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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar a relagdo entre a histéria dos créditos
de abertura cinematogrdficos e a linguagem referencial dos mesmos na
contemporaneidade. Para tanto, estabelecemos uma tipologia dos créditos e elegemos
trés representativos exemplos atuais para serem analisados. A partir disso delimitou-se
uma metodologia investigativa dos principais signos utilizados. Os resultados
apontaram que, ndo apenas a linguagem audiovisual dos créditos de abertura se adapta
as tecnologias, bem como se legitima historicamente utilizando o discurso referencia a

designers que se tornaram paradigmas de cada época.

Palavras-chave: Cinema, Créditos Cinematogréaficos, Design Gréfico, |dentidade Visual.
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1. INTRODUCAO

Investigar a importancia do raciocinio formal, plastico, analitico no audiovisual
e também destacar a relevancia da narratividade na producéo de imagens gréficas em
movimento é o foco do presente estudo. Com o objetivo de estudar uma regido
limitrofe, situada entre o cinema e as artes gréficas, lancamos um esforco tedrico-

reflexivo sobre os créditos de abertura cinematogréficos.

O interesse neste tema também se da na tentativa de unir nossa graduagdo dupla
(cinema e design grafico) a pratica profissonal que realizamos e buscando nos
aprimorarmos.

A originalidade € uma questdo que merece destaque e ressalvas. H4 uma
escassez de material especifico sobre os créditos cinematograficos. Nos principais
tedricos do cinema, sao dedicados poucos paragrafos ao assunto, especialmente restritos
a época do cinema “mudo”. Recentemente, surgiram novas publicagdes: aguns livros
(todos em inglés, ou francés, sem traducdo para 0 portugués) junto com teses de
mestrado (nacionais) sobre o assunto. Destacamos o crescimento do volume de material
disponivel na Internet onde diversos sites, destinados a investigacéo sobre créditos ou

mesmo bancos de dados sdo atualizados semana mente.

Uma breve pesguisa da histéria do cinema mundial até, aproximadamente, a
década de 1950 aponta, com raras e espacadas excegdes, para o sub-aproveitamento do
potencia comunicativo dos créditos de abertura e fechamento. Nota-se uma profusdo de

imagens estaticas (com discretos ou excessivos grafismos de apoio).

O designer Saul Bass inaugura um novo tempo dentro da histéria do cinema,
desenvolvendo a nocdo de uma imagem sintética, com imenso poder gréfico, para ser
utilizada como elemento chave nas seqiéncias de abertura bem como nos pésteres e
materiais de divulgacdo. Essa percepcao de identidade visual para o cinema foi uma de
suas maiores contribuicdes, o que aterou a forma como os diretores passaram a
enxergar o trabalho do designer, valorizando as vantagens de um projeto gréfico

consistente e coeso, em adequacao as suas narrativas.

Levantamos a hipltese: na linguagem dos créditos de abertura podemos
encontrar referéncia a um passado de técnicas consagradas por ilustres designers

legitimando aimportancia atual das seqiiéncias de apresentacéo?



A partir da andlise de créditos bem distintos que se inserem nas categorias
adotadas, buscaremos a confirmacdo dessa tese. Ressaltamos ainda que, Abaixo o
Amor (Down With Love, Peyton Reed — 2003), Hulk (Hulk, Ang Lee — 2003) e
Irreversivel (Irréversible, Gaspar Noé — 2002), os filmes escolhidos, s8o uma tentativa
de fugir de elementos j& muito estudados e citados como Prenda-me se for Capaz
(Catch Me If You Can, Steven Spielberg — 2003), Psicose (Psycho, Alfred Hitchcock —
1960) e Seven — Os Sete Crime Capitais (Se7en, David Fincher — 1995), embora ndo

guestionemos a qualidade e importancia dos mesmos.

Situada a relevancia histérica dessa mudanca de paradigma e, observando a
caréncia desse tipo de estudo na literatura nacional, pretendemos suscitar a discusséo
sobre 0 assunto no meio académico. Se possivel, despertar futuros realizadores sobre 0
valor do pensamento de projeto, ndo como uma embalagem do tipo que sO serve para
embelezar o produto, e sim cuja forma siga e estgja estritamente relacionada com sua
funcdo, contribuindo para a apreensdo de sentido num filme gque se proponha a isso ou,
dentre inimeras possibilidades expressivas, dificultando a mesma, desde que em acordo
com a proposta estético-narrativa do filme. Por uma questéo de escolha e adequagéo,

ndo por limitacdo de entendimento, falta de preparo ou preconceito.



2. FIGURANTE A PROTAGONISTA: UMA TIPOLOGIA DOS
CREDITOS

Quando falamos de créditos cinematograficos, poucos se atém ao assunto. A
maioria associa imediatamente o tema a uma monétona profusdo de letras informativas
brancas rolando na tela sobre um fundo preto ap6s terminado o filme. Alguns poucos se
recordam da existéncia dos créditos de abertura e, quando ndo citam as apresentactes
estaticas sobre o mesmo fundo preto, falam de filmes que introduzem tais informacoes
sobrepostas a camada da imagem filmada.

Nos exemplos citados, vejamos, por mais pragméticos (ou preguicosos?) que 0s
designers de apresentagtes desse tipo 0 sejam, ocorre uma curiosa inversao naguilo que
se tem como fungdo primordial: a leitura do texto. No maximo, configuram um
amontoado de formas (que ndo séo lidas), ou sga, uma textura visual uniformemente
entediante. Em alguns casos, o texto € posicionado sobre a imagem de acordo com usos
tdo habituais, que a informacdo se torna invisivel diante de tanta neutralidade e
previsibilidade.

O presente estudo lanca luz as particularidades dos créditos de abertura
cinematograficos. Ressaltamos a importancia de valorizar este instrumento narrativo
poderoso que, utilizado adequadamente, deixa de ser “apenas texto”, configurando

imagens ricas, protagonistas de infinitos papés nos filmes que Ihes deram origem.

Créditos cinematogréficos podem ser definidos como produtos audiovisuais que
carregam as informacOes textuais do filme. Exibidos junto das obras as quais
pertencem, informam seus respectivos titulos, origens (no caso de adaptacdo literariaou
de outras fontes) e os nomes dos principais envolvidos no processo produtivo e, ainda,
seus principais astros. |dentificados primordia mente pela funcdo objetiva de comunicar
uma informacéo textual e documentar sua existéncia como registro oficial, os créditos
se transformaram ao longo da histéria do cinema lado a lado com suas inovacoes
técnicas e desenvolvimento narrativo. N&o temos a pretensio de detalhar a pesguisa na
cronologia do desenvolvimento do cinematogréfico, no entanto, € necess&rio
contextualizar as criagOes dos créditos no ambito da historia do cinema. A fim de
explicitar a relacdo de dependéncia entre imagem cinematografica e tipografica, um
breve cardter historico permeard as classificagdes dos principais tipos de créditos ao
largo deste capitulo.



2.1. O Cinema nasce sem créditos

O cinema dos primeiros tempos, € preciso considerar, ndo se constituiu
imediatamente a partir de suas caracteristicas narrativas. A curiosidade exercida pela
invencdo capaz de realizar a quase magica transposicdo da realidade por meios fisicos
era 0 motor de filmes “protonarrativos’ nos quais causa e efeito (por mais frégeis que
pudessem parecer) eram subjugados pela atracdo do movimento. Somam-se, nessa
época, diversos curtas-metragens de semelhantes registros, nos quais breves cenas da
natureza, pecas teatrais, agoes triviais e cOmicas fascinavam pelo caréter inaugural de

um mecanismo que produzia imagens nunca antes vistas.

“A principio, a unido de ambos ndo era evidente: nos primeiros
tempos de sua existéncia, o cinema ndo se destinava a se tornar
macicamente narrativo. Poderia ser apenas um instrumento de
investigaco cientifica, um instrumento de reportagem ou de
documentario, um prolongamento da pintura e até um simples
divertimento efémero de feira. Fora concebido como um meio de
registro, que ndo tinha vocacdo de contar histdrias por procedimentos
especificos.” (AUMONT, 1994 p.89)

De fato, quando os irmdos August e Louis Lumiére apresentaram publicamente
seu filme L’arrivée d'un train en gare de La Ciotat em 28 de dezembro de 1895 no
Grand Café du Boulevard des Capucines em Paris, ndo haviam se apercebido
integralmente do potencia do novo meio, visto, entdo, como um mero dispositivo
cientifico de reproducdo de imagens em movimento. Na platéia, estava o magico
Georges Mélies, que, antevendo as possibilidades de entretenimento associadas ao
recém-nascido cinema, decidiu, sem éxito, comprar uma camera e um projetor dos

irméos gue ainda lhe advertiram sobre a falta de futuro comercia dainvencéo.

Inseridos no contexto de uma tecnologia embrionaria em um periodo fortemente
influenciado pela |6gica do pensamento positivista', os dois filmes dos irmaos Lumiére
exibidos nessa primeira sessdo (0 segundo foi L’arroseur arrosé) ndo possuiam
créditos. Entretanto, a presenca do design gréfico pode ser constatada na existéncia do

material externo a esses filmes como no affiche (pbster) e no programa da exibicéo.

! “Segundo essa corrente filosdfica, a humanidade teria passado por estadios sucessivos
(teolégico e metafisico) até chegar ao ponto superior do processo, caracterizado pelo conhecimento
positivo, ou cientifico. (...) € responsavel pelatradicdo de forte valorizagdo da ciéncia— o cientificismo -,
enfatizando seu poder em conhecer areaidade e agir sobre ela.” (ARANHA, MARTINS, 2005 p.107)



2.2. Cinema, uma histéria narrativa

O cinema do comeco do século XX, inserido ainda no que Tom Gunning (2002)
chama de dominancia da atracéo, apresenta saltos e recuos natrilha da narratividade. A
construgdo de uma linguagem caracteristica do cinema vai tomando relevo atraves de
aguns nomes como Méliés, Griffith, Porter, dentre outros. Apenas enumerar
detalhadamente os filmes, seus diretores e os respectivos acréscimos dessas producoes
ao cinema tangenciariam o foco do presente estudo. Diante de tal premissa, podemos
ressaltar que ndo ha como ignorar a particularidade e o relevo destes e de outros nomes,
e gque a irregularidade desse processo é compreendida em uma linha de raciocinio ndo

evolucionista.

Consagrado como pai dos efeitos especiais e considerado por alguns tedricos
como o precursor do cinema narrativo, Georges Mélies tem, em sua vasta filmografia,
exemplares que apresentam um perceptivel — ainda que incipiente — viés narrativo. O
cineasta construiu seu universo de fantasia e entretenimento explorando, descobrindo e
fazendo uso sistemético de recursos’, como dupla exposicdo, stop-motion, aceleracio e
desaceleragdo do movimento (fast e slow-motion), animagdes, fades, dissolugdes, enfim,
um repertorio que hoje € plenamente estabelecido no que ficou conhecido como trick
films’,

A funcdo primordial de seus filmes, ainda que atrelada a idéia de causar reacéo
no espectador (espanto, surpresa, admiracdo, encantamento) remete a natureza ltdica do
espetaculo. O proprio Méliés chegara a produzir cenarios, pintar fundos e desenhar a
tipografia dos titulos de seus filmes, numa posicdo de artista com visdo gréfica
proeminente, que controlava os processos dos quais tinha conhecimento técnico
suficiente para alcancar o resultado ailmejado. Seu filme Cinderella (1900), com 1 rolo
de duracdo (cerca de 15 minutos), é considerado por Richard Griffith e Arthur Mayer® o

primeiro a contar uma histériacom inicio, meio e fim.

2 Tais recursos, essencialmente gréficos tém papel fundamental na construgdo da linguagem
cinematografica. Stop motion: técnica de animacdo na qual o objeto é fotografado em sucessivas poses
com ligeiras alteragdes entre si que, quando projetadas a velocidade de 24 (video) ou 30 (cinema) quadros
por segundo ddo a ilusdo de estarem em movimento. Fades: escurecimento (fade out) ou clareamento
(fade in) datela, partindo daimagem filmada, no caso da primeira, ao preto, ou o contrario, no fade in.

% Ou filmes de trucagem: “Eles utilizavam trucagens, chamadas de "paradas para substituic&o”,
para criar desapareci mentos e substituicdes mégicas de objetos.” (COSTA, 2006 p.29)

* Autores de The Movies — the sixty-year story of the world of Hollywood and its effect on
America, from pre-nickelodeon days to the present. Simon and Scluster — NY —1957.



O interesse desse publico especifico ainda se relacionava a capacidade do
cinema de redlizar feitos “magicos’, como por exemplo, multiplicar figuras humanas
idénticas em uma cena ou separar a cabeca do corpo em outra. Essa caracteristica esta
intrinsecamente atrelada a uma légica circular de mercado na qual a novidade sempre
incita 0 consumo, e 0 cinema, como industria emergente na histéria mundial, precisaria
tomar estes principios como alicerces para garantir resultados econdémicos favoraveis

em contrapartida aos elevados custos de producéo.

Aumont® nos diz, a respeito da linguagem, haver um interesse vivido pelas
figuras proporcionamente ao seu grau de novidade e ineditismo: “(...) as figuras
“gastas’, tornadas chavdes, tendem a passar para a linguagem corrente, a perder seu
valor de figura, mais metaf6rico.” (1993 p.253)

Georges Mélies compreendeu, entdo, a importancia de se distinguir dos demais
estudios. Seus filmes, tao caracteristicos e hoje vistos como pertencentes a uma unidade
autoral, precisavam ser reconhecidos pelo publico como tal. Sua preocupagdo era
comercial, a criagdo do logotipo e do simbolo de seu estudio — a Sar Film —, por
exemplo, era motivada pela necessidade de expressar a imagem publica de seu estudio

através de valores como ficgdo, diversdo e fantasia

Por volta de 1905, em um momento de popularizacdo dos cinemas a partir da
multiplicagcdo dos Nickelodeons, a falta de controle na etapa de distribuic¢éo dos filmes

favorecia préticasiilicitas de apropriacéo e reedicdo do material.

“Os nickelodeons surgem a partir de 1905, quando muitos
empresarios de diversdes comecam a utilizar espagos bem maiores
gue os vaudeviles para a exibicgo exclusiva de filmes. Ao contrario
dos teatros, cafés ou dos proprios vaudeviles freqlientados por uma
classe média de composicdo diversificada, esses novos ambientes
eram, em geral, grandes depdsitos ou armazéns adaptados para exibir
filmes para o maior nimero possivel de pessoas, em gera
trabalhadores de poucos recursos. Eram locais risticos, abafados e
pouco confortévels, onde muitas vezes os espectadores viam os filmes
em pé se a lotagdo estivesse esgotada. Mas ali se oferecia a diversdo
mais barata do momento: o ingresso custava cinco centavos de délar -
ou um niquel, dai seu nome.” (COSTA, 2006 p.26)

Nessa atmosfera anarquica de entretenimento barato, era muito comum que 0s
titulos dos filmes fossem aterados para alcancar maior apelo popular ou, ainda, fossem
reeditados e creditados a outros (pseudo) realizadores. Nesse ambiente de “pirataria’,

Mélies encontrou uma maneira de driblar as préticas lesivas, dificultando o trabalho dos

® Cf. p.253.



falsificadores: inseriu sua marca— o simbolo da estrela — pintada dentro do cenério, nos

quadros do proprio filme.

Figural—MarcadeMéiésem Le Roi Du Maquillage, 1904. Fonte: Uncredited: Graphic Design &
Opening Titlesin Movies..
Essa percepcao remonta as origens da palavra brand, que em portugués significa
marca. Como afirma Gilberto Strunck (2006 p.21), o termo se relacionada a prética dos
proprietérios de gado para identificar seu rebanho, marcando a ferro em brasa no couro

do animal algum simbolo caracteristico de sua posse.

2.3. A relacao texto-imagem

Ainda gue ndo tenham nascidos juntos, o0 texto e a imagem, no cinema, mantém
uma relacdo bem coesa. A criagdo de um roteiro é a base de toda a producdo
cinematografica e se consolidou no modelo classico-narrativo hollywoodiano. Embora
alguns diretores mais experimentais ndo se apdiem no texto escrito para realizar seus
filmes, a organizacdo das idéias em sequéncias descritas no papel se configura o cerne,

ou sgja, aimagem embrionéria da maioria dos filmes.

“Se ndo era necessariamente uma vocagao e se, portanto, o encontro
do cinema e da narrag@o conserva algo de fortuito, da ordem de um
fato de civilizagdo, havia algumas razbes para esse encontro.”
(AUMONT, 1994 p.90)

Como toda arte nova, 0 cinema precisou se aproximar dos meios ja consolidados

de codigos textuais para legitimar seu estatuto de arte digna. Essa busca pela elevacéo



da hierarquia do cinema enquanto expressdo artistica reflete um esforco para um
aburguesamento do espetaculo cinematografico. Para atingir esse carater elitista de
afastamento popular, buscava-se referéncias no teatro e em romances. Ainda que os
maiores sucessos do cinema fossem adaptacOes de livros conhecidos ou de pegas
teatrais, esse distanciamento era o caminho encontrado para elevar seu status.

Robert Stam em seu artigo, Film Beyond Boundaries, (2006), langa um olhar
alternativo sobre a adaptacdo de romances para 0 cinema, evitando concepgoes
reducionistas que avaliam o resultado dessa transposi¢éo sob a 6tica da infidelidade. O
estudioso aponta dentre outros fatores, para a falsa idéia de que a antiguidade significa
superioridade e sacralizagdo da palavra escrita como sendo determinantes na concepcao
pejorativa predominante a respeito de adaptagoes.

Ainda que Genette ndo abarque 0 cinema em seus conceitos, Stam os amplia,
aproximando-os do cinema e da adaptacdo. “Transtextuaidade” é “tudo aquilo que
coloca um texto em relagdo com outros textos, seja essa relagdo manifesta ou secreta.”
(STAM apud GENETTE: 29)°

Genette divide a transtextualidade em cinco tipos, sendo: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade. Iremos nos
ater a0 conceito de hipertextualidade, que sera util na compreensdo dos créditos

cinematograficos.

Os créditos de cinema podem ser analisados a partir do ponto de vista da teoria
da adaptacdo. O entendimento da relacdo hipotextual na qual se considera a existéncia
de um texto anterior que é modificado, elaborado ou estendido pelo hipotexto, é
fundamental. O hipotexto sendo o filme, os créditos sdo uma interpretacéo a partir do
original. Podemos verificar a pertinéncia desse raciocinio em alguns comentarios dos
designers sobre o0 processo criativo. Os que tém acesso ao filme editado (ainda que em
versdo ndo definitiva), garantem que essa € a condicdo ideal para se trabalhar com
créditos. No entanto, afirmam que ndo € a pratica comum de mercado. Os designers,
guando muito, tém acesso aos 10 minutos inicias do filme e, na maioria das vezes,

trabalha com a base textual de todo o filme, o roteiro.

® Teoria e prética da adaptacao.



Muito embora em alguns casos os créditos possam se assemelhar a curtas-
metragens independentes do filme, cabe destacar que séo produtos originados por esse

filme e devem atender em uma primeirainstancia a funcdo informativa.

O que hoje faz parte do cotidiano de qualquer individuo metropolitano &, na
verdade, uma série de codigos que foram se estabelecendo culturalmente. Nas
representacbes gréficas de tribos que ndo tiveram contato com a civilizagdo, por
exemplo, os desenhos em perspectiva que ssmulam a tridimensionalidade em uma

superficie bidimensional, € algo inexistente e incompreensivel.

