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RESUMO

A presente monografia tem como objetivo discutir as potencialidades das sequéncias de
créditos dos filmes enquanto elemento da linguagem cinematografica através da analise
da obra do designer Saul Bass. As sequéncias de créditos desenvolvidas por Bass para
os filmes Psicose (1960), Grand Prix (1966) e A Epoca da Inocéncia (1993) foram
escolhidas como objeto de analise por representar as diferentes formas e fung¢des que
as sequéncias podem assumir em relacado aos filmes que antecipam. Como referencial
tedrico, foram utilizados livros especificos acerca da obra do designer, como Saul Bass
A Life in Film & Design, de Jennifer Bass e Pat Kirkhan, e Saul Bass — Anatomy of film
design, de Jan-Christopher Horak, além de teorias sobre linguagem cinematografica
dos autores Christian Metz, Jacques Aumont e Marcel Martin. O estudo objetiva
colaborar para a discussao sobre a importancia das sequéncias de créditos enquanto

elemento de suporte a narrativa cinematografica.

Palavras-chave: Créditos; Saul Bass; Linguagem Cinematografica; Cinema Industrial,
Sequéncia de Créditos.

ABSTRACT

The present essay aims to discuss the potential of the title sequences as an element of
the cinematographic language through the analysis of the work of designer Saul Bass.
The title sequences developed by Bass for Psycho (1960), Grand Prix (1966) and The
Age of Innocence (1993) were chosen as the object of analysis because they represent
the different forms and functions that the title sequences can assume in relation to the
films which they anticipate. As a theoretical reference, books about the designer's work
were used, such as Saul Bass A Life in Film & Design by Jennifer Bass and Pat Kirkhan,
and Saul Bass - Anatomy of Film Design by Jan-Christopher Horak, as well as works on
cinematographic language from the authors Christian Metz, Jacques Aumont e Marcel
Martin. This study aims to contribute to the discussion about the importance of title
sequences as an element of support to the cinematographic narrative.

Keywords: Motion Graphics; Saul Bass; Cinematographic Language; Industrial
Cinema, Titles Sequence .
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INTRODUCAO

A sequéncia de créditos' nos filmes evoluiu de uma obrigagdo meramente textual,
imposta pelo sindicato dos produtores, a um elemento mais robusto, possuindo diversas
particularidades, utilizado como recurso expressivo nas obras cinematograficas,
tornando-se parte fundamental. Podendo ou nao fazer sentido sozinha, sem estar
inserida no espaco do filme que apresenta, mesmo assim, a sequéncia de créditos
pode se descolar da obra por possuir diversos elementos diegéticos e extradiegéticos, a

tipografia, os nomes reais dos envolvidos na produ¢do, a animagéao e os grafismos.

Na década de 1950 ocorre a mudanga mais significativa na forma e,
consequentemente, na fungdo das sequéncias de créditos cinematograficos, quando
diretores e a industria passam a inserir elementos do design grafico tradicional a
composic¢ao da linguagem visual dos mesmos. Um dos nomes que se destaca quanto a
realizagdo de créditos no cinema é o do designer grafico norte-americano Saul Bass
(1920-1996). Ja acostumado a produzir pegas publicitarias para filmes, Bass foi
convidado pelo diretor Otto Preminger (1905-1986) para fazer a sequéncia de créditos
de Carmen Jones (EUA, 1954), apés também ter construido o pdster para o mesmo
filme do diretor. A partir de entdo, Bass colaborou e desenvolveu sequéncias em
diversos filmes. As sequéncias realizadas por ele foram tdo marcantes que
conseguiram imprimir sua identidade mesmo em obras de grandes autores, como Alfred
Hitchcock (1899-1980), Billy Wilder (1906-2002) e Martin Scorsese (1942-).

As sequéncias de créditos contemporaneas utilizam como padrao diversas inovagoes
trazidas a partir do trabalho de Bass; dentre uma das mais importantes, a ideia de que
poderiam cumprir fungdes além de apenas informar ao publico o nome dos envolvidos

na producdo. De acordo com o proprio Bass (apud HASKINS, 1996, p. 12):

Meu pensamento inicial sobre o que um titulo poderia fazer era definir o
humor e preparar o nucleo subjacente da histéria do filme; expressar a
histéria de alguma forma metaférica. Eu vi o titulo como uma forma de
condicionar o publico, de modo que, quando o filme realmente

' Embora o termo mais utilizado seja “Motion Graphics” — “uma vertente do design grafico que mescla
principios de design e cinema” — optou-se aqui por utilizar um correspondente na lingua portuguesa. Cf.
site disponivel em: https://designculture.com.br/motion-graphics-um-pouco-sobre-o-design-em-movimento
(Acesso em maio de 2018).



comegasse, 0s espectadores ja teriam uma ressonancia emocional
sobre ele.

O presente projeto pretende, a partir de uma analise das criagées do designer grafico
Saul Bass, dar crédito aos créditos, investigando a utilizagdo da sequéncia de titulos
dos filmes enquanto elemento da linguagem cinematografica, definindo seu papel
extradiegético na obra e destacando sua importancia na experiéncia estética.

A obra do designer grafico Saul Bass representa para a Histéria do Cinema um
importante marco, um periodo de transicdo que, a partir de entdo, fez com que a
simples sequéncia de créditos passasse a ser notada pelos espectadores e, de fato,
fizesse parte do objeto estético, contextualizando, introduzindo e antecipando o tom? do
filme que faz referéncia. Esse marco trouxe perguntas que ainda permanecem sem
uma definicdo, como: Sua fungdo na obra iria além de creditar os envolvidos na
producdo? Quais nomenclaturas poderiam ser utilizadas para se referir ao objeto? O
que faria dos créditos um espaco possivel para que se seja autor dentro da obra de

outro autor?

Hoje, décadas apos os primeiros trabalhos de Bass se tornarem referéncia, as
sequéncias de créditos nos filmes estdo cada vez mais elaboradas; ainda assim, o
objeto escolhido se apresenta como coadjuvante no campo de estudo da linguagem
cinematografica. Sdo poucas as producdes académicas comprometidas com seu
estudo, e sdo ainda mais raras as referéncias bibliograficas que discutem a
especificidade do tema, mesmo sabendo-se que este € um elemento essencial para
uma produgdo cinematografica, e, por isto, procura e emprega profissionais, de
designers a animadores, que possam desenvolvé-lo. Dessa forma, o presente estudo

se faz necessario para que a discussao continue sendo fomentada.

O procedimento metodoldgico utilizado consistiu na realizagdo de uma pesquisa
bibliografica, compreendendo estudos sobre linguagem cinematografica, experiéncia
estética e sobre a obra do designer grafico Saul Bass. O referencial tedrico coletado
norteou a realizagdo de estudos de caso, utilizando como objetos de analise algumas

% O termo tom, utilizado no presente estudo, faz referéncia & maneira como o designer de créditos Saul
Bass utiliza a palavra ao longo de sua carreira, como um conceito que diz sobre a atmosfera sensorial
que o filme é capaz de evocar. Considera-se fom, o conjunto de elementos como o ritmo, o clima e a
ambientacao que, juntos, aparecem ao espectador enquanto o estilo narrativo do filme.

8



das principais sequéncias de créditos realizadas por Bass. Assim, esta monografia foi
dividida a partir da seguinte estrutura:

No capitulo 1, apontou-se um breve histérico sobre as sequéncias de titulos de filmes,
com uma apresentacédo da obra do designer Saul Bass, destacando o panorama antes
e depois de sua participagcado neste processo historico.

No capitulo 2, procurou-se apresentar uma sustentacido tedrica que fundamentasse o
guestionamento inicial acerca das fungdes da sequéncia de créditos nos filmes. Para
isso, utilizou-se como referéncias autores que abordassem o tema da Linguagem
Cinematografica como objeto de estudo, como Jacques Aumont e Marcel Martin, além
de autores que discutissem a Linguagem e seus codigos, como Christian Metz e Gérard

Genette.

No capitulo 3, foram analisadas trés sequéncias de créditos realizadas por Bass.
Segundo o proprio autor, em entrevista realizada para o documentario Bass on Titles
(EUA, 1977), de Bass e Stan Hart, é possivel perceber trés perspectivas de abordagem
em relagdo a sua obra, a partir das diferentes funcdes que as sequéncias de créditos
podem desempenhar. Na primeira delas, as sequéncias geralmente mais abstratas e
apoiadas em grafismos e animagdes sao utilizadas enquanto instrumento de tradugéo
do tom do filme e ambientacdo do espectador; na segunda perspectiva, Bass passa a
experimentar a utilizagdo de grafismos junto a montagem de imagens em live-action e
utiliza a sequéncia como um prélogo para o filme que antecipa; e, na terceira
perspectiva, novos significados sdo dados a imagens comuns e, desta forma, ajudam
na interpretacdo das diferentes camadas de significado dos filmes. Sendo assim, foram
escolhidos trés filmes: um que representasse a primeira perspectiva — a sequéncia de
créditos de Psicose (Psycho, EUA, 1960), de Alfred Hitchcock —, um que caracterizasse
a segunda — Grand Prix (EUA, 1966), de John Frankenheimer (1930-2002) —, e um que
configurasse a terceira perspectiva — A Epoca da Inocéncia (The Age of Innocence
EUA, 1993), de Martin Scorsese (1942-).

Para tanto, utilizou-se o método de analise textual, sugerido por Jacques Aumont e
Michel Marie, em A Analise do Filme (1999). O método em questao foi escolhido por, de
acordo com os autores, ser um procedimento ndo avaliativo, nem normativo, mas que

se atenta ao funcionamento significante do filme. Um método que permite abordar a



pluralidade de significados da obra através da leitura dos codigos utilizados na sua

construgao.

Nas Considerag¢des Finais, a partir das analises realizadas, alguns pontos discutidos
nos capitulos anteriores foram retomados, no intuito de tentar responder as questdes

iniciais propostas na presente monografia.
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Capitulo 1 - PANORAMA HISTORICO

1.1. Os créditos do cinema mudo a Saul Bass

O processo de transformagdo das sequéncias de créditos cinematograficos esta
diretamente relacionado aos marcos que configuram a Histéria do Cinema. Dos
cartazes de titulo, pintados a méo e gravados no rolo de filme, as sequéncias de crédito
realizados em computagdo grafica utilizadas na atualidade, foram muitos anos de
historia. Entretanto, mesmo estando diretamente relacionada ao Cinema, uma
abordagem propria e abrangente sobre o assunto ainda nao foi devidamente explorada.
O que existe de oficial sdo os poucos artigos e sites na web que se preocupam em
construir essa trajetéria através dos vestigios deixados pela Histéria do Cinema. A
contribuigdo do estudio de Bass a industria cinematografica, a partir dos anos 1960, é

um notavel marco nesse processo histérico.

O cinema nasce no fim do século XIX, apos as primeiras exibi¢des publicas do
Cinematégrafo, objeto capaz de capturar e projetar uma sequéncia de imagens,
inventado pelos irmaos Lumiére. Sabe-se, de acordo com a pesquisadora Flavia
Cesarino, que os irmaos franceses nao foram os primeiros a exibir publicamente um
aparelhno que capturasse e reproduzisse imagens; entretanto, foram eles quem
conseguiram repercutir a invencao pelo mundo e despertar o interesse do publico pelas
imagens (In: MASCARELLO, 2006, p. 19). Durante esse momento de experimentagao,
as primeiras cenas filmadas e exibidas n&o possuiam sequéncias de créditos, os
Lumiere geralmente eram apresentados antes das exibi¢des, juntos ao Cinematografo,
e nao pareciam se importar com a autoria das cenas que exibiam, mas, sim, com os

créditos em relagdo a contribui¢ao cientifica pela invengéo do aparelho.

