixa
de trabalhar com esbocos, agora o material visto € aprovado, fixo. Deste ponto em diante o
profissional delega o design visual escolhido para cada setor de producao, mobilizando seus

respectivos especialistas.

Durante a etapa de Maturagao ou Verificagdo, ocorre o gerenciamento dos subsistemas

relacionados com a dire¢do de arte, como cenografia, maquiagem, figuracao, figurino, efeitos
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especiais etc., com a intengdo de observar os resultados de cada um destes setores. O diretor
de arte acompanha de perto e revé cada detalhe, suas ideias agora passam a tomar corpo,
ganhar relevo e dimensdes em escala real. Aprimoramentos e refinamento dos visuais dos

elementos cénicos podem ocorrer, juntamente com os testes dos mesmos.

Por fim, apos a pré-produgao, etapa passada, comecam as filmagens. A fase de Climax
ocorre exatamente durante este processo, todo trabalho de criagdo, desenvolvimento e
gerenciamento aparece em cada set, tomada e cada agdo filmada. Acontece a interagdo entre

todos os subsistemas, resultando no design pléstico da obra.

A presenca do diretor de arte no set de filmagem é comum e de extrema ajuda para o
diretor, o olhar clinico e detalhista do diretor de arte faz com que o diretor se concentre de
maneira mais efetiva nas interacoes € movimentos diantes da camera, ja que problemas que
passariam despercebidos pela maioria, podem ser identificados mais rapidos e solucionados

pelo diretor de arte em qualquer um dos subsistemas (SANTOS, 2017).

2.5.2 Historico do Uso de Cores no Cinema

Para uma grande parcela de historiadores o cinema teve sua origem no ano de 1895,
em Paris, — mesmo hoje se tendo o conhecimento de que, na Alemanha, os irmaos Max e
Emile Skladanowsky, e Jean Acme Leroy, nos Estados Unidos, j4 promoviam projecdes
publicas de cinema — onde um grupo de pessoas se reuniu no Grand Cafe para assistir a
primeira exibi¢ao publica de um aparelho, criado pelos irmaos Lumiére, o Cinematografo era
capaz de reproduzir filmes curtos, gravados com a camera parada, sem som, € em preto e

branco, projetados em grandes dimensdes sobre uma tela branca (COSTA, 1995).

,

E comum pensar que, devido as limitagdes tecnologicas do final do XIX, o cinema
esteve limitado ao uso de representagdes em preto e branco durante suas primeiras décadas, o
que ¢ um equivoco, ja que o uso de cores na sétima arte remonta as suas origens, se fazendo
presente em diversas producdes durante este periodo inicial a partir de diferentes técnicas até

entdo existentes (BARBOSA, 2014).

O cinema passou suas quatro primeiras décadas de existéncia buscando meios de

adicionar cores a suas produgdes, resultando em duas categorias de técnicas distintas, a
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primeira inseria cores nos filmes através de tintas ou corantes aplicados diretamente sobre
cada quadro impresso de determinada producdo, a segunda, mais complexa, tinha como

objetivo, registrar, através da cAmera, as cores do mundo natural (BARBOSA, 2014).

Os primeiros filmes adaptaram as técnicas de pintura a mao j& utilizadas pelos
lanternistas magicos assim que o cinema surgiu como espetaculo, estes coloriam seus slides
de vidro de forma manual, cativando plateias com suas proje¢des de suas ilustragdes e
pinturas, desenhos caricaturais e fotografias, que consistiam em representacdes de paisagens,
numeros comicos, idilios romanticos, cenas eroticas e episddios burlescos (BARBOSA,

2014).

O filme da Edison Kinetoscope Company de danga da serpentina de Annabelle Moore,
produzido ainda em 1985, foi colorido utilizando a pintura a mao, simulando as luzes
coloridas sobre a bailarina. O processo era geralmente realizado por mulheres e a técnica
consistia em pintar, com um pincel pequeno e utilizando lentes de aumento, fotograma por
fotograma as partes a serem pintadas do filme, uma cor por vez. A medida que os filmes
foram ficando mais longos a pintura a mao tornou-se inviavel em escala industrial por ser um

processo demorado e pouco preciso (YUMIBE, 2012).

Figura 17 - Danga da Serpentina de Annabelle Moore

Fonte: Captura propria

Segundo afirma Martin (2009), Pathé, Gaumont e M¢lies foram os responsaveis pelas
primeiras produgdes cinematograficas coloridas, usando a técnica de pintura a mao. Mélies
era conhecido por inserir em suas obras truques ilusionistas, as deixando ainda mais atrativas

para seus telespectadores. Um dos maiores sucessos do diretor foi o filme Viagem a Lua
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(1902) que utilizava as cores como um elemento a mais na constituicdo de sua narrativa, seu

colorido possuia um estilo tinico, seguindo padrdes cromaticos originais (BARBOSA, 2007).

Figura 18 - Viagem a Lua

Fonte: IMDD (s.d)?

Posteriormente, ap6s as técnicas manuais serem abandonadas, os filmes passaram a ser
coloridos através da utilizacao de filtros coloridos, onde cada cena era filmada varias vezes
com diferentes filtros, dando origem a imagens bicolores, processo conhecido como

Kinemacolor (STAMATO, STAFFA, VON ZEIDLER, 2013).

Figura 19 - Kinema Color - Two Clowns (1908) de
George Albert Smith

% Disponivel em <https://www.imdb.com/title/tt0000417/mediaviewer/rm1787672832/>. Acesso em 25 out.
2019
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Fonte: Wikipedia (2008)?

No ano de 1915, surge nos Estados Unidos a empresa Technicolor, promovendo
grandes e importantes avancos no uso de cores no cinema. A empresa desenvolveu uma forma
de captar filmes coloridos, sendo o primeiro processo realmente industrial de cor no cinema,

denominado Technicolor n° 1 (BARBOSA, 2014).

Segundo Barbosa (2004, p. 122), o processo contava com:

[...] um sistema Optico localizado na lente de sua cdmera, capaz de dividir a luz em
dois feixes, permitindo a exposi¢do simultanea de dois fotogramas em um negativo
preto e branco de 35 mm, o primeiro dos quais através do filtro vermelho, o seguinte
através do filtro verde. As copias finais eram feitas também em filme preto e branco
convencional. No aparelho de projecdo do Technicolor n® 1 havia duas lentes
alinhadas verticalmente, uma com o filtro vermelho, outra com o filtro verde. Na
maquina, o filme avangava a dois frames por vez, expondo dezesseis pares de frames
por segundo. A combinagdo entre as duas imagens tornava-se possivel gracas a
espelhos de ajuste montados entre as duas aberturas de lentes, que faziam convergir

as imagens.

Figura 20 - Funcionamento Technicolor n° 1

Filme

Filtro
vermelho

Lente /
Lz .
W 14 Filtro

. ] verde
Prisma N = -

Fonte: HAINES, 2003, apud Barbosa, 2014, p. 122

Este sistema era superior quando comparado ao processo de Kinemacolor, que
também aplicava filtros coloridos durante a captura das imagens, porém, diferente do
Technicolor n° 1 que fazia uso de uma exposi¢ao simultinea, esta fazia a captura a partir de

uma exposicao sucessiva, o que causava uma duplicidade de imagens projetadas quando as

3 Disponivel em <https://en.wikipedia.org/wiki/File:G. A. Smith, Two_Clowns.jpg/>. Acesso em 25 out. 2019
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cenas capturadas por diversas vezes ndo eram gravadas tal qual igual (BARBOSA, 2007). A
primeira obra cinematografica que fez uso deste processo, foi o filme The Gouf Between
(1917), dirigido por Wray Bartlett Physioc, exibido pela primeira vez em Nova York, no

Aeolian Hall.

Fonte: Wikipedia (2013)*

A empresa continuou suas pesquisas em buscas de aperfeicoamentos até que no ano de
1932 foi langado o processo Technicolor n° 3, baseado na relagdo subtrativa das cores,
coincidindo com a introdugdo do som 6ptico no cinema. A primeira produgdo a se utilizar
desta técnica foi o filme The Viking (1928), de William Neil, considerado o primeiro filme em

Technicolor com musica sincronizada e efeitos sonoros (BARBOSA, 20014).

O sistema demorou em torno de quinze anos para ser considerado pelo publico e por
profissionais do meio cinematografico como o principal sistema de colorizagdo no cinema,

definindo assim as perspectivas futuras da estética da cor aplicada a sétima arte.

4 Disponivel em <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The-gulf-between-surviving-cell.jpg/>. Acesso em
25 out. 2019
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Fonte: IMDD (s.d)’

Posteriormente, nas décadas de 1940 e 1950, os filmes coloridos passaram a ser
amplamente mais utilizados, possuindo um maior apelo para com o publico, em especial os
filmes musicais, que além de suas cores brilhantes e marcantes, possuiam coreografia e suas

musicas originais (STAMATO, STAFFA, VON ZEIDLER, 2013).