A informagdo textual desempenha papel importante na construgdo do publico do
cinema. Podemos a partir da forma como eram utilizadas e de suas fungdes, algumas das
quais se mantém Uteis até o tempo presente. Era imprescindivel, ainda, fornecer
instrugcdes aos espectadores e, no tocante a funcéo didético-persuasiva, a informacéo
gréfica de base textual cumpria papel primordial. Antes das sessdes de cinema, cartelas
com os textos: “N&o converse”, “ Removam seus chapéeus’ ou “ Se for perturbada chame
o gerente” (ver figuras 2 e 3) eram projetadas para habituar o espectador as condigoes

especiais de apreciacdo que a experiéncia do cinema demandava.
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Figura 2 — Cartelas educativas. Fonte: The Movies.
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Figura 3 — Exemplos de cartelas educativas. Fonte: The Movies
Mesmo nos tempos atuais, a fungdo informativa, acompanhada pela tentativa de
convencer o espectador a respeitar certas normas de boas maneiras, ainda € empregada.

Ao adentrar na sala de cinema, em um estado de consciéncia gradativamente relaxado, o
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espectador comum parece se desligar rapidamente da nocdo de espaco partilhado.
A centuados pel as mudancas tecnol ogicas recentes (TV, internet, DV D, telefonia celular,
citando apenas algumas) que impactaram na forma de recepcdo de conteldo
audiovisual, os habitos (deseducados) do espectador remetem ao cenério do inicio do
cinema. N&o € a toa que, antes dos trailers as principais redes de exibicdo projetam
propagandas préprias produzidas com o objetivo de (ainda) rememorar o publico da
existéncia desse cddigo social de respeito e das informacfes de seguranca em caso de
incéndio. No filme de animagdo Robds (Robots, Chris Wedge e Carlos Saldanha —
2005) é veiculado um curta-metragem, no qual os personagens do préprio longa atentam

para ainconveniéncia do aparelho celular nessa ocasiéo.

A partir de qualidades formais recorrentes e dentro de seu contexto historico,
podemos analisar os créditos de abertura dos filmes e classificalos em grupos
principais, seguindo a trilha do caminho percorrido por Solane Gemma e Antonio
Boneu’, sdo eles: fundo preto e letra branca, créditos sobre imagens filmadas e
animagcao.

Posicionadas no interior da narrativa (mesmo que vistas como elementos
periféricos ou acessorios), essas pegas graficas sdo parte constituinte da linguagem
cinematografica. Compdem a imagem do filme tal qual o espectador a recebe em sua
totalidade. Como néo associar os filmes do periodo “mudo” as cartelas de didogo?
(quase uma metonimia). Ou ainda dissociar 0 género faroeste das letras com serifa

guadrada, famosas pel os cartazes de recompensa por bandidos procurados?

SERIF@@ EM SERIF
- o

"STIRECOMCH

Figura4 —Tipografia: serifa. Fonte: produzido pelo autor e Uncredited: Graphic Design & Opening
Titlesin Movies

" Autores de Uncredited. Graphic Design & Opening Titlesin Movies.
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2.4. Fundo-preto-letra-branca

Os primeiros créditos de abertura do cinema eram dos mais simples e sintéticos,

tinham o objetivo pragmatico de expor uma informacao: titulo da obra.

Forma mais elementar de apresentacdo de filmes, os créditos com letra branca
sobre o fundo preto, sGo também os mais conhecidos, imediatamente associados a
prépria nogdo gera de créditos de filmes. Suas caracteristicas plésticas parecem apontar
para um caminho de distanciamento entre a tipografia projetada na tela de cinema e a

tipografiaimpressa dos jornais (majoritariamente: fundo branco, letra preta).

Robert Bringhurst nos fala a respeito da textura da péagina impressa e dos
objetivos do tipografo ao projeta-la:

“(...) a densidade da textura de uma pagina escrita ou composta é

chamada de cor. 1sso nada tem a ver com tintas verdes ou vermelhas,

refere-se apenas a escuridéo da massa de tipos. Uma vez satisfeitas as

demandas de legibilidade e de ordenacéo |6gica, a homogeneidade da

cor é o objetivo comum almejado pelo tipégrafo.” (BRINGHURST,
2005 p.32)

Estabelecendo um paralelo entre design gréfico e cinema, percebemos que, no
ponto de intersecdo entre os dois, ha uma convergéncia de interesses. A funcéo
desempenhada pela escol ha fundo-preto-letra-branca representa a busca pel o paradigma
da legibilidade. Especula-se que o fundo preto era escolhido pelo fato de que o de cor
branca apresentava muitas irregularidades devido a qualidade da pelicula e a0 seu

desgaste, produzindo imagens ruidosas, com texturas indesejadas’.

Winsor McCay

America’s Greatest Cartoonist

GERTIE

RELEASED THROUGH THE BOX OFFICE ATTRACTION COMPANY

Figura 5— Comparacao: preto e branco. Gertie The Dinosaur, Winsor M cCay — 1914.
Fonte: Cole¢do Animazing Vol.1 — DVD Magnus Opus

8 Convém destacar que a utilizaggo do fundo cinza ou mesmo do fundo branco constitui uma
opcao de baixo contraste visual, como pode ser observado nafigura X.
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O emprego do fundo escuro com as letras brancas adquiriu ao longo da histéria
do cinema uma caracteristica de naturalidade. Assim como atela de um pintor ou de um
artista grafico € o espaco em branco, difundiu-se a nocéo de que a tela virtualmente

vazia do cineasta ou designer de imagens em movimento é o espaco “em preto”®.

Podemos compreender a tendéncia a perceber tais créditos como “primordiais’
considerando as peculiaridades da experiéncia do cinema. O fundo preto, naintencdo de
corroborar com o processo de catarse e imersdo, mimetizando o ambiente escuro da sala
de cinema. As condi¢des para que a apreciacdo do espetaculo se dé da melhor forma,
incluem o relaxamento e o gradual desprendimento da realidade. Durante a projegédo, se
0 espectador, sgja por uma poltrona desconfortavel, por um celular que toca ou por um
outro espectador deseducado (do tipo ja citado anteriormente) se lembra constantemente
de sua propria realidade fisica, material, essas interrup¢des quebram o fluxo narrativo,
comprometendo a forma como ele percebe a obra. Esconder o dispositivo € uma das
principais preocupaces do hegemoénico cinema cléssico narrativo, e os créditos dos

filmes também parecem refletir essa intencéo.
2.4.1 Outrasletrasbrancas: intertitulos.

No inicio do cinema, talvez ainda fruto de sua filiagdo com o teatro e o romance
burgués, a auséncia de banda sonora nas peliculas cinematogréficas era suplantada™,
majoritariamente, pela existéncia de intertitulos narrativos e de fala. Termos adotados
por Roberto Tietzmann', designam as respectivas fungBes das informactes
tipogréficas. explicar os acontecimentos, reiterando os fatos e estabel ecendo um sentido

narrativo e enunciar afala dos personagens em cena.

® Assim como nos programas gréficos, cuja interface nasce e se molda a partir da emulagdo de
um ambiente fisico, anal égico, (réguas, camadas, pincéis, pa heta de cores etc.) e cujatela padréo definida
automaticamente pelo programa € branca, o espaco original de programa digital de manipulacdo
audiovisual é preto.

19 Ressaltamos a existéncia de trilha musical executada ao vivo e a figura do explicador, que
acompanhava as sessies, esclarecendo aspectos que tivessem ficado obscuros para a audiéncia.

O Filme Antes do Filme: a Retérica Gréfica dos Créditos de Abertura Cinematogréficos —
PUC -RS: 2005.
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nd yet it came to pass. i M‘['-"‘:]i;(ii.li;l\;ﬁ(f.\ RL;.JF e
The spies of the two i o ‘

little nations were at a

We do not fear censorship, for we have

no wish to offend with impropreties or

Pacific seaport, each trying obscenities, but we do demand, as a
right, the Iihrm‘ to show the durk side of

to prevent the other getting =

wrong, that we may illuminate the bright

Ships and Supplies. side of virtue—the same liberty that is

conceded to the art of

» which

he works of Shakespeare

Figura 6 — Cinema silencioso. Fonte: Uncredited: Graphic Design & Opening Titlesin Movies
Embora alguns tedricos advoguem a esséncia do cinema como imagem pura e
critiguem essa relacdo, € patente que ela existe e, conforme podemos perceber através

do préprio reconhecimento critico de Bela Balazs:

“Milhdes de pessoas freglentam os cinemas todas as noites e
unicamente através da visao vivenciam acontecimentos, personagens,
emocdes, estados de espirito e até pensamentos, sem a necessidade de
muitas palavras. Pois as palavras ndo atingem o contetdo espiritual
das imagens e s8o meros instrumentos passageiros de formas de arte
ainda ndo desenvolvidas.” (XAVIER, 1993: p.79)

A importancia do texto na época dos “filmes silenciosos’ pode ser medida pelo
quadro de funcion&rios dos estudios. Eram contratados fixos, profissionais
especializados em confeccionar tais sinais gréficos que podiam incluir desde a criagéo
do texto e seu desenho tipografico até os possivelis adornos que os acompanhavam

(costumeiramente posicionados nos cantos das telas de fundo preto).

D. W. GRIFFITH

Presents

ﬂn TO_I erance bl icon Iutolerance

¥  Our play is made up of four

periods of history, each with its Mo

Love's Struggle Throughout the Ages
T i, own set of characters,

Figura 7 — Exemplos de I ntolerancia. D.W.Griffith. 1916. Fonte: Idem.

Ralph Spence ficou conhecido como uma espécie de médico de filmes. Era
sabido que, um material filmico de baixa qualidade dramética ainda era passivel de
“curd’. De acordo com cada diagnéstico, era possivel aumentar ou diminuir sua carga
dramética (mudando inclusive o tom, tornando o filme mais engragado, ou denso) a
partir do tratamento rigoroso com a criagdo de intertitulos adequados. Profissionais

como Spence, chamados de Title-Doctors™ , chegaram a receber 10 mil délares por

12 Doutores de Créditos, traduco livre.
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trabalho. Uma propaganda em revista da época sintetiza a importancia dos mesmos:
“All bad little films when die go to RALPH SPENCE” *3 (1957: p.242)

Nessa época, anterior a0 advento dos filmes sonoros, a informacdo escrita
graficamente na tela tinha importancia predominante. Além de ser parte do filme, pois
suas imagens estdo inseridas na narrativa e auxiliam a contar a histéria pretendida, no
tocante aos créditos seu papel também é contundente. O texto, por ocupar posicao
privilegiada de registro oficial, estava no meio da arena de disputa por poder e autoria
entre diretores (tido como meros operarios técnicos de um equipamento™) e produtores.
Destacamos que nessa época, ndo havia difundida aidéia de autoria™ e o que estava em
jogo essencialmente era a propriedade intelectual, no sentido de patrimbnio material.
Nem mesmo os atores eram creditados. Conforme observado, estava nas méaos do
produtor, até mesmo alterar todo o sentido do filme, com o auxilio dos Title-Doctors,

caso julgasse conveniente para melhor efeito junto a platéia.

N&0 existe ainda um estudo meticuloso no sentido de estabelecer uma
historiografia oficial sobre os créditos cinematograficos. Diante do imenso volume de
producdo pulverizada ao redor do mundo e do pensamento marginalizante sobre a
producdo gréfica no cinema, tornase dificil precisar datas exatas de mudancas
significativas. Estima-se que, até aproximadamente 1950, os créditos se restringiam a
abertura, contendo apenas os principais envolvidos (fato que prejudica o esforco de
localizar os nomes dos designers responsaveis pelos créditos, por exemplo). No final do
filme, havia um encerramento oficial, com um intertitulo indicando seu término: The
End.

13 Quando morrem, todos os pequenos filmes ruins vao para RALPH SPENCE, traducéo livre.

14 “No periodo de transicéo, (1907 a 1913-1915) o sistema colaborativo de producéo de filmes
foi sendo substituido por uma crescente divisdo do trabalho e especidizacdo de fungdes. Aparecem 0s
diretores, roteiristas, os responsaveis pela iluminagdo, as encarregadas do vestuério, os cenografos,
maquiadores, todos agrupados em unidades de producéo. O aumento da producéo cinematogréfica exigia
uma racionalizagdo de todo o0 processo que era supervisionado pela figura do produtor.” (COSTA, 2006:
p.40)

> Como mais tarde na histéria do cinema, a revista Cahiers Du Cinema desempenhara papel
fundamental, no artigo de Truffaut: Politiques des Auteurs.
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Figura 8 — Créditosfinais classicos. The End. Fonte: www.generique-cinema.net.

Atuamente o padréo € outro: créditos de abertura— exibidos no inicio, apresenta
o titulo do filme — créditos principais - podem ser exibidos no comego ou no final, como
vem ocorrendo com frequiéncia, contém os nomes dos principais astros e membros da
equipe — créditos de encerramento — a extensa lista de todos os envolvidos, geramente
em rolagem vertical ascensional. No filme Hairspray, em busca da fama (Hairspray,
Adam Shankman, 2007) observamos no inicio a apresentacdo do titulo sobre aimagem
filmada. Ao término, ha um crédito adicional, com grafismos dindmicos ao ritmo da
mulsica e a lista completa ndo é rolada de maneira burocrética, tendo recebido um

tratamento gréfico diferencial seguindo o projeto gréfico de todo o filme.

Os intertitulos de fala ndo desapareceram com o advento do cinema sonoro
como poderiamos ser tentados a pensar. Conforme Roberto Tietzmann, as informacfes
contidas nos didlogos continuam presentes nas versoes internacionais dos filmes. Sua
funcdo comunicativa € imprescindivel e predominante. Em relagdo aos antigos
intertitulos de fala, destacamos algumas diferencas. enquanto as legendas informativas
sdo traducBes de textos falados em outro idioma, os intertitulos de fala do cinema
“mudo” eram representagcdes do som da voz que ndo era possivel ouvir. Nos segundos,
0 projeto gréfico das cartelas variava de filme para filme. Ja no caso das legendas de
fala, seguem um padré&o de neutralidade e legibilidade apresentando pequenas variagoes.
Sua funcéo é pragmatica: comunicar uma informacao rapida (as legendas acompanham
o didlogo durante sua pronunciacdo) sem atrapalhar a leitura ou interferir no contetido

do texto, fungdo de apoio.

As correspondentes contemporaneas diretas dos intertitulos de fala que
substituem o som seriam as legendas €eletrénicas do sistema closed caption. Consistem
em sinais gréficos que acompanham a descricdo de trilha sonora e ruido, além da
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transcricdo dos didlogos com onomatopéias. Sao destinadas a pessoas com deficiéncia
auditiva, sendo oferecidas na transmissdo de canais de televisdo e em iniciativas

isoladas como o Cinema Nacional Legendado™®.

Héa ainda uma série de informacdes que sdo dificeis de serem traduzidas através
de imagem pura. Como, por exemplo, enunciar o local onde transcorre a acéo, 0 ano, o
dia, ou mesmo “dias sem incidentes’ em O Incrivel Hulk (The Incredible Hulk, Louis
Leterrier — 2008") sem recorrer a didlogos excessivamente explicativos? O filme 007
Quantum of Solace (007 Quantum of Solace, Martin Campbell — 2008), recorreu a
utilizacdo de legendas indicativas de lugar de uma maneira muito particular e
expressiva. O texto é simples. Sena Italy, London, Port au Prince Haiti, Bregenz
Austria, La Paz Bolivia, Kazan Russia, mas carrega muito mais do que a mera
informacdo. A forma como sdo apresentados referenciam a linguagem decorativa dos
titulos de filmes antigos, mas dessa vez o ornamento ndo é utilizado gratuitamente, ou
sgja, para enfeitar. O texto, variando pela escolha da familia tipografica, cor de
preenchimento e tamanho, funciona como uma ilustragdo, fornecendo dados imediatos
(a partir de qualidades plésticas como podemos observar no exemplo comparativo),
antes mesmo da leitura da palavra. O efeito redundante obtido através dessa interacéo
mais ativa auxilia o espectador a construir a decupagem espacial desse filme, que se
articula em diversos paises. E isso é essencial pois ja nos 18 minutos iniciais, o
personagem principal vigja por 3 paises diferentes. O trabalho realizado pelo estudio de
design MK12 conduz o espectador nas viagens do agente secreto relacionando os
caracteres plasticos da tipografia a conotacdes de particul aridades dos paises, indicando
um caminho original, em direcdo contréria & neutralidade informativa dos tipos sem
serifa usados na maioria dos filmes.

16 O CCBB (Centro Cultura Banco do Brasil) do Rio de Janeiro distribui gratuitamente 100 kits,
individualmente compostos por 60 filmes nacionais legendados, para instituicdes e associagdes de apoio
aos deficientes auditivos em todo o Brasil.

¥ A imagem de Bruce Banner é acompanhada da legenda: Days without Incident, que indica héa
guanto tempo ele ndo se transforma no monstro verde.
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Figura 9 —Legendas gréficas. Fonte: 007 Quantum of Solace—DVD Paramount.

Podemos sintetizar as informacoes.

Suporte fundo preto.

Tipografia Serifadas ou Caligréficas (bem na moda das embalagens da época —
de coca-cola a remédio calmante, eram idénticos). Por vezes eram
excessivamente ornamentadas.

Som nd0 had como se precisar, apenas sabe-se que tinham
acompanhamento ao vivo de piano ou orquestra durante a exibicao.

Movimento | em sua maioria eram créditos estéticos, apenas possuindo transicdo
entre os “slides” como fades ou fusdes.

2.4.2 Tratamento grafico como logotipos.

E possivel decompor o periodo preto e branco do design de créditos entre: estrita
comunicacdo de informagéo e titulo como logo. No primeiro caso, ha o predominio da
funcdo sobre a forma, inimeras vezes ndo contendo elementos decorativos expressivos,

visavam apenas informar o nome do filme e alguns responsaveis por sua criagdo. O
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segundo indica uma caracteristica de alguns estudios que criavam diferenciacdes entre
os diversos titulos no mercado. O principa critério utilizado para distingdo é enquadrar

os filmes em géneros.

Os titulos dos filmes eram encarados como marcas, sendo desenvolvidos
logotipos que denotassem as qualidades dos essenciais dos filmes. Encontramos em

Strunck uma defini¢éo sobre marca:

“A marca € um nome, normamente representado por um desenho
(logotipo €/ou simbolo), que, com o tempo, devido as experiéncias
reais ou virtuais, objetivas e subjetivas que vamos relacionando a ela,
passa ater um valor especifico. Quando nos referimos a marcas, quase
sempre nos lembramos de empresas, seus produtos ou Servicos, mas
elas sd0 iguamente importantes para designar religides, partidos
politicos, instituicGes, clubes esportivos e até pessoas (...), aém de
uma infinidade de outras atividades humanas.” (STRUNCK, 2007
p.18)

N&o se pretendia atrair para os filmes de monstros da Universal, por exemplo,
espectadores avidos por comédias. A tipografia sofria inimeras distorgdes para remeter
de forma imediata a0 género do filme. Podemos perceber através das fontes
“escorridas’ ou trémulas dos filmes de terror, dos westerns com serifa quadrada, dos

manuscritos caligraficos melodramaticos e assim por diante.

Embora j& se notasse 0 poder comunicativo do design grafico nos filmes, ainda
ndo era comum dar crédito aos atores por suas participacdes. Os produtores temiam que
o reconhecimento dos mesmos por parte do publico os fizessem exigir salarios cada vez
maiores. No entanto, a propria logica industrial do cinema hegeménico norte-americano
criou suas bases no Star System. A primeira a ostentar seu nome nos créditos de
abertura foi Florence Lawrence em 1910 em The Broken Oath (Harry Solter, 1910)
pela IMP (Independent Moving Pictures).