Da criagcado do Cinematografo até meados dos anos de 1920, o cinema se desenvolveu
enquanto linguagem, e os filmes deixaram de se sustentar a partir de acdes fisicas, ja
que os codigos narrativos que representavam as dimensdes psicologicas das
personagens foram estabelecidos. Movimentos por todo o mundo desenvolveram a
linguagem que caracteriza uma produgao cinematografica. As experimentagbes do
francés Georges Méliés (1861-1938), a construgédo narrativa do norte-americano D. W.

Griffith (1875-1948), a mise en scene particular do Expressionismo Alem&o e a
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montagem dialética do russo Sergei Eisenstein (1898-1948) sdo algumas das
inovacdes desenvolvidas a época. E durante esse periodo que também se estabelece a
nogéo de autoria em relacdo ao cinema. Dessa forma, os primeiros créditos surgem,
trazendo para a tela o nome do autor, assim como o logotipo da empresa produtora do
filme. Segundo Sarah Boxer (2000), os “cartazes de crédito” eram cartazes pintados a
mao, gravados e inseridos no inicio dos filmes, onde se lia o titulo da obra e o nome do
autor (Figura 1.1). Esse recurso ja era utilizado ao longo das projegdes, entre cenas, em
intertitulos que indicavam dialogos, tempo, lugar, a¢gées das personagens e, as vezes,

sugeria um comportamento para o publico, como fazer siléncio ou retirar os chapéus.

D. W. GRIFFITH

Intolerance

es ‘(m;_\'b'h' ]}xmng'hnul the :\Hm

Figura 1.1 - Cartaz de titulo. Fotograma do filme Intolerdncia (1916), de D. W. Giriffith.

Ao final dos anos 1920, o cinema ja era uma atragdo cultural bastante popular, os
grandes estudios ascenderam, filmes de alto orgamento eram comuns, atores e
diretores foram langados ao estrelato. Um grande numero de produgdes ainda ignorava
0 uso da sequéncia de créditos inicial; entretanto, com o advento do “Star System” era
fundamental que diretores e atores envolvidos nas produgdes fossem creditados. As
sequéncias normalmente eram longas e em formato padrdo: um cartaz preto com
nomes escritos em tipografia branca. Alguns cinemas mantinham as cortinas fechadas
durante a sequéncia de créditos, o publico se acomodava na sala ou comprava pipocas
durante este tempo e as cortinas s6 eram abertas quando se entendia que o filme havia
de fato comegado, ou seja, quando as primeiras imagens eram projetadas.

A partir da sonorizagdo do cinema, em 1927, as sequéncias de crédito ganharam um
elemento narrativo de unido com o filme: a musica. Através da trilha sonora, os créditos
se colaram a narrativa dos filmes e, desta forma, ganharam novos significados. Além de

puramente informativa, a sequéncia de créditos passou, de forma sutil, a introduzir a
12



narrativa que viria a seguir. Desse momento em diante, outras experimentagdes nesse
sentido narrativo foram sendo testadas, principalmente em relagdo a tipografia
escolhida. Os diferentes estilos tipograficos eram utilizados de modo a definir o género
de cada filme: a tipografia gdtica e o uso de capitulares, em filmes com tematica
historica (Figura 1.2); as letras que faziam alusdo aos cartazes de “procura-se”, nos
Westerns (Figura 1.3); a caixa alta em filmes de terror e ficcdo (Figura 1.4); dentre
tantos exemplos. Criou-se um vocabulario visual que, tanto nas sequéncias quanto nos
materiais promocionais dos filmes, representava e introduzia elementos da narrativa
que viria a seguir (KRASNER, 2008, p. 21).

E notavel também que algumas producdes ja adotavam a sequéncia de créditos de
maneira mais inventiva. Algumas experimentagdes, além da tipografia, apesar de
poucas, ja estavam sendo realizadas no sentido de adicionar elementos da narrativa a
sequéncia. Um exemplo € a abertura do filme As Mulheres (The Women, EUA, 1939),
de George Cukor, que apresentava as atrizes com uma fusédo entre suas imagens e
imagens de animais que representavam suas personagens: a imagem da atriz Joan
Crawford, por exemplo, era misturada a de um leopardo selvagem, introduzindo um

pouco da personalidade da personagem que se veria a seguir (Figura 1.5). Assim,

nesse periodo, as sequéncias de créditos passaram a ser notadas tanto pelo publico

DESTRY

guanto pelos produtores.

RIEES AGAIN

COPYRIGHT MCMXXXIX BY
UNIVERSAL PICTURES COMPANY, INC.

Figura 1.2 - Fotograma do filme The Adventures of Figura 1.3 - Fotograma do filme Destry Rides
Robin Hood (EUA, 1938). Dir. Michael Curtiz, William Again (EUA, 1939). Dir. George Marshall.

Keighley.

JOAN CRAWFORD

AVID.O. SELZm’ecuimpmduur

Figura 1.4 - Fotograma do filme King Kong (EUA, Figura 1.5 - Fotograma do filme The Women
1933). Dir. Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack. (EUA, 1939). Dir. George Cukor.
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E ap6s os anos de 1950 que o cinema volta a passar por transformagées, o periodo da
Segunda Guerra Mundial foi também um periodo dificil para a industria cinematografica.
De acordo com Mascarello (2006, p. 341), trés fatores influenciaram o surgimento de
uma “Nova Hollywood™ a batalha legal que os grandes estudios perderam contra o
governo dos Estados Unidos em 1948 — conhecida como “Paramout Case”, em que, a
partir das leis antitruste, o governo obrigou os estudios a se desmembrarem, deixando
de ser responsaveis por todos os processos de producgao e distribuicdo dos filmes —; a
popularizagdo dos aparelhos de televisdo e o afastamento do grande publico das salas
de cinema (apud KRAMER, 2000 p. 64); o numero de produgdes independentes e
profissionais freelancers cresceu de maneira consideravel, surgindo a necessidade de
creditar profissionais que n&o tinham vinculo com os grandes estudios; e, aos diretores,
surgiu a oportunidade de experimentar um pouco mais em suas produc¢des. Foi um
periodo em que era preciso criar estratégias para atrair o publico de volta as salas de

cinema.

1.2. Saul Bass

Nesse contexto pds-guerra, surge o nome do designer grafico nova-iorquino Saul Bass.
Um numero significativo de designers graficos e artistas haviam emigrado da Europa
em direcdo aos Estados Unidos®, levando com eles a filosofia da escola europeia de
design moderno, Bauhaus®. E do encontro de Saul Bass com essa arte moderna que
nasce a identidade pela qual o estudio de Bass seria reconhecido. Jan-Christopher

% “A ascens&o do nazismo na Alemanha, a partir de 1933, causara o fechamento da Escola de Bauhaus,
e seus professores e alunos serdo perseguidos pelo Estado, que considerara a arte por estes produzida
como um elemento degenerado e degenerador. O Terceiro Reich colocou fim na experiéncia da Bauhaus
alema, mas seus ideais ja estavam difundidos pelo mundo. Muitos de seus professores e alunos
emigraram para os Estados Unidos e outros paises da Europa dando continuidade as atividades
desenvolvidas pela experiéncia alema.” — Cf. texto disponivel em:
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo1/construtivismo/bauhaus/index.htmi
(acesso em maio de 2018).

* “Constituida na Alemanha, em 1919, apds a fusdo das Escolas de Artes e Oficio e Belas Artes de
Weimar, teve como principal idealizador e articulador o arquiteto Walter Gropius, que no famoso
programa da Escola de Bauhaus, langava as bases da nova arquitetura, que marcaria o século XX, além
do desenvolvimento de designers ligado a producgéo industrial. [...] Centro irradiador de novas tendéncias,
a Bauhaus foi composta por um corpo de docentes que causou profundo impacto na arte do século XX,
entre os quais Walter Gropius, Johannes ltten, lyonel Feininger [...] Paul Klee [...].— Cf. texto disponivel
em: http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo1/construtivismo/bauhaus/index.html
(acesso em maio de 2018).

14



Horak (2014, p. 50) cita trés ideias centrais da Bauhaus que foram traduzidas ao
contexto norte-americano e absorvidas a identidade do trabalho de Bass:

Primeiro, a Bauhaus enfatizou a arte na produgao de utilitarios, para
reverter a percepgdo de que a fabricagcdo de seus produtos era algo
sem alma e feio; o design tinha que ser elegante e proximo da vida
cotidiana. Em segundo lugar, a Bauhaus procurou reunir atividades
intelectuais e teorias da estética com habilidades praticas. Os artistas
da Bauhaus se viam como artesdos resolvendo os problemas de uma
sociedade industrial moderna. A velha hierarquia das artes, que
colocou pintura e as belas artes acima de tudo, foi considerada
obsoleta e inadequada para o século XX. Finalmente, o sistema de
oficinas da Bauhaus que privilegiava a experimentagdo nao por si so,
mas para resolver problemas reais do mundo.

A vida profissional de Bass comecga no final dos anos 1930, trabalhando como designer
grafico em um pequeno estudio que prestava servigos de publicidade para a United
Artists. A partir de entdo, ele passou por diversos escritérios e sempre teve seu
trabalho, de alguma forma, relacionado ao cinema. Ao longo de sua carreira como
designer, Bass desenvolveu, além de identidades visuais, marcas e diagramagdes,

diversos pdsteres e materiais promocionais de filmes e festivais de cinema.

Em 1952, Saul Bass fundou seu escritorio de design independente que ficou conhecido
como Saul Bass & Associates. Mais tarde, com a entrada de seu sécio Herb Yager,
passaria a se chamar Bass/Yager & Associates. Influenciado pelo movimento
modernista, Bass fundou seu escritério a partir de estratégias de mercado sugeridas
pela Bauhaus para o pods-guerra. O escritério se apresentava para seus possiveis
clientes com uma identidade definida — a prépria identidade de Bass enquanto autor. A
designer Lorraine Wild (apud HORAK, 2014, p. 08) sugere essa pratica desenvolvida
pela escola modernista:

Eles descobriram que a maneira mais eficiente de se conectar com
seus clientes era atrelar suas identidades de artistas e autores com o
trabalho comercial que produziam. Como estrelas de cinema ou
artistas famosos (figuras mais facilmente compreendidas pela cultura
comercial / popular), os trabalhos foram cada vez mais definidos com
base na autoria pessoal (mesmo se o trabalho fosse na verdade o
produto de um escritorio de 30 pessoas).

Bass entendia e cuidava do seu nome como uma marca. Dessa forma, todo trabalho
assinado pelo escritério passava por sua interferéncia e sua identidade era assegurada

em tudo produzido. Mesmo assim, € importante ressaltar que esse trabalho era
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resultado do esforgco coletivo de um escritério formado por diferentes individuos e nao
de um so6 autor. De acordo com Jan-Christopher Horak (2014, p. 64): “Um design
simples e com forte apelo emocional era o fundamento da marca de Bass”. A partir
desse preceito, o escritério foi o responsavel pela criacdo da identidade visual de
marcas gigantes, como a Quaker, AT&T, Dixie, United Airlines, Warner

Communications, entre tantas outras.