Apds 1960 os filmes passaram a ser em sua maioria, coloridos, ja que melhor
representavam o mundo real. As cores passaram a ter um papel na constru¢do da narrativa

filmica, sendo exploradas com objetivos dramaticos e estéticos, surgindo assim uma nova

linguagem (COSTA, 1995).
2.6 Narrativa Seriada

Uma narrativa consiste na representacdo e reprodu¢do de uma histéria ou
acontecimento, seja ele real ou ndo, ndo importando a maneira utilizada para atingir tal
objetivo ou a linguagem pela qual é representada, podendo ela ser visual, textual ou sonora.

Segundo Squire (2014, p. 273), narrativa em uma definicdo ampla consiste em:

[...] signos com sentidos sociais, culturais e/ou historicos particulares, e ndo gerais.
[...] narrativas podem implicar conjuntos de signos que se movimentam

temporalmente, causalmente ou de alguma outra forma socioculturalmente

> Disponivel em <https:/www.imdb.com/title/tt0019532/mediaviewer/rm1292230912/>. Acesso em 25 out.
2019
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reconhecivel e que, por operarem com a particularidade e ndo com a generalidade,
nao sdo reduziveis a teorias. [...] em uma narrativa, o movimento de signo para signo
tem um significado social, cultural e histérico reconhecivel [...] historias ndo tém
vigéncia universal; elas se valem de recursos simbolicos sociais, culturais e
historicos particulares operam dentro deles. A “leitura” de historias pode, portanto,

mudar ou se romper entre universos sociais, culturais e historicos distintos.

A pratica narrativa surgiu junto a antiga tradi¢do oral do mito, parte fundamental na
constru¢do de manifestagdes culturais da humanidade como um todo, sendo usado pelos
povos antigos para explicar o universo e tudo a seu redor, carregado de misticismo religioso.
A lenda, outro formato narrativo presente na historia, ¢ caracterizado por misturar um
acontecimento real juntamente com o fantasioso da imaginacao popular, criando assim uma
nova narrativa, agora hibrida. Relacionando-se com o mito e a lenda, porém sem o cunho
religioso e a transformacao historica de ambos, os contos populares também foram campos
narrativos presentes na antiguidade. Neles, historias de viagens, aventuras, guerras, disputas

amorosas e até mesmo conquistas erdticas, sdo narrados de forma oral (BULHOES, 2009).

Posteriormente, estas formas narrativas foram transportados para o meio escrito,
resultando em determinado momento no surgimento da narrativa literaria, que consiste em
uma histéria constituida por um conjunto de convengdes ficcionais, idealizada de tal maneira

que seus leitores sejam convencidos que a mesma ¢ real (MEDEIROS, 2014).

A modalidade de narrativa seriada surgiu em meados do século XVIII nos folhetins
publicados periodicamente em jornais e revistas, com o intuito de aumentar as vendas dos
mesmos, ja que o baixo custo destes incentivou o habito de leitura em todas as camadas

sociais (MORAES, 2016).

A principal caracteristica desse estilo de publicagdo consistia em criar historias
fragmentadas e divididas em vérias publicagdes. A primeira narrativa seriada foi a comédia
espanhola O Lazarillo de Tormes e a partir disso, a ideia de separar uma historia em partes
tornou-se um sucesso de publico, j& que interromper a continuidade de uma narrativa
exatamente no climax da mesma acabava criando uma atmosfera de intensa dramaticidade e

suspense pelo o que ainda viria (MEDEIROS, 2014).
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Os folhetins, unidos a narrativa ficcional do melodrama existente na época, conseguiu
ultrapassar seu tempo e perdurar a nova cultura midiatica do século XX se adaptando
posteriormente aos seriados de cinema norte-americanos, produzidos em meados de 1910 e
exibidos nos chamados nickelodeons, salas de cinemas mais simples onde s6 se exibiam
filmes curtos (MORAES, 2016), na década de 40, fitas em série, contendo episddios de
producdes de Hollywood eram exibidas em matinés (PALLOTTINI, 1998, p. 100 apud
BARBOSA, 2013). Medeiros (2014, p. 7) afirma que “os seriados para o cinema foram a
primeira versao audiovisual do formato de ficcdo seriada, construindo desde o comego do

século XIX as caracteristicas do que logo seria revisitado (com eficiéncia) na televisao”.

Na década de 30 houve a ascensao da cultura radiofonica nos Estados Unidos, com o
lancamento do aparelho de réddio doméstico foi possivel desenvolver uma grade de
programacdo voltada a cultura de massa, o que resultou em uma facil adaptacdo da narrativa

seriada para esta midia em especifico.

As radionovelas constituiram os maiores sucessos do meio radiofonico, baseados nos
folhetins, porém agora sonoros, eram caracterizadas em dramas curtos com durag@o de quinze
minutos e geralmente transmitidas no periodo da manha durante a semana. As narrativas eram
constituidas de diversos tramas em paralelos. Conflitos familiares, amorosos e morais eram
temas comumente abordados, as histérias eram recheadas de clichés e quebradas em blocos
por meio de intervalos comerciais, no final de um episédio, um locutor tinha a fungdo de
deixar os ouvintes interessados nos proximos capitulos a partir de questionamentos sobre

eventos futuros da trama (MORAES, 2016).

Com o advento da televisao o radio foi perdendo sua forga, porém utilizou de partes
caracteristicas do radio em sua implantagdo, as radionovelas em especifico foram um destes
elementos adaptados para a TV. Agora, as chamadas telenovelas, eram construidas baseadas
nas estruturas estéticas dos seriados do cinema e carregadas de vicios estilisticos da
radionovela, com o enredo possuindo seu desenvolvimento através de capitulos ou episddios,

criando um novo modo de contar historias serializadas.

No ano de 1951, o primeiro seriado televisivo teve sua estreia na TV americana, /

Love Lucy (CBS, 1951-1960), iniciou também o subgénero de sifcom — comédias
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situacionais —, apresentava em episodios de 30 minutos de duragdo o cotidiano de uma dona

de casa e seu marido (MEDEIROS, 2014).

Figura 23 - I Love Lucy

Fonte: IMDD (s.d)°

Na década de 80, as emissoras de TV a cabo comegaram a surgir, HBO (Home Box
Office) e Showtime passaram a proporcionar a seus telespectadores uma grade de
programacao de melhor qualidade de imagem em comparagao as emissoras abertas até entao,
além de produzirem suas proprias s€ries originais, propiciando maior liberdade criativa e

espaco para inovagdes nas narrativas (STARLING, 2007, p. 21 apud MEDEIROS, 2014).

Com o crescimento tecnoldgico a partir da década de 90 e o surgimento de novas
midias, agora digitais, as séries de TV passaram a buscar integragdo com estas novas midias,
culminando posteriormente na criagdo do servigo de streaming Netflix, um dos mais
populares meios de distribui¢do e producao de contetdo digital (MEDEIROS, 2014). Com a
constante evolucdo das tecnologias digitais e o langamento de novos servigos de streaming
como a Prime Video e mais recente a Apple TV+, os seriados passaram a ser cada vez mais

interativos, podendo ter multiplos caminhos e linhas narrativas.

De maneira geral, Machado (2011) classifica este estilo de narrativa em trés diferentes
modelos, cada uma com sua particularidade. O primeiro é baseado em uma narrativa que se
desenvolve linearmente ao longo dos episodios, ¢ o mais conhecido pelo publico brasileiro

por se relacionar com as telenovelas, a narrativa tende a ser mais complexa e antes do

5 Disponivel em <https://www.imdb.com/title/tt0043208/mediaviewer/rm940006400/>. Acesso em 29 out. 2019
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episodio em si iniciar, um resumo contendo momentos de episodios anteriores ¢ apresentado

para situar o telespectador na narrativa.

No segundo tipo, cada episddio é responsavel por desenvolver e concluir uma historia,
nao héa progresso da historia entre os episddios, sendo estes autonomos um do outro, nao
existindo uma linha l6gica de inicio, meio e fim. O que constréi a identidade da série

pertencente a este modelo sdo os personagens, personalidades e o universo em si.