Conforme j& mencionado, na era dos populares Nickelodeons, a implementacdo
de préticas de design grafico era uma demanda natural da inddstria frente a pirataria
generalizada. As companhias cinematograficas passaram a inserir o simbolo ou o
logotipo dentro de cada cena que fosse possivel (na parede do cendrio ou em algum
objeto de cena, por exemplo). Um dos mais famosos era 0 AB, da American Mutoscope
and Biograph Company. Os proprietarios de Nickelodeons se deram conta rapidamente
gue os filmes da Biograph eram superiores de alguma maneira aos das demais

companhias e isso atraia 0 publico que, apesar de ndo fazer distingdo entre atores,
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diretores ou quaisquer membros da equipe técnica, procuravam pelo simbolo na frente
dos cinemas como garantia de uma noite de entretenimento de qualidade, uma
“Biograph Nigth”®

=ik .:: ‘ i T
. BIOGRAPH COMPANY

N NEW YORHK
e e g —— “m-—._w-—/

Figura 10 — Mar ca da Biograph e da American M utoscope. Fonte: Uncredited: Graphic Design &
Opening Titlesin Movies.

Apbs o0 advento do som no cinema, que ocorreu com O Cantor de Jazz (Jazz
Snger, Alan Crosland — 1927), o uso do texto passa a ser visto como ago
extremamente negativo. E possivel compreender essa légica, que desvalorizava a
informacdo gréficaltextual, analisando-se o contexto. O cinema buscava se distanciar de
outros meios, principalmente da palavra escrita e tal necessidade vinha de encontro a
tentativa de legitimar sua autonomia como arte com linguagem propria. Além disso, o
som “recuperara’ um lugar que, por convencao ja era seu: os didlogos. A “voz de Deus”
que comenta a agdo foi comecando a se extinguir nos Spoken Films*® dando espaco para
a instancia narrativa® assumir seu préprio lugar. Com o fim da era silenciosa, a

economia de texto era considerada e apreendida como uma qualidade.

2.5. Créditosdentrodo filme

A possibilidade de sobrepor os créditos as imagens capturadas pela camera
apenas se torna viavel com o advento do Optical Printer — um projetor ligado a uma
camera, usado para criar um segundo negativo com efeitos, créditos e transicfes
inseridas no filme. Em 1920, o NSS (National Screen Service), um estudio de

propaganda dedicado a desenvolver material grafico promociona de filmes, foi

18 pagina 242 THE MOVIE.
1% Filmes Falados, em traducgo livre.

20 (..) “é possivel falar, em cinema, de um narrador, quando o filme sempre é a obra de uma
equipe e exige varias séries de opgdes assumidas por muitos técnicos (produtor, roteirista, fotdgrafo,
iluminador, montador)? Parece-nos preferivel falar de instancia narrativa, a propésito de um filme, para
designar o lugar abstrato em que se elaboram as escolhas para a conduta da narrativa e da histéria, de
onde trabalham ou sdo trabalhados os cddigos e de onde se definem os parémetros de produgdo da
narrativafilmica. (AUNONT, 1995 p.111)
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fundado. Nele se iniciou a utilizagdo cinematografica do Optical Printer, ou truca, que

jaerausado por animadores a época.

Os autores do livro Uncredited defendem que, pela primeira vez na historia, as
sequéncias de créditos podiam trabalhar narrativamente, indo além de cumprir uma
funcdo de embalagem. Esse raciocinio, (tipico dos tempos atuais, da era da computacdo)
reflete, na realidade um certo grau de ingenuidade. Se o avanco técnico torna possivel a
inser¢do da tipografia junto a um fundo filmado em separado, aumentando o potencial
narrativo dentro dos créditos, ndo se pode dizer que o simples fato de estar inserido
configure sua narratividade. As aberturas que utilizam entre outras técnicas a animacao,
como Abaixo o Amor, podem se estabelecer de maneira mais integrada ao filme, ou
sgja, cumprindo mais eficazmente o papel narrativo e informativo, do que titulos de

filmes que se iniciam com tipografia “live action” .

A realizac8o desse tipo de crédito, que pode ser facilmente repetida por meio de
“férmulas’, se encaixou perfeitamente com o sistema de producdo de Hollywood.
Bastava filmar algumas cenas vazias, paisagens ou acdes desinteressantes para que se
obtivesse material suficiente para posicionar a informacao tipografica. Cabe ressaltar
gue esse novo paradigma implica em uma tendéncia a economia formal. A tipografia,
por exemplo, ndo deveria competir com as imagens, tornando-se algumas vezes quase
invisivel dado seu grau de neutralidade. Familias tipograficas famosas e largamente

utilizadas

Compactando camadas de informacdo visual que antes eram separadas no
espaco e no tempo, os produtores de créditos dessa espécie se certificam que, durante a
transmissao televisiva®, seus nomes serdo vistos pelo espectador. O procedimento mais
comum para garantir a exibicdo dos créditos, referente a qualidade das imagens de
fundo, é produzir uma seqiiéncia que contenha importantes fatos narrativos ou que sgja

imprescindivel na apresentacdo dos personagens.

Contemporaneamente parece haver uma tendéncia, impulsionada pela evolugéo

vertiginosa da tecnologia de computacéo gréfica, em utilizar os créditos inseridos nas

1 Ou filmes de ac&o ao vivo, filmados com atores, diferentes por exemplo da animacéo.

%2 E freqiiente que as emissoras televisivas facam cortes no filme para: 1-retirar as apresentacdes
das logos dos produtores, no esforco de ndo fazer uma espécie de “marketing gratuito”, 2- extrair os
créditos do filme, para comegar logo a agdo, atraindo o espectador, 3- inserir as chamadas comerciais nos
intervalos.
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imagens do filme ou sobrepostos a elas. Filmes como O quarto do péanico (Panic
Room, David Fincher — 2002), que atualiza para a linguagem tridimensional a abertura
classica Intriga Internacional (North by Nortwest, Alfred Hicthcock — 1959) de Saul
Bass, seguem amesma linha.

b = !

[

Figura 11 — Créditosde Intriga I nternacional. Fonte: www.notcoming.com.
Podemos classificar os créditos que se inserem no filme de acordo com sua

relacdo com a diegese. Jacques Aumont, a define como:

“(...) a historia compreendida como pseudomundo, como universo
ficticio, cujos elementos se combinam para formar uma globalidade.
(...) € aficcdio no momento em que ndo apenas ela se concretiza, mas
também se torna uma. Sua acepcdo &, portanto, mais ampla do que a
de histéria, que ela acaba englobando: é também tudo o que a histéria
evoca ou provoca para 0 espectador. Por isso, € possivel fafar de
universo diegético, que compreende tanto a série das agdes, seu
suposto contexto (sgja ele geografico, histérico ou social), quanto o
ambiente de sentimentos e de motivacdes nos quais elas surgem.”
(AUMONT, 1995 p.114)

No caso de O Quarto do Panico, a tipografia coabita 0 mesmo espaco da agéo,
0 universo diegético do filme. Apesar de seguir as caracteristicas fisicas do ambiente
filmado reagindo aos estimulos do mesmo, como os raios de sol, reflexos nos vidros
espel hados dos arranha-céus e as sombras projetadas pel os mesmos nas letras, sabemos,
como espectador que agquele texto ndo esta realmente na cena. H4 umaintencéo clara de
camuflagem, ao mesmo tempo que chama atencéo para si e sua construcéo artificial. No
entanto, encaixar os créditos em relacdo a diegese ndo € uma tarefa facil. Ressaltamos
gue as relacdes diegéticas podem ser estabel ecidas de forma sutil, ndo sendo necesséria

somente a analogia daimagem fotografica e o grau de realismo.
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25.1 Separados

Nesse caso as letras apenas sdo sobrepostas a imagem. Podem seguir um estilo
referencial as imagens a partir de seus elementos plasticos como seu desenho e sua cor,

no entanto, esta situada em uma camada fora da diegese.

2.5.2 Parcialmente Integrados

Quando os créditos ddo a ilusdo de que estdo embaralhados no universo
diegético do filme sem verdadeiramente estarem, podemos classificalos como
parcia mente integrados. H4 uma sequiéncia dos créditos de Hulk (Hulk, Ang Lee, 2003)
em que o elemento tipogréfico esta tdo perfeitamente integrado ao ambiente que
chegamos a duvidar de sua auséncia fisica no momento da filmagem. No entanto essa
relacdo fica clara a0 notarmos que o olhar do personagem ndo se dirige a0 nome.

Percebemos que ele ndo 1é a mesma informagdo que estamos tendo acesso. Assim como

em O Quarto do Panico os transeuntes ndo |éem aqueles letreiros gigantes flutuando
pela cidade.

Figura 12 — Créditos de O Quarto do Panico. Fonte: www.artofthetitle.com
2.5.3 Créditosindissociaveisda diegese
Uma particularidade desse tipo de apresentacdo de texto € sua coeréncia e
pertencimento a diegese filmica. Além de estarem fisicamente no filme, os créditos

estdo imersos na dimensdo da imagem de fundo, no proprio espaco do universo

narrativo.

Ha exemplos antigos para essa utilizag8o, que naturaliza ao extremo os créditos,
fazendo-os parecer parte da ficcdo, além de insepardveis do filme. Pertencem a um
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grupo de filmes, notadamente cléssicos-narrativos que buscam esconder o dispositivo
cinematografico para direcionar o espectador a fruir da realidade filmica. Delicatessen
(Delicatessen, Marc Caro e Jean Pierre Jeunet — 1991) é uma Gtima ilustracéo a respeito
desse assunto. Trata-se de um crédito que, contempla todos os €l ementos anteriormente
citados e ainda ambienta a trama propondo um pensamento auto-reflexivo sofisticado. A
relacdo entre a funcdo da equipe técnica do filme e a imagem € intrinseca, sendo
materializada com objetos de cena que remetem ao universo de fébula, ou conto de
humor-negro fantastico. A sequéncia de abertura do filme funciona para a narrativa e
apresenta um valor gréfico impressionante. As composi¢des tipogréficas de introducéo

da equipe e elenco estabelece um didogo com os materiais, sendo consideradas

peguenas obras-de-arte extremamente bem executadas e originalissimas.

Figura 13 — Metalinguagem em Delicatessen. Fonte: www.artofthetitle.com
Na cinematografia nacional, o filme Durval Discos (Durval Discos, Ana
Muylaert — 2002) se destaca no mesmo patamar de exceléncia de Delicatessen. Os
créditos principais estéo inseridos na prépria cidade de S&o Paulo, cenario do filme. A
diretora do filme comenta o processo criativo e as intengfes dessa sequiéncia de créditos
memoravel em entrevista ao site Art of Title.
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Figura 14 — Inseridos na diegese: Durval Discos. Fonte: Idem.

Recentemente as animagdes voltaram com forca no cenério dos créditos de
filmes. Utilizada normalmente para conotar leveza, divertimento, comédias, amor, a
animac&o como recurso gréfico auxiliar ao desenvolvimento da narrativa desempenha

papel de destaque. Um de seus maiores expoentes foi 0 designer Saul Bass.

Suporte fundo live action.

Tipografia Serifadas, Caligréficas, Decorativas ou Sem Serifa.

Som geramente trilha musical, alguns exempl os empregam ruidos.

Movimento predominante na imagem de fundo, toma-se cuidado para ndo haver
excesso de informagdo através da animacdo da tipografia
simultaneamente.

2.6. Imagenssintéticas e dindmicas

Historicamente, a carreira de Saul Bass se posiciona em um periodo particular.
Os Estados Unidos, desde a ascensdo dos regimes totalitérios na Europa se beneficiaram
daleva de imigrantes que viam no territorio americano uma chance de recomecar a vida
com liberdade. Muitos artistas de vanguarda se transportaram para |4 e levaram consigo
um pensamento novo e original. O cinema noir?® americano, apenas para citar um
exemplo nas artes cinematograficas, deve seu nascimento e desenvolvimento a artistas

expressionistas aleméaes que se refugiavam da guerra.

% Cinema policial com temética investigativa envolvendo detetives, assassinatos, traicoes, e
muita fumacga de cigarros e sombras como elemento estético.
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Nos EUA, as artes comegaram a ganhar folego fresco e o ambiente cultural de
Nova York se transformava em centro do mundo. Todas essas transformagdes foram
também possiveis devido ao fato de a América néo ter sido atingida em seu territério
pelos conflitos da Segunda Guerra Mundia gue devastou inimeros paises, estagnhando
ou atrasando seu desenvolvimento material.

O aumento da producdo industrial do poOs-guerra atingiu patamares jamais
imaginados. A mentalidade capitalista do consumo crescente em projecdes infinitas
alavancava o desenvolvimento econémico dos EUA. Essa explosdo de consumo em
proporcdes planetarias levou também a um aumento do investimento em design.
Reconhecia-se 0 papel fundamental da imagem de uma marca para muito aém de seu
logotipo. O bom design era um bom negadcio.

A globalizagdo se tornando uma realidade, direcionava a criagdo e pesquisa de
designers como Paul Rand® e o préprio Saul Bass na busca de elementos que
comunicassem os valores de uma marca e fossem reconhecidos internaciona mente.
Para tanto, formas simples e Unicas, de compreensdo universal eram criadas. Tais
signos, projetados para serem atemporais, portanto duradouros, eram associados a um
pensamento unificador que revela uma preocupacdo com os diversos meios nos quais a
marca pode ser veiculada.

No meio de uma época de dominancia dos créditos como parte do filme, com as
tipologias inseridas na diegese ou ndo, Saul Bass desponta como um expoente na
comunicacdo grafica. Seus créditos de filmes representam valores sintéticos absolutos.
O adorno € reduzido ao minimo necessario e, nessa concentracdo meticulosa tem seu
poder informacional amplificado ao extremo. Seu primeiro crédito, Carmen Jones
(Carmen Jones, Otto Preminger — 1954) ja apresentava as caracteristicas que o fizeram
entrar para a historia do cinema.

Os créditos de Um Corpo que Cai (Vertigo, Alfred Hitchcock — 1958)
conseguem traduzir em poucas imagens a idéia central do filme. Equivalentes gréficos
a0 uso da camera expressiva que tornou famosos os momentos de vertigem do

personagem principal®, os vértices animados de Bass comunicam imediatamente sobre

24 Expoente do design gréfico especialista em identidades coorporativas, criou, o logo da IBM,
dentre outros.

% Hitchcock conjugou um movimento de camera (travelling para trés) a uma alteracéo dtica
(zoom out). O resultado € uma deformacdo na imagem que aumenta a profundidade ao mesmo tempo que
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o tema. Auxiliam a jogar o espectador dentro da trama. Numa clara alusdo a esses
créditos que se tornaram mundia mente reconhecidos, a PacTitle, uma das mais antigas

empresas especializadas em créditos de filmes e efeitos especiai s redesenha seu logo.

JAMES STEWARIT
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Figura 15 — Sensagdes. Um Corpo que Cai. Fonte: www.notcoming.com.
As aberturas de Saul Bass, em poucos momentos dialogam com a tradicdo da
animacao cartunesca. Apesar de ter em sua filmografia, animages com teor comico, a

predominéncia dramética pode ser claramente destacada em sua carreira.

Em paralelo a Bass, os animadores experimentais, como Norman McLaren e
Mary Ellen Bute, que trabalham com a questédo do movimento automatico, também se
distanciam do universo dominado pela comédia e associado a0 mundo infantil da
técnica de animacdo. Especialmente 0s experimentos com o0 som e as sinfonias
animadas de Bute contribuem para 0 pensamento de imagem e som nos créditos de

abertura

Na direcdo oposta surge um marco na historia dos créditos de cinema. O filme
Pantera cor de rosa (The Pink Panther, Blake Edwards — 1963) é o Unico caso onde 0
personagem de animagao, criado para os créditosiniciais, extrapolou os limites do filme

e deu origem auma série de TV animada de enorme sucesso.

ApOs a época de ouro do design de créditos modernista, com suas poderosas

imagens sintéticas, sucedeu um periodo sem grandes investimentos na area. No final

0 personagem mantém-se fixo e nas mesmas propor¢des do quadro inicial, sugerindo uma queda. Impacto
visual fortissimo e extremamente pertinente a narrativa.
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dos anos 70 Saul e Elaine Bass (sua esposa era também parceira no desenvolvimento
dos projetos) se afastaram do design de aberturas para se dedicar ao mercado das marcas
como AT&T, Minolta, United Airlines. Nesse intervalo produziram inimeras pegas de
anuncios para televisdo. O retorno aos filmes de sucesso se da em 1990 com Martin
Scorcesse e seu Bons Companheir os (Goodfellas, 1990), A Epoca da I nocéncia (The
Age of innocence, 1993) e Cassino (Casino,1995) merecendo, este ultimo, grande
destaque.
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Figura 16 — Espetaculo visual: Cassino. Fonte: Idem.
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Este periodo de corte de investimentos, no entanto ndo significou auséncia de
créditos de qualidade feitos por novos expoentes do design em movimento. Pablo Ferro
surpreende com aironia fina e cléssica de seu Dr. Fantastico ( Dr. Strangelove or How
| Learned to Sop Worrying and Loved the Bomb, Stanley Kubrick — 1964). Bullitt
(Bullitt, Peter Yates — 1968) € outro exemplo genia no qual os créditos, inseridos na
cena inicia do filme, interagem perfeitamente com o ambiente. Um Sonho Sem
Limites (To Die For, Gus Van Sant — 1995) é uma obra prima dos créditos, feita em

colaboragdo com Allen Ferro, inclui uma solucéo gréafica brilhante e narrativa.
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Figura 17. Créditos Integrados. Bullit. Uncredited: Graphic Design & Opening Titlesin Movies.

Maurice Binder € o designer responsavel pela sequéncia de abertura de 007
contra o satanico Dr. No (Dr. No, Terence Young — 1962). Trata-se do primeiro filme
do James Bond, personagem mundia mente conhecido, adaptado da obra literéria de lan
Fleming. Quando o assunto € crédito de abertura a associagao entre o conceito geral e o
especifico (aberturas dessa série de filmes) se mistura facilmente. Tal fato se deve a
criacdo de uma estrutura consistente que permite uma enorme variedade de
recombinacgdes e inovacbes. Uma imagem gue se tornou simbolo dos filmes do agente
secreto (reflexo do pensamento modernista da sintese visual) a de um homem atirando
para a camera, do ponto de vista de um cano de revolver, sucedida pela simulagcdo de
sangue escorrendo € de uma inteligéncia grafica multiplicada infinitamente pela perfeita
sincronia entre imagem e som. Assim como a trilha de Psicose, se tornou simbolo de
suspense, assassinato, a orquestracdo de James Bond € o equivalente perfeito a

espionagem e acao.
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RRY SALTZMAN o ALBERT R.BROCCOLI present

Figura 18 — Introdug&o 007. Fonte: Uncredited: Graphic Design & Opening Titlesin Movies- DVD.
Os créditos dos filmes do James Bond séo parte importante e inseparavel (uma
vez que historicamente constituida através da repeticdo da estrutura ao longo da série)
da narratividade do filme. Poucas vezes no cinema tal potencia € explorado além da
plasticidade vazia de efeitos visuais deslumbrantes. Apesar de serem pertinentes a

realidade filmica e a0 personagem, tais elementos podem ser rapidamente enumerados:
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silhuetas de mulheres com seus corpos esculturais, excesso de cores num mesmo quadro

eindicio da acéo em contextos histéricos com metéforas eréticas.

A consagracao desse estilo se deve também ao designer Robert Brownjohn que,
chamado para suceder Binder em Moscou contra 007 (From Rissia With Love,
Terence Young — 1963), apimentou as aberturas da série como referéncia as belas

mulheres que se envolvem sexua mente com o personagem principal nos filmes.