Mesmo tendo alcangado sucesso com seu escritorio de design, Bass nunca deixou de
trabalhar com o cinema. Seguindo a mesma filosofia aplicada ao seu escritorio, ele
passou a encarar o filme para o qual desenvolvia materiais promocionais enquanto uma
marca. Dessa maneira, segundo Horak (2014, p. 65), Bass buscava criar uma imagem
unica, um logotipo que pudesse ser utilizado através de diferentes midias e servisse ao
produto como um elemento iconografico que adicionasse identidade. Para ele: “A marca
ideal é aquela elevada aos limites da abstracdo e ambiguidade, mas, ainda assim, &
legivel. Marcas s&o, usualmente, um tipo de metafora. E s&o, de certa maneira, o
pensamento traduzido em visualidade” (BASS e KIRKHAM, 2011, p. 281).

Saul Bass entendia que o bom design poderia solucionar problemas de qualquer tipo de
empreendimento comercial. No cinema, suas solu¢gdes passaram a ser incorporadas a
um modo de fazer da industria. Dos pdsteres sempre inventivos e modernistas, foi
natural a insergdo de alguns elementos do trabalho grafico de Bass aos filmes para os
quais ele oferecia solugdes publicitarias. A primeira experiéncia veio através do que se
tornaria uma longa parceria com o diretor Otto Preminger. Segundo Pat Kirkhan e
Jennifer Bass (2011, p. 115), o primeiro contato do diretor com o designer foi em 1953,
apos a campanha publicitaria para o filme Ingénua Até Certo Ponto (The Moon is Blue,
EUA, 1953) ter sido apontada por alguns jornais como imoral. Preocupado com a
proposta para a campanha do filme, que envolvia mulheres quase nuas, Preminger
decidiu procurar Bass para pensar uma nova abordagem publicitaria. O resultado — um
poster desenhado em que se via uma janela de um quarto com a cortina quase fechada
e dois passarinhos, um macho e uma fémea, encostados um no outro no canto da
janela — chamou a atencédo de Preminger pela sutileza de Bass em abordar o tema,

sem apelar para elementos, segundo ele, vulgares.

Em sua producdo subsequente, Carmen Jones (1954), Preminger voltou a chamar Bass
para desenvolver os pésteres do filme. O designer criou uma identidade visual forte,
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que ressoava a personalidade da personagem Carmen, e a utilizou em todos os
elementos da campanha: uma rosa preta em chamas. O diretor gostou da identidade
criada por Bass, a ponto de querer inseri-la no proprio filme. Foi assim que surgiu o

convite para que o designer desenvolvesse a sequéncia de créditos de Carmen Jones.

A rosa preta e as chamas na sequéncia do filme de Otto Preminger chamou a atengao
de outros diretores. Billy Wilder foi o primeiro a procurar o estudio de Bass para criar
exclusivamente a abertura de O Pecado Mora Ao Lado (The Seven Year ltch, EUA,
1955), na sequéncia completamente grafica e com design modernista, diferentes
retdngulos coloridos, de diversos tamanhos, ocupam a tela e, a medida que caem,
revelam os textos com as informagdes dos créditos dos envolvidos — uma sequéncia
cheia de pequenas surpresas e piadas sutis, que representa bem o estilo de Billy
Wilder. Apesar de essa ter sido a unica sequéncia de créditos realizada por Bass para
Wilder, o designer continuou desenvolvendo a maioria dos pdsteres e materiais
promocionais dos filmes do diretor, como Um Amor na Tarde (Love in the Afternoon,
EUA, 1957), Quanto Mais Quente Melhor (Some Like it Hot, EUA, 1959), e Cupido N&o
Tem Bandeira (One, Two, Three, EUA, 1961).

Foi também em 1955, depois do filme de Wilder, que o estudio de Bass criaria o que se
tornaria um marco na Histéria do Cinema. Saul foi convidado, mais uma vez por Otto
Preminger, para desenvolver a campanha e a sequéncia de créditos de O Homem do
Brago de Ouro (The Man with the Golden Arm, EUA, 1955). Dessa vez, ele foi solicitado
a desenvolver todo o material grafico e promocional do filme, criando uma marca, de
fato. Tanto Preminger quanto Bass acreditavam que tudo relacionado ao filme
precisava chegar ao publico de maneira que o espectador pudesse enxergar uma
unidade. Dessa forma, ele foi responsavel por realizar, além da sequéncia de créditos,
papeis timbrados, pOsteres de diversos tamanhos, trailers para TV e cinema, capa do
album com as musicas do filme, materiais promocionais para jornais e revistas, além de
cartazes para 6nibus e metrds (Figura 1.6). De acordo com Bass e Kirkham (2011, p.
107), esse pacote de servigos passou a ser o padrao oferecido por Bass aos estudios e
produtores de cinema. A campanha de O Homem do Brago de Ouro foi muito bem-
sucedida e a sequéncia de abertura, por sua distingdo de tudo que ja havia sido feito,

ficou marcada como a mais importante da Histéria do Cinema (BOXER, 2000).
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No filme, Frank Sinatra (1915-1998) interpreta um viciado em drogas que é
transformado pelo vicio — um tema complexo de ser abordado a época. Bass criou um
simbolo que representava toda a intensidade do filme: um brago esticado e distorcido
que tenta alcangar alguma coisa, desconectado do corpo (Figura 1.7). Na sequéncia de
créditos, linhas brancas e tortas se movimentam por um fundo preto, guiadas pelo
balan¢o do jazz composto por Elmer Bernstein (1922-2004) para o filme e que se tornou
parte da cultura popular. As linhas se juntam e se transformam no brago distorcido,
simbolo do filme. A sequéncia foi muito marcante e Bass tinha inten¢des claras com
ela: “A intencdo dessa sequéncia era criar uma sensacao — de poupar, de desolar, com
uma intensidade que transmitisse a distor¢ao, a irregularidade e a desconexéo da vida
de um viciado” (BASS e KIRKHAN, 2011, p. 116).

Quando foi langado, Preminger escreveu uma nota, encaminhada junto ao rolo do filme,
para que os projecionistas so iniciassem a proje¢cao depois que as cortinas do cinema
estivessem abertas, evitando que a sequéncia de créditos fosse cortada, pratica que

ainda era muito comum.

Figuras 1.6 - Capa do album e poster do Figura 1.7 - Fotogramas do filme The Men With the
filme The Men With the Golden Arm (EUA, Golden Arm (EUA, 1955). Dir. Otto Preminger.
1955). Dir. Otto Preminger. Disponivel em: artoftitle.com

Ao longo de sua carreira, Bass desenvolveu a sequéncia de créditos de outros oito
filmes de Preminger: Santa Joana (Saint Joan, EUA, 1957), Bom Dia, Tristeza (Bonjour
Tristesse, EUA, 1958), Anatomia de um Crime (Anatomy of a Murder, EUA, 1959),
(Exodus, EUA, 1960), Tempestade sobre Washington (Advise & Consent, EUA, 1962),
O Cardeal (The Cardinal, EUA, 1963), A Primeira Vitéria (In Harm’s Way, EUA, 1965) e
Bunny Lake Desapareceu (Bunny Lake Is Missing, EUA, 1965).



Tendo desenvolvido diferentes sequéncias de créditos para filmes diversos, Bass ficou
cada vez mais familiarizado a linguagem cinematografica e, em algumas producgdes,
sua funcgdo ia além dos créditos, criando storyboards e, por vezes, dirigindo cenas do
corpo dos filmes, geralmente que dependiam fortemente de elementos visuais para
funcionar. Bass foi creditado como “Consultor Visual’, cargo criado no cinema
especialmente para ele, em filmes como Psicose (Psycho, EUA, 1960), de Alfred
Hitchcock; Spartacus (EUA, 1960), de Stanley Kubrick; Grand Prix (EUA, 1966), de
John Frankenheimer; e Amor Sublime Amor (West Side Story, EUA, 1961), de Robert
Wise.

Uma importante, porém pouco reconhecida, personagem na historia das sequéncias de
créditos cinematograficos e também na trajetéria de Bass foi sua esposa, Elaine
Makatura Bass (1927-), com quem se casou em 1961. Ela entrou como secretaria no
escritorio em 1956 e, em pouco tempo, ja participava da criacdo de pegas. Pouco se
sabe sobre como Elaine comegou a trabalhar na criagcdo dos créditos junto a Bass,
mas, segundo Horak (2014, p. 11), ela dirigiu a sequéncia de créditos de Spartacus, em
1960, enquanto o marido viajava, além de participar da produgdo de quase todas as
sequéncias realizadas pelo estudio durante esse periodo. Porém, somente ao final dos
anos 1970, Bass passou a mencionar em entrevistas a participagdo de Elaine no
processo, e apenas em 1979, no documentario Bass on Titles, o designer assumiu a
importancia e a coautoria da esposa. Horak (2014, p. 12) diz que, de acordo com
membros do escritorio, Elaine Iutou para que passasse a ser creditada em
determinadas produgdes. Ele sugere que isso explica o porqué de a versdo para o
cinema do curta-metragem dirigido pelos dois, The Solar Film (EUA, 1980), ter apenas o
crédito de Bass, enquanto na versao langada para exibicdo doméstica, havia o nome
dos dois. Seu reconhecimento, ainda que tardio, € justo para que Elaine Bass também
figure na Historia dos créditos cinematograficos — embora n&o pareca ter sido suficiente

para que ela pudesse ter sua carreira desassociada ao nome do marido.

Entre meados dos anos 1950 e o fim dos anos 1990, o estudio de Saul e Elaine Bass
foi o responsavel pela realizagao de mais de 50 sequéncias de créditos para o cinema,
de diretores importantes como Martin Scorcesse, Stanley Kubrick, Billy Wilder, Alfred
Hitchcock, John Frankenheimer, entre outros, além de produzirem filmes préprios,

documentarios, curtas e vinhetas para a televisdo. As aberturas, que em alguns
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momentos foram consideradas pela critica melhores que alguns dos filmes a que

antecipavam, ficaram marcadas e mudaram parte da Historia da sétima arte.

1.3. Os créditos apo6s Saul Bass

Segundo Sarah Boxer, no artigo para The New York Times, “Making a Fuss Over
Oppening Credits”, de 2000, outros nomes importantes também figuraram na Histéria
das sequéncias de créditos no cinema. Alguns anos apds a realizagado das primeiras
sequéncias de Bass, em 1962, Stephen Frankfurt (1931-2002) criou a sequéncia de O
Sol E Para Todos (To Kill a Mockingbird, EUA, 1962), de Robert Mulligan, em que uma
camera passeava por brinquedos e objetos preciosos das criangas, personagens do
filme, enquanto ouvia-se um piano, uma flauta e uma crianga murmurando uma cangao
(Figura 1.8).

Ainda em 1962, Maurice Binder (1925-1991) realizou a sequéncia que, talvez, mais faga
parte do repertério da cultura popular cinematografica: 007 Contra o Satanico Dr. No
(Dr. No, Reino Unido, 1962), de Terence Young, em que o agente 007 pela primeira vez
atira em diregédo a tela e deixa o sangue escorrer, enquanto os créditos s&o exibidos.
Essa sequéncia se tornou parte da iconografia de James Bond, estando presente em
todos os filmes do espido (Figura 1.9). Desde entdo, as sequéncias de crédito de 007
sempre foram tdo aguardadas pelos espectadores quanto os filmes, servindo, inclusive,
como videoclips para as cangdes originais especialmente compostas por artistas
célebres da industria da musica, em cada novo filme do agente. Sdo diversos os
exemplos de sequéncias de créditos importantes ao longo da filmografia de James
Bond. Um dos maiores exemplos € o realizado por Robert Brownjohn (1925-1970), em
007 Contra Goldfinger (Goldfinger, Reino Unido, 1964), de Guy Hamilton, em que
imagens do filme sdo projetadas no corpo de uma mulher nua junto aos créditos dos
envolvidos na producdo. Além de ousado para a época, traduzia de maneira clara o
clima sedutor, ainda que questionavel, do personagem James Bond.
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Figura 1.8 - Fotograma do filme To Kill a Figura 1.9 - Fotograma do filme Dr. No (EUA,
Mockingbird (EUA, 1962). Dir. Robert Mulligan. 1962). Dir. Terence Young.