O terceiro e ultimo modelo de serialidade € caracterizado por formatos que, entre
episodios, preservam somente a proposta geral da historia. A cada episodio novas histérias
completamente diferentes sdo apresentadas, com personagens, atores, ambientacdes e

estéticas diferentes. Este modelo ¢ conhecido como antologia.
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3 METODOLOGIA

Para o desenvolvimento deste trabalho foram utilizadas duas proposi¢des de analise
combinadas, a primeira se trata da Analise Filmica, a partir da obra de Vanoy¢ e Goliot-Lété
(1992), que utilizam a atividade de analise ndo somente como uma forma de examinar uma
obra audiovisual do ponto de vista técnico, mas também busca entender a percepcdo que a

obra carrega consigo, seus significados e como seus espectadores sdo afetados por ela.

A segunda trata da Andlise da Imagem, proposta por Joly (1996), que caracteriza a
imagem como um meio de expressao € comunicagao, com capacidade de conectar o individuo
humano com suas tradigdes mais antigas e ricas de suas culturas. Sua compreensao leva em
conta contextos da comunicacdo, historicidade de sua interpretacdo e suas caracteristicas
culturais. Saber interpreta-la funciona como um exercicio de espirito critico, consciente da
histéria de sua representatividade visual na qual esta se insere, assim como de sua

relatividade, resultando numa melhor interpretacao criativa.

O instrumento metodologico usado foi o de estudo de caso que, para Gil (2002)
“consiste no estudo profundo e exaustivo de um ou poucos objetos, de maneira que permita
seu amplo e detalhado conhecimento”. O objeto de estudo a ser analisado serd o uso das cores
na primeira temporada da série The Handmaid’s Tale (2017), esta contendo um total de dez

episodios, cada um contendo em média 60 minutos de duragao.

3.1 Analise Filmica

O primeiro passo da andlise filmica ¢ definir um objeto de estudo especifico e
decompoé-lo em seus elementos construtivos (cenas, cenarios, cores, narrativa, etc.) com o
objetivo de se obter um conjunto de elementos distintos do filme/obra audiovisual em sua
totalidade. No segundo passo, se estabelecem elos entre todos os elementos isolados com o
intuito de compreender de que maneira eles se associam de forma a reconstruir o filme/obra

audiovisual.

Primeiramente, seguindo as recomendagdes de Vanoyé e Goliot-Lété (1992), serad
realizada uma decomposi¢do de momentos de maior importancia para a narrativa da série,

com a finalidade de facilitar a identificacao de quais cores sdo mais utilizadas na composi¢ao



59

da obra e de que maneira elas se relacionam entre si € com a narrativa da mesma. Logo em
seguida, ocorrera a analise destes momentos decompostos tomando como base os estudos
realizados em toda a bibliografia, possibilitando perceber de que maneira as cores aplicadas

na série podem afetar a percepgao do telespectador.

Por fim, os resultados da decomposi¢do anterior serdo analisados e apresentados de
forma sistematizada em uma divisdo das principais cores presentes em toda a série,
juntamente com suas significagdes semioticas vistas anteriormente no referencial tedrico e a

forma de suas aplicagdes na construg¢do da narrativa da obra.

3.2 Analise da Imagem

Seguindo as proposi¢cdes metodoldgicas de Joly (1996), uma boa andlise imagética ¢
definida inicialmente por seus objetivos, que resultard na instalagdo das ferramentas
necessarias para tal, determinantes para grande parte do objeto de analise e posteriormente
suas conclusdes. A analise pela analise ndo se justifica, deve pertencer a um projeto, que lhe
fornecera sua orientacao e elaboracdo da metodologia a ser utilizada. Nao existe um método

absoluto de andlise e sim opgdes a se fazer uso em funcdo de seus objetivos.

Uma das maneiras de realizar esta analise ¢ listar sistematicamente os diferentes tipos
de significantes presentes em uma mensagem visual e correspondé-los com os significados
que evocam, seja por convencao ou uso, levando-se sempre em consideracdo que a

interpretacao final serd relativizada pelo contexto da emissao e da recepgdo da imagem.

Um ponto inicial para esta listagem de significantes e significados ¢ a etapa de
descri¢do, que consiste em descrever e distinguir os diferentes tipos de mensagens presentes
na imagem. Transpor as percepcdes visuais para a linguagem verbal revela os processos de
escolha perceptivos e de reconhecimento que antecedem sua interpretagdo. Uma mensagem
visual é composta por trés tipos de mensagens: uma mensagem pldstica, uma mensagem
iconica e uma mensagem linguistica. A analise de cada uma e posteriormente a interpretagao

de suas interagdes permitem a descoberta da mensagem implicita no conjunto como um todo.

A mensagem plastica ¢ composta pelos signos visuais que compdem uma mensagem

visual como cores, formas, composicao e textura. A mensagem icOnica ¢ aquela formada
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pelos signos figurativos, aqueles que fazem com que determinada coisa possa ser tomada
como representacdo de uma outra coisa devido ao fato de entre elas haver certa semelhanca.
Por ultimo, a mensagem linguistica, quando presente, ¢ todo o contetido textual presente na

imagem.

Apos a descricdo de cada uma dos tipos de mensagens presentes, uma sintese parcial
de cada uma se faz necessario para no fim, a partir destas, uma sintese global da mensagem

implicita na imagem ser construida.
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4 THE HANDMAID’S TALE

Série de televisdo estadunidense, com base no romance homoénimo da escritora
Margaret Atwood (1985), contando atualmente 36 episddios, divididos em trés temporadas,
com cerca de 60 minutos de duragdo cada, The Handmaid's Tale (O Conto da Aia, em suas
tradugdes para o portugués) mostra um futuro ndo datado, onde um governo totalitario
fundado pelas premissas da Biblia Protestante domina o que um dia foi o territorio dos
Estados Unidos. A sociedade agora passa a ser comandada por lideres autoritarios em um

regime militarizado, hierarquico e fanatico.

Castas sociais ¢ de género sdo criadas, mulheres subjugadas e, por lei, ndo tém
autorizagdo para trabalhar em fungdes além das pré-estabelecidas pelo regime, possuir bens,
controlar dinheiro ou at¢ mesmo ler. A infertilidade mundial, fruto da polui¢cdo e de doencas
sexualmente transmissiveis, resulta no recrutamento obrigatério das poucas mulheres
fecundas restantes e que, de acordo com uma interpretacdo extremista de contos biblicos,
passam a ser propriedades do governo da nagdo agora chamada de Gileade. Ter filhos passa a
ser também algo com recorte de classe, e essas mulheres férteis sdo designadas para as casas
da elite governante, onde se submetem a estupros ritualizados com seus mestres masculinos
para engravidar e ter filhos para aqueles homens e suas respectivas esposas. Pegas dessa
engrenagem social que sdo, completada a tarefa, serdo designadas para outra casa e o ciclo se

repete.

As Aias compdem uma das castas de Gileade. Sdo provavelmente a classe mais
importante — ¢ ao mesmo tempo mais oprimida — desta nova sociedade. Sao mulheres
férteis que tenham infringido alguma lei de Gileade, possuem a tarefa de fornecer filhos aos
Comandantes e Esposas. Para este objetivo, uma cerimonia baseada na histéria biblica de
Raquel, Jacd e sua criada Bila’ é realizada. Em todo periodo fértil, a Aia deve deitar-se de
costas entre as pernas da Esposa sobre a cama do casal, cabeca contra o abdomen e bragos
levantados acima de suas cabecgas sendo segurados pela outra enquanto o Comandante

mantém relagdo sexual com a Aia, ndo tendo permissdo para tocd-la de nenhuma outra

7 BIBLIA, A. T. Génesis. In: BIBLIA. Biblia Almeida Corrigida Fiel Tradugdo: Jodo Ferreira de Almeida. Sio
Paulo: Sociedade Biblica Trinitariana do Brasil, 1994.
Disponivel em <https://www.bibliaonline.com.br/acf/gn/30/>. Acesso em 02 dez. 2019
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maneira. A cerimoénia foi projetada da forma mais clinica e ndo sensual possivel, seu objetivo

ndo € propiciar prazer a seus envolvidos e, sim, conceber filhos.

Esposas sdo as mulheres de mais alto escaldo do pais, porém oprimidas e subjugadas
por seus maridos — homens politicamente influentes. Ser um Esposa ¢ uma grande honra e
somente mulheres percebidas como puras e de moral ilibada tém direito a esse “privilégio”.
Possuem certo poder e influéncia em Gileade, principalmente sobre todas as outras classes de
mulheres. Muitas delas tiveram um papel fundamental na criagdo e implementacao da nova

republica.

Comandantes s3o uma classe social de homens poderosos e influentes de Gileade. E a
casta de nivel mais alta de toda a sociedade. Servem ao pais como politicos, lideres militares e

legisladores. Responsaveis por garantir que a nova republica funcione.