Notadamente no final da década de 80 essa férmula comecou a se desgastar.
Seria leviano e pretensioso considerar que sua saturacao estivesse apenas relacionada as
esqueméticas aberturas da série, afinal, tantos outros fatores, como o fim daguerrafriae
a auséncia de um inimigo internacional declarado que movimentasse a série, séo téo
mais relevantes. No entanto, 0 que se pode afirmar é que a reformulacdo a qual o
personagem foi submetido, especialmente nos ultimos filmes, também demanda uma
mudanca nos créditos. Pela primeira vez, em 007 - Um novo dia para morrer (Die
Another Day, Lee Tamahori — 2002) a abertura ndo é apenas umaimagem acessoria, ela
gjuda a contar a historia do filme, misturando as imagens capturadas pela camera as
imagens geradas por computador. As mulheres simbolizam a etapa da tortura sofrida
por James Bond (gque também pela primeira vez é pego e mantido em cativeiro). Nao é
uma interrupcdo na diegese, mas uma introducdo das metaforas sensuais feitichistas no
espaco do filme. Algo que contribui também para a imersdo nos ja consagrados
exageros (em especia as leis da fisica e da légica) que fazem parte do coédigo de
verossimilhanca da série do personagem. Como exemplos notaveis dessas peripécias
podemos citar 0s inUmeros apetrechos como carro que se torna invisivel, o relégio que

lancaraios laser, entre outros.

Tendo em mente que a série se inclui hum exemplo impar da histéria dos
créditos de cinema, a presente analise levantara apenas os pontos mais significativos,

ndo se atendo, portanto, a uma cronologia rigorosa e extensiva.

O ponto mais radical de mudanca ocorre em 007 Cassino Royale (Casino
Royale, Martin Campbell — 2006) , quando o diretor, ao tornar o personagem menos
“britanico” enquanto mais agressivo e corporal, remonta a uma declaracdo de
Brownjohn num artigo publicado no jornal inglés “Typographyca”. Sob o titulo “Sex

and typography” Brownjohn versa sobre as origens dos titulos de “From Russia with
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Love’: “In this type of movies, there are only two topics to choose from, violence and

sex. | chose sex.”?®

Se opondo a escolha erdtica (tais metéforas sensuais se tornam regra na série 007
apos o citado filme) Cassino Royale evidencia a violéncia nos créditos inicias.
Totalmente conceitual e sem 0 exagero de degradés de cores, € o primeiro crédito que
nao conta com nenhuma silhueta de mulheres. O filme se inicia em uma sequiéncia
filmada quase em preto-e-branco, e insere a famosa abertura do revélver na diegese,
dentro do banheiro onde o inimigo é massacrado. Apos essa introducéo, de funcéo
fatica® iniciam-se os créditos de abertura. Apesar de repleta de texturas que remetem ao
universo de jogos de apostas, as cartas de baralho funcionam em diversas instancias
simbdlicas: amor, balas de revolver e até mesmo representam a morte, quando as formas
humanas se desfazem em inUmeras cartas apds serem vencidas por James Bond. No
final dessa epifania que sBo os créditos em linguagem de ilustracdo vetorial®®,
claramente situada fora da diegese, tem-se uma aproximacao a realidade do filme que
esta prestes a comecar através da carta 7 de copas (nota-se que 0s coragdes estdo
fragmentados numa alusdo a desilusdo que o personagem ira sofrer). Dois “tiros”’
formam buracos que se transformam nos famosos digitos de 007: autorizacdo do agente
secreto a matar em servigo, confirmando que a breve cena anterior aos créditos
(dessaturada, quase preto-e-branca) se passa antes do recebimento da licenca para
matar.

% “Nesse tipo de filmes, sb existem dois topicos para se escolher, violencia e sexo. Eu escolhi
sexo0.” Traducéo livre.

% Estabelecer contato com o receptor. Equivalente ao Al6, em conversas de telefone, a abertura
do revolver parece comunicar que realmente estamos no filme de James Bond.

% ||ustracdo vetorial é uma técnica de criago de imagem partindo das coordenadas escalaveis de
curvas. Diferem das imagens geradas por pixels que ndo podem ser ampliadas sem perder definig&o.
Como caracteristicas plastica apresentam contornos bem definidos e cor de preenchimento chapada,
padronizada ou degradé.
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Figura 19 — Releitura contempor &nea em Cassino Royale. Fonte: www.artofthetitle.com

O mais recente titulo da franquia, uma continuacdo direta de “ Cassino Royal€e’,
€, também um retorno as origens. Apesar de James Bond n&o namorar a Bond Girl nesse
filme e de n&o pronunciar em nenhum momento a famosa: “My name is Bond... James
Bond.”, trata-se do retorno das silhuetas femininas na segiiéncia de créditos iniciais. E
uma releitura tecnol 6gica das antigas e classicas aberturas do 007. Aparecem inUmeras
comparactes de mulheres a monumentos da natureza (no caso as dunas) e referéncias
sutis a linguagem visual dos préprios créditos da série: no inicio, por exemplo, o
personagem esta recortado contra um circulo branco que parece ser o famoso
enquadramento do tiro, mas ndo o é Fato que sO acontecera no fina do filme,
invertendo a posi¢éo da marca e alterando sua significagdo. Quando colocada no inicio,
tem a funcéo de introduzir o espectador no universo ficcional, fornecendo el ementos
que criem a atmosfera correta para a narrativa®. No final, cumprem outra tarefa, de
reconduzir o espectador a realidade, reforcando algum elemento dramatico importante
através, principalmente da musica. No caso de 007 Quantum of Solace (007 Quantum
of Solace, Marc Foster — 2008) percebe-se que o0 personagem James Bond passa por
reconfiguragcOes de personalidade, transformando-o em frio e agressivo. Passados 0s
dois filmes que reestruturam todo o universo do agente secreto, agora ele sem encontra
em condi¢cbes de retornar ao seu posto de trabalho, mundialmente conhecido. A
colocacdo da assinatura no final reforca esse efeito de novo comeco, gerando

expectativas quanto ao novo filme da série.

# Além dajareferidafuncéo fatica
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Suporte fundo gréfico ou live action.

Tipografia predominantemente Sem Serifa.

Som geramente trilha musical.

Movimento | Predominio da animagdo tipogréfica e de ilustractes
simultaneamente.

2.7. Ruidosos e Contempor aneos

Wayne Fitzgerald realizou mais de 230 créditos que incluem seus trabalhos para
televisdo. Os mais conhecidos séo O Poderoso Cheféo (The Godfather, Francis Ford
Coppola— 1972) Apocalypse Now (Apocalypse Now,Francis Ford Coppola — 1979), O
Vingador do Futuro (Total Recall, Paul Verhoeven — 1990) e O que € issO

Companheiro? (O que € isso Companheiro?, Bruno Barreto — 1997)

Importante colaborador de Pedro Almoddvar, Pablo Nufiez realizou a primeira
parceria com o cineasta em Maus Habitos (Entre Tinieblas — 1983). A Lei do Desgjo
(La Ley Del Deseo — 1987) também tem os créditos assinados pelo designer. Essa
parceria, seja na producdo dos créditos ou na realizacdo de trabal hos 6ticos (trucagens),
resultou em cléssicos do cinema espanhol como Ata-me! (Atame! — 1990), De Salto
alto (Tacones Lejanos — 1991) e Tudo Sobre Minha Mae (Todo sobre mi madre —
1999). Além disso, Nuriez trabalhou para diretores como José Luis Garcia Sanchez, e
Algjandro Amenabar (fez a trucagem em Os Outr os, cuja sequiéncia de créditos cumpre
funcdo de prologo com a linguagem da ilustracéo e da narragdo-metéfora do livro, a

personagem principal conta uma histéria para os filhos simultaneamente ao espectador).

Outro colaborador freguente de Pedro Almodovar, Juan Gatti, que gudou a
forjar o universo de aimodovar, Jaun Gati realizou Mulheres a Beira de Um Ataque
de Nervos (Mujeres Al Borde de un Ataque de Nervios — 1998) e Ma Educacéo (La
Mala Educacién — 2004), entre outros. Este Ultimo, uma colagem vigorosa com
elementos félicos, remete ao pbster destruido pelo tempo, todo rasgado em camadas que
aparece em uma cena no inicio do filme. Os créditos funcionam como metafora da
personagem e da trama que confundem propositalmente o espectador no entrecruzar de

versoes e metalinguagens.
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Figura 20 — Paix&o visceral. Fonte: M& Educagdo — DVD Fox Home Entertainment.

Os créditos de cinema geralmente sdo assistidos depois que o espectador ja
COMpProu Seus ingressos e apenas uma vez. Sua funcdo € imediata e se difere das
vinhetas televisivas nas quais 0 conteldo audiovisual tem um caréter apelativo e de
fidelizagdo muito maior, proporcionado pela repeticdo. As animagdes para televisdo,
somadas as musicas simples e memorizaveis indicam, a cada intervalo comercial, a
interrupcéo e o retorno a transmissdo. Devem frisar também a rotina semanal nas quais
0s programas geramente sdo veiculados. S80 exibidas e re-exibidas a exaustdo (ndo € a
toa que praticamente todo ano séo reformuladas).

As séries cinematogréficas, no entanto, parecem se situar em uma area ambigua.
A0 mesmo tempo em que 0 espectador assiste uma vez o crédito de determinado filme
de uma série de cinema, sua funcéo, além de ambientar a trama é também a de exercer
um forte fascinio, seja pela qualidade gréfica ou dramatica, capaz de atrair o espectador
ao proximo filme. Portanto, nesses casos, é mais que necessario que a escol ha adequada
seja tomada com o intuito de garantir a transmisséo correta da informagéo para que, ao
final do filme, o espectador ndo se sinta lesado ou enganado por uma antecipacéo de
acOes que ndo aconteceram pois ndo eram condizentes com a proposta do filme. Se esse
ruido ocorre, tem-se uma comunicagdo ineficaz, prejudicando a compreensdo do sentido
total do filme e desfavorecendo o futuro da série. Em casos de filmes sem continuagoes,
esse efeito negativo (ocasionado por uma visdo de créditos como maquiagem, ou
embalagem sedutora) € amenizado tendo em vista que ele acaba ao final da projecéo e

n&o precisa de ganchos para proximos capitul os.
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O caso de Star Wars € um episodio a parte. A minimalista composi¢do
tipogréfica (somando as concepgdes historicas de “créditos como logotipos’ e “fundo
preto- letra-branca’) reflete um empenho em concentrar a forca no alto contraste entre
preto e amarelo, e no movimento singular da tipografia navegando no espaco sideral em
direcdo a um ponto de fuga. As longas informacles textuais dos créditos (que
apresentam um “contexto histérico”, sem nenhum nome de equipe, apenas o titulo do
filme) formam uma imagem t&o forte e inesquecivel que basta iniciar seqiéncia
para se ter a certeza de que o filme se passa em “galaxias distantes’. Ressaltamos o
espaco do crédito como lugar onde a musica sai da posi¢do coadjuvante para expressar-
se protagonista da historia, apresentando os principais temas sonoros gque contribuem

para o reforco do climado filme.

WOV
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e evil Galactic Empire.
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Figura 21 — Sintese indissociavel da série de filmes Star Wars. Fonte: Uncredited: Graphic Design &
Opening Titlesin Movies - DVD.

Embora ndo se enquadre na estética contemporanea, merecem destague pela
realizacdo do design de créditos, Richard e Robert Greenberg, responsaveis pelo de O
Mundo Segundo Garp (The World according to Garp, George Roy — 1982), uma peca
equilibrada entre simplicidade e beleza.
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Figura 22 — Simplicidade e beleza. O Mundo Segundo Garp. Fonte: Idem.

Kyle Cooper faz parte do seleto grupo de designers que entraram para a historia
dos créditos cinematogréficos. Seu trabalho mais conhecido e notavel foi arealizacdo da
seguéncia de abertura do filme Seven: Sete Pecados Capitais (Se7en, David Fincher —
1995). Tendo sido inspirado pelo cinema experimental de Stan Brakhage, Kyle Cooper
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incorporou elementos da estética arranhada e ruidosa do cineasta que, dentre outras

Coisas riscava o proprio negativo para alcancar efeitos plasticos Unicos.

Figura 23 — Estética do Ruido: Desist. Stan Brakhage, 1954. Fonte: Idem.
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Figura 24- Créditosiniciais de Seven. Fonte: Seven — DVD New Line Home Video.

No design grafico, Kyle é contemporaneo a outros novos paradigmas como
Neville Broddy e David Carson. Conforme pudemos observar ao longo dessa breve
perspectiva historica, o design gréfico aplicado ao cinema sempre teve relacdo
intrinseca a sua utilizagdo no mundo dos impressos. Em tipografia especialmente, a
busca por solugdes técnicas que resolvessem problemas de impressdo sempre caminhou

no intuito de eliminar imperfei ¢cdes em busca da legibilidade.

No entanto, como nos conta Timothy Samara, a popularizacdo dos computadores

alterou aformade se produzir design.

“O lancamento do computador com interface gré&fica da Apple, em
1984, foi uma revolucéo na préatica do design, numa escala semel hante
a da Revolugdo Industrial da segunda metade do século XVIII.”
(SAMARA. 2007 p.118).

A répida e constante evolugdo técnica favoreceu, em um primeiro momento, um

revival de fontes antigas, agora recriadas de acordo com a perfeicdo das novas midias.
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As novas possibilidades também logo abriram caminho para a espontaneidade,
improviso e para 0 acaso. N&o ignorando a estética de vanguarda dos dadaistas, que
libertaram o texto da mera comunicacdo da informagdo, ha muito tempo, explorando
suas potencialidades de forma muito particular, notamos que, com o computador, essas
liberdades criativas se tornaram mais freqientes (compor uma pagina com tipos de
metal presos por linhas e colunas metdlicas favorecia a organizacdo hierarquica mais
rigida).

Neville Brody ficou conhecido por suas experimentacdes no campo datipografia
principamente, puxando o limite da legibilidade adiante e trabalhando com o caréater
gréfico do texto a partir de procedimentos técnicos relacionados a estética da crescente
informética. Sua fonte mais famosa, a Blur foi realizada a partir da desconstrucéo da

forma das letras, aplicando-se o efeito de esfumacgar seu contorno.

David Carson € um exemplo ainda mais radical. Surfista e sociélogo, entrou no
mundo do design através de publicacdes sobre surf. Seus designs eram interpretacdes
quase anarquicas dainformacdo. Carson trabalhou com a espontaneidade, o improviso e

ailegibilidade como formas de expressao.

“A capacidade do publico de apreender e digerir informacfes também
se sofisticou a0 longo do tempo: o bombardeio constante de
informacfes vindo de fontes como a televisdo, 0 cinema e a midia
digital interativa, criou um certo tipo de expectativa quanto ao
comportamento da informagdo. Basta olhar os documentérios e os
noticidrios da TV, onde varios tipos de apresentacéo — oral, por video,
icones e imagens paradas, tipografia movel — se sucede, ou se
sobrepdem em répida edicdo para entender que as pessoas Se
acostumaram a ter experiéncias mais complexas com o design.
Tentando criar uma impressdo significativa capaz de concorrer com
esse meio visual e se diferenciar dentro dele, os designers seguem
varios caminhos novos para organizar a experiéncia visual.”
(SAMARA, 2007 p.120)

O elemento recorrente a0 novo pensamento formal gréfico é sem divida a
incorporacdo do ruido a mensagem. Kyle Cooper trabalha os frames de suas sequiéncias
minuciosamente no objetivo de alcancar uma textura visual de sujeira quando colocadas
no fluxo natural de projecdo. Apesar de ndo enxergarmos todas as informagOes
distintamente, 0 nosso olho fica saturado pelos ruidos, causando um forte impacto
visual no espectador que busca entdo, recodificar a informacgéo, gerando significado

ativamente.

Sua influencia ultrapassa o design de créditos. Logicamente existe um sem-

nimero de artistas e designers que vém experimentando nesse sentido. Sua estética suja
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e fragmentéria foi assimilada pela televisdo ao ponto de, hoje em dia, tudo que sgja
considerado atual no campo do motion graphics possui elementos cujo uso e articulacdo
em conjunto foram sistematizados por Kyle Cooper. Desde a importancia da banda
sonora ruidosa, aos fragmentos rapidos de imagens, a linguagem comunicativa atual
deve muito a Kyle Cooper (e a seus precedentes).

Outra importante contribuicdo, essa restrita ao mundo dos créditos
cinematograficos, € sua concepcao da funcionalidade. Para Cooper, os créditos essencial
e primordialmente cumprem a funcdo de serem prélogos do filme. O nome de sua
primeira companhia ja revelava essa visao: Imaginary Forces vem do prélogo de uma
peca de Shakeaspere. JA o significado de seu segundo escritério, Prologue Films,
dispensa comentérios.

Suporte fundo live action, ilustragdo, recorte ou preto, ndo haregra..

Tipografia Serifadas, Caligréficas, Decorativas ou Sem Serifa, ndo existe regra,
mas ha o predominio de tipos erodidos, tridimensionais ou
Manuscritos.

Som geramente trilha musical e bastante ruido.

Movimento predominio de excesso de elementos fragmentados, cortes em
movimento, animagdes simulténeas de diversos elementos.
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3. SEGUINDO OSSIGNOS: UMA METODOLOGIA

Os primeiros critérios utilizados para definir a escolha dos créditos de filmes

analisados foram:

1. Pertinéncia ao filme como projeto — o crédito selecionado precisava ser
coerente com a proposta narrativa do filme do qual faz parte e pelo qual foi
criado para apresentar. Nessa etapa, foram descartados bons exemplos de
composicdo visual que, no entanto, funcionavam como mera embalagem
decorativa (muitas vezes tentando maquiar a fragil estrutura de roteiro ou

direcdo mal conduzida).

2. Contemporaneidade — situar os filmes selecionados em um mesmo periodo
histérico permite analisar suas caracteristicas estéticas a partir de bases
tecnol6gicas semelhantes. Evitando, dessa forma, que as escolhas adotadas
pelo designer se diluissem pelas limitagdes técnicas de diferentes épocas.

3. Diversidade de técnicas, funcbes e resultados obtidos — privilegiou-se
caracteristicas plurais, dentre o escopo de créditos do presente estudo, afim de
detectar as particularidades de cada meio expressivo e suas fungdes
especificas, ja situadas na perspectiva historica.

4. Originalidade - as seqiiéncias de créditos, compreendendo 0s quesitos acima
mencionados, foram selecionadas inclusive pelo fato de serem objetos de
poucos estudos na escassa bibliografia sobre o tema. Constituindo-se um
desafio instigante, permite tecer relagbes entre as mesmas e a linguagem

referencia que deve aos seus antecessores.

E oportuno citar que, como qualquer recorte, este inclui apenas os filmes que
puderam ter sido vistos e pesquisados, sem ignorar a existéncia de um volume enorme
de possiveis créditos com qualidade técnica suficiente. Os filmes que contemplavam os
critérios estabelecidos se agruparam ainda dentro do modelo de filmes narrativos. A
primeira selecdo incluiaz Os Outros (The Others, Algandro Amenabar — 2001),
Cassino Royale, Prenda me se for Capaz, Ma Educacéo (La Mala Educacion, Pedro
Almoddévar — 2004), Delicatessen, O Fabuloso Destino de Amelie Poulain (Le
Fabuleaux Destin D’ Amelie Poulain, Jean Peirre Jeunet — 2001), Narradores de Javé
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(Narradores de Javé, Eliane Caffé — 2003) , Juno (Juno, Jason Reitman — 2008) ,

Irreversivel, Abaixo o Amor, e Hulk.