Em 1963, Fritz Freleng (1906-1995), que trabalhava como animador nos desenhos
animados dos Looney Tunes e nos Merrie Melodies da Warner Bros., criou a sequéncia
de créditos do filme A Pantera Cor de Rosa (The Pink Panther, EUA, 1963), de Blake
Edwards. Freleng criou uma personagem em animagao que brincava com os nomes
dos atores e dos produtores do filme, ao som da musica composta por Henry Mancini
(1924-1994) (Figura 1.10). De acordo com Krasner (2008, p. 22), a sequéncia
imediatamente se tornou um icone da cultura pop, a ponto de sair do lugar de onde
havia sido criada e se tornado uma série de animacao de sucesso. E possivel dizer que
a personagem da Pantera se tornou mais popular que os filmes para os quais ela
aparecia na abertura, justamente no periodo histérico em que as sequéncias de

créditos demonstravam todo o seu potencial.

Uma das sequéncias de créditos mais subversivas da Historia do Cinema foi a criada
por Pablo Ferro (1935-) para Dr. Fantastico (Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop
Worrying and Love the Bomb, EUA/Reino Unido, 1964), de Stanley Kubrick. O designer
cubano € um dos poucos que, como Saul Bass, teve reconhecimento notoério pelas
sequéncias de crédito realizadas. Em Dr. Fantastico, segundo Sarah Boxer (2000), os
avides mais importantes da aeronautica norte-americana, os B-52, aparecem sendo
abastecidos no ar, enquanto uma tipografia fragil exibe o nome dos envolvidos. O
movimento dos avides, os tubos de abastecimento e a musica que toca sugerem um
ato sexual, uma satira ao fetiche norte-americano pela corrida armamentista —
discussdo fundamental no fiime de Kubrick (Figura 1.11). Ferro também foi o
responsavel pela sequéncia de créditos de diversos filmes, como Laranja Mecénica (A
Clockwork Orange, EUA/Reino Unido, 1971), também de Kubrick; Filadélfia
(Philadelphia, EUA, 1993), de Jonathan Demme; Ensina-me a Viver (Harold and
Maude, EUA, 1971), de Hal Ashby; entre outros.
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Figura 1.10 - Fotograma do filme The Pink Figura 1.11 - Fotograma de Dr. Strangelove or How | Learnd to
Panther (EUA, 1963). Dir. Blake Edwards. Stop Worrying and Love the Bomb (EUA, 1964). Dir. S. Kubrick.

Sarah Boxer (2000) aponta os anos de 1970 como um periodo de estagnagao da
inventividade das sequéncias de crédito, sugerindo que esta estagnagdo aconteceu
porque os filmes ja ndo estavam sendo realizados para serem exibidos apenas nas
telonas do cinema, mas também nos pequenos aparelhos de televisdo domésticos.
Dessa forma, os créditos nao ficavam tao legiveis quanto precisavam ser. Ainda assim,
esse periodo ndo impediu que alguns nomes de destaque também aparecessem, como
o de Terry Gilliam (1940-), responsavel pelas animagbes de recorte e stop-motion do
grupo de comédia inglés Monty Python — e que, eventualmente, acabaria se tornando
parte do grupo de atores. Suas animacgdes faziam parte das sequéncias de créditos do
programa de TV e dos filmes do grupo inglés.

E também nos anos de 1970 que Richard Alan Greenberg (1947-2018) funda o
R/Greenberg Associates, estudio de design direcionado a criagdo de sequéncias de
créditos para o cinema. O estudio foi o responsavel pelas primeiras experimentacdes de
realizagdo de créditos com o uso da computacgdo grafica. O primeiro grande sucesso
veio com Superman: O Filme (Superman, EUA, 1978), de Richard Donner. O estudio de
Greenberg — que, até sua morte, em junho deste ano, ainda estava ativo — desenvolveu
um numero significativo de sequéncias de créditos ao longo de sua historia. Sobre seu
processo, Greenberg (apud KRASNER, 2008, p. 23) comenta:

O que eu fago nos filmes é o oposto do que eu fago com a imagem
grafica. Dracula € um o6timo exemplo do processo. Existe muito pouca
informacao na tela de cada vez, e vocé deixa os efeitos irem revelando
as informagdes aos poucos, de modo que a audiéncia ndo saiba o que
estd vendo até que chegue ao final da sequéncia... O publico é cativo
em um filme e eu posso brincar com isto.

Os anos de 1980 foram marcados pela consagragdo do uso da computagao grafica, o

que acarretou novas possibilidades de experimentagdo por parte dos designers. As
22



sequéncias de créditos de filmes, como E. T. O Extraterrestre (E. T. The Extra-
Terrestrial, EUA,1982), de Steven Spielberg, e A Guerra dos Roses (The War of the
Roses, EUA, 1989), de Danny DeVito, foram marcantes pelo uso da tecnologia, mas o
marco da mudancga de paradigmas veio através da abertura de O Mundo Segundo Garp
(The World According to Garp, EUA, 1982), de George Roy Hill, também realizada pela
R/Greenberg Associates, em que um bebé aparece flutuando e sorrindo em dire¢gao ao

espectador, enquanto ouve-se a musica When I'm Sixty-Four, dos Beatles (Figura 1.12).

Abertamente influenciado por Saul Bass e Pablo Ferro, de acordo com Krasner (2008,
p. 24), Kyle Cooper (1962-) apareceu nos anos de 1990 como o terceiro dos grandes
designers de sequéncias de créditos. Segundo Sarah Boxer (2000), o grunge foi a
tendéncia do design nos anos 1990 e, em Se7en: Os Sete Crimes Capitais (Se7ven,
EUA, 1995), de David Fincher, esta tendéncia fica evidente. Kyle utiliza técnicas, como
sobreposigao de imagens, edicdo ndo-linear e animagao, para criar o clima e antecipar
os acontecimentos do filme. Na sequéncia, objetos sdo manipulados, anotagbes vao
sendo feitas e analisadas — imagens que sugerem a preparagao do assassino para o
inicio de suas agdes apresentadas ao longo do filme (Figura1.13). Suas sequéncias de
crédito chamaram a atenc¢do e foram elogiadas por diversos diretores, como Jean Luc
Godard (1930-):

Os titulos de Cooper para Se7en transformaram a palavra escrita em um
intérprete. Cooper trouxe uma nova sensibilidade para uma linguagem
do cinema — um gosto pelos detalhes de uma tipografia sutiimente
desordenada, em vez de efeitos especiais feitos em grande escala.
(GODARD apud KRASNER, 2008, p. 24).

Kyle fundou, em 1996, junto a outros dois designers, a Imaginary Forces que &, hoje, o
principal estudio de produgao de sequéncias de créditos para o cinema e a televisao.

Figura 1.12 - Fotograma do filme The World According

to Garp (EUA, 1982). Dir. George Roy Hill. Figura 1.13 - Fotograma do filme Se7en
(EUA, 1995). Dir. David Fincher.
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As sequéncias de créditos contemporéneas sdo uma mistura de todas as técnicas e
inovacdes desenvolvidas ao longo dessa historia. Sempre em ligagdo com os filmes
que antecipam, elas passaram a fazer parte da experiéncia cinematografica. Entretanto,
sua utilizacao, hoje, parece estar limitada a um numero de diretores que fazem questao
da sequéncia de créditos no inicio de seus filmes. Em Amor Sublime Amor, pela
natureza da narrativa e devido ao seu encerramento tragico, Saul Bass sugeriu que os
créditos fossem exibidos ao final da pelicula, como uma forma de manter os
espectadores na sala de cinema por mais alguns minutos e fazé-los absorver a histoéria
que acabaram de testemunhar, antes de sairem da sala e se dispersarem daquela

realidade.

Através desta pesquisa, ainda ndo é possivel identificar se as intengdes por tras da
acao se dariam pelas possibilidades narrativas ou por imposi¢cées mercadologicas, mas
€ notavel que a grande maioria das sequéncias de créditos contemporaneas tém sido
inseridas ao final dos filmes, fazendo com que as sequéncias, muitas vezes, percam
algumas de suas fungdes ja consagradas e, a0 mesmo tempo, assumam novas fung¢des

ainda pouco discutidas.
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Capitulo 2 — AS SEQUENCIAS DE CREDITOS ENQUANTO ELEMENTO DA
LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

“O todo sem a parte nao é todo,
A parte sem o todo néo é parte,
Mas se a parte o faz todo, sendo parte,
Né&o se diga, que é parte, sendo todo.”

(Gregorio de Matos)

Independente de ser considerada parte de uma narrativa ou apenas uma obrigagao
textual estabelecida pelos sindicatos dos produtores cinematograficos, as sequéncias
de crédito permeiam toda a Historia do Cinema e se fazem presentes em um numero
significativo de produgdes, muitas vezes de forma significativa. Entretanto, essas
sequéncias ndo estao presentes na totalidade dos filmes produzidos, o que demonstra
uma relagdo heterogénea em que as sequéncias de créditos se apresentam enquanto
elemento prescindivel para a forma do filme, ou seja, como mais um dos recursos de
construcao disponivel. De uma maneira ou de outra, quando um diretor opta por utilizar
uma sequéncia de créditos, esta imediatamente se comporta como parte de um todo.
Sendo assim, o filme n&o precisaria de uma sequéncia de créditos para ser entendido
como tal, mas quando esta é utilizada com funcionalidade, liga-se de maneira intrinseca
ao filme ao qual faz parte, s6 sendo capaz de produzir sentido quando assistida em

conexao.

Saul Bass considerava a sequéncia de créditos como um pequeno apéndice do filme,
sendo necessario que se aproximasse de maneira consciente e também responsavel
da estrutura do mesmo e de todas as suas particularidades. “E, afinal de contas, o rabo
do cachorro, e ndo é o rabo que faz o cachorro balangar’” (BASS apud BASS,
KIRKHAM, 2011, p. 109). Ele pensava o design enquanto um processo de solugdo de
problemas e, assim, para desenvolver uma sequéncia de créditos apropriada e que, de
fato, fizesse parte do filme, era necessario entender ndo s6 o roteiro, mas também a

visao do diretor para aquele roteiro.

O roteiro sdo apenas 0s 0ss0s; eu preciso saber como o diretor vai
preenché-los com carne, qual é o ponto de vista dele e como ele vai
articular esse roteiro... Meu trabalho é sempre precedido por muitas,
muitas discussdes meticulosas com o diretor sobre o que ele vai fazer
para que eu possa entendé-lo, ser receptivo a ele e apoia-lo (BASS
apud BASS e KIRKHAM, 2011, p. 109).
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Dessa forma, a quantidade e a qualidade das sequéncias de créditos desenvolvidas
sao tao diversas quanto os filmes para os quais elas foram criadas. Tanto suas formas
quanto suas fungdes variam de acordo com os filmes, os diretores e os designers
envolvidos na producdo. Essa diversidade, talvez, possa ser entendida como uma
possivel causa para a pouca definicdo estabelecida em relacdo as sequéncias de
crédito e, consequentemente, a escassa bibliografia existente sobre o assunto. E uma
parte do filme que possui pouco espaco de discussao fora dele. Assim, para discutir as
potencialidades dessas sequéncias e compreendé-las enquanto recurso expressivo, &
preciso criar conexdes entre outras teorias relacionadas ao proprio cinema, ao design e

as diversas outras formas de linguagem.