As Tias sdo mulheres mais velhas, rigorosas e disciplinares. Nao podem casar e sdo as
unicas mulheres de toda Gileade que podem ler e escrever. S3o responsaveis por
supervisionar, treinar, doutrinar e punir as Aias, monitorar toda a gravidez e acompanhar o
parto destas, além de supervisionar os prisioneiros nas colonias, que sdo areas contaminadas

por poluicao e lixo radioativo.

Marthas servem como empregadas domésticas para as familias de comandantes de
Gileade, além de servir ao estado em industrias domésticas. Limpam as casas, vao as
compras, cozinham e servem refeicdes para a familia a qual foram designadas. Sdo mulheres

inférteis, de baixo escaldo e solteiras.

A narrativa da série acompanha uma Aia em especifico, seu cotidiano atual e
acontecimentos passados, June passa agora a ser chamada de Offred, referéncia ao

comandante Fred a qual € obrigada a servir, juntamente com sua esposa Serena Joy.

O que deixa toda a narrativa da série ainda mais temivel ¢ o fato dela ser possivel, bem
proxima da nossa sociedade atual, levando em conta a crescente onda conservadora em nivel
mundial. A dire¢do de arte da obra possui um papel fundamental na constru¢ao de todo esse

tom de temerosidade. O uso de cores, enquadramentos especificos, iluminagdes e



63

composi¢des de cenas sdo alguns dos elementos utilizados pela equipe de producao para

atingir este objetivo, elementos estes que serdo analisados a seguir.
4.1 Analise de Cores na Série

Como visto anteriormente, toda a narrativa de uma obra cinematografica ¢ feita por
meio de suas imagens, a cor ¢ um importante elemento na constru¢dao desta e de uma
significacdo final na obra em geral, podendo influenciar os espectadores em nivel psicologico

e cultural.

As cores em The Handmaid'’s Tale, levando em considera¢ao o uso de cores no cinema
proposto por Metz (2012), sdo utilizadas de forma codificada. Fazem parte da construcdo da
narrativa da obra, sdo signos com possibilidade de diversas significagdes, sao usadas em

aspectos importantes e determinantes para a historia.

Desde o inicio da exibi¢do da série, que atualmente tem trés temporadas, as cores t€ém
sido um ponto importante na composicdo da sua visualidade, ja que as castas e os deveres
sociais dos personagens sdo definidos por cores, que aparecem principalmente nos figurinos
dos personagens. Ha ainda uma questdao importante de divisdo sexual da exploragdo das cores.
Os homens, em geral, usardo preto — auséncia de cor —, como 0s comandantes ¢ membros
da policia. Ja as mulheres serao divididas em cores que evocam suas fungdes sociais: as Aias
vestem vermelho com chapéus brancos; as Esposas, azul; as Tias, marrom e as Marthas usam
verde. A série reproduz a sele¢do de cores adotada pela autora do livro, e € possivel tragar

algumas reflexdes acerca do significado que essas cores trazem para a narrativa audiovisual.
4.1.1 O Vermelho

A cor vermelha pode ativar a libido de quem a observa, despertar agressividade,
ansiedade ou até mesmo compulsdo. Pode ativar paixdes latentes em filmes, demonstrar poder

e sensualidade. Quando num tom mais escuro, tende a comunicar maturidade e elegincia

(BELLANTONI, 2005).

Em The Handmaid’s Tale o vermelho se faz presente nas vestimentas caracteristicas

das Aias, que sdo obrigadas a vestir longos e folgados vestidos vermelho escuro, cobrindo
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todo seu corpo em conjunto com uma espécie de chapéu com asas branco. Essas vestimentas
sdo um indicativo perante a comunidade de Gileade de suas fun¢des: manter relagdes sexuais
ritualizadas com os Comandantes aos quais foram atribuidas, com o intuito de gerar filhos

para ele e sua Esposa.

Figura 24 - Offred em seu uniforme
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Fonte: Captura propria

Culturalmente mulheres que vestiam vermelho eram acusadas de evocar desejos, de
representar o pecado (HELLER, 2000), como a figura biblica de Maria Madalena em algumas
pinturas, e a personagem Hester Prynne que no livro A Letra Escarlate (1850) de Nathaniel
Hawthorne, passa a utilizar uma letra A de cor escarlate bordada em sua roupa apos cometer

adultério.
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Figura 25 - Pintura Bizantina
de Santa Maria Madalena

Fonte: Useum (s.d)?

Figura 26 - A Letra Escarlate (1973)

Fonte: IMDD (s.d)’

Na série aqui analisada, as Aias devem usar vermelho e, a despeito de sua funcdo
social sexual, ndo devem ser desejadas ou tocadas pelos homens com os quais devem ter

relacdes. A utilizagdo dessa cor entra em contraste com essa narrativa, cuja funcdo ¢

8 Disponivel em
<https://useum.org/artwork/Saint-Mary-Magdalene-Master-of-the-Palazzo-Venezia-Madonna/>. Acesso em 10
nov. 2019

® Disponivel em <https://www.imdb.com/title/tt0069228/mediaviewer/rm211392768/>. Acesso em 10 nov. 2019
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engravidar dos Comandantes, em um ritual executado na presenca de suas esposas justificado

pela referéncia biblica de Raquel e Jaco.

Ao comparar o vermelho caracteristico destas personagens com a paisagem
dessaturada de toda Gileade existe um contraste evidente, essas mulheres se destacam,
tornando mais facil a captura daquelas que descumpram alguma ordem e tentem fugir como
na Figura 27, em que se vé esse destaque. Além disso, podem ainda ser tomadas como os
unicos pontos de vida vibrantes em toda a narrativa, exatamente por serem as Uunicas capazes
de trazer vida para a atual sociedade. Assim, a escolha do vermelho tem também uma

analogia direta a esse significado biologico explorado pelo viés politico do regime.

~ Figura 27 - Aias rente ao muro de punigdes

Fonte: Captura propria

O vermelho na série indica a fertilidade das Aias, associado ao sangue menstrual, ao
utero. Esta diretamente associado a maternidade compulséria esperada do feminino, cuja
funcdo social deve ser a de perpetuar a raca humana. Da mesma maneira que o sangue
representa vida, representa também a morte, ¢ a cor do derramamento de sangue que Gileade
usa para manter a ordem por meio da violéncia. H4 momentos na narrativa em que as Aias

podem bater nos inimigos da nacdo, como forma de extravasar suas emogdes.
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Figura 28 - Offred frente ao muro de puni¢des apos a lavagem do mesmo

E interessante observar como a cor vai adquirindo significados & medida que a
narrativa se desenvolve. Em alguns momentos a cor refor¢a questdes como agressividade,
acdo, poder, coragem e rebelido, como no primeiro episoddio, quando as Aias sdo reunidas
para linchar at¢é a morte um homem acusado de estuprar uma Aia gravida acarretando
posteriormente em um aborto — respectivamente a maior violéncia com o corpo de uma
mulher e o maior pecado na atual sociedade de Gileade — (Figura 29), ou ainda no episodio
10, quando June (Offred) ao se recusar apedrejar Janine (Offwarren) — punida por sequestrar
a crianca a que deu a luz e tentar suicidio — causa uma comog¢ao entre as outras Aias, todas

se negando a apedrejar uma mesma de sua classe (Figura 30).

Figura 29 - Linchamento coletivo pelas maos das Aias

»

Fonte: Captura propria
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Figura 30 - Offred se opondo ao apedrejamento de Ofwarren

Fonte: Captura propria

As cores, que s3o utilizadas como segregacdo de grupos especificos, também
permitem a criagdo de identificagdo entre os individuos desses grupos. No episddio 4, em que
as Aias andam todas juntas ¢ perceptivel na cena a ideia de unidade e colaboragdo a partir da
constru¢do do quadro visual e seu preenchimento pelas figuras humanas trajando vermelho,
numa perspectiva visual de continuidade, de numeralidade (Figura 31). A cor vira elemento
de reconhecimento e de possibilidade politica entre elas: por serem as tinicas mulheres férteis,
elas possuem uma fonte de poder. June em determinado momento da série afirma que nao

deveriam ter-lhes dado uniformes se ndo queriam que as Aias fossem um exército.

Fonte: Captura propria

A cor também estd presente no nome da personagem que acompanhamos na narrativa

da série. Ao se tornarem Aias, as mulheres sdo dissociadas de seus proprios nomes de batismo
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e passam a ser chamadas por denominagdes que fazem referéncia a qual Comandante
pertencem. June passa entdo a ser chamada de Offred, que pode ter trés leituras bastante
significativas. A primeira vem da juncdo dos termos em inglés of e Fred, “de Fred”. Esse
patronimico a lembra constantemente de que ela ¢ um objeto pertencente a seu Comandante
de nome Fred. Outra leitura dessa nomenclatura diz respeito a como o papel social das Aias ¢
apresentado pelos governante, em que elas se doariam em sacrificio a causa de repovoar
Gileade, a partir do entendimento de seu nome como “Ofertada”, o participio passado do
verbo to offer. A terceira leitura aparece, ainda, quando se interpreta o acronimo como a
jungdo entre of e red, “de vermelho”, aquela que anda de vermelho, e que indica quem aquela
personagem ¢ visualmente falando, traz perante o espectador a experiéncia de uma Aia, seus

abusos e eventualmente sua rebeldia.