Apesar da restricdo e do afunilamento dos critérios, a lista final, composta de
trés titulos, somam-se exemplos, citagdes, comparacoes e relacbes com os créditos
acima citados. Alguns foram excluidos antes por se tratarem de créditos de
encerramento: Wall-e (Wall-e, Andrew Stanton — 2008) e 300 (300, Zack Snyder —
2006) sdo filmes que se utilizam do potencial comunicativo desse veiculo. Mostrar os
créditos principais (main titles) no final do filme, € uma prética que vem sendo repetida
em muitos dos grandes sucessos comerciais contemporaneos. Nos casos aqui citados,
ndo se trata da lista completa de créditos de encerramento, ssim de uma hierarquia
diferenciada para os membros considerados mais importantes da equipe e do elenco,
seguido do restante dos profissionais envolvidos. Em alguns casos, como Dreamgirls —
em busca de um sonho (Dreamgirls, Bill Condon — 2006), Kung Fu Panda (Mark
Osborne e John Stevenson — 2008), A Mumia3 (The Mummy: Tomb of the Dragon
Emperor, Rob Cohen — 2008), O Ultimato Bourne (The Bourne Ultimatum, Paul
Greengrass — 2007), Ratatouille (Brad Bird e Jan Pinkava — 2007), Madagascar 2
(Madagascar: Escape 2 Africa, Eric Darnell e Tom McGrath — 2008) , Mais Estranho
que a Ficcdo (Stranger than Fiction, Marc Foster — 2006) Madame Satd (Karim
Ainouz — 2002) , Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban (Harry Potter and the
Prisioner of Azkaban, Alfonso Cuarén — 2004) e Hulk, mesmo a lista de rolagem
vertical recebeu um tratamento gréfico mais digno, adequado ao restante do filme,
camuflando (ou tirando partido disso, como no filme de Ang Lee) seu carater
informacional. O vencedor do Academy Awards de 2009: Quem quer ser um
milionario? (Sumdog Milionaire, Danny Boyle e Loveleen Tandan — 2008) também
apresenta um tratamento gréfico interessante, com tipografias que remetem a india
Notamos que o posicionamento dos créditos principais varia para cada filme. Quando se
desgja criar uma cena inicial impactante, de grande surpresa ou apelo dramético,
geramente evita-se a apresentacdo dos créditos iniciais. Ele competiria com a cena,
chamando atencéo para si, distraindo o espectador. Em outros casos uma atmosfera
divertida, de bem estar que se desgja passar ao término do filme, combina perfeitamente
com créditos coloridos e dindmicos, como no caso de Hairspray. Prolonga a
experiéncia do filme, retomam a histéria e podem até corrigir um pouco o tom que

repercutiu ao final.
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3.1. Quantoaanadlise

Créditos de abertura tém uma funcdo especifica dentro do filme. Podendo
apresentar seus personagens, ambientes, atmosfera ou o clima, bem como antecipar
elementos fundamentais da trama ou resumi-la (Prenda-me se for capaz). Por essa razéo,
aém da caracteristica de comunicacdo de uma informag&o objetiva (titulo do filme e
nome dos principais envolvidos em sua redizagdo), os créditos ndo devem ser
realizados através de procedimentos aleatorios. Precisam ser compreendidos como
signos de um objeto (filme) que por sua vez é correlato do significado (interpretante —
sentido do filme ou mensagem).

Qual afuncéo dos créditos de abertura no filme? De que maneira se integram ao
mesmo? Como se manifestam? Existe uma linguagem legitimada pela referéncia a
histéria dos créditos? Quais signos empregados no repertorio visual determinam as
respectivas mensagens?

Partindo dessas perguntas estabelecemos um objetivo metodolégico. A andlise
dos créditos se justifica pela busca dos signos empregados no repertorio visual dos
créditos, que expressam significados. Ou sgja, a partir dos significados percorremos a

trgjetériainversa para encontrar os significantes.

A semiética®, doutrina que estuda os signos, apresenta o ferramental necessario
e mais eficiente a proposta do presente trabalho. De acordo com Pierce, linha de
pensamento que sera adotada na construcdo da andlise:

“Signo é um veiculo que comunica a mente algo do exterior. Aquilo
em cujo lugar o signo esta é determinado seu objeto; aquilo que o
signo transmite, seu significado (meaning) e a idéia que ele provoca,
seu interpretante” (SANTAELLA apud PIERCE 1995 p.339)

Compreendendo signo como algo gue representa um objeto, esta no lugar dele,
mediando-0, mas ndo se confundindo com €ele, podemos perceber que o0 signo jamais
alcanca a totalidade do objeto®, permanecendo em uma triade de significactes
virtualmente infinita: signo, objeto, interpretante.

% O termo grego semeion quer dizer signo.

31 Objeto, no entanto ndo é empregado no sentido comum da dicotomia sujeito/objeto e sim
como uma criacdo da mente em reacdo a algo mais ou menos real.
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Os signos séo divididos tipologicamente entre trés relagdes fundamentais com o
objeto, considerando a predominancia de uma em comparacao as outras e hao a negacao

das outras. S3o elas:

-icone: quando a relagio é de semelhancga, analogia; compartilha caracteres do
objeto.

-indice: conectado ao objeto de fato (relagdo causal) ou por alguma relacso,
existénciaindividual.
-Simbolo: seu fundamento ndo depende de qualquer similaridade com o objeto,

nem de uma conexdo de fato, suainterpretacdo € motivada por convencdesou les.

A organizacao e proposta metodol 6gica sugerida por Martine Joly estabelecem

os fundamentos e critérios que poderdo ser verificados no decorrer da presente pesquisa.

A andlise acerca da natureza dos elementos da linguagem visual pode ser feita
pelo procedimento classico da permutagdo que consiste em descobrir a unidade
fundamental e autbnoma, substituindo-a por outro elemento. Tal procedimento ressalta
um cardter que na maioria das vezes é esquecido ou inquestionavel que é a escolha de
determinado signo em detrimento a outro. A auséncia ou presenca de um elemento

conserva as chaves da significagao.

3.2. Modéeo béasico de comunicacao:

E possivel estabelecer aproximacdes entre o pensamento de Joly e a fungéo
especifica dos créditos de abertura cinematogréficos:

“(...) se comunicar pela imagem (mais do que pela linguagem) vai
estimular necessariamente, por parte do espectador, um tipo de
expectativa especifica e diferente da que uma mensagem verba
estimula.” (JOLY; 1996 p.61)

E necessario um estudo da funcdo da mensagem visual, no contexto de seu
surgimento. Para quem foi produzida? E uma pergunta que deve ser sucedida pela época
na qual foi produzida. O contexto institucional de producédo e recepcéo da obra paranele
destacar as instrucbes de leitura que lhe sdo vinculadas. “Semelhanca demais,
provocaria confusdo entre a imagem e o objeto representado. Semelhanca de menos,
umailegibilidade perturbadora e indtil.” (IDEM; 1996 p.39)

Para surpreender, € preciso estabelecer umarelacéo equilibrada entre o javisto e
assimilado e a inovacdo proposta, caso contrario ndo ha comunicagdo. Nos dois

extremos, excesso de novidade e de previsibilidade, ha perda de potencial comunicativo,
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prejudicando a mensagem. Os créditos de abertura analisados no escopo da presente

pesqguisa apresentam uma dindmica i nteressante desses elementos e sdo eficazes.

Revelados em linhas gerais os pressupostos referenciais a andlise das obras
audiovisuais, destaca-se 0 método especifico para o empreendimento. Marine Joly
propde critérios menos confusos a partir da andlise de imagem publicitaria realizada por

Roland Barthes. Dividindo a mensagem visual em trés grandes blocos:

1.  Signos Iconicos ou Figurativos. “de modo codificado, ddo uma impresséo de
semelhanga com a realidade jogando com a analogia perceptiva e com os codigos

de representacdo herdados da tradi¢éo de representacéo ocidental.” (p.75)
2. Signos Plasticos: cores, formas, composicao e textura.

3. SignosLinguisticos. todainformagao textual, contetdo.

Este é 0 espaco para uma ressalva. Uma grande parte dos estudos de analise que
focam na imagem publicitaria como embrido para o prolongamento do exercicio a
imagens mais complexas (em movimento), conferem valor demasiado importante a
retorica. Nesses casos, tal postura é pertinente e demonstra um interesse em encontrar
respostas de um meio no qual a funcéo conativa (focada no destinatério, com intencéo
de seduzir é primordial. Etmologicamente retérica se define como a arte de falar em
publico, sendo o orador, mestre da eloqléncia. Esta, portanto mais proxima do

verossimil do que do verdadeiro. Joly nos diz:

“Compreende-se porque a retorica foi alternadamente atacada e
louvada: o ponto de vista depende da fungdo que se confere a
linguagem. Se esta for conduzir ao Verdadeiro e ao Bem, a retdrica
torna-se, entdo, “a arte da palavra fingida’ ou “a arte de fingir”
criticada por Socrates; se sua fungdo for “agradar e tocar”, a retérica
sera reivindicada como uma arte (til, como faz Aristételes em sua
Poética.” (p.77)

Sem adentrar em uma questdo ética e filosofica, o conceito de imagem
publicitaria pode ser largamente analisado a partir dessa |ogica pelo fato essencial de
induzir a0 consumo. No momento em que é submetido a for¢a persuasiva da
publicidade, o potencial consumidor ainda néo efetivou a compra, recebendo apenas sua
sugestdo. No caso dos créditos de abertura cinematogréficos ha uma distingéo
importante de ser marcada. Quando se inicia um filme, o pacto de consumo ja foi

estabelecido. O espectador ja comprou 0s ingressos e nutre uma relagdo de expectativa
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diferente daquele que ainda ndo escolheu o0 seu produto. Essa funcéo persuasiva de
captar o consumidor, no cinema, € exercida predominantemente pelo trailer e pelo
cartaz, outros materiais paratextuais do filme. No entanto, sob uma possivel abordagem
retorica dos créditos, pode-se dizer que, quando desempenham eficazmente sua funcéo,
sendo considerados bons, trabalham em prol do projeto do filme, a ele integrando-se e
sendo uma traduco® do mesmo. No caso oposto, e indevido, o crédito pode até
encerrar caracteres estéticos considerados de qualidade mas se 0s mesmos néo refletem
aidéia do filme, ou até mesmo tentam camuflar, ou seja, maquiar equivocos do filme,
essa dicotomia é percebida pelo espectador. Ha, portanto um antagonismo de

interpretacfes, significados que se excluem mutuamente.

% | nterpretativa
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4. ANALISE DE CREDITOS
4.1. Abaixoo Amor: atipografia encena

O ano, 1962. A cidade, Nova York. Os protagonistas. Barbara Novak (Renée
Zellweger) e Cathcer Block (Ewan McGregor). A escritora feminista declara a
independéncia a mulher em seu best-seller Abaixo ao Amor (Down With Love) no qual
defende o direito feminino em escolher seus parceiros “a La carte’. Block , o
jornalista, playboy, e sedutor, esta disposto a conquistar essa feminista ferrenha.
Barbara, por sua vez, pretendendo manter-se no topo da lista de mais vendidos com seu
livro, far& de tudo para ndo se deixar ser seduzida. Homenagem as comédias romanticas

dos anos 50 e 60.

Abaixo 0 Amor tem créditos exemplares quando se pensa a questdo de
ambientacdo do clima, época e introducdo da narrativa. JA no marco zero do inicio do
filme, na apresentacéo dos logos dos estudios (que costumam ser cortadas nas exibicoes
televisivas), ha o aproveitamento do potencial comunicativo da peca, exprimindo a

funcéo narrativa do design gréfico no cinema.

Estamos diante de um logo dos estudios 20th Century Fox antigo. Os indicios
disso podem ser apreendidos na andlise dos signos pléasticos adotando o método da
permutacdo: o contexto do receptor da mensagem sdo os anos de 2003, época em que
esta habituado a ver o simbolo da companhia em desenho tridimensional (com a
perfeicdo na definicdo da imagem sintética das midias digitais) com um fundo de céu
nublado, pér do sol. Mesmo o espectador leigo na histéria do cinema e desinteressado
pela histéria da arte percebe uma nitida diferenca. A saber: 0 desenho do simbolo
apresenta distor¢es de carater manual, suas cores ndo sdo as mesmas, tao nitidas, o
fundo também difere do céu nublado com vérios tons em degradé, sendo um plano azul
vivo, com sugestdes de formas de nuvens. Outra caraceteristica que remete ao passado é
a opacidade e movimento dos feixes de luz. A informag&o linguistica que se sucede no
plano seguinte ndo deixa duvidas, “Twentieth Century Fox presents a CinemaScope

Picture™

. O mesmo fundo azul interliga os planos, e plasticamente, a perspectiva
ilusionista das letras, a tipografia de formatradicional, com distor¢des de uma provével

pintura manual e a cor vermelha corroboram para a construcdo de um significado:

3 Cinemascope: formato de tela mais horizontalizado foi uma das primeiras armas do cinema na
luta contra a televisdo.
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estariamos diante de um filme feito em outra época? Certamente esse breve inicio quase
imperceptivel é extremamente importante na compreensdo do filme como um todo,

corroborando para compreensdo de sua mensagem.

TWENTIETH CENTURY-FOX
PRESENTS

A
CINEMASCOPE

PICTURE

: = A NEWS CORPORATION COMPANY
A NEWS CORPORATION COMPANY W

Figura 25 — Abaixo o Amor, oficial e Futurama. Fonte: www.watchthetitles.com e www.youtube.com.

A utilizacdo expressiva dos logos é uma pratica antiga nas producfes
cinematograficas. Atualmente parece existir um interesse crescente na utilizacdo desse
recurso. Um exemplo recente, de relacdo andloga ao que ocorre em Abaixo o Amor,
pertence ao filme A Troca (The Changeling, Clint Eastwood — 2009), onde somos
introduzidos ao seu universo narrativo por meio dalogo da Universal utilizada na época
em que se passa o filme. No caso citado a diferenca temporal e pléstica € abissal,
representada pela auséncia de cor e pelo emprego de trucagens. Uma curiosidade: na
sérietelevisiva“ Futurama” da 20th Century Fox, hd uma brincadeira no sentido oposto.
Ambientando a trama futurista que se passa no proximo século, no inicio de cada
episodio é veiculada alogo daficticia 30th Century Fox.
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Outra maneira de aproveitamento dos simbolos como recurso comunicativo é a
sua customizacdo. Nesse grupo englobamos diversos procedimentos que podem ser
resumidos em modificar as qualidades plasticas do logo, tornando sua presenca parte do
filme. Filmes como Matrix (The Matrix, Andy e Larry Wachowski — 1999),
Constantine (Constantine, Francis Lawrence — 2005), Fantastica Fébrica de
Chocolates (Charlie and the Chocolate Factory, Tim Burton — 2005) dentre inimeros
outros fazem uso dessa adaptacdo. Um exemplo pioneiro ocorre em A Danca dos
Vampiros (The Fearless Vampire Killers, Roman Polanski — 1967) da MGM* no qual
o famoso ledo da lugar a um vampiro em desenho animado. Essas transformacfes
cumprem a funcdo de ambientar a atmosfera e o tom do filme desde o inicio mais

imediato. Diferem-se dos acima mencionados por ndo se remetem a época diretamente.

Figura 26 — Remissao histérica: logo da Universal em A Troca. Fonte: A Troca— DVD Universal
Home Video.

Em Abaixo o Amor, infelizmente, somos interrompidos por uma logo 3D
(atualissima) da Regency Enterprises, que contentou-se em aparecer colorida de rosa
(uma aluséo ao feminismo) diferente da original azul, mas mesmo assim grita a respeito
da artificialidade do aparato cinematografico, algo que o breve prélogo anterior visava

esconder, ou camuflar, na diegese da época em que se passa a histéria.

Apos ainterrupcdo, iniciam-se os créditos efetivamente. Parafacilitar aandise e
permitir uma interpretacdo mais apropriada a linguagem diversa das sequéncias de

abertura as dividiremos em grandes blocos aproximados por temética.

1° Bloco: Apresentacéo dos per sonagens tipogr aficos

As primeiras imagens, tipos animados sobre um fundo vermelho escuro, seguem

o ritmo da musica. Ha um suporte para a tipografia branca, uma forma geomeétrica

% Metro-Goldwyn-Mayer
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estilizada. A informag&o textual sempre se movimenta em harmonia com a sonoridade,
remetendo a nocdo de humor dados alguns movimentos mais acelerados e outros
desacelerados, tipicos da animacdo. Em especial os atores que interpretam o0s
personagens principais so representados de maneira bem caracteristica. HA um minimo
de informag&o visual no quadro, no entanto esses signos ja comunicam imensamente:
suas gags™ introduzem a nocdo de implicancia, rivalidade e antagonismo que, ja

sabemos, iraresultar em romance posteriormente (codigo das comédias romanticas).

FOX 2000 PICTURES and EWANMCGREGOR
EGENCY ENTERPRISES Present

FOR 2000 PICTURERA EWANMCGREGOR
REGENTY ERTERPRISHRenent

Association with

EDIASTREAM 111

In Association with

MEDIASTREAM Il
———

A JINKS / COHEN COMPANY Production

-
. | -

Figura 27 —Per sonalidades tipogr &ficas. Fonte: Abaixo o Amor - DVD Fox Home Entertainment.

% Piadas.
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A tipografia em movimento € a protagonista dessa parte, a mise-en-scene
contribui para o fluxo narrativo do filme que utiliza a masica em sincronia com 0s
ritmos de movimento dos personagens®. “Ewan McGregor” empurra “Renée
Zellweger”, que, mesmo desconstruida e embaralhada ainda Ihe retruca com alguns
empurrdezinhos. A linha amarela que nitidamente se mantém como um obstéculo entre
os dois, mediando seus “encontros’ se transforma em um ziper. Esse signo icénico que
funciona como elemento de transi¢éo para outro bloco seméntico determina significados
gue se dirigem ao universo sexual, de despir-se, preparar-se para o ato sexual, revelar os
Orgdos da sexualidade. Logo sua funcdo € a de convidar o espectador a penetrar o

universo que sera narrado.

2° Bloco: Titulo

Um coragdo rosa ilustrado com estilizagdo pulsa em cima de um fundo azul.
Com violéncia (rapidez de movimento) uma seta o parte ao meio. Em seu lugar surgem
espécies de estrelinhas, e a tipografia chela de setas comunica o titulo do filme. O
coracao simbolizando o amor, e a tipografia irregular de aparéncia recortado (remete
aos filmes da época e ainda aos designs de Saul Bass) contrapondo-se objetivamente a
ele, caindo do céu, esmagando sua existéncia constroem uma dindmica de antagonismo

humorado que permeara o filme por completo.

Figura 28 — Titulo do filme com tratamento gr &fico de mar ca. Fonte: 1dem.

% Cf. ANEXO.
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N&o ficaremos repetindo elementos recorrentes, como o0 caso da utilizagdo da
ilustracdo que homenageia um estilo imperfeito e caracteristico da época. Sempre que
um signo for citado no caso dessa sequiencia, esta subtendido que ele segue 0 mesmo
estilo visual de representagdo ilustrada, no qual muitas vezes o vaor simbolico

sobrepuja os demais.

Abaixo o Amor pode ser incluido, na categoria de créditos que se utilizam da
técnica da animagdo. Tal escolha “linglistica’ remete a um passado de consagracéo da
idéia de sintese visual no periodo dourado dos créditos de abertura de Saul Bass.
Podemos ainda conjugéalo no grupo que utiliza a informag&o textual do titulo como
logotipo. Notamos, no entanto que a abordagem da identidade visual desse filme ndo
segue a risca 0 paradigma moderno acima citado. Desconsiderando a aplicagdo do
logotipo nas outras midias de marketing do filme, como posteres e trailers, percebemos
que foi adotada uma simplificacdo. No lugar das setas que conotavam duplamente o
movimento de desvalorizar 0 amor e 0 ato ambiguo de implicancia apaixonada dos
protagonistas, foi adotada apenas a tipografia recortada. Em outros filmes, ha uma
propria distincdo dentro do préprio contelido audiovisua. Os créditos de abertura de
Hairspray (também de Simon Cassels) apresentam uma tipografia que € diferente da
utilizada nos Main Titles (deslocados para o final) e diferente ainda da aplicada nos
posteres e demais materiais de divulgacdo. Resultado: fragmentacdo da imagem publica
do filme, gerando um ruido que deveria estar no lugar de uma linguagem coesa e
unificadora que marcasse a presenca do filme nos diversos meios, sem descaracterizar a

relacdo entre forma e contetdo.
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Figura 29 — Péster: simplificacdo da marca utilizada nos créditos. Fonte: www.imdb.com.
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Figura 30 — Ambientacdo de atmosfera. Fonte: Abaixo o Amor - DVD Fox Home Entertainment.
Somos apresentados a metrépol e onde se passa atrama. Ela se erege do livro em
pop-up®’ referencia & obra que a escritora Barbara Novak lanca no filme. A imagem que
iraintroduzir o proximo bloco é a da méaquina de escrever. Datilografada por uma méao
feminina, surgem em sincronia as letras que formam cadenciadamente alguns nomes do
elenco.