Um filme é definido, de maneira simplista, por ser uma representacao audiovisual
constituida por uma série de imagens estaticas que, quando assistidas em sequéncia
em um determinado espaco de tempo, criam a sensacdo do movimento. Para Jacques
Aumont (1995) e outros tedricos do cinema, esse movimento € o responsavel por criar
no espectador uma sensacao de realidade; a partir dessa sensagao nova que, até
entdo, ndo havia sido experimentada por nenhuma outra forma de arte, o cinema
passou a ser interpretado como um objeto com linguagem prépria. Para Christian Metz
(1980, p. 81), os codigos cinematograficos comuns — ou seja, o conjunto de regras e
principios geradores de sentido que aparecem na maior parte dos filmes realizados
através da Histéria — s&o os principios que compdéem e definem a Linguagem
Cinematografica:

Definiremos linguagem cinematogréfica: conjunto de todos os codigos
cinematograficos e gerais, razdo por que se negligenciam
provisoriamente as diferengas que os separam, e se trata seu tronco
comum por ficcdo, com um sistema real unitario.

Ainda sobre as particularidades que fazem do cinema uma arte que possui uma

linguagem propria, Marcel Martin (2003, p. 22) discorre:

Tornado linguagem gragas a uma escrita prépria, que se incarna em
cada realizador sob a forma de um estilo, o cinema transformou-se, por
esse motivo, num meio de comunicacdo, de informacgado, de
propaganda, o que nao constitui, evidentemente, uma contradicdo da
sua qualidade de arte.
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Por sua repetida utilizagcdo através da Histéria do Cinema, é possivel sugerir a
interpretacdo das sequéncias de créditos enquanto elemento da Linguagem
Cinematografica, ou seja, como um recurso expressivo capaz de gerar significado e
auxiliar o desenvolvimento de uma narrativa que pode, ou nao, ser utilizado numa

producao filmica.

Entretanto, mesmo que seja possivel entender as sequéncias de créditos como um
recurso da Linguagem Cinematografica, suas caracteristicas peculiares, que muitas
vezes resultam numa quebra visual em relagdo ao restante do filme, sugerem que as
mesmas possuam um conjunto de regras proprias. Seus elementos de constituicao, por
vezes, diferem dos elementos de uma narrativa filmica classica®, pois utilizam recursos
pouco comuns, como O design da tipografia, a colagem, as transparéncias e as
animacgdes, fazendo com que este espagco se assemelhe a uma construgcao
experimental. As sequéncias de créditos aparecem como um elo entre a linguagem

cinematografica classica e a experimentagao audiovisual.

De acordo com a teorica, realizadora e artista experimental Maya Deren (1917-1961), o
cinema € uma profusao de potencialidades em que, num unico espaco, todas as outras
formas de arte podem se misturar. Entretanto, ela afirma que essas potencialidades do
cinema raramente sdo alcangadas, ja que a maior parte dos realizadores estruturam
seus filmes a partir de uma ou duas formas de arte, como a Literatura e o Teatro, e
acabam deixando de lado as formas restantes:

O cinema tem uma extraordinaria abrangéncia de expressao. Tem em
comum com as artes plasticas o fato de ser uma composig¢éo visual
projetada numa superficie bidimensional; com a danga, por poder lidar
com a composigdo do movimento; com o teatro, por criar uma
intensidade dramatica de eventos; com a musica, por compor em
ritmos e frases de tempo e ser acompanhado por cangdo e
instrumento; com a poesia, por justapor imagens; com a literatura em
geral, por abarcar em sua trilha sonora abstragdes disponiveis apenas
a linguagem (DEREN, 2012, p. 136).

O carater experimental caracteristico das sequéncias de créditos ao longo da Histéria
do Cinema se deve, em grande parte, pela influéncia de Saul Bass. O designer, que ao

° Cf. BORDWELL, David. “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos”. In: RAMOS,
Ferndo (Org.). Teoria contemporédnea do cinema, volume |l — Documentario e narratividade ficcional. Sao
Paulo: Editora Senac SP, 2005.
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final dos anos de 1940 vivia na cidade de Los Angeles, teve por la o contato com a obra
de proeminentes artistas do cinema experimental que, com seus trabalhos, chamavam
a atencao para as diversas outras potencialidades do cinema — Maya Deren era uma
destas artistas. O contato com as obras de Maya afetou profundamente a percepcgao e,
consequentemente, a obra de Bass que passou a enxergar o cinema experimental

como o futuro das artes.

Com referéncias distintas, que permeavam as diversas formas de comunicacéao e artes,
Bass, como dito, compreendeu uma maneira de utilizar as experiéncias das vanguardas
norte-americanas, nascidas pés-Segunda Guerra Mundial, de maneira comercial,
atrelando o experimentalismo ao design, que ja era sua area de atuagdo — com o que,
segundo a autora Katia Canton (2009, p. 27), os artistas experimentais contemporaneos
a Bass sO passaram a se preocupar por volta dos anos de 1980. Dessa forma, o
designer antecipa, através de sua obra comercial, aspectos de alguns movimentos
artisticos que so surgiriam décadas depois. Canton (2009, p. 17) sugere o conceito de
“narrativas enviesadas” para caracterizar uma producgao artistica tipica dos anos de
1990, em que as obras d&o indicios de uma histéria, mas se recusam a criar uma
narrativa cujo sentido seja fechado nela mesma. Sobre narrativas enviesadas ela
discorre:

As narrativas enviesadas contemporaneas também contam historias,
mas de modo nao linear. No lugar do comego — meio — fim tradicional,
elas se compdem a partir de tempos fragmentados, sobreposigdes,
repeticdes, deslocamentos. Elas narram, porém ndo necessariamente
resolvem as préprias tramas (CANTON, 2009, p. 17).

As caracteristicas comuns a essas narrativas, mesmo tendo sido observadas apenas a
partir do movimento da arte contemporanea, nos anos de 1990, ja podem ser
percebidas através das sequéncias de créditos realizadas por toda a Histéria do
Cinema e, de forma muito presente, através da obra de Bass. Essa percepgéo permite
pensar as sequéncias, mesmo fazendo parte de um filme, como uma obra por si so.
Analisada sob seu sentido pratico — suas fungdes —, uma sequéncia de créditos néo se
basta: ela s6 faz sentido se relacionada ao filme que antecipa. Entretanto, analisando
sob seu sentido artistico — suas formas e conteudo —, ela €, muitas vezes, uma peca

completa.
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Uma problematica em relagao a possivel teorizagao acerca das sequéncias de créditos
estaria justamente nessa independéncia artistica que elas podem possuir, diferente de
outros recursos da Linguagem Cinematografica. Ao desempenharem suas fungdes de
maneira muito facilmente perceptivel aos olhos do espectador, muitas vezes colocam

em evidéncia sua autoria.

O diretor € quem tem a visao do todo e quem guia os demais profissionais para que
esta visdo seja percebida na tela. O designer das sequéncias de créditos também se
guia a partir dessa visao, mas a alguns deles, como no caso de Bass, € permitido, e até
esperado, que possuam uma visdo prépria sobre o filme, trabalhando como uma
espécie de tradutor. Na parceria com Martin Scorsese, por exemplo, o casal Saul e
Elaine Bass teve total liberdade para desenvolver suas sequéncias. O roteirista e
produtor Nicholas Pileggi (1933-), quem colaborou com Scorsese em dois filmes, fala
sobre a surpresa relagdo de confianga entre o diretor e os designers:

Para um diretor como Scorsese, que é totalmente comprometido com
todos os minimos detalhes de seus filmes, n&o existe tributo maior do
que entregar a abertura de um filme a eles [0 casal Bass]. Doar parte do
que é mais sagrado a ele € um extremo elogio aos ‘Basses’ (apud BASS
e KIRKHAM, 2011, p. 270).

O diretor Quentin Tarantino (1963-) também discorre sobre a relacdo de confianga

completamente necessaria ao processo e adquirida pelo casal Bass:

Saul Bass foi sem duvida o maior realizador de sequéncias de titulos.
Brilhante — simplesmente brilhante. Ele tem sido um “heréi” por anos. E
€ um grande, mas eu nunca poderia fazer o que Scorsese fez — abrir
mao da abertura do meu filme para outra pessoa, nem mesmo Saul
Bass. Eu imagino que devo dizer Saul e Elaine Bass. Eu preciso ter
controle de tudo e Scorsese é um realizador muito bom para nao saber a
importancia do controle. Isso s6 pode significar uma coisa: Scorsese
devia confiar absolutamente, ab-so-lu-ta-men-te, neles. E isso nao é
menos que incrivel para mim (apud BASS e KIRKHAM, 2011, p. 270).

Outra problematica estaria no hibridismo das vozes narrativas que podem estar
presentes numa sequéncia de créditos. De acordo com o tedrico da literatura Gérard
Genette (1995, p. 227), a voz € a maneira como a narragdo se encontra dentro da
narrativa, sendo dividida em trés subdivisbes: o tempo narrativo, os niveis e também a

pessoa responsavel pela narracdo. As sequéncias de créditos podem ser, usualmente,
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0 unico espago em nivel extradiegético assumido durante um filme, ou seja, um espaco
que se situa fora da histéria narrada, ja que sua fungao pratica € creditar textualmente e
apontar os nomes reais dos envolvidos na produgdo cinematografica. Entretanto, é
possivel que, de acordo com a intencdo do diretor e do designer, as sequéncias
também assumam o nivel narrativo diegético, ou seja, que se integrem e fagam parte

da historia narrada pelo filme.

E o caso das sequéncias que assumem fungbes semelhantes & de um prologo,
utilizadas para narrar eventos que antecedem a historia do filme. Em Da Terra Nascem
os Homens (The Big Country, EUA, 1958), de William Wyler, por exemplo, Saul Bass
retrata, em sua sequéncia de créditos, os trés meses de viagem que o personagem de
Gregory Peck levou para atravessar, de carroga, os Estados Unidos de leste a oeste e
chegar ao vilarejo onde a historia do filme se passa. Assim, a sequéncia assume

fungbes diegéticas, mesmo sendo um elemento essencialmente extradiegético.

Dessa forma, uma sequéncia de créditos pode ter suas formas e funcgdes
completamente dependentes das especificidades de cada diretor, flme e designer
envolvido, possuindo sua idiossincrasia — o que torna complexa a tarefa de desenvolver

uma teoria que a generalize.

2.1. A sequéncia de créditos enquanto Paratexto Cinematografico.

Uma teoria capaz de abarcar as particularidades inerentes as sequéncias de créditos
pode ser encontrada voltando-se aos estudos linguisticos e literarios, através do
conceito de “paratexto”, proposto pelo tedrico Gérard Genette (1930-2018). Como diria
Marcel Martin (2003, p. 23), a linguagem filmica é unica, sendo necessario que seus
estudos estejam separados dos estudos da linguagem verbal. Entretanto, é possivel
recorrer aos termos da sintaxe e da estilistica linguistica para facilitar a discussao sobre

a linguagem cinematografica:

E com efeito possivel estudar a linguagem filmica a partir das
categorias da linguagem verbal, mas qualquer assimilagdo de principio
seria simultaneamente absurda e va. Creio que é necessario afirmar
desde o inicio a originalidade absoluta da linguagem cinematografica
(MARTIN, 2003, p. 26).
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A proposta ndo é utilizar o conceito linguistico no campo cinematografico, mas, sim,
expandir o conceito de paratexto de Genette, trazendo-o para o contexto da linguagem
filmica, mais especificamente, no que se refere as sequéncias de créditos. Segundo
Genette (2009) um texto raramente se apresenta sozinho; junto a ele existem
elementos extras, os paratextos, que podem possuir diversas fungdes, de comunicar

informacdes a direcionar o leitor a uma possivel interpretacéo da obra:

Esse texto raramente se apresenta em estado nu, sem o reforgco e o
acompanhamento de um certo numero de produgdes, verbais ou néo,
como um nome de autor, um titulo, um prefacio, ilustragées, que nunca
sabemos se devemos ou ndo considerar parte dele, mas que em todo
caso o cercam e o prolongam, exatamente para apresenta-lo, no
sentido habitual do verbo, mas também em sentido mais forte; para
torna-lo presente, para garantir sua presenga no mundo, sua recepgéo
e seu consumo (GENETTE, 2009, p. 9).