4.1.2 O Azul

A cor azul ¢ a mais fria no espectro de cores. Pode transmitir tranquilidade, tristeza,
quietude, distanciamento e introspeccdo. Uma das cores menos associadas ao sensual, mais
associado ao intelecto, ¢ a cor do pensar, mas nao agir. Carregada de um sentimento de
profunda melancolia. Pode simbolizar lealdade e confiabilidade. Raramente utilizada como
cor dominante devido sua tendéncia a inércia, inspira a letargia, inatividade (BELLANTONI,

2005).

As Esposas dos Comandantes vestem azul, refletindo seu papel na sociedade de
Gileade, perante aos homens. O azul ¢ simbdlico de companhia, admiragdo e lealdade. Sao
esposas submissas e obedientes a seus maridos, temerosas e fi¢is para com as leis de Deus.
Lidam com todas as obrigagdes referentes a sua casa, porém nao executam nenhuma atividade

doméstica, — para isto existem as Marthas — além de tricotagem e jardinagem.
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Figura 32 - Serena Joy em seu traje especifico de Esposa

Fonte: Captura propria

O azul aqui transmite uma ideia de beleza, a0 mesmo tempo que indica uma extrema
subordinacdo destas mulheres. Algumas esposas sdo inteligentes, bonitas e decentes, mas ndo
tém poder nenhum para além de suas residéncias. Indica ainda um recorte econdmico, haja
vista s6 as mulheres abastadas usarem tal cor. E o caso de Serena Joy, a Esposa modelo de
Gileade, chegou a ajudar seu marido Comandante Fred a planejar e instaurar a atual reptblica.
Suas cores sdao apagadas e silenciosas, mascarando a insatisfacdo de suas realidades.
Transparece infelicidade, tristeza e depressdo, por ndo serem férteis e terem suas vozes

reprimidas no regime extremamente misdgino estabelecido.

Reduzidas a um estado quase que virginal, o azul das Esposas pode estar associado a
Virgem Maria — em contraste com o vermelho de Maria Madalena —, mae de Jesus,

simbolizando o papel de mulheres e maes perfeitas e puras.
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Figura 33 - Pintura Bizantina
da Virgem Maria

Fonte: Wikipedia (2008)"°
O azul e o vermelho das Aias contrastam um com o outro, estdo em lados opostos no
circulo cromético (Figura 12), uma cor € quente, a outra fria, o itero de uma delas ¢é capaz de
gerar vida, o da outra ndo. Contrarios, assim como seus papéis e privilégios na sociedade,

colocando ambas as classes em oposicao, cumprindo o objetivo de manter estas mulheres

distraidas com rivalidades.

Figura 34 - Offred e Serena Joy em oposi¢ao

Fonte: Captura propria

O proprio posicionamento das personagens Serena e June quando estdo em uma

mesma cena deixa essa contrariedade mais clara. Geralmente estdo em lados adversos. No

1% Disponivel em <https://en.wikipedia.org/wiki/Our Lady of Perpetual Help#/media/File:Desprestaur.jpg/>.
Acesso em 10 nov. 2019
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proprio ritual de concepgio a Esposa fica acima da Aia (Figura 35). E igualmente o caso do
dia do trabalho de parto de uma Aia, enquanto a gravida sofre as verdadeiras dores e
contracdes, em outro comodo se encontra a Esposa que vai ser considerada a mae da crianga,
junto com suas amigas de classe, em uma completa encenagdo de parto regada a comidas e
bebidas de melhor qualidade (Figura 36). No momento do nascimento em si, a Esposa se
dirige ao local que a Aia se encontra e, em uma cadeira com uma espécie de nivelamento,
senta-se no topo, entre suas pernas, num nivel abaixo, senta a mulher em trabalho de parto

(Figura 37).

Figura 35 - Offred e Serena Joy em posi¢des opostas durante o ritual

Fonte: Captura propria

Figura 36 - Esposas e Aias em ambientes diferentes no dia do parto

N i

Fonte: Captura propria
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Figura 37 - Esposa e Aia posicionadas na cadeira do parto

=7

Fonte: Captura propria

Por terem maior poder que as Aias, Esposas tendem a demonstrar através de suas
acdes todo esse rancor e inveja para com estas, como no episoédio 3, em que Serena, apos
descobrir que a possivel gravidez de June ndo passou de um alarme falso, a agrediu e deixou a
mesma em isolamento completo em seu quarto, como se a ndo-gravidez fosse de
responsabilidade da Aia. Esposas exercem uma forte influéncia sobre Aias, mesmo que
indiretamente. Um exemplo disso ocorre na imagem (Figura 38), onde, mesmo a gravida
sendo uma Aia, por tras dela o aquario cria uma aura azul, lembrando ao espectador que pela
lei de Gileade a mae da crianga ¢ uma das Esposas.

Figura 38 - Aia gravida a espera de sua consulta médica
B

Fonte: Captura propria
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Figura 39 - Serena Joy punindo Offred apos o falso alarme de gravidez

Fonte: Captura propria

As cores das vestes das esposas ainda contrastam entre as de mesma classe. Diferentes
tons de azul indicam qual das esposas possui mais poder — ¢ casada com o Comandante de
maior patente. Quanto mais escuro o tom do azul, maior sua relevancia e influéncia. Causando

nao so distragdes entre diferentes classes, mas dentro de uma mesma.

Figura 40 - Diferenga de tons das vestimentas das Esposas

Fonte: Captura propria

4.1.3 O Preto

A cor preta ¢ geralmente associada com o medo, ¢ a escuriddo, a morte, o mal, tudo
termina em preto, a carne decomposta, as plantas ao apodrecerem, os dentes cariados. E a
tristeza pela morte terrena, o luto. A cor do clero, da igreja, do conservadorismo. O preto

ainda pode ser viril, enérgico e sério (HELLER, 2000).
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Os homens de Gileade usam preto, ¢ uma cor universal entre eles, ndo importando o
cargo exercido, permitindo que sejam vistos como um todo, diferente das mulheres. O que
confere ao masculino um tom de irmandade, de igualdade, mesmo quando em classes sociais
distintas. A cor inclusive ndo estd presente no circulo cromatico (Figura 12). Podendo ser
interpretado como os privilégios que o género masculino na série possui. As leis que se
aplicam as mulheres ndo se aplicam ao homens. Podem possuir bens, controlar dinheiro, ler e

€SCrever.

Figura 41 - Vestimentas dos homens de Gileade

Fonte: Captura propria

Geralmente usado para simbolizar a morte, a ameaga, o poder, a vigilancia e a

autoridade. Cor principal dos Olhos — policia da nova republica — e suas vans.

Figura 42 - Olhos de Gileade

Fonte: Captura propria
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Os Comandantes geralmente usam elegantes ternos pretos, representando o medo e
autoridade. Demonstra perante o regime de Gileade suas altas posi¢cdes em relagdo ao resto da
sociedade, simbolizando a elegancia e o alto status. Pode representar também a maldade dos

mesmos, afinal, foram eles que executaram toda o plano de criagao desta nova sociedade.

Figura 43 - Comandante Fred

Fonte: Captura propria

O uso coletivo da cor por todos do género masculino, especificamente pelos que
possuem cargos importantes na republica, permite e refor¢a a ideia de unido entre estes. Como
no episodio 10, quando o comandante Putnam € posto em julgamento por ter cometido pecado
carnal ao manter relacdes com sua Aia, € os membros votantes do juri, todos comandantes,
inicialmente tendem a perdoar esta sua transgressdo devido sua posicdo, o fato de ele
aparentar ser um homem arrependido de seus atos — fala constantemente usada por homens
na nossa sociedade atual para isentar outros homens de seus atos — e ele provavelmente nao
ser o Unico a cometer este tipo de violagdo. O proprio Comandante Fred mantém uma relagao
proibida com sua Aia. Putnam s6 foi severamente condenado tendo sua mao amputada devido
ao caso ter sido descoberto por toda a comunidade de Gileade e devido ao apelo de sua

Esposa, que alegou temer por sua alma imortal.
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Figura 44 - Julgamento do Comandante Putnam

Fonte: Captura propria

A cor preta pode ser percebida ainda em todo o visual da série, por completo, quando
Gileade ¢ mostrada. Existe uma espécie de filtro que deixa todo o ambiente soturno,
transmitindo toda a sisudez e autoridade existente naquela sociedade, projetada e comandada

por homens.