3°Bloco: Cabo de Guerra

Signos plésticos: fundo azul escuro, motivos geométricos (com angulos retos)
em tom de azul mais claro. Silhuetas em tom azul ainda mais claro. Uma mulher,
representada por uma parte de seu corpo. O que representa parte? O brago € um
simbolo de forca, virilidade, se contrapfe a quantidade de homens que puxam a outra
ponta do cabo de guerra. A despropor¢do ocasionada pela mulher em primeiro plano é
também apreendido pela quantidade: 1 versus 3. Nao coloca a mulher em posicéo de

igualdade, e ssim de superioridade. Um exagero da forma para chamar atencéo ao tema

37 Técnica usada principalmente em livros infantis. A partir de dobras especificas aimagem salta
quando se abre a paginaimpressa.
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que também é central ao filme, o0 movimento feminista. Ainda que apenas sirva como
empecilho para o envolvimento futuro do casal.

JERIRYAN
IVANA MILIGEVIE
MELISSA GEORGE

FLORENCE STANLEY
THRIS PRRWELL

IVANA MILICEVIC
MELISSA GEORGE

RACHEL DRATCH
FLORENCE STANLEY
CHRIS PARNELL

RACHEL DRATCH
FLORENCE STANLEY
CHRIS PARNELL

JERIRYAN
IVANA MILICEVIC
MELISSA GEORGE

RACHEL DRATCH
¢LORENCE STANLEY:
CHRIS PARNELL

Figura 31 — Metéforas visuais: guerra dos sexos. Fonte: |dem.
4° Bloco: Abstracéo

Relacdo simbdlica predominante é estabelecida pelas cores e pelas setas. O azul
representa 0 personagem masculino e o homem enquanto conceito geral. O rosa,
obviamente se refere a feminilidade. Vermelho representando a tensdo de unido entre as
setas que se enovelam e 0 amarelo “a mais quente, a mais expansiva, a mais ardente das

cores, dificil de atenuar (...)” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 1999 p.40) energiza a
COMpOSi Gao.
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As setas determinam varios signifcados. Elas apontam direces, sentidos,
indicam caminhos, espetam, julgam, fincam sua préopria existéncia. Representam,
conforme citado anteriormente as brigas do casal, a implicancia mitua e a prevaléncia
de determinada idéia em relagdo a outra (feminismo sobrepujando a visdo romantica
idealizada do amor).

Casting by
JOHNAYLWARD. FRANCINE MAISLER;'CSA
JUDE CICCOLELLA'

af
| -
o
Lopaeo FRANCINEY
& Clecorpnn
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JOHNAYI { RANCINE MAISLEAP

JUDE CICt LA g .
- ]
]

4

Figura 32 — Simbolos do embate amor 0so. Fonte: |dem.
Os simbolos universais do masculino e feminino se aglomeram coexistindo. Ha,
no entanto um entrelacamento de ambos que cria uma tensdo, pois um lado puxa o
movimento para sua direcdo enquanto que a0 mesmo tempo o outro também puxa.
Guerra dos sexos, inquietagao, universalizagcdo do tema pela abordagem abstrata.

usic Sipervisors

ic 8 ors M
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OURIDAS ‘and
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Figura 33 — Uni&o erompimento. Fonte: Idem.

5° Bloco: Situagbes Romanticas Subvertidas

Bloco repleto de situacbes romanticas brinca com a expectativa em cima dos

clichés amorosos, estabelecendo o tom deironia
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A primeira situagdo € o buque de flores. O fundo € verde, e os motivos
geomeétricos ja se tornaram mais circulares. Uma méo masculina em primeiro plano
oferece um buque de flores vermelhas e amarelas. A méo feminina (formas mais finas e
delicadas) val ao encontro do presente e corta as plantas com uma enorme e pontuda
tesoura vermelha. Diante da chuva de pétalas de flores surgem os nomes de mais
membros da equipe, em movimento circular. Guardamos as semelhancas, de estilo da
animacao principalmente entre esses créditos e os de Deu a Louca no Mundo (It's a
Mad Mad Mad Mad World, Stanley Kraemer — 1963).

Costume Designer
DANIEL ORLANDI

)
93tumg po;
n

igner
Y ORLAND]

Sl
-

b 1 N

Figura 34 — Situagdes Romanticas. Fonte: 1dem.

Champagne — simbolo de celebracdo, ganha outra significacdo a partir do
momento em que a personagem (ainda representada por sua parte) decide
deliberadamente por destruir a taca, que representa as intencdes do homem. Isso se da
pela pequena pausa antes de agir. Pausa que nos comunica que ela estd pensando
rapidamente em tomar a agdo. Fundo com circulos concéntricos azuis. Bolas de gas da
bebida, que representa a perda de sentido, da razdo. Associados também ao prazer, o
devaneio ocasionado pela embriaguez é algo que a mulher feminista ndo desgja, para

nado cair nas armadilhas dos homens.
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Production Dosigner
ANDREW LAWS

X

Production Designer

ANDREW L@
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Figura 35— Metafora das desilusdes amor osas. Fonte;: |dem.
Pensamento romantico - dos dois cantos da tela brotam em um movimento
fluido, como que natural, baldes com coracao dentro. Remetem as convencdes, historias

em quadrinho, baldo significafala, no caso desse com pequenos circul 0s, pensamento.

Pela primeira vez a silhueta da mulher aparece por completa. Temos entéo na
cena, uma mulher pegquena portando bolsa de compras, um homem a seguindo. Ela tem
guase a metade do tamanho do homem. Placa de transito substituida por indicactes de
amor e sexo (utilizagdo da tipografia ndo para informar 0s nomes da equipe)
desencontro, direcdes divergentes, antagonicas. A mulher também esté apaixonada, seu
baldo diz. Outro signo € subvertido, no sinal de transito temos um coracg&o no lugar do
SIGA, em substituicdo ao ATENCAO temos uma interrogacéo e no PARE, existe um
coragao quebrado.

Agulha em primeiro plano a mulher destr6i os balGes, quebrando os coracdes.
Atividade da mulher, tomada de decisdo. Representa a desiluséo, a perda do encanto e a
prépria negacdo do amor.
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Figura 36 — Univer sos opostos. Fonte: |dem.

6° Bloco: Planeta — Univer salizacéo

As setas rosas espalham a cor dos prédios para baixo do globo terrestre,
dominando o mundo. Tal movimento, de cima para baixo representa ainda a hierarquia

das corporagdes que também dominam o mundo.

Um foguete lanca o0 nome dos produtores e sai de cena. Fundo azul em
contraposi¢do a dominancia do rosa. O significado geral desse fragmento parece ser o
deindicar o sucesso daidéafeminista, sua universalizagao através da adesdo mundial.

Como elemento de transi¢cdo, podemos observar uma mao feminina puxando a

pagina, tornando aremeter ao livro.
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Figura 37- A expansdo do pensamento feminista. Fonte: Idem.

7° Bloco: Bosque rosa.

O gue antes era visto de fora, numa perspectiva espacial, toma lugar especifico.
Observamos um bosgue repleto de tons rosas e roxos. A cor roxa em sua Composi¢ao é
um azul misturado com o vermelho, ou rosa. Podemos inferir um simbolismo que
aponta na direcdo da vitéria do pensamento feminista sobre o masculino, azul,
transformando-lhe e modificando o proprio mundo. Esse mundo idilico é dominado
pelo Amor ou pelo feminismo? Um cachorro feliz corre nesse ambiente de formas
suaves e arredondadas. A ambigiidade antecipa um clima que é satélite no filme (até
mesmo para ndo revelar sua prépria estrutura de roteiro tradicional, reservando para o

final asviradas).

H& um movimento de aproximagdo do casal de pombos brancos (simbolizam a
paz? A trégua?). Eles lentamente se aproximam e se beijam formando um coragdo (a
primeiraimagem icénica, simbdlica do inicio do crédito é retomada, 0 amor).

Novamente a seta entra em quadro, destruindo tudo, lancando as plumas aos
ares. Restam apenas os indicios do pombo e por conseqiiéncia do amor. Subvertendo as
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expectativas de reconciliagdo amorosa, o filme se inicia, ndo sem antes apresentar o
diretor em cima da ultima pena que sobra sobre um fundo rosa |evemente texturizado.

re

EVE AH[EI.H & DENNIS DRAKE

Wri*n B\g

E Deiiy,s DpaK
VEpHEERT ~VENNS TRASE

Figura 38 — Universo idilico: preenchimento da cor. Fonte: |dem.

Consideramos o contexto de sua producdo para adicionar outros elementos
significativos. Abaixo o Amor é um filme que vem na esteira do sucesso comercial do
musical Chicago (Chicago, Rob Marshall — 2002) — consagrado com o Oscar de melhor
filme em 2002 — contando em seu elenco, com uma de suas protagonistas — Renée
Zellweger, ele assume sua homenagem aos filmes de comédia romantica classicos de
Doris Day e Rock Hudson, ao, na cancéo final (os personagens principais realizam um
dueto) podemos perceber inclusive uma citagdo explicita “l Will be your Rock If you be
my Doris’.

Podemos perceber que, principalmente por ser um filme que remonta uma época,
o0 sistema de referéncias seja bem engendrado. A tipografia escolhida busca inspiragéo
direta nos cartazes de filmes do casal Day-Hudson. Esse estilo imperfeito e humorado
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também desponta em Prenda-me se for Capaz, cuja segiencia animada de abertura

remete ao universo dessa época.

Figura 39 — Homenagem aos cr éditos de Saul Bass. Fonte: Prenda-me se for Capaz -DVD Paramount.
Elementos que aproximam a linguagem visual de Abaixo o Amor aos créditos
modernistas: sintese formal, (expressar 0 maximo através do minimo), técnica da
animacdo, referencia tragos caracteristicos do periodo de producdo anos 50 e 60,
fazendo uso da metafora visual e antecipacdo resumida da historia. Outro aspecto que
merece destaque é a composicao da tipografia em movimento como um personagem,

interagindo no melhor estilo “ pantera cor de rosa’ com os demais elementos gréficos.
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4.2. Irreversivel: uma experiéncia com o passado

Fragmentos cronol ogicamente invertidos da vida de um casal sdo apresentados.
Os acontecimentos tomam rumos inesperados, instaurando a tragédia e suas
consequéncias irreversiveis na vida destas pessoas. Alex é violentada sexualmente em
uma passagem subterrénea nas ruas de Paris, seu namorado € um amigo partem em

busca de vinganca e acabam matando o homem errado.

Irreversivel seinicia de maneira pouco convencional. Seus créditos de abertura
se revelam pertinentes ao projeto filmico em sua totalidade, compondo de maneira
extremamente sutil, sofisticada e referencial o raciocinio conceitua do filme.

A partir do momento em que ouvimos um ruido de fundo, j& temos o inicio
oficial dos créditos. Os logos da Mars Films Distribution e do StudioCanal séo
apresentados seguindo a mesma tendéncia de customizacéo de Abaixo o Amor e outro

titulos. O efeito € muito sutil, quase imperceptivel: os caracteres R e N estéo invertidos.

ST IEAHEE

.

Figura 40 — Mar cas customizadas. Fonte: Irreversivel — DVD Europa Films.

O primeiro signo que apreendemos € 0 som. Suas qualidades mais destacadas
sdo: intermiténcia, volume baixo, gravidade e abafamento. Sua presenca € um
incdmodo. Recorrendo a0 método de permutacdo, imaginemos que, em seu lugar,
existisse um som de volume muito alto. Essa simples ateracdo de uma das
caracteristicas sonoras engendraria outra percepcdo. Podemos sugerir que algo mais
agressivo e realmente irritante se faria presente, haveria uma amplificacdo do poder de
incomodar. A forma (o ruido) afetaria 0 conteldo por estar em excesso, ndo se passaria
aimpressdo de desconforto, mas atrapal haria a compreensdo da mensagem, que corria o
risco de se tornar ininteligivel. A escolha do ruido em baixa freqiéncia beira o

inaudivel, se enquadrando no limite da percepcdo e da tolerancia. Embora quase
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imperceptivel, esse som de fundo, de 28Hz*® , acompanha os primeiros 30 minutos do
filme, provocando um efeito de estranhamento somado aos outros elementos que ainda

serdo enunciados.

Em seres humanos, esse tipo de som pode causar nausea, enjoo e vertigem,
como ocorreu durante o lancamento do DVD de Irreversivel, na Franca. Das 2400
pessoas presentes, 200 se retiraram, abandonando o filme na primeira parte de sua
projecdo. Esse efeito radical de impacto esta presente no filme inteiro e por diversos
fatores somados, no entanto, podemos notar essa semente de mal-estar desde os créditos
de abertura. H4 um esforgco em catapultar 0 espectador para uma realidade de dor e
tragédia irrepardveis que, obtendo éxito, gera reacOes controversas. Impossivel sair
indiferente aexibicdo de Irreversivel.

Recorremos a uma critica publicada no site Cinema em Cena em 26 de
setembro de 2003 para reforcar 0 argumento e acrescentar novos elementos,
contribuindo para a compreensdo da maneira como o filme foi recebido. Pablo Vilaga

nosdiz:

“Irreversivel € um filme que incomoda desde o inicio — ou eu deveria
dizer “final”? A primeira coisa que surge na tela sdo os créditos de
encerramento, que, como se ndo bastasse, vdo gradualmente
“entortando”, 0 que cria uma forte sensacdo de desconforto no
espectador. Além disso, durante boa parte do primeiro ato, a camera
parece girar incontrolavelmente, impedindo que vejamos claramente o
gue esta acontecendo. N&o € a toa que, em todas as exibi¢des desta
producdo, vérias pessoas acabam abandonando a sala antes da metade
daprojecdo.” (PABLO VILACA, 2009)

Colecionando opinides adversas, constatamos o impacto causado pelo filme. No

site Contracampo, a critica de Jodo Mors Cabral, aponta esses recursos como defeitos:

“Mas o erro de Irreversivel se imp8e. O rebulico que esse filme
causou no Festival de Cannes desse ano ndo de deve a essas
qualidades. Permeando toda a acdo, estd sempre um excesso de
realidade, mas que muitas vezes descamba para uma violéncia sem
medida que choca, causa repugnancia e revolta contra ndo se sabe o
gue. N&o da para apontar ai um erro simplesmente. Se as bases da
narracdo sdo colocadas na capacidade que o filme tem de justamente
parecer tdo real, aqui a violéncia como é mostrada nédo faz mais do que
cumprir seu papel de coadjuvante. Mas é impossivel encaré-la assim.
Ela transborda e ndo deixa escolha nem descanso para o expectador.
Da vontade de perguntar ao diretor o que fizemos de téo errado para
ele nos agredir dessa maneira. 1sso explica a recepcdo em Cannes e
com certeza os coment&rios que ainda vamos escutar por aqui.”
(JOAO MORS CABRAL, 2009)

% Disponivel em: <http://www.imdb.comtitle/tt0290673/>



Para a presente andlise, dividimos os créditos em 2 blocos, de acordo com o
modelo que se consolidou na historia dos créditos como paradigmético: os créditos
sobre fundo de tela preto. O primeiro momento se refere aos créditos de encerramento.
Neles estdo listados todos os envolvidos na realizagdo de Irreversivel, do faxineiro ao
diretor. Classificamos 0 segundo momento como créditos de abertura propriamente

ditos, no qual consta uma lista resumida por importancia dos envolvidos no filme.

12 parte: Creéditos de Encerramento deslocados.

O fundo datela é preto, como nos filmes antigos. As primeiras imagens as quais
temos acesso sdo justamente as do final. Noé, que além de diretor, roteirista, cAmera e
montador do filme é também o designer dos créditos, desorganiza a ordem “natural” dos
fatores, aterando o significado por meio dessa inversdo. O gque deveria ser mostrado por
ultimo — palavras centralizadas rolando de baixo pra cima sobre o fundo preto — e que,
comumente ndo sdo lidos (o publico padréo de filmes ndo espera até o final dos créditos
para sair da sala) toma, a partir da adogéo desse procedimento, o valor de figura®. N&o
€ uma simples inversdo de ordem. Tal gesto tem significado e implicancia objetivas,
correlatas a estrutura narrativa do filme inteiro. Sua funcdo também € a mesma dos
créditos tradicionais, ambientar o espectador com o que esta por vir: eventos fora da
ordem cronologica. Essa escolha de unidade total com o filme permite que a leitura da

mensagem seja estabel ecida desde os créditos iniciais.

% Explicacso da Gestalt: lei dareversibilidade entre figura e fundo.
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Figura 41 — Inversdo da ordem: créditosiniciais de Irreversivel. Fonte: |dem.

Na abertura de Irreversivel temos 0s trés tipos de signos em seus estados mais
puros. Os signos pléasticos sdo sintetizados pelas cores. preto, vermelho e branco.
Quando um filme apresenta a estrutura recorrente do fundo preto nos seus créditos, ndo
se trata de uma limitac&o ou imposicéo técnica. Devemos analisar escolha como
uma deliberacdo do designer (junto com o diretor) em conduzir a agum significado.
Salvos os casos onde € explicita a falta de cuidado com o material (visdo reducionista
dos créditos, desperdicando a forca comunicativa contida nessa breve introdugdo),
consideraremos uma deliberacéo intencional a utilizag&o desse recurso que remonta as
origens do cinema. Falamos anteriormente gque esse tipo de crédito € o mais tradicional
e consagrado, sendo imediatamente reconhecido como crédito de cinema em sentido
estrito. Podemos estabel ecer, portanto relagdes digressivas a partir desse ponto de vista.
A estrutura ndo-linear dos acontecimentos (basicamente uma inversdo de ponto de
partida e fim) remete a uma tentativa, também ja levantada nos paragrafos precedentes,
de imergir o espectador no centro dos acontecimentos. No entanto, a intencdo catartica,
por trés dessa estrutura organizada de maneira diversa (o diretor trabalhou com
pouquissimas paginas de roteiro, permitindo improvisagdo total dos atores) é

extremamente convencional. Para atingir esse efeito e ndo chamar a atencdo para a
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construcdo ficcional dessa histéria, o diretor opta por apoiar seus créditos em uma

estrutura consolidada como tradicional.

Os créditos sd0 secos, remetem a atmosfera agressiva e rude do mundo real
apresentado. Diegeticamente, se relacionam a essas caracteristicas. As informagoes
textuais sdo estéticas (sem movimento entre caracteres e linhas, por exemplo),
justificadas ao centro e grafadas em maiUsculas. Veremos adiante como esses elementos

aparentemente simples carregam significados expressivos.

Em Irreversivel, ainformagdo linguistica— nomes dos envolvidos na realizacéo
do filme e informac6es adicionais — que, na ordem normal dos créditos cumpririam a
funcdo de comunicar dados, aqui se projeta como signo grafico. Podemos notar que, até
nos arranjos tipograficos Noé imprime seu desgjo de explorar as zonas limitrofes. No
caso datipografia, o diretor parece investigar o limite dalegibilidade. Algumas palavras
exigem verdadeiro esfor¢co para serem compreendidas como tal. Portanto, antes de
serem consideradas texto, como é de se esperar que fossem, as palavras nos créditos de
Irreversivel trazem a tona um aspecto fundamental do filme: a dificuldade de
compreens3o. Os tipos® quase se transformam em ideogramas™, estabelecendo uma

metafora para a perplexidade e impoténcia diante dos fatos ocorridos.