O paratexto, sob todas as suas formas, €& um discurso
fundamentalmente heterébnomo, auxiliar, a servico de outra coisa que
constitui sua razédo de ser; o texto. Qualquer que seja o investimento
estético ou ideoldgico (belo titulo, prefacio-manifesto), qualquer
coquetismo, qualquer inversdo paradoxal que o autor coloque nele, um
elemento de paratexto esta sempre subordinado a "seu" texto, e essa
funcionalidade determina o essencial de sua conduta e de sua
existéncia (GENETTE, 2009, p. 17).

De acordo com Genette (2009, p. 11), os paratextos se modificam e adquirirem formas
e fungdes distintas de acordo com o periodo histérico, o género, os autores e as obras
aos quais fazem parte: “A situagdo espacial, temporal, substancial e pragmatica de um
elemento paratextual é determinada por uma escolha, mais ou menos livre”. Dessa
forma, suas possibilidades e variaveis sdo inumeras. Um paratexto possui um carater
irregular e sua existéncia n&o é considerada obrigatéria. Em contrapartida, um leitor n&o
€ obrigado a ler os paratextos da obra para que a compreenda, mas, quando lido, ele
acrescenta informacdes e interpretacbes ao texto e, consequentemente, interfere na
recepcao do mesmo. Essas sao caracteristicas que também podem ser percebidas nas

sequéncias de créditos cinematograficas.

O texto é de responsabilidade do autor; ja o paratexto pode ser fungdo de outro
profissional, assim como na relagdo do filme com seu diretor e designer — o que
possibilita e explica as multiplas vozes presentes tanto nos paratextos quanto nas

sequéncias de créditos.
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Saul Bass (1977) explica que, ao longo de sua carreira desenvolvendo sequéncias de
créditos, encontrou trés perspectivas distintas de analises em relacdo as funcdes de
suas sequéncias, além de sua funcdo essencial de creditar os envolvidos numa
producdo cinematografica. A primeira das perspectivas seria formada pelas sequéncias
mais abstratas, apoiadas em grafismos e animagdes e utilizada por Bass enquanto
instrumento de tradugdo do tom do filme para ambientar o espectador. Na segunda
perspectiva, Bass utiliza recursos de montagem de imagens em live-action e faz uso da
sequéncia como um preludio para o filme. Ja na terceira perspectiva, a sugestdo do
designer é traduzir o flme de forma aberta, elucidando diferentes significados e, desta
forma, ajudando o espectador na interpretacdo das diferentes camadas de significado

dos filmes aos quais as sequéncias antecipam.

A teoria de Genette acerca dos paratextos expandida para o campo da linguagem
cinematografica é abrangente o suficiente e permite abarcar a questdo das sequéncias
de créditos sob os aspectos percebidos por Bass, como um agente que pode se passar

por prologo, prefacio e até mesmo como uma tradugdo do filme que antecipa.

2.2. A sequéncia de créditos enquanto Tradugao Intersemioética do filme

Uma tradugédo €, de acordo com o dicionario Michaelis (2014): “a) Ato de transladar
palavras, frases ou obras escritas de uma lingua para outra; b) Imagem, reflexo,
repercussao; c) Explicagao, interpretacéo”. A partir do conceito da semidtica moderna,
apresentado pelo filosofo Charles Peirce (1839-1914), que estuda os diversos tipos de
linguagem através da ideia de signos, Julio Plaza (2003) apresenta o conceito de
tradugéo intersemiotica como uma possibilidade de produgdo de linguagens com
funcdes estéticas, ou seja, uma produgao artistica.

A traducao intersemidtica pode ser compreendida como uma transcriagdo de formas
com o objetivo de criar novos objetos estéticos. “Tal tradug&o é uma forma de discurso
indireto: o tradutor recodifica e transmite uma mensagem recebida de outra fonte:
assim, a tradugao envolve duas mensagens equivalentes em dois cddigos diferentes”
(JAKOBSON apud PLAZA, 2003, p. 72). De acordo com Plaza (2003, p. 72), a tradugéo

intersemiotica ndo se pautaria pela relagado de fidelidade a qual se compreendem as
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tradugcbes comuns; o interesse estaria na traducdo de sensacdes, de aspectos
subjetivos:

A tradugcado como forma estética, ndo € uma simples transferéncia de
unidade para unidade, do complexo de um sistema signico para outro,
pois toda unidade constréi o seu sentido e significagdo numa unidade
maior que a inclui. Assim, ndo se traduz termo a termo, traduz-se
sincronicamente os aspectos envolvidos.

Dessa forma, € possivel entender a traducao intersemidtica enquanto um processo em
que um tradutor, o artista, € responsavel pela criagdo de um novo objeto a partir de uma
proposta de reordenacdo dos elementos constituintes de outro objeto previamente

existente.

Plaza propde uma tipologia das tradugdes: a Tradugéo Icdnica que produz significados
a partir das semelhancgas, fazendo analogias através das qualidades e da aparéncia
dos objetos; a Tradugéo Indicial em que se assume uma relagdo de continuidade entre
o objeto original e a tradugéo; e a Tradugdo Simbolica, baseada em metaforas, se
preocupa com os significados que os objetos podem elucidar. Segundo Plaza (2003, p.
89), as tipologias nao tém intenc&o de classificar, podendo, inclusive, aparecer de forma
simultdnea em uma mesma traducao: “sua fungao é propor diferentes formas possiveis

de criagao a partir da pratica da tradugao”.

De acordo com o designer Richard Whurman, em artigo publicado em 1989, pela
revista Design Quaterly, um dos principais periddicos sobre design, o processo de
organizar e reordenar informagdes € inerente ao trabalho do designer e ja &, por si s6,
capaz de revelar e criar novos significados sobre as informagbes — o que poderia
explicar a naturalidade de Bass em relagdao ao processo de criacdo das sequéncias de
créditos. Das trés perspectivas ja citadas, observadas por Bass em relagédo aos créditos
cinematograficos, em pelo menos duas delas é possivel perceber as sequéncias
enquanto tradugdes intersemiodticas, reordenando certas informagdes sobre os filmes
dos quais fazem parte. Na primeira perspectiva de Bass — em que as sequéncias
assumem a funcdo de antecipar o tom e fazer o espectador entrar na atmosfera do
filme — & possivel perceber uma relagdo com a proposta de Tradugao Icénica apontada
por Plaza, ja que, neste tipo de tradugdo, sugere-se que a partir das qualidades
materiais do objeto da traducgéo, seja possivel despertar sensagdes analogas aquelas
instigadas pelo objeto original. A isso se pode chamar, segundo Plaza (2003, p. 93), de
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transcriagdo. Ja na terceira perspectiva observada pelo designer — em que as
sequéncias de créditos utilizam simbolos metaforicos para instigar a novas camadas de
interpretacdo acerca dos filmes — é possivel perceber uma relacdo com a Tradugao
Simbdlica, que se relaciona com seu objeto original através de convengdes, unindo “o
sensivel ao inteligivel e é, por si s6, um objeto significante, podendo ser chamada de
transcodificagdo” (PLAZA, 2003, p. 94).

Uma particularidade em relagdo as sequéncias de créditos esta no fato de as mesmas
estarem sob analise de maneira contingencial aos filmes a que elas traduzem, ou seja,
sdo assistidas pelo espectador lado a lado com o objeto ao qual se referem. De acordo
com a tipologia proposta por Plaza (2003, p. 93), essas caracteristicas se configuram
como uma Traducdo Indicial, fazendo com que as sequéncias também possam ser
consideradas fransposi¢do. A partir dessa particularidade é possivel interpretar as
sequéncias de créditos como um elemento da montagem expressiva proposta pelo
cineasta e teorico russo Sergei Eisenstein. De acordo com ele, um filme é formado por
uma série de planos distintos que, quando colocados em conflito, produzem, como
efeito do choque entre estes planos, novos sentidos aquelas imagens. “Da
superposi¢ao de dois elementos da mesma dimensao sempre nasce uma dimensao
nova, mais elevada” (apud PLAZA, 2003, p. 53). Dessa forma, um filme e sua
sequéncia de créditos poderiam ser interpretados como dois planos distintos que,
justapostos e em conflito, seriam recebidos pelo espectador de maneira a gerar
interpretacdes sobre a obra.

Analisar as sequéncias de créditos enquanto tradugdes intersemioticas permite que as
mesmas possam ser consideradas como um todo, obras por si s6, atribuindo a elas um
valor muitas vezes ignorado, independente de sua carateristica formadora essencial,

que a associa a uma obra maior e faz dela uma parte de um filme.
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Capitulo 3 - ANALISES FILMICAS ATRAVES DAS SEQUENCIAS DE CREDITOS DE
BASS

Escolher um numero limitado de filmes para realizar uma analise acerca da obra de
Bass parece reducionismo, uma vez que ao longo de sua carreira foram mais de 50
sequéncias de créditos desenvolvidas para os mais distintos filmes e diretores. Dessa
maneira, cada sequéncia é unica, tanto sua forma quanto funcdo estdo diretamente
relacionadas ao fiime ao qual fazem parte e, ainda assim, €& possivel encontrar
caracteristicas comuns entre elas. Bass (apud HORAK, 2008, p. 64) sintetiza sua
identidade presente em suas obras como algo com “design simples e ressonéncia

emocional”:

Eu busco a simplificagdo, procurando uma imagem que seja poderosa e
provocativa para tomar a nogédo de tudo que esta tentando comunicar e
fazer algo para essa comunicacgao, ela te obriga a parar para examina-
la. E é suficientemente sedutora para te puxar para dentro dela.

Entretanto, como o objetivo da presente pesquisa n&o é fazer uma analise geral da obra
de Bass, mas, sim, analisar, através da contribuicdo do autor, como as sequéncias de
créditos podem assumir fungdes narrativas e, de fato, serem interpretadas como
elemento da linguagem cinematografica, foram escolhidos trés filmes, cada um com
sequéncias de créditos completamente distintas tanto em relagdo as formas quanto em

relagcao as suas fungdes na narrativa de cada filme.

O primeiro filme selecionado, Psicose, de Alfred Hitchcock, representa aqui a primeira
perspectiva da trajetéria de Bass. De acordo com o designer, em entrevista para o
documentario Bass on Titles, apesar de n&o ser algo premeditado ou definido, é
possivel perceber sua obra a partir de trés perspectivas distintas. Na primeira delas, sua
obra era quase completamente grafica e abstrata, com elementos modernistas bem
definidos e realizada a partir de composi¢des visuais e animagdes. As sequéncias
tinham a funcdo de traduzir o tom do filme e antecipar parte da narrativa através de

cédigos audiovisuais.

O segundo filme escolhido, Grand Prix, de John Frankenheimer, retrata a segunda
perspectiva de Bass em relagdo as fungdes das sequéncias, quando o autor passa a

experimentar com os proprios codigos da linguagem cinematografica e utilizar a
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montagem de imagens em live-action, além dos elementos graficos e tipograficos. Esta
sequéncia de créditos apresenta o0 que Bass chama de “tempo antes do filme” e,
diferente do sentido estabelecido em Psicose, estabelece uma funcdo de preludio a

narrativa do filme, criando uma contextualizagao para o espectador.