Figura 45 - Vista ampla de Gileade

Fonte: Captura propria

4.1.4 O Marrom

A cor marrom ¢ a mais rejeitada, a cor do antierotismo. Junto com o preto, ¢ a
principal cor do ruim e do mal. Representa o apodrecimento, a decomposi¢ao, o intragavel.
Quando se pensa no envelhecimento das coisas, se pensa no marrom. E a cor do ristico, do

passado (HELLER, 2000).



78

As Tias, responsdveis por doutrinar e manter as Aias na linha, sdo a classe mais
privilegiada de mulheres em Gileade, possuem poder extremo, as colocando abaixo somente
dos Comandantes, usam roupas marrons, simbolizando sua autoridade. Sdo geralmente
mulheres mais velhas, decompostas como suas cores, fiéis adoradoras, ndo possuindo

permissao para casar. Sua submissao e lealdade devem ser direcionadas somente a Gileade.

Figura 46 - Tia Lydia e seu traje marrom
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=

Fonte: Captura propria

Assim como a cor dos Comandantes, o0 marrom também ndo se encontra no circulo
cromatico. Apesar de serem mulheres, elas possuem permissdo para ler e escrever — suas
atribuicdes demandam estas atividades —, diferentes das outras do sexo feminino de Gileade
com suas cores presentes no circulo cromatico. Sao as principais representantes do patriarcado
dentre as mulheres, uma vez que emulam fungdes masculinas e det€ém poder sobre as vidas de

outras dentro do regime.
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Figura 47 - Tia Lydia durante o processo de doutrinacao das Aias

Fonte: Captura propria

As roupas marrons usadas pelas Tias representam o conforto e a orientacdao que elas
devem fornecer para as Aias. O marrom tem a capacidade de retirar a forca e a vibragdo de
outras cores. O vermelho perto dele se torna apagado, assim como as Aias sao doutrinadas e
neutralizadas pelas Tias. Antes de irem servir a um Comandante, as Tias possuem o dever de
educar as Aias a respeito de seu novo estilo de vida, qualquer transgressao ¢ punida com
castigos fisicos, como na Figura 48, onde Tia Lydia derruba June com seu porrete ¢ a
eletrocuta apos a mesma ndo corroborar com a investigagao acerca de sua parceira de compras
Ofglen ser traidora de género (lésbica) e ainda na Figura 49 quando June € capturada e

castigada apos tentar fugir de Gileade junto com sua amiga de antes de regime Moira.

Figura 48 - Offred sendo neutralizada por Tia Lydia

Fonte: Captura propria
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Figura 49 - Tias castigando fisicamente Offred

Fonte: Captura propria

As Tias sdo os membros mais zelosos e cruéis de Gileade, distribuem puni¢des brutais
as Aias desobedientes. A ado¢do dessa cor para a narrativa cria ainda uma gradacao de
autoridade entre os Comandante, as Tias e as Aias, se observarmos as cores por sua diluicao e

decomposigao.
4.1.5 O Verde

A cor verde ¢ geralmente relacionada a natureza, ¢ o sentido da vida em seu mais
amplo sentido. O oposto do murcho, seco, morto. Pode transmitir uma sensagio de frescor. E
a cor da juventude, o estagio da imaturidade ¢ sempre verde. Simboliza a esperanca, saude. O
verde n3o é nem bom, nem mau. E a cor intermediéria: o vermelho é quente, o azul ¢ frio, o

verde neutro. E a cor mais simples e elementar (HELLER, 2000).

A cor verde na série ¢ ligada as Marthas, empregadas domésticas que cuidam da casa.
Sao mulheres mais velhas e inférteis. Na série fica implicito que a maioria das Marthas sdo
compostas por minorias étnicas, como afro-americanas ou latinas, mostrando a discriminagao

adicional de Gileade contra estas mulheres.
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Figura 50 - Martha em seu uniforme

T -

Fonte: Captura propria

A cor verde no circulo cromatico ¢ andloga a cor azul das Esposas, existindo uma
espécie de proximidade entre elas, porém apenas no que se refere aos cuidados da casa, ja que
sao as Marthas que cuidam de toda a manutencao dos lares das familias de alto escaldao de
Gileade, as Esposas nada ddo mais do que ordens, além disso quando a Esposa a qual servem
tem filhos, Marthas ajudam na criagdo, como uma baba, podendo ser a inica chance que estas
mulheres terdo de criar um filho como se fosse seu. O verde ainda, assim como o azul, é
oposto ao vermelho das Aias no circulo de cores, existindo uma certa adversidade entre estas
camadas, j4 que as Marthas sdo obrigadas a garantir o bem estar das Aias, principalmente

quando esta esta gravida, nao as deixando confortaveis com esta situacao.

O verde comumente associado a natureza, a saude, ao crescimento, a cura, em The
Handmaid's Tale, ¢ opaco, quase cinza, mutado. Exatamente como as Marthas, despercebidas,
sem importancia aparente para a sociedade. Quando em cena com uma Esposa (azul, frio) e
uma Aia (vermelho, quente), a mesma se some, chegando a sumir no cenario, neutra. E um
verde frio, sem vida, como a fertilidade morta das pertencentes a esta classe. Sua presenca no
quadro, como se pode ver na Figura 51, ¢ fundida aos demais elementos de cena. Sua
participacdo narrativa, constantemente, estd em ameagar a realizacdo de necessidades
dramaticas de June (da Aia), ja que, pela hierarquia de Gileade, uma Martha deve lealdade a
sua senhora. Ao mesmo tempo, devem servir e cuidar das Aias, garantindo que estejam aptas

para seu uso reprodutivo. Assim como as Tias, as Marthas sdo mais uma fragmentacao dentro
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do espectro feminino dessa narrativa, com apelo de significado discordante do género ao qual

pertence e cuja fun¢ao dramatica surge em cena como uma espécie de fiscal.

Figura 51 - Diferenca de contrastes entre uma Martha, uma Aia e uma Esposa

Fonte: Captura propria

4.2 Construcio da Imagem Filmica Além do Uso de Cores

O cinema por possuir sua linguagem propria € repleto de inimeros processos de
expressoes. A imagem constitui o elemento base para a linguagem cinematografica e possui
uma dualidade clara. Ao mesmo tempo que ela ¢ resultado de uma reprodugdo exata da
realidade, ela também pode resultar em uma representagdo do desejo de quem a dirige

(MARTIN, 2009).

A imagem filmica tem a capacidade de provocar no espectador um sentimento de
realidade, provocando a crenga na existéncia do que ¢ mostrado em tela. Para que isso ocorra,
¢ necessario que determinados fatores e elementos criem e condicionem a expressividade

desta imagem (MARTIN, 2009).

Em The Handmaid’s Tale o elemento cor ¢ claramente um dos mais importantes para a
constru¢do da narrativa da série, porém nao o unico. Enquadramentos, cendrios e técnicas de
iluminagdo ajudam ndo sé a construir a imagem filmica da série, mas também ajudam a

intensificar os significados propiciados pelas cores.
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4.2.1 Enquadramentos

O enquadramento nada mais ¢ que a composi¢ao do contetido da imagem a partir do
posicionamento da cimera em cena. E o mais imediato e o mais necessario meio de
apropriacdo do mundo real através da camera. Pode-se deixar elementos de agdo fora do
enquadramento propositalmente, mostrar apenas uma pequena parte simbodlica na cena,
compor de forma arbitraria e ndo natural seu contetido, modificar o ponto de vista do
espectador ou ainda usar a dimensionalidade do espago para criar efeitos dramatico, apoiados

em diferentes planos ¢ movimentos de cdmera (MARTIN, 2009).

The Handmaid's Tale em alguns momentos faz uso de enquadramentos fechados nos
rostos dos personagens, mostrando a complexa variedade de emocdes experimentadas por
eles. E possivel ver no rosto de June (Offred) quando ela esta mentindo, sendo sarcéstica ou
até mesmo com profunda dor, seja ela fisica ou emocional. Esta proximidade faz com que o
espectador sinta de maneira visual suas emog¢des ndo expressas necessariamente em forma de

palavras (Figura 52).