H& uma inversdo ainda, no movimento que o bloco de texto faz: enquanto o
comum seria ascensional, no filme de Noé Gaspar, os créditos descem a tela. Ta
recurso reforca o sentido de ordem oposta dos acontecimentos que o filme ira adotar.
Destacamos a existéncia de uma nitida hierarquia por tras dessas subversdes. Ndo haum
cardter andrquico dadaista™ na configuracdo visual dos elementos. Percebemos o
principio ordenador pela disposicdo do texto “blocado”, conforme ja fora adiantado,
mas também pela separacdo dos elementos com a utilizacdo do sinal aritmético de
“maior que” (>) e pela distingéo entre funcdo e nome através da cor. As primeiras sdo
grafadas em cor branca enquanto os segundos, vermelho. O espacejamento entrelinhas é
argjado o suficiente para permitir uma boa leitura. Os elementos que despontam como
dificultadores da legibilidade s&o os caracteres invertidos em todas as palavras.

“0 De tipografia: menores unidades.

“ | deogramas: sinais gréficos orientais.

“2 Dadismo: movimento da histéria da arte iniciado em 1916, defendia o absurdo, a incoeréncia,
adesordem, o caos.
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Além do movimento do bloco de texto, existe um movimento de camera que
instaura uma quebra na previsibilidade. Até o presente momento as informagoes,
embora apresentadas fora da ordem, seguiam um pardmetro |16gico de organizacéo. Ta
fato vai se modificando lentamente a partir de uma sutil curvatura no trgjeto do bloco de
texto. Num movimento gradual, o texto se inclina a direita. Todo o tempo ha um jogo
entre a previsibilidade e o inesperado, que gera surpresa, espanto ou choque. O que
normal mente é esperado, idealizado, constantemente ndo condiz com os fatos reais que
se sucedem navida. A tese que o filme defende esta imprescindivelmente ligada a sua
forma. A cémera que se movimenta incessantemente e quase néo se fixa em nada
remete a uma eterna busca. A reordenacdo mental da narrativa do filme em ordem
cronoldgica ressalta a idéia de destino e 0 impacto que exercem sobre nossas vidas 0s

aconteci mentos catastroficos.

Irreversivel ndo € um filme sobre vinganca apenas. Seu excesso de violéncia
também ndo é gratuito. Essa contraposicao entre a noite escura na qual o filme toma se
torna extremamente mais impactante devido ao seu fina idilico, bucdlico, antecipado, e
predestinado. Como o final do filme revela 0 comeco, a estrutura aponta para um

raciocinio ciclico de sofrimento e inevitabilidade.

Apbs o leve entortar, surge um elemento que irrompe o “siléncio ruidoso”. Uma
espécie de anuncio sinistro sob a forma de instrumento de sopro e percusséo de
tonalidade grave. As batidas parecem comunicar que o tempo esta passando e isso é
realmente impossivel de ser alterado. Apds uma movimentacdo vertiginosa do titulo na

bidimensionalidade do suporte, inicia-se 0 segundo momento.

22 Parte: créditos de abertura propriamente ditos

A sonoridade remete aos sinos tocados em enterros. Geralmente com trés
badal adas aquele som parece materializar a tragédia e anunciar solenemente a dureza da
realidade. Concretiza o fim. Analogamente, os sons desse momento dos créditos
marcam o “inicio”.

Surge uma imagem rodopiante e fugidia. Um fragmento em live action em tons
guentes simboliza uma proximidade do “inicio oficial” do filme reforcada pelas
caracteristicas do som. A cor preta serve de suporte para a inser¢do dessa imagem de
natureza diversa a que vinha sendo apresentada sem no entanto parecer que ocorreu um

corte. No decorrer do filme esse recurso tera a funcdo de suavizar os cortes, fazendo
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parecer que uma cena, apesar de cronologicamente distante de outra, mantém relacdo
espacia direta. Temos a sensacdo de que o filme é um todo emaranhado que se articula
entre s como um plano-sequiéncia.

Uma nova hierarquia visual se estabelece a partir da exposicdo do titulo.
Tipografia com corpo maior, 0 mesmo do titulo do filme, para todos 0s nomes,
centralizada na tela. As cores se alternam entre o branco, o vermelho e o amarelo

alaranjado. Contrastes fortes, de imediata visualizagao.

HOAD-0UIST

Figura 43 - Créditos principais de equipe. Fonte: Idem.
A tipografia utilizada, curiosamente, se chama Impact, € a mesma familia
apresentada anteriormente. Levantaremos suas principais caracteristicas e dinamica de

apresentacao.

EIGIZREVERRI | ETHISBEAEBBI

IH4INIY2IBI1 | 1AAIVIASIBLI

Figura 44 — I nver sbes. segunda apresentagéo do titulo do filme. Fonte: Idem
A fonte escolhida ndo possui serifa, seu peso € bold. A &rea de cor ressalta as
formas bem pesadas da fonte. Podemos relacionar suas caracteristicas plasticas ao
campo semantico do peso, do luto, da tragédia e das leis naturais da gravidade.

Adotando a permutagdo, notamos que uma escolha oposta resultaria em mensagem
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diferente, havendo uma dicotomia entre forma e contetido. V ejamos esse exemplo: com
uma tipografia excessivamente decorativa poderiamos alcancar o efeito de humor negro
e até mesmo sarcasmo, no entanto nada disso estaria pertinente ao filme. Um exemplo

menos oObvio, ainda assim destaca a escolha acertada do designer nos créditos de
Irreversivel.

[RREVERSIBLE B RREVERSIBLE

Figura 45 — Comparacao: diferentes escolhas tipogr &ficas inadequadas. Fonte: produzido pelo autor.
Vejamos: a familia tipogréfica hipotética, Interstate Thin, tem pouco peso,
podendo ser considerada leve observando-se seu traco fino. E redundante afirmar que,
além de dificil leitura causada pelo desequilibrio entre a érea preta e a &rea colorida,
tem-se uma idéia de fragilidade. Em agum sentido poderiamos relacionar essas
caracteristicas a sutileza do raciocinio do filme e a efemeridade do tempo, no entanto
ndo serviria para demonstrar o impacto de uma verdadeira tragédia na vida das pessoas.
Por fim, utilizamos a mesma tipografia também em sua versao bold, mas manteremos as
letras da forma convencional, sem inversdes. O resultado obtido ndo apresenta variagéo.
A previsibilidade excessiva quase ndo comunica nada, neutralizando a fungéo
comunicativa do texto. Estes procedimentos comparativos nos auxiliam a compreender
a gqualidade das idéias e a sua boa execucdo. Coisas que parecem simples, precisam ser

analisadas sob essa 6tica para que se verifique sua adequagao ou néo.
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IRREVERSIBLE 1443N342IBI1

Figura 46 — Comparacéo: organizagao tradicional e a utilizada no filme. Fonte: produzido pelo autor.

Ao contrario do que se costuma pensar, trabal hos de execucdo apenas tipogréfica
tém possibilidades riquissimas de expressdo e demandam maturidade do designer,
conhecimento a respeito da histéria da tipografia, da leiturabilidade (relacéo entre as
formas das letras) legibilidade (relagdo entre as cores da tipografia e o fundo no qual
esta aplicada) e pensamento abstrato bem empregado. Cada escolha implica resultados
diferentes e virtualmente infinitos.

E necessério citar o descuido do projeto gréfico quando de sua adequagio a0
idiomanacional. Naversdo brasileirado material de divulgacéo do filme (bem como do
proprio DVD) o titulo perdeu todo o significado intimamente ligado ao filme que a

simples inversdo dos caracteres propiciava.
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BELLUCCI CASSEL DUPDNTEL

Figura 47 — Aplicacdo: DVD e péster. Fonte: www.imdb.com. e Irreversivel — DV D Europa Films

Retornando aos créditos, os nomes, funcBes e muasicas entram na tela em corte
seco, sua duragdo é minima, porém suficiente para marcar uma espécie de contagem
regressiva. A forca do tempo (tese principal do filme) € enunciada pela batida de ritmo
freqlente e rapido. O fluxo ininterrupto dos créditos € reforcado ainda pela tenséo
criada com o piscar das fontes. Essa intermiténcia (movimento interno dos caracteres)
conjugada com a duragdo breve dos “planos’ cria uma atmosfera de algo que esta
prestes a comegar e que ndo se pode conter. A inevitabilidade dos acontecimentos tem
seu significado amplificado nesta composi¢cdo em contraste a textura sonora uniforme

do primeiro bloco.

A Ultima cenade Irreversivel guardarelagdo com os créditos. O texto que surge
nos ultimos fotogramas. “Le temps détruit tout”, além de se relacionar a tese pessimista
de Nog, é também um prologo. Informagdo que geralmente € fornecida no comego do
filme, aparece agqui um pouco camuflada. E exibida apés uma breve, porém
insuportavel, projecao de imagens brancas que retomam o ruido inicia do filme. Ocorre
uma aproximacao de possibilidades que ndo se excluem, dada a natureza abstrata dessa

parte. O ruido se confunde com o som de fundo e remete ao barulho do projetor
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cinematografico, revelando o aparato técnico de construcdo da reaidade filmica e

jogando novamente o espectador no ciclo de inevitabilidades tragicas.

Também ambientado nessa tipologia de créditos mais elementares (fundo preto
letra — ja — colorida) Narradores de Javé € um otimo exemplar de sequéncia de
abertura inteligente e simples, da cinematografia nacional. Pegando carona no préprio
temado filme, aoralidade, a designer Carla Caffé realiza um étimo trabal ho tipografico,
sinalizando para a possibilidade criativa do recurso sintético-conceitual empregado na
realidade brasileira.

Elementos que remetem ao paradigma fundador da linguagem dos créditos de
abertura cinematograficos: fundo preto, eliminacdo do adorno, comunicagdo através da
tipografia sdo caracteres imediatamente associdveis a ambos os créditos (Narradores
de Javé e Irreversivel). No entanto tais exemplos ndo sdo pragméticos no sentido de
defender a neutralidade, ou a objetividade da informag&o. Prezam pela comunicacéo
expressiva a partir do raciocinio abstrato empregado pelos arranjos tipograficos
sofisticados. A legibilidade € um valor primordial, sendo a procura pelos seus limites,

uma caracteristica fundamental da contemporaneidade.
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4.3. Hulk: créditos anabolizados.

Personagem criado por Stan Lee e Jack Kirby, apareceu pela primeira vez em
1962 na revista de histéria em quadrinhos “The Incredible Hulk #1”, desenhada por
Paul Reinman. Os tracos da primeira histéria publicada revelam uma das referéncias
adotadas pelos criadores de Hulk: Frankenstein (Mary Shelley: 1818). Ainda podemos
estabelecer semelhancgas entre Hulk e o célebre Strange Case of Dr. Jekyll and Mr.
Hyde, de Robert Louis Stevenson 1886 (O Médico e o Monstro) que, aém de contar
com um humano que se transforma em monstro, ja foi adaptado inimeras vezes para o

cinema.

(DTHE INCREDIBLE E=

hLd

Figura 48 — BorisKarloff: Frankenstein. James Whale, 1931 e primeiro nimero da revista em

quadrinhos de Hulk Fonte: www.imdb.com e acervo.
Hulk é fruto de uma experiéncia cientifica. Exposicbes a radiacdo gamma
fizeram com que Bruce Banner, catalisado por sentimentos de ira, medo, raiva, se
transformassem em um enorme e musculoso monstro verde, causando destrui¢cdo por

toda parte.

No filme de Ang Lee®, acompanhamos sua histéria desde o nascimento até a
transformag&o no perigoso ser. Apds um acidente no laboratorio, Bruce Banner (Hulk
o alter-ego do cientista), dominado pela raiva, se torna uma criatura incontrolavel. Sua

ligacdo com o0 mundo real é dada pelo seu amor por Betty Ross (Jenifer Conelly), filha

3 O personagem ganhou uma nova versdo em 2008, com Edward Norton e Liv Tyler nos papéis
principais e abertura realizada pelo legendario Kyle Coper.
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do General Ross, que o persegue. O pai de Bruce, David Banner, fizera experimentos
genéticos em s mesmo, passando as caracteristicas mutantes ao seu filho. Disposto a
enfrentar seus traumas do passado, Bruce se depara com seus maiores medos que se
materializam na raiva de Hulk. Dividido entre o auto-conhecimento e 0 prazer que sente
quando € a criatura, Bruce Banner ainda precisa fugir dos militares que desejam fazer
dele uma arma de guerra. Além disso, Hulk é um filme sobre o amor que enfrenta
barreiras e se fortalece nas adversidades. Sem deixar de mencionar as cenas de acdo

intensas.

Em entrevista ao site Art of Title*, Garson revela que seu envolvimento no
projeto se deu de forma incomum. Convidado pelo diretor para estabelecer o visual do
filme, em uma linguagem diferente que incorporasse a utilizagcdo de multiplas cameras
COmoO recurso narrativo remetente ao universo dos quadrinhos, Garson se destacou
obtendo éxito. A partir de entdo foi convidado a projetar a seqiiéncia de abertura. Ou
sgja, a contribuicdo de Garson para o desenvolvimento da forma final do filme foi além
do trivial, sendo decisiva para a construgdo da narrativa. Conhecedor da linguagem
adotada, o designer pode realizar créditos que se integrassem perfeitamente ao filme.
Ang Lee diz, na faixa de comentérios em audio do DVD, que os primeiros 10 minutos
do filme foram concebidos como uma introducéo operistica, incluindo os créditos nessa
seguéncia. Quando terminam os créditos, apds o nome do diretor figurar natela, hauma
continuidade espaco-temporal da agcdo. Percebemos que a seqiiéncia apresentada ndo era
apenas composta de composicOes gréficas interessantes, mas meramente vazias e
estéreis, pelo contrério, fazer parte da estrutura narrativa deste primeiro momento em
flashback.

Figura 49 — M Ultiplastelas na linguagem do filme. Fonte: Hulk — DVD Universal Home Video.

“4 Disponivel em: < www.artoftitle.com >
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Figura 50 — Customizacéo do logo da Marvel. Fonte: Idem.

O filme se inicia com os simbolos da Universal e da Marvel. O segundo aparece
diferente de sua versdo original (vermelha), customizado com a cor verde e as imagens
em estilo flipbook retiradas dos quadrinhos do Hulk. A ligacdo entre essas cenas e 0S
créditos iniciais se da pelo som. Ouvimos uma musica que comega num volume baixo,
grave (soam como instrumentos de corda, violoncelos, violinos) e sua dindmica é
crescente. Acrescentam-se algumas vozes cantando e o surge o tema principal do filme

com aforte presenca de instrumentos de sopro durante a projecao do logo da Marvel.

1. Génese—Macro

Uma gota de agua cai num espaco escuro e reverbera em ondas numa superficie
liquida indefinida. Os signos iconicos sdo representados segundo convencdes de
verossimilhanca. Embora se saiba que a producéo destas imagens se deu através da
computagdo gréfica, sua aparéncia é calcada na nogdo de realismo. A atmosfera sonora
remete a0 mistério, suspense. Em seguida as ondulacdes se transformam em uma
explosdo de minlsculas particulas cintilantes enquanto a camera se aproxima,
mergulhando no universo. A trilha sonora orquestrada de Danny Elfman atinge seu
pico, aumentando a confluéncia de instrumentos e o volume do som. Plasticamente
acompanhamos uma profusdo de cores e brilhos que variam com a predominancia de

tons quentes (como vermelho, laranja) e alguns azuis.
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A explosdo inicial remete ao Big Bang, teoria de criacdo da vida que defende a
origem do Universo a partir de uma grande explosdo. As imagens, com refor¢o sonoro,
apontam para 0 campo semantico da génese, abstracdo. Uma metéfora criacionista pode
ser percebida nessa introducdo que parte da &gua (elemento sem o qual néo existe vida

organica) até o Universo e suas galaxias.

Figura 51 — Particula elementar. Fonte: Idem.

Percebemos diversas formagdes de nuvens semelhantes as imagens tel escopicas
de constelagdes longinquas. Essas formas, enevoadas, encontram-se em movimento e
reconfiguragdo dentro do quadro. Ha uma conjugacéo de dois movimentos: o da camera,
simbolizando o adentrar na histéria (movimento de desvendar caminhos, guiando o
espectador), e o das nebulosas que reflete as caracteristicas fisico-quimicas do estado
gasoso em constante expansdo (instabilidade). A primeira informagdo linguistica
apresentada € Universal Pictures presents, precedida por in association with Marvel
Interprises. Ambas refletem uma interagdo com o ambiente na forma como surgem e

desaparecem da tela, sendo a segunda (saida), mais enfética do que o aparecimento.
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&

IN ASSOCIATION WITH

MARVEL ENTERPRISES

Figura 52 — Compar acao entre molecular e universal. Fonte: Idem.

Destacamos, desde ja, que os textos informando os membros do filme seréo
apresentados seguindo a regra: 1-surgem na tela, junto com a transicdo de um plano,
com efeitos sutis 2- interagem com o ambiente, 3- desaparecem seguindo interacoes
novas ou ho prolongamento das anteriores.

Ha ainda outra utilizacdo da tipografia, designando informacdes diegéticas,
proprias da narrativa introdutoria. Estas serdo debatidas no terceiro bloco, gquando

comegarem a surgir.
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A tipografia™, preenchida pela cor verde fluorescente entra em cena. Sua forma
remete aos aspectos manuais das tipografias tradicionalmente usadas nas revistas de
histérias em quadrinho. Além da ligeiraimperfei¢céo no contorno (o que remete a feitura
manual), ha uma leve inclinagdo no seu eixo que, além de conotar agcdo, dinamismo e
velocidade, € outro recurso comumente empregado nas histérias de arte seqiencial.

Percebemos, neste primeiro bloco, a predominancia de elementos plasticos
exuberantes e fantasiosos. A transicdo entre este bloco “telescopico-espacial” e o
proximo, é feita pelo estabelecimento de uma comparagéo visual. A substituicdo dos
elementos pléasticos de carater abstrato por outros, mais iconicos e associados ao campo
cientifico, fornece uma transicdo gradual da fantasia a realidade, dando lugar a
seqiiéncias em live action, misturadas a imagens de CGI* que se pretendem passar por

imagens reais, dos universos microscopicos””.

Figura 53 — DNA: apresentacéo do titulo. Fonte: [dem.

H& uma passagem de um visual pléstico exuberante e irrealista para caracteres
cientificos que aproxima a fantasia da realidade, equilibrando visualmente os elementos

antagbnicos

> Garson Yu, na entrevista a0 site, revelou que a familia tipogréfica usada nos créditos de Hulk
foi especialmente projetada para os fins deste projeto, sendo usadas referéncias dos gibis.

“6 Computer Generated |mages — criadas com computacgo gréafica.

4" Destacamos a falta de indicios de aparelhos necessérios para visualizacdo nessa escala na
composicdo do quadro. Adiante, mais perto do “inicio” do filme, surgira uma imagem que se declara
cientifica. A marca desse discurso (que confere maior grau de veracidade) € a area preta fora do centro da
imagem que denota o “ponto de vista’ do microscépio.
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2. Células—Micro

Uma segunda explosdo estrelar (mais amena) serve também como suavizagéo
dos cortes. Assim que se dissolve podemos ver a tela dividida horizontalmente em duas
partes, dividindo também as imagens ao meio. Na metade superior da tela, a nebulosa,
em baixo, uma célula. Diferenciadas pela cor, tanto a particula microscopica (verde)
quanto a telescdpica (azul), colocadas nessa mesma composi¢do, centralizadas, indicam
uma metéfora que se estabelece claramente. O universo, épico e grandioso, e a célula,
mintscula guardam suas semelhangas e mistérios™. Os dois s3o objetos intrigantes e se
relacionam pelo fato de ndo serem visivels a olho nu. Estdo diametralmente opostos em
escala. Sdo radicalmente contrastantes e de certa forma antecipam a cena climax do
filme quando Hulk enfrenta o vil&o e ambos estdo nas nuvens. Os flashes, justificados
na diegese pelos raios de luz (fendmenos da natureza, embora controlados pelo viléo),
s80 uma espécie de pausa na acdo, fragmentando-a em pegquenos deleites gréficos. Tais
imagens, se associam diretamente as nebulosas do inicio do filme, embora tenham
conotacdes diferentes. Na cena final as nuvens aparecem sem cor, no ambiente escuro
que reforca seu peso dramético.