O terceiro e ultimo filme, A Epoca da Inocéncia, de Martin Scorsese, foi elencado por
representar a terceira perspectiva acerca das possiveis fungbes das sequéncias de
crédito estabelecidas por Saul — a que o designer chama de “Ver pela primeira vez”,
quando a sequéncia ndo se limita a resumir um filme, mas, através de cddigos
metaforicos, adiciona novas camadas de leitura e ajuda o espectador a interpretar a
obra. O filme também foi eleito por ser umas das ultimas sequéncias realizadas por
Bass, depois de longo periodo afastado das produgdes de Hollywood, e quando,

finalmente, passou a dividir os créditos de forma igualitaria com sua esposa, Elaine.

Como referido na Introdugcdo, para as analises das sequéncias de créditos e
interpretacédo de suas possiveis fungdes na narrativa dos filmes propostos, o método de
analise textual indicado por Jacques Aumont e Michel Marie (2010) pareceu o mais
apropriado. Trata-se de um procedimento ndo normativo, que se atenta ao
funcionamento significante do filme, podendo, assim, abarcar as caracteristicas

principais das sequéncias de créditos e suas possiveis significagdes.

3.1. Psicose

Baseado em livro homénimo, escrito por Robert Bloch (1917-1994), Psicose € o 53°
filme de Alfred Hitchcock. A estrela Janet Leigh interpreta Marion Crane, uma secretaria
que, ao perceber uma oportunidade de resolver seus problemas pessoais, decide fugir
da cidade com a quantia de 40 mil dolares que deveria depositar no banco a pedido de
seu chefe. Em sua rota de fuga, indo ao encontro de seu namorado, ela decide passar
a noite em um hotel de beira de estrada, gerenciado por Norman Bates (interpretado

por Anthony Perkins).

Psicose é a terceira e ultima parceria entre Hitchcock e Saul Bass, os dois ja haviam
trabalhado juntos nos filmes anteriores do diretor, Um Corpo Que Cai (Vertigo, EUA,
1958) e Intriga Internacional (North by Northwest, EUA, 1959). Além de criar a
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sequéncia de créditos do filme, o designer é creditado também, pela primeira vez nos
filmes de Hitchcock, como “Pictorial Consultant”, um consultor visual para o processo de

realizagao do filme.

Na sequéncia minimalista® construida a partir de elementos caracteristicos do
movimento modernista, linhas de cor cinza com espessuras de tamanhos iguais
deslizam pela tela de fundo preto, ritmadas pela musica composta por Bernard
Herrmann (1911-1975), carregando fragmentos de texto em cor branca que, quando se
conectam, formam os créditos dos envolvidos no filme. Sobre a sequéncia de créditos
de Psicose, Bass (apud HORAK, 2008, p. 102) descreve:

O titulo inteiro é projetado em um moédulo de barras pretas de peso
igual, que deslizam na tela horizontalmente ou verticalmente em varios
padroes. Partes de cada crédito sao carregadas em diferentes barras.
Quando eles estdao em conjungdo adequada, os elementos tipograficos
se alinham para criar uma designagao de crédito legivel. Todo o efeito é
duro, estridente e um pouco imprevisivel, como reflexo daquelas
qualidades que conferem ao filme carater particular.

A primeira imagem exibida pela projecédo é a animagéo do logotipo do estudio Universal
seguida pelo logotipo da Paramount, a imagem do logo da distribuidora antecipa o que
sera a concepgao visual da sequéncia de créditos e aparece cortada por linhas
horizontais com contrastes diferentes (Figura 3.1.1). A imagem se dissolve em um fade
para o preto e a musica marcante de Bernard Herrmann passa a ser ouvida. O fundo
preto € dissolvido e se torna cinza. Linhas pretas caminham horizontalmente da direita
para a esquerda da tela, em tempos diferentes, seguindo o ritmo da musica. As linhas
que caminham no centro da tela carregam fragmentos do que parece ser um texto e,
quando todas as linhas atravessam, os fragmentos do texto se encontram e pode-se
ler, escrito com uma tipografia sem serifa, em caixa alta e cor branca, o texto: “Alfred
Hitchcock’s” (Figura 3.1.2).

® “Movimento das artes visuais e da musica que representa o apice das tendéncias reducionistas na arte
moderna, o Minimalismo surgiu em Nova York no fim da década de 1960. Caracteriza-se pela extrema
simplicidade de formas. [...] o Minimalismo apresenta a tendéncia para uma arte despojada e simples,
objetiva e anénima”. E, ainda, de acordo com Joseph Kosuth, o Minimalismo “recorrendo a poucos
elementos plasticos e compositivos reduzidos a geometrias basicas, procura a esséncia expressiva das
formas, do espacgo, da cor e dos materiais enquanto elementos fundadores da obra de arte. ‘Menos é
mais’.” — Disponiveis em: https://pointdaarte.webnode.com.br/news/a-historia-da-arte-do-minimalismo/

(Acesso em Junho de 2018).
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Figura 3.1.1 - Fotograma de Psicose (1960)

Figura 3.1.2 - Fotograma de Psicose (1960)

O texto volta a ser “fatiado”, os pedagos seguem em diregdo ao lado esquerdo,
enquanto novas linhas de cor cinza perpassam horizontalmente da margem direita,
trazendo novos fragmentos de palavra para o centro da tela. As linhas voltam,
percorrendo o sentido inverso e uma ultima linha desliza, de forma retardataria,
carregando o restante da palavra, em que se Ié o titulo do filme “Psycho”. O titulo
branco, em contraste ao fundo preto, fica estatico por alguns instantes, até que o ritmo
da musica se intensifica e as letras sdo fragmentadas novamente. A palavra é
desmontada e seus fragmentos deslizam levemente para a esquerda e direita (Figura
3.1.3), num movimento de vai-e-vem, criando a sensacgéo de antecipacéo e expectativa
por onde a palavra devera seguir. A expectativa € quebrada quando os fragmentos
seguem diregbes até entdo nado utilizadas, em sentido oposto, para cima e para baixo
da tela. Acompanhando o movimento dos fragmentos de texto, novas linhas cinzas
crescem do meio da tela, formando uma grade vertical (Figura 3.1.4). As linhas
deslizam para o topo da tela e fragmentos tipograficos sao trazidos ao centro, formando
o nome do ator Anthony Perkins. A movimentagdo das linhas paralelas, porém
desuniformes, continua ora para cima ora para baixo na tela, carregando o nome dos

atores principais do elenco (Figura 3.1.5).

ATTICHCELRZIES

FMIETMY 210NE

Figuras 3.1.3, 3.1.4 e 3.1.5 - Fotogramas de Psicose (1960).

A movimentagao descrita estabelece as regras de construgdo da sequéncia de créditos
do filme. A sequéncia continua, inteira, a partir da l6gica das linhas e do texto seguindo
0s eixos geométricos X e Y por esta grade invisivel criada sob o fundo preto. Ao final da
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sequéncia, as linhas estdo formadas na vertical da tela e possuem diferentes tamanhos.
Essa imagem é dissolvida em um fade de transicdo para a imagem seguinte, um plano
geral da cidade de Pheonix, no Arizona, EUA (Figura 3.1.6), utilizando o recurso da
semelhanga visual para criar a conexao entre a sequéncia de créditos e as primeiras

cenas em live-action do filme.

Figura 3.1.6 - Fotograma do filme Psicose (1960)

Apesar de possuir regras claras de construgéo, esta sequéncia de créditos € marcada
também pela imprevisibilidade, sendo impossivel prever os sentidos de movimentacao
das linhas. Dessa forma, o espectador “participa” de uma espécie de jogo em que tenta
antecipar a agao a seguir. A imprevisibilidade das agdes cria uma relagao direta com o
proprio modo de construcdo do filme e antecipa certos elementos narrativos
caracteristicos de Psicose, em que o diretor, intencionalmente, entrega um peso maior
as pistas que, mais tarde, se revelam pouco relevantes, no intuito de confundir o

espectador, langando a narrativa em direcdes igualmente imprevisiveis’.

O uso da animacgdo e da abstracdo grafica em sintonia com a musica de Bernard
Herrmann sugere uma espécie de sinfonia visual, um espago onde o audio e o visual
estdo realmente conectados, possuindo uma relagdo de dependéncia mutua e em
escalas iguais. Essa pureza audiovisual faz lembrar a obra do animador escocés,
Norman McLaren (1914-1987). A presente pesquisa ndo conseguiu encontrar
bibliografia que sugerisse alguma relacdo direta da obra do designer com a do
animador; entretanto, sabe-se que os dois artistas, mesmo que em seus diferentes
contextos, eram contemporéneos e estavam sob influéncias semelhantes, sendo o
préprio McLaren um dos europeus que havia fugido para as Américas com a iminéncia

da Segunda Guerra Mundial. Em 1939, o animador ja realizava animag¢des em pelicula

" Como afirma o professor Heitor Capuzzo (1995, pp.- 83 e 84): “Em Psicose, esse jogo atinge o requinte
de ndo obedecer as regras. [...] Hitchcock prega uma pega em seu publico, que sabe da importancia dos
detalhes em seus filmes”.
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com resultados semelhantes a sequéncia de Bass, como sua série de formas
geomeétricas animadas para o museu de Guggenheim em Nova York: Stars and Stripes
(Canada, 1939), Dots (Canada, 1940) e Loops (Canada/EUA,1940).

A estética da fragmentagao, utilizada nos textos apresentados durante a sequéncia de
créditos de Psicose, eleva a palavra para além de sua significagdo seméantica, com sua
visualidade também criando novos significados. A ruptura da tipografia em pedacos
sugere a ideia de instabilidade, uma representacéo visual do quadro psicopatologico da
psicose em que as pessoas que apresentam esta condicdo perdem o contato com a
realidade e tém o ‘Eu’ fragmentado em mais de uma persona, sendo este quadro a
tematica central que define tanto o titulo quanto o enredo do filme. E importante
destacar que a ruptura da tipografia s6 acontece com os nomes dos principais
envolvidos na producao, além dos nomes do diretor, do compositor e o titulo do filme.
Somente os atores tém seus nomes fatiados, uma mensagem escondida que sugere
aqueles que, de alguma maneira, serdo afetados pela condicdo da psicose durante o
processo. O restante dos nomes e fungdes creditados na sequéncia deslizam inteiros
pela tela, em tamanhos menores, ocupando os espacgos e a fungao visual das linhas
que se movimentam. Ainda é possivel fazer a leitura dos fragmentos que formam as
palavras como pistas de uma investigacdo que somente quando sao observadas juntas

e em conexao podem ser compreendidas.

Pode-se dizer que o contraste € o recurso expressivo mais utilizado por Bass, no
sentido de traduzir elementos da narrativa do filme para o espaco da sequéncia de
titulos. Esta presente por toda a sequéncia: na orientagdo das linhas, horizontal e
vertical; no sentido de direcdo das mesmas, esquerda e direita; nos tamanhos das
linhas, curtas e longas; e, também, nas cores da composigéo, o preto, o branco e o
cinza intermediario. O uso dos contrastes sugere o sentido de dualidade presente no
filme. Essa dualidade, além de elucidar o estado de esquizofrenia da personagem de
Norman, diz também sobre todas as personagens do filme, uma vez que ninguém e
nenhum acontecimento sdo o que parecem a primeira vista. Todos, alguns de maneira
mais intensa do que outros, escondem alguma coisa e fogem do sentido previsivel e
estereotipado que ja definiu as personagens de alguns filmes que permearam a Histoéria

do Cinema.
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A partir do contraste entre os elementos utilizados na sequéncia de créditos € possivel
fazer a leitura de diversos outros significados dicotémicos, tais como: ordem X
desordem; certo X errado; bem X mal etc. Assim, de todas essas relagdes de contraste,
nasce a ideia de conflito — talvez, numa relacdo direta ao conceito de montagem
expressiva de Eisenstein, sugerindo que os planos, quando articulados, se chocam e
criam um terceiro e novo significado. Entretanto, assim como as linhas cinzas — que
seguem em dire¢do umas as outras, mas que nunca se chocam, apenas se conectam —
esse é um conflito que n&o se vence, sendo uma representagao dos conflitos internos
das personagens, evidenciando que ninguém apresentado durante o filme é uma coisa

ou outra, mas, sim, o resultado de um conflito.

O contraste também ¢é utilizado por Hitchcock, durante todo o filme, com o mesmo
sentido dicotémico conflituoso. Um exemplo claro e muito significativo sdo as cores dos
sutids que a personagem Marion usa em diferentes momentos da narrativa. Na cena de
abertura do filme, quando somos apresentados a personagem, ela usa um sutiad de cor
branca e a cena é construida de maneira a nos fazer acreditar numa possivel inocéncia
da personagem que parece estar sendo enganada por aquele homem com quem
acabara de transar. Enquanto espectadores, construimos uma personalidade para
aquela personagem. Mais tarde, Marion aparece outra vez usando um sutia, agora de
cor preta, enquanto faz as malas e decide fugir com os 40 mil dolares do chefe. Do
conflito entre os esteredtipos de “mocinha” ou “bandida” nasce uma terceira
interpretacédo: a de que, assim como no exemplo de Marion, as personagens do filme
sdo apenas humanas, representadas nao no preto ou no branco, mas em tons de cinza

e, desta forma, carregam personalidades complexas.

Em determinado momento da sequéncia de créditos, as linhas percorrem sentidos
opostos, para cima e para baixo, dividindo a tela exatamente ao meio — o que sugere
nao s6 a dualidade das personagens, mas também a dualidade da propria construgéo
do filme, j& que o mesmo é fragmentado em duas partes distintas®. A sequéncia do
assassinato de Marion, até o0 momento em que Norman esconde o corpo da mocga,
acontece exatamente no meio da exibicéo e, até entdo, acreditamos que a responsavel

pelo assassinato seria, possivelmente, a m&e ciumenta do gerente do hotel. Ja na

8 Ainda, de acordo com Capuzzo (1995, p. 84), “a primeira parte de Psicose é repleta de informagdes
inuteis. E ndo ha motivo para reclamagdes: com um Unico ingresso foi possivel assistir a dois filmes”.
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segunda metade do filme, outras personagens s&o introduzidas e, so entdo,
descobrimos o verdadeiro destino da mae e a condi¢ao psicética de Norman.

A movimentacdo das linhas ainda é responsavel por criar visualidades que possuem
semelhangas e fazem referéncia a diversas cenas de Hitchcock. As linhas em sentido
horizontal, ocupando toda a extensdo da tela, se assemelham a uma janela com as
persianas entreabertas por onde a luz passa horizontalmente e uniforme — um estilo de
cortina muito utilizado em filmes noir e que sugere uma ideia de voyeurismo, uma
observacdo proibida. Logo na cena de abertura, a cdmera passeia por um plano geral
da cidade de Pheonix e vai se aproximando de uma janela com as persianas quase
fechadas, tendo apenas uma fresta aberta, e € por este pequeno espago que somos
apresentados a personagem de Marion, sugerindo ser esta a personagem principal do

filme, vivendo uma relagdo que, por diversos motivos, precisa se manter escondida.

A janela trazendo a ideia de uma observacdo por entre as frestas esta presente por
todo o filme. A primeira vez em que vemos a personagem de Norman também é atraves
de uma janela, na cena em que Marion observa uma estranha silhueta em contraluz, na
casa dos Bates, acima do hotel. E ainda por uma fresta na parede, escondida por um
quadro, que Norman observa Marion no banheiro, antes de cometer o assassinato. A
ideia da observagao através de frestas também sugere uma limitagédo, revelando pouco
de cada um: ndo é possivel ter certeza de nada, ja que as personagens, em certa
medida, escondem algo.

Ja as linhas que se estendem pela tela no sentido vertical se assemelham visualmente
a grades, fazendo alusdo a uma prisdo ou a uma armadilha. Mais do que apenas
predizer o destino da personagem de Norman, essa visualidade representa uma
discussao presente em todo o filme: as prisdes internas as quais prendemos a nés
mesmos. Quando Norman convida Marion para comer em seu escritdério, a mocga
demonstra arrependimento por suas agbes do passado, sugerindo que voltaria a
Pheonix para tentar resolver o problema no qual ela mesma se colocara. Durante essa
conversa, Marion discorre sobre a forca das armadilhas subjetivas que criamos para
nGs mesmos e como, por mais que se tente, é impossivel fugir delas. Ao final do filme,
quando o médico faz a explanagao sobre a condicdo de Norman para a policia e a

familia de Marion, ele sugere que, muito antes de estar atras das grades, Norman ja
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estava preso numa condicdo que nunca iria mudar, pois ele estaria sempre preso a

prépria mente doente.

Por fim, o ritmo imprimido pela sequéncia de créditos € também o ritmo do préprio filme.
O clima de tenséo é estabelecido desde o primeiro minuto. Isso se deve pela musica
estar presente de maneira muito evidente também em outras sequéncias do filme,
como, por exemplo, quando Marion, pouco depois de fugir com o dinheiro do patréo,
acredita estar sendo perseguida pelo policial desconfiado que a encontrara dormindo na
estrada e, ainda, na célebre sequéncia do assassinato no chuveiro do Bates Motel. E
possivel interpretar a sequéncia de créditos como uma tradu¢édo nao so6 do filme, mas
deste momento climatico especifico. Além da musica, existe um paralelo visual entre as
linhas que deslizam em um movimento de vai-e-vem pela tela preta durante os créditos
e o préprio movimento do assassino que desfere varios golpes repetidos em diregédo a

personagem, sob os acordes agudos da trilha de Bernard Herrmann.

Ainda sobre a sequéncia do chuveiro, existe o rumor de que teria sido o préprio Saul
Bass o responsavel pela direcdo — 0 que poderia confirmar a relacdo com a sequéncia
de créditos. Entretanto, é pouco provavel que isso seja verdade, pois, apesar de Bass
ter a funcdo de “Pictorial Consultant’, participando das gravagdes e ilustrando diversas
sequéncias de storyboards do filme, o comportamento rigoroso e autoral de Hitchcock
em relagdo as suas produgdes impede que se pense em algo semelhante. Questionado
por Francois Truffaut (1932-1984), em “Hitchcock/Truffaut: entrevistas™, sobre as
funcbes desempenhas por Bass em Psicose, Hitchcock responde que realmente dera
ao designer a oportunidade de dirigir uma cena, mas que a mesma nao fora utilizada,
por ndo conter o ritmo esperado. Saul Bass, por sua vez, ja afirmou ser o responsavel
pela sequéncia do chuveiro. Entretanto, seguindo Horak (2008, p. 21), Bass era
também um excelente marqueteiro e sabia muito bem como vender o proprio trabalho.
Sua polémica sugestdo em relagdo a sequéncia foi feita anos apds o langamento do
filme, depois do reconhecimento tardio pela critica — coincidentemente, faltavam alguns
dias para o langamento do primeiro e unico longa de Bass como diretor, Fase IV:
Destruigéo (Phase 1V, EUA/Reino Unido, 1974). Assim, as datas e a personalidade do
designer sugerem que a declaragdo nao passou de uma agao de marketing indireto

para promover o filme que iria langar.

% Cf. TRUFFAUT, Francois. Hitchcock/Truffaut: entrevistas, Ed. definitiva. S. Paulo: Cia. das Letras, 2004.
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3.2. Grand Prix

Em Grand Prix, os melhores pilotos do mundo competem para que um deles se torne o
campeao da temporada de Férmula 1 de 1966. Logo na primeira corrida da temporada,
o piloto americano Pete Aron (interpretado por James Garner) se envolve em um
acidente e deixa seu colega de equipe, Scott Stoddart (Brian Bedford), gravemente
ferido. Banido da equipe, Aron consegue voltar a correr na temporada, ao ser
contratado por uma montadora de carros japonesa. Stoddart se recupera o suficiente
para também continuar na competicdo e os dois, além de competirem entre si, ainda
competem contra os pilotos da montadora Ferrari, o experiente Jean-Peirre Sarti, (Yves
Montand), e seu sucessor na equipe, Nino Barlini (Antonio Sabato).

Segundo Jennifer Bass (BASS e KIRKHAN, 2011, p. 221), seu pai estava se
recuperando de uma cirurgia no quadril quando foi convidado pelo diretor John
Frankenheimer para desenvolver a sequéncia de créditos do filme Grand Prix. Bass,
que ainda ndo estava completamente saudavel, recusou o convite, mas sugeriu ao
diretor, com quem ja havia trabalhado criando os pésteres de alguns filmes, uma
consultoria com relacéo a visualidade das corridas. O resultado da pesquisa de Bass foi
satisfatério para os dois. O designer acabou voltando atras, criando a sequéncia de
créditos para o filme e sob sua responsabilidade ainda ficou a direcdo das cenas de
corrida de segunda unidade, bem como a supervisdo da montagem das mesmas. Bass

também foi creditado como Consultor Visual e Montador do filme.

A sequéncia de créditos de Grand Prix desempenha uma fung¢ao no filme diferente das
funcbes estabelecidas em Psicose. Bass afirma ser possivel usar o espaco dos créditos
para falar sobre o que ele chama de “O tempo antes”, ou seja, um espag¢o que pode ser
utilizado para expandir o tempo coberto pelo filme (BASS e KIRKHAN, 2011, p. 108).
Dessa forma, algumas sequéncias podem ser interpretadas como uma espécie de
prélogo para o filme que antecipa. Sobre essa fungdo diegética num espaco
originalmente extradiegético, Bass (apud BASS e KIRKHAN, 2011, p. 108) comenta:

Enquanto eu evoluia e desenvolvia mais e mais sequéncias de creditos,
eu comecei a ver outras oportunidades e outras formas em que as
sequéncias poderiam servir ao filme. Uma sequéncia de créditos pode
servir como um prologo. Ela pode realmente dizer sobre o tempo antes
do filme. Algumas vezes ela pode realmente fazer parte da histoéria.
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Sob esse mesmo precedente € possivel afirmar que as sequéncias de créditos
inseridas ao final do fiime também podem ser interpretadas como epilogos. Um dos
créditos de Bass utilizados com essa fung¢ao foi o realizado para o filme Amor Sublime
Amor, em que uma camera passeia por detalhes de um muro pichado pelas gangues

apresentadas no filme, onde lemos os nomes dos envolvidos.

Em Grand Prix, a sequéncia de créditos assume uma fung¢do clara de prélogo, ao
representar os minutos que imediatamente antecedem a largada de uma corrida de

Foérmula 1, mais especificamente, o circuito de Monte Carlo, no principado de Ménaco.

O filme é iniciado com um Overture, uma abertura musical instrumental que abre a obra.
Uma fotografia € exibida na tela, feita a partir de uma cémera subjetiva, localizada na
traseira de um dos carros de corrida, capturando em primeiro plano alguns detalhes do
carro. Nos planos mais ao fundo