Figura 52 - Enquadramentos no rosto de June

Fonte: Captura propria

Estes close-ups claustrofobicos reforcam a ideia de que estes personagens, em especial
as mulheres, estdo presas em Gileade. Outra forma utilizada para refor¢ar esta ideia de
aprisionamento ¢ o enquadramento destas dentro do espago da tela do espectador, as
personagens sdo dispostas nas bordas e nos cantos do quadro, ao invés de no centro, e
ativamente no controle da composi¢ao (Figura 53 e Figura 54), ou ainda as colocando na parte
de baixo do enquadramento, reforgando seus estados de impoténcia e inferioridade (Figura 55

e Figura 56).
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Figura 53 - June posicionada no canto esquerdo do quadro

Fonte: Captura propria

Figura 54 - Janine posicionada no canto direito do quadro

Fonte: Captura propria

Figura 55 - June posicionada no canto inferior do quadro

Fonte: Captura propria
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Figura 56 - June e Serena posicionadas no ca
ST N (7 :
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Fonte: Captura propria

As cenas de cerimonia entre o Comandante Fred, sua Esposa Serena e a Aia Offred sao
filmadas de uma maneira que reforca a natureza de todo aquele ato. Em alguns momentos do
ritual o espectador possui uma visdo superior, a visao de um deus, refor¢ando a falsa
santidade de todo o ritual, ou como uma frase comumente utilizada na série "sob os olhos
Dele" (Figura 57). Close-ups dos trés participantes, dos ombros para cima, mostram as
expressoes em seus rostos descarnados e terrivelmente desconfortaveis, deixando claro todo o
cunho ndo natural, artificial, ndo sexy e nao intimo daquele procedimento (Figura 58 e Figura

59).

Figura 57 - Visao superior da cerimdnia

Fonte: Captura propria
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Figura 58 - Close-ups nos rostos de Serena e Fred durante a cerimonia

Fonte: Captura propria

Figura 59 - Close-up nos rosto de June durante a cerimonia

Fonte: Captura propria

No enquadramento de Offred em especifico, na Figura 59, € possivel perceber a
presenca da cor da vestimenta de Serena Joy ocupando todo o espaco do quadro, como se a

Aia se tornasse a Esposa durante o ritual, fosse o link de conexdo entre Comandante e Esposa.

4.2.2 lluminacdo

Fator decisivo na criagdo da expressividade da imagem, diretamente nao perceptivel ao
espectador comum, contribui com a criagdo da atmosfera da narrativa. A iluminagdo serve
para definir e moldar os contornos e planos dos objetos em cena, além de criar a impressao de
profundidade especial, promover uma atmosfera emocional e até mesmo criar efeitos

melodraméticos (MARTIN, 2009).
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Inicialmente observa-se no geral que, a atmosfera de Gileade ¢ pesada, carregada de
negatividade, obscurecida e densa (Figura 44 e Figura 60), resultado provavel de todo o caos
da guerra civil ainda em curso e de toda a poluicdo existente, posteriormente culminando na
criacdo desta republica totalitaria e suas leis e diretrizes misdginas, homofobicas, racistas e

altamente violenta nos mais diversos niveis.

Figura 60 - Ambiéncia de Gileade

Fonte: Captura propria

A iluminac¢do na série ¢ utilizada de duas formas, na criacdo de uma atmosfera
emocional e na criacdo de efeitos melodramaticos. Em cenas na qual Offred se encontra em
um estado emocional mais delicado e abalado ¢ possivel perceber que toda a ambiéncia ¢ de
alguma maneira obscurecida, como nas cenas onde ela estd enclausurada em seu quarto,
depois de um falso alarme de gravidez, sendo privada at¢ mesmo da luz do sol que antes

entrava pela janela de seu quarto (Figura 61 e Figura 62).
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Figura 61 - June enclausurada em seu quarto

Fonte: Captura propria

Figura 62 - June no chao de seu closet

Fonte: Captura propria

A série ainda faz uso da iluminagio para reforcar a ideia de uma onipresenca divina. E
comum ver cenas onde, de janelas surgem intensos raios de luz solar, vindos de cima para
baixo e preenchendo toda a cena. E o caso da cena primeiro episédio, onde June esta sentada
na janela de seu quarto e todo seu ser ¢ iluminado, "sob os olhos Dele" (Figura 63). Esse tipo
de iluminagdo ¢ usado também em cenas que ocorrem no centro de treinamento de Aias,
durantes as aulas em si (Figura 64) e nos momentos de puni¢des (Figura 48), como se a
divindade se fizesse presente ali, afinal elas sdo educadas e punidas a partir de seus
ensinamentos. Essa presenca divina fica mais clara ainda durante o julgamento de Emily
(Ofglen) — acusada de se relacionar amorosamente com uma Martha —, o tribunal ¢

totalmente preenchido por esses raios de luz (Figura 65).
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Figura 63 - June sentada na janela de seu quarto

Fonte: Captura propria

Figura 64 - Aias sendo doutrinadas pelas Tias

Fonte: Captura propria

Figura 65 - Julgamento de Ofglen

Fonte: Captura propria
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O uso de luz e sombra e o reforco da proximidade entre o divino € o humano presente
nestas cenas, pode ser relacionado com a arte barroca, desenvolvida entre os séculos XVI e
XVII, quando apds as Reformas Protestantes desencadeando uma onda de guerra civis, a
Igreja Catolica criou um conjunto de medidas para reafirmar seus dogmas contra o avango
protestante. Uma das medidas tomadas para tal objetivo foi a produgdo artistica de temas
religiosos. Como pode se observar na Figura 66 e Figura 67, este movimento foi caracterizado
por além do uso de luz e sombra e a relagdo humana-divindade, pela riqueza nos detalhes e
formas, expressdes dramaticas dos personagens — o que se observa bastante no elemento
anteriormente discutido acerca dos enquadramentos da série —, preferéncia por curvas e

contornos.

Figura 66 - Vocagdo de Sao Mateus (Caravaggio)

Fonte: Wikipedia (2005)"

" Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Voca%C3%A7%C3%A30 _de S%C3%A30 Mateus_(Caravaggio)#/media/Fichei
ro:The Calling of Saint Matthew by Carvaggio.jpg/>. Acesso em 24 nov. 2019
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€

ia (Tintoretto)

Fura 67 - A Ultima C

Fonte: Wikipedia (2018)"

A iluminacdo presente na série ainda cria um ideia de temporalidade antagdnica,
apesar da narrativa ocorrer se passar em um futuro distopico, a maneira que a luz ¢ utilizada
acaba criando uma ambiéncia de passado, assim como a construcdo politica de Gileade,

conservadora.
4.2.3 Cenarios

Os cenarios sdo os imcubidos de representar perfeitamente o espaco em si da cena,
deve ser construido de tal maneira que atraia realismo ao ambiente e tudo o que o cerca.
Podem ser interiores ou exteriores, reais ou construidos de maneira fisica em estadios ou
ainda de maneira digital. Cenérios podem ser construidos por necessidade historica ou ainda
com uma intengdo simbolica, preocupando-se com a estilizagdo e significacdo deste

(MARTIN, 2009).

'2 Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Tintoretto#/media/Ficheiro:Jacopo_Tintoretto - The Last Supper - WGA22649
.jpg/>. Acesso em 24 nov. 2019



93

Na obra aqui analisada, os cenarios complementam e reforgam constantemente para a
personagem principal qual acompanhamos a narrativa de que ela ¢ uma Aia, que esta presa

em Gileade e qualquer ato que va contra as premissas da republica resultam em punigdes.

Na casa do Comandante Fred, onde June foi situada, a composi¢do de cenarios a
lembram de que aquele espago nao lhe pertence, que a mesma ndo é bem vinda ali. Quem tem
a ultima palavra dentro da residéncia ¢ Serena. A decoracdo dos espacos da sala principal, do
quarto do casal e até mesmo do escritério do Comandante potencializam esta dominancia. As

paredes desses ambientes possuem a mesma cor das vestimentas da Esposa (Figura 68).

Figura 68 - Serena e June na sala de estar

Fonte: Captura propria

Figura 69 - Visdo de June durante a cerimonia

Fonte: Captura propria
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Outro cenario que ¢ composto a partir das cores dos uniformes das classes que a
frequentam € o centro de treinamento de Aias, comandados pelas Tias, as paredes e objetos

sdo todos marrons, reforcando o ambiente militarizado (Figura 64).

O quarto de June ¢ criado de tal maneira que intensifique e marginalize ainda mais a
personagem. Limitada a um pequeno espacgo, de moveis simples, mal iluminado, sem nenhum
estimulo visual aparente, completamente isolada dos outros comodos da residéncia e do
mundo exterior, ndo fosse por uma janela ndo tdo grande a qual a mesma usa como forma de
escape por ter visdo além de seu aprisionamento, sendo privada at¢é mesmo disso em
determinado momento da série (Figura 70). Tudo isso impossibilitando a sensacdo de
pertencimento da propria personagem naquele ambiente, afinal, nada ali lhe pertence, nem
mesmo seu proprio corpo. Ela ndo € bem vinda ali a ndo ser para cumprir sua fungdo, prover

um filho para Fred e Serena.