Dacédulainicial outras vao surgindo, multiplicando-se. Essa replicacdo € rapida.
No préximo “plano”® ja tomaram a tela. Em algumas partes o movimento é acelerado,
em outras simulam jump cuts®. A camera, entdo, percorre com extrema rapidez
estruturas organicas verdes. Sem nunca estacionar, ela passa rapidamente pelo titulo do
filme, que surge a partir de imagens semelhantes a seqiiéncias de codigo genético. Se
dissolvendo da mesma maneira, numa espécie de corrente sanguinea, em um fluxo
muito veloz. A natureza inversa desse movimento se revela indicativa de nossa visio:

estavamos no interior de uma agua-viva.

8 (...) “We had two concerns: content, and design, meaning the look and feel. The content was
defined by Ang, but it was my responsibility to determine how to tell the story. The sequence is divided
into two parts. In thefirst, | wanted to compare a microscopic world to the larger universein outer space.
To me there is always a universe within a universe- a world within a world. There is a visual similarity
between the two. | decided to start with a drop of water which represents the beginning of life. From that,
the journey begins.” (...)

9 Plano: unidade compreendida entre o acZo e o corta do diretor. Fragmento com a mesma
unidade tempo-espacial de um filme.

% Técnica de edicdo utilizada para indicar breve passagem de tempo. Consiste em fazer
pequenas €lipses no mesmo plano, cortando alguns tempos curtos.
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3. Experimentos

O ritmo da narrativa grafica dos créditos de abertura se modifica. Temos agora,
cadenciados pela mudanca da trilha sonora (nesse momento mais batidas eletronicas), a
insercdo de uma seringa. Elemento intruso, inorgénico e cientifico, acrescenta um

elemento, estamos diante de experimentos cientificos.

ERIC BAN,

TJUNNIFER CONNELLY
ERIC BAN/

|

JENNIFER CONNELLY

ENNIFER CONNELLY

Figura 54 — | nteracdo entretipografia e ambiente. Fonte: Idem.
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O liguido verde extraido do animal brilha, novamente o recurso de jump cuts €
utilizado para enfatizar a mudanca de tempo, dando um aspecto de tensdo (as agdes sao
sempre coreografadas pela trilha, que nesse momento se fragmenta em acordes mais
experimentais, abandonando seu caréter épico orquestral). Cromossomos e anotacfes

contribuem para a ambientacdo da trama.

Neste momento, surgem em tela as informagdes textuais diegéticas. Diante das
anotacdes o olhar do espectador € guiado pelo envolvimento de certas partes do texto
gue ganham destagque: Green Bioluminescence (acima esta escrito 1965) esta envolvida
por um retangulo. A &gua-viva pode ser compreendida como uma explicacdo para as
origens da cor verde brilhante do personagem principal. A camera se movimenta para
Extremely Rapid Response, sentenca que esta sublinhada, portanto se destaca da massa
de texto gréfico. Nas cenas de laboratdrio, ha uma leve sombra que oscila intermitente,

causando um efeito de ruido e nervosismo, aumentando o clima de tens3o.

O rosto de um homem em contraluz é visto do ponto de vista de uma camera
mergulhada na agua. O enquadramento, posicdo da camera em um angulo mais baixo
que o do objeto, ddo uma idéia de monstruosidade. Como se nos incutisse um medo
natural por aquela figura. Nao temos acesso a toda informagdo visual que o rosto do
homem nos transmitiria uma vez que ele permanece turvo pelas ondulagdes da agua. A
atmosfera misteriosa € também invocada no momento de apresentacdo de Sam Eliot.
Seu nome surge no canto direito datela, espaco para o qual o olhar do espectador havia
sido atraido pois estava vazio anteriormente, equilibrando a composicéo saturada de
informagdes no canto direito. A mé ameacadora do pesquisador entra em quadro
agressivamente, reforcando com a trilha sonora (aguda, mais répida e intensa).
Comecamos a unir mentalmente as informagdes que, de forma sintética, parecem
indicar algumas caracteristicas obscuras do personagem, tracos corrompidos de

personalidade que serdo reforcados durante os créditos.
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Figura 55 — Ritmo da narrativa: experimentacfes. Fonte: |dem.

Vemos uma estrela do mar sobre uma bancada de aluminio sendo cortada por
um bisturi. A proximidade da cAmera ao animal e ao objeto cortante sugere uma aguda
tensdo. Estamos ja em 1 minuto e 39 segundos, tendo sido introduzidos ao universo da
trama a partir de elementos quase abstratos somados a planos detalhes de objetos e
animais. Mesmo com essas “poucas’ informacfes, sabemos que se tratam de
experimentos de laboratério. Tubos de ensaio em primeiro plano e um homem
desfocado atrés refor¢cam a definicdo de género a qual a obra pertence: ficgdo cientifica
Um objeto centrifugador comega arodar em alta velocidade, sincronizado perfeitamente

Nno ritmo do som.

Em todos os fragmentos nos quais 0 personagem estd em cena, Ndo conseguimos
apreender a totalidade de sua imagem. Conforme ja mencionado, nossa visao é
freqlientemente obstruida por um objeto, um meio (dgud), pelas sombras ou pelo
enquadramento. Configurados em conjunto, a articulagdo desses planos estabelece uma

construcdo de personagem com caracteristicas negativas, obscuras.

Vemos uma profusdo acelerada de fragmentos de manuscritos. Podemos associar
essa composicdo de imagens em quebracabeca ao paradigma contemporaneo

introduzido com forga por Kyle Cooper. Incluindo o ruido em alguns trechos, Garson
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dificulta propositalmente a leitura (especiadmente nos textos escritos a méao) dos
créditos, incitando o espectador a permanecer num estado de atencdo alerta. A
concepcdo de participacdo mais ativa do espectador no processo de producdo de
significado é visivelmente predominante nos tempos atuais, podemos citar Procura-se
um Morto (Dead Man On Campus, Alan Cohn — 1998) como exemplo de créditos que

caminham nessa direcao.
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Figura 56 — Créditos participativos. espectador buscando a infor magdo. Fonte: Uncredited: Graphic
Design & Opening Titlesin Movies - DVD.

O projeto, em rascunho de um equipamento cientifico é seguido pelo objeto
construido. Deduzimos que o homem que projetou o objeto tem habilidades intelectuais
privilegiadas. Nesse momento dos créditos, a luz azul oscila muito e com intermiténcia.
Esse movimento visua de alternancia marca o tempo e o ritmo, indicando pulsacdo e
iminéncia de acontecimentos. Além disso, o home do Visual Effects Producer salta aos
olhos através da interacdo cromética contrastante.
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Figura 57 — Perfeita interacdo entre tipogr afia e cena. Fonte: Hulk — DVD Universal Home Video.

O pesquisador examina 0 acetato com uma tipografia perfeitamente inserida
digitalmente no objeto de cena. Sabemos diferenciar os dois niveis de informacéo: a que
ele busca no material, e a que, embora esteja visivel para o espectador, é patente que
ndo esta no espaco fisico da realidade filmica. O nivel de detalhamento da interacéo é
espantoso. Enxergamos as letras projetadas com menor luminosidade e levemente
desfocadas seguindo a volumetria da cabega do personagem. Vemos ainda uma parte do
rosto do cientista envolta por luz azul e seus olhos verdes. As cores, apesar de serem
objetos de estudos cientificos que conseguem determinar com precisdo suas
caracteristicas (como comprimento de onda e luminosidade), sdo fortemente
interpretadas de acordo com parametros sociais. Por serem portadoras de diferentes
significados ao redor do mundo (na cultura oriental, por exemplo, a cor do luto é
branca), podem ser analisadas a partir da predominancia de signos simbdlicos. A isso,

soma-se umainterpretacdo psicol dgica do efeito produzido pela cor em gque a percebe.
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Podemos ler Sar Fish e Human Regeneration (em caixa ata™) nos seus
manuscritos, e percebemos que a estrela do mar surge como uma explicagéo genética
para os poderes regenerativos de Hulk. A mudanca de luzes na sequéncia de
regeneracdo do pedago cortado da estrela do mar indica, junto com a mudanca na

posicao dos objetos ao redor da mesa (e do proprio animal), a passagem de tempo. Séo

indicios, umavez que ndo acompanhamos as mudangas em tempo real, mas em elipses.

Figura 58 — Tipografia manuscrita: informacfes sobre atramado filme. Fonte: Idem.
Regeneration is imortality. Estamos acompanhando o prosseguimento da
pesquisa e 0 desenvolvimento dos resultados anotados, entramos na mente do
personagem que insiste em ndo se mostrar como um todo. Descobrimos seu objetivo, o
gue move suas experiéncias, antes mesmo de conhecer sua aparéncia. David Banner esta4
numa posicdo de cientista criador que remonta a propria idéia de Frankestein. Essa

suposta pretensdo humana, em dominar e criar vida, € a responsavel pelo préprio

%1 MaiGiscul as.
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sofrimento da humanidade, sendo uma das questdes defendidas por Ang Lee, conforme

0 comentério do diretor sobre seu filme™.

O personagem torce com forca uma espécie de pepino-do-mar, um ser de
aparéncia hibrida, ndo reconhecivel imediatamente por sua forma. Seu interesse parece
aresisténcia fisica do animal. Todos os seres pesquisados e 0s meios observados, até o
presente momento sdo aquosos. Nao podemos nos esquecer da nogdo seminal de relagdo
direta entre agua e vida, sendo fundamental para sua criagdo e manutencao.

Pela primeira vez o ato de anotar se presentifica. Vemos a méo do personagem

conduzir a escrita, 0 que significa que estamos nos aproximando do tempo presente, ou

pelo menos, do tempo onde se desenrola a historia.

Figura 59 — Resultados das experiéncias. Fonte: |dem.

%2 Faixa de comentérios em &udio do DVD.
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4. Experiéncias mal sucedidas

A iluminacdo da sequéncia na qual 0 homem faz suas anotacGes ndo é a mesma
azulada das anteriores, dessa vez a cor € amarela. Podemos associar essa cor aumaidéia
de calor, proximidade. O pesquisador ndo estd mais apenas realizando tdo friamente sua
pesgquisa, como sugeria a luz azulada anterior. Dentre as inUmeras informacdes
linglisticas, algumas se destacam: Defensive Measure, Primate Testing e Genetic
Modification Failled. Notamos a existéncia de alguns frames, intercaados as
informacfes textuais, com grandes &reas de cor vermelha. Surgindo antes da expressao
Failled, estes el ementos marcam uma mudanca no rumo dos acontecimentos e acentuam
a iminéncia de alcancar o resultado almejado. Em etapas de experiéncias cientificas
sabe-se que, quando realizamos testes em primatas, ja estamos proximos da obtencdo de
sucesso nos testes com humanos. Destacamos que todos oS outros seres testados
remetiam ao universo aquatico enquanto 0 macaco, € 0 primeiro que vive na terra da
pesquisa.

Killed by toxins é uma informagdo contundente, ressaltada pelo zoom in veloz.
Key species surge como uma inspiragdo, uma resposta que soluciona as falhas ocorridas
anteriormente. A partir dessa sentenca tecemos as relacdes entre as caracteristicas dos
animais e o gigante monstro verde conectando-as a cenas vistas no inicio dos créditos.
A camera se aproxima dos caracteres “es’ em zoom in e seguem-se os olhos de um
lagarto. Espécie-chave por também viver em ambiente terrestre, é utilizado para
representar a origem da resisténcia de Hulk. Com um conta-gotas, vemos a mao de
David aplicar uma droga vinda de um frasco com uma caveira desenhada que
deduzimos ser de veneno (a palavra Poison, aparece de forma obscura). Ainda que n&o
se leia a informagéo textual, o simbolo da caveira, remete a algo toxico, que ndo deve

ser ingerido.
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Figura 60 — Novos dados através da tipogr afia e dos objetos. Fonte: Idem.

As imagens tomam um carater mais &gil e fragmentado. Olho (verde) do
cientista, pululam anotagdes rapidas. Um macaco, posto em uma espécie de incubadeira,
reage negativamente. Notamos um gesto importante na antecipacéo temética do filme.
David faz um carinho muito sutil com uma das maos no macaco. Por mais simples que
sgja, esse gesto representa uma visao afetiva (que depois se transformara em paixao,
apego, destruicdo) do cientista por suas criagoes.

A imagem do microscopio (que agora € realmente uma imagem do dispositivo
cientifico e ndo apenas da camera cinematogréfica) sucede-se a revelagdo do observador
ao qual aquele “ponto de vista’ se referia. O olhar de David € posto em cena. Vemos
seu rosto dividido pelas sombras e, no canto esquerdo surge o nome de Ang Lee, numa
metafora que podemos tecer sobre o principal responsavel pela visdo geral do filme que
édiretor. A trilha sonora de Danny Elfmann, que agui atinge seu pico e relaxamento, ao

misturar elementos de trilhas classicas (orquestra) a outros modernos como
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sintetizadores, cria um efeito de contraste opondo as forgas da natureza e da ciéncia em

um embate ético sobre criago.

3 TA f KEVIN

CED BY

EA N’NE HURD AVl AK

Figura 61 — Nivel microscopico de resultados. Fonte: |dem.

91



orectec ey ANG LEE

Figura 62 — Metafora: odiretor eo olhar. Fonte: Idem.

O uso da imagem filmada como base para a composi¢do tipogréfica insere os
créditos de Hulk em nossa tipologia historica. A referéncia assume outras proporgoes
devido a utilizacdo de vérios elementos de midias distintas. Da animacao tradicional, ao
universo tridimensional, os recursos disponiveis relembram ao cinema sua relacdo com

aliteratura ao reforcar o carater de prélogo dessa abertura.

O jogo com o espectador, fornecendo pistas, fragmentos, nunca o todo, faz com
gue essa sequéncia de abertura se torne algo memoravel. Trazendo para 0 centro da
arena de poder arespeito da significagéo, o espectador, que pode tecer suas suposi¢oes e
deducdes encontrando sua propria historia. Mais do que determinar resultados, esse tipo
de introducdo, legado vivo de Kyle Cooper para a sétima arte, abre possibilidades

narrativas.
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5. CONCLUSAO

Percorrendo uma trajetéria de desenvolvimento dos créditos de abertura ao
longo da histéria do cinema, nos capacitamos a observar de maneira mais apurada nosso
objeto de estudo. Embora muitas vezes subestimada ou vista com preconceitos,
procuramos entender a relagdo entre design gréfico e audiovisua que, apresenta
possibilidades narrativas infinitas. Contrapondo a concepgdo purista da imagem
cinematografica uma série de exemplos criativos e diversos de integracdo entre os dois
veicul os expressivos, podemos verificar o valor do texto e de sua organizagdo gréficano

cinema.

A partir dos exemplos citados, todos integrados ao pensamento projetual de seu
filme, notamos que, apesar de portadores de informagdes objetivas, os créditos ndo se
resumem ou se restringem a isso. Pelo contrario, sdo proporcionamente mais
impactantes e eficazes em apresentar a estrutura narrativa do filme, quanto mais
pertinentes a0 mesmo. Dessa maneira, introduzem o tom correto, além de ambientarem
atrama, podendo antecipar alguns elementos e apresentar 0s personagens ou a dinamica
entre eles, conforme visto em Abaixo o Amor.

Alguns filmes recentes como Prenda-me Se For Capaz revigoraram a
linguagem visual dos créditos no cinema, chamando atencdo para 0 grande poder
comunicativo e expressivo que vinha sendo, salvo raras excegOes, desperdicado. Na
esteira desse sucesso, filmes ainda mais novos como Juno, O Homem Aranha e O
Incrivel Hulk constituem exemplos onde tipografia e som, instrumentos indissociaveis
da linguagem cinematogréfica se articulam em favor do sentido total do filme.

Além disso, créditos como Hulk, funcionam como prélogo dos filmes,
guardando em s informagBes essenciais a compreensdo da histéria. S&0 pequenas
unidades draméticas de relevo natotalidade do filme, que ndo podem ser desprezadas.

Observando o processo criativo de grandes nomes do design de créditos,
notamos uma aproximacgao entre suas funcdes criativas de equipe e o trabalho do
diretor. Alguns designers chegando a dirigir sequiéncias inteiramente planejadas por eles
parao filme.

Situados historicamente em grupos arranjados de acordo com a técnica
empregada e funcdo narrativa, dividimos os créditos, com auxilio de critérios
desenvolvidos por outros estudiosos anteriormente citados.
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Comecamos pelo ato contraste das letras brancas sobre fundo preto e
estabelecemos um paralelo entre este estilo consagrado e naturalizado e sua utilizacéo

contemporanea como na estrutura da abertura (ou fechamento?) de I rreversivel.

Passamos pela aplicacdo de postulados de identidade visual no cinema com o
tratamento logotipado dos titulos e vimos ainda a utilizacdo da sobreposicdo da
informacdo textual ao suporte de imagens filmadas — em diversas instancias diegéticas.
Exemplos atuais nos quais ha uma incorporagéo de diversos elementos, como no caso
de Hulk (imagens filmadas, animagao tipografica, interacdo 3D), comprovam o nivel de
complexidade e sofisticacdo de uma érea ainda compreendida estritamente como pos-
producéo.

A animacdo, com sua forca expressiva, também ndo passou desapercebida.
Mestres como Saul Bass foram referenciados em homenagens na forma de créditos
animados, e deixaram uma trilha seguida por inlmeros designers.

Chegamos, finalmente, na contemporaneidade, que, considerando o grau de
aprimoramento técnico possibilita (em teoria) a criacdo com perfei¢cdo em qualquer um
destes “géneros’ de maneira criativa. Percebemos que, no entanto a tendéncia cléssica
de busca pela legibilidade se transforma com as novas tecnol ogias, abrindo espaco para
a mimetizacdo do ruido na mensagem. A imperfeicdo e o fragmento, sdo partes
importantes na nova forma de comuni cagéo que acompanham os filmes.

A partir da andlise detalhada dos signos que compdem o repertério visual dos
créditos de abertura podemos destacar as semelhancas entre 0S mesmos e Seus
“antepassados’ e, num processo ciclico de rupturas e retomadas, percebendo os créditos

como adaptacdo dos filmes que os originaram.

Da mesma maneira que outras formas de expressao artistica, na érea dos creditos
de cinema, também se estabeleceram canones. A referéncia a diversos desses
paradigmas, gque criaram estilos préprios, como os ja citados Saul Bass e Kyle Cooper,
corrobora com a hipétese levantada de que os créditos atuais lancam um olhar sobre o
passado retomando alguns elementos recorrentes para legitimar o discurso de sua
linguagem. A tipografia e aos grafismos é preciso dar-lhes o devido crédito. Devem ser
compreendidos como aliados na construcéo do filme, ou sgja, ferramentas poderosas de

potencial criativo e narrativo indissociaveis da diegese da qual fazem parte.
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7. ANEXOS

Down with love

Down with love the flowers and rice and shoes
Down with love the root of all midnight blues

Down with things that give you that well-known ping
Take that moon wrap it in cellophane

Down with love let's liquidate all its friends
Moon and June and roses and rainbow's ends
Down with songs that moan about night and day
Down with love yes take it away, away

Takeit Away
Takeit away
Giveit back to the birds and bees and the Viennese

Down with eyes romantic and stupid
Down with sighs and down with cupid
Brother let's stuff that dove

Down with love

Down with things that give you that well-known ping
Take that moon wrap it in cellophane

Down with songs that moan about night and day

Down with love yes take it away, away
Takeit Away

Takeit away
Give it back to the birds and bees and the Viennese
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Down with eyes romantic and stupid
Down with sighs and down with cupid
Brother let's stuff that dove

Down with love

Down with love

Down with love
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