Figura 70 - June frente a sua janela bloqueada

Wy »L':&

Fonte: Captura propria

Outro espago recorrente na narrativa ¢ o escritério do Comandante Fred, que passa a
encontrar-se com a Aia nele, o que em teoria deveria ser proibido. O espago ¢ composto por
elementos de decoragdo que condizem com o personagem, elegantes e classicos. Este cenario
para June representa o proibido — nem mesmo Serena tem acesso a ele —, € repleto de livros,
material de escrita, jogos, revistas dos mais diversos assuntos considerados improprios para a

atual sociedade.
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Figura 71 - June no escritério do Comandante Fred

Fonte: Captura propria

Figura 72 - June e Fred no escritdrio

Fonte: Captura propria

O muro da praga principal de Gileade também ¢ um cendario importante para a
narrativa, nele sao dispostos os corpos de pessoas mortas, resultantes de punigdes por pecar e
descumprir alguma regra mais rigida da republica, como por exemplo trair o género — manter
relacdes homossexuais —, pregar alguma outra religido que ndo a seguida no estado nao
laico, ou ainda de alguma maneira estar envolvido com praticas abortistas. Os recorrentes
corpos ensanguentados ¢ dependurados sdo uma lembranga clara a todos os moradores de

Gileade acerca de suas doutrinas violentas, servindo como um eterno alerta (Figura 73).
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Figura 73 - Aias observando os corpos pendurados no muro

Fonte: Captura propria

4.2.4 Flashbacks X Presente

Flashbacks sdo momentos no desenrolar de uma narrativa que justapdem diferentes
momentos temporais, presente e passado, contendo dois conceitos implicitos nesta
justaposi¢do: memoria e historia. Geralmente funde estes dois conceitos através da
representacdo de uma experiéncia unica lembrada por um ou mais individuos ficticios

(TURIM, 1989).

Flashbacks do passado de June mostram ao espectador a injustiga cometida no
presente, principalmente com as mulheres. Situa¢des passadas e presentes sdo drasticamente
diferentes, até mesmo o enquadramento da personagem muda. Como anteriormente visto Aias
sdao dispostas geralmente na parte inferior ou nas laterais e cantos do quadro, visualmente
oprimidas. Nos flashbacks, June ocupa o meio do quadro. As proprias cores utilizadas neles
sdo diferentes. No tempo presente o que se tém sdo cenas altamente dessaturadas, no passado

as cores possuem mais "vida". Da mesma forma que anteriormente ela era uma mulher livre.

Este fator de diferenca clara entre passado e presente na série pelo uso das cores e
iluminacdo, reforca ainda a ideia de monocromatismo do tempo atual da narrativa. Mesmo a
série sendo colorida, a ndo variedade de cores adotadas pelo regime de Gileade e o filtro
dessaturado presente em todas as cenas, resulta em uma sensagdao de harmonizagao, como se

todo o visual presente fosse composto por apenas uma cor e seus diferente tons, como a
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propria Gileade. Constituida sobre um conjunto de premissas (cor), organizada por diferentes

classes (tons).

Figura 75 - June pré Gileade
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|

Fonte: Captura propria

Figura 76 - June com sua familia pré Gileade

Fonte: Captura propria

Estes didlogos entre passado e presente ajudam na compreensao a um nivel visceral
sobre o quanto tudo mudou e como os personagens da série chegaram aonde estdo. Os
flashbacks se assemelham a nossa sociedade atual e como se evoluiu passo a passo a partir de

um local que reconhecemos.
4.2.5 Significados na série

Como analisado anteriormente, a direcdo de arte The Handmaid's Tale faz uso das

cores a fim de produzir significados especificos para a narrativa da série. Cada frame parece
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ter sido muito bem pensado do ponto de vista técnico para uma melhor construgdo visual da
narrativa. Além de construir um universo esteticamente bonito fotograficamente, a dire¢ao de
arte da série consegue construir ainda um ambiente extremamente realista, o que em conjunto
com a atual onda de extremismo conservador que a sociedade vem enfrentando, consegue

atuar diretamente no psicoldgico e emocional de seus espectadores.

O uso das cores, o enquadramento, a luz e todos os outros elementos aqui estudados,
em conjunto, transpassam todo o constante sentimento de medo e temor pela sua vida, pelo
seu corpo, que os personagens de Gileade possam vir a ter. Ajuda seus espectadores a se
conectarem emocionalmente a este pesadelo, especialmente com as Aias, a sentir o que essas
mulheres sentem em um mundo que as trata como menos que humanas. A série ¢ assustadora,

sufocante, ¢ dolorosa de se assistir em determinados momentos.

Paralelo a isto, a narrativa da série ¢ construida de tal maneira que, mesmo de forma
indireta, auxilia no desenvolvimento de consciéncia politica em quem a assiste, seja esta de

classe ou principalmente, género.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer deste trabalho, abordamos as cores e sua importancia na construgdo de
narrativas cinematograficas, afinal, estas estdo sempre presentes no nosso cotidiano,
influenciando nossa forma de observar o mundo ao redor das mais diversas maneiras
possiveis. Seus significados, sensagdes e emogdes causadas como resultado de diferentes
fatores psicologicos, culturais e sociais de cada individuo. O uso das cores no cinema surgiu
da necessidade de melhor reproduzir a realidade, um dos principais objetivos do cinema em
geral, ja que parte da significagdo de uma obra ¢ feita por meio de suas imagens, do que se
exibe em uma cena. As cores podem ser utilizadas de diferentes maneiras no cinema, pode ser
usada para nada além da representagdo da realidade, ou pode ainda influenciar de forma direta

na constru¢ao de uma narrativa.

O estudo aqui mostrado buscou investigar de que maneira o uso de cores pode
influenciar diretamente na constru¢ao do sentido da narrativa de uma obra audiovisual em
especifico. Desta forma, objetivou-se analisar o uso das cores na série The Handmaid’s Tale,
visto que as cores nela utilizada, partem de um proposito intencional. Sendo necessario
inicialmente compreender o fendmeno cor, identificar seus aspectos emocionais e

psicoldgicos para entdo interpretar a narrativa audiovisual da série.

Para se atingir uma compreensao da constru¢do da narrativa da série seguiu-se as
proposi¢des de andlise filmica de Vanoyé e Goliot-Lété (1992), observando para além dos
pontos técnicos, entender e interpretar os possiveis significados e percepgdes da série. Junto a
este processo procurou-se entender o processo de andlise de imagem proposto por Joly

(1996), necessario para compreender todo o contetido visual disposto em cena.

Como resultado, demonstrou-se que as cores sdo o elemento de maior importancia em
toda a construg¢do da narrativa visual de The Handmaid’s Tale, tanto por caracterizar toda a
estrutura de castas femininas na obra, uma das principais caracteristicas da narrativa como um

todo, além de ser o elemento técnico mais perceptivel ao espectadores da série.

Apesar da grande influéncia das cores, elas por si s6 ndo seriam capazes de compor

toda a significagdo da narrativa, carregada por uma certa complexidade, por este motivo,
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outros elementos técnicos cinematograficos aqui abordados se fazem importantes. Além de
atuar na constru¢do da obra, elementos como enquadramento, iluminagao, cenarios € o uso de

flashback, ajudam no processo de intensificar e destacar o uso de cores na série.

Todo este processo de compreensdo, interpretacdo e analise dos elementos que
auxiliam na constru¢do de uma narrativa visual ajudaram na criacdo de um senso critico
acerca do desenvolvimento de uma obra do estilo, elementos estes podendo ser mais
importantes que toda a linguagem verbal de um roteiro, a exemplo da prépria série aqui

estudada.

Resultou ainda na constru¢do de um olhar clinico e minucioso acerca do simples ato
de se consumir qualquer produto visual, elementos que antes passavam despercebidos em tela,
como as proprias cores utilizadas para diferenciar as castas sociais em The Handmaid's Tale,
passam a ser agora objetos de extrema atencao na busca da complementagdo da compreensao

de uma outra narrativa.

Apesar dos resultados deste trabalho demonstrarem a importancia das cores e de que
maneiras elas atuam na constru¢do da narrativa cinematografica de The Handmaid’s Tale,
seria interessante também outros estudos e andlises do uso desse elemento nas outras duas
temporadas atuais da série e ainda uma comparagdo entre o uso de cores feito pela série e o
feito pela obra literdria a partir da qual aquela se originou. Outra pesquisa comparativa
bastante promissora seria correlacionar esta interpretacdo ocidental acerca da construcao
cultural e simbolica das cores com uma de origem oriental. Além disso, o estudo de outros
elementos técnicos importantes na composicao da série, como edigdo, trilha sonora e até

mesmo a propria construg¢do dos figurinos, tornariam também este estudo mais completo.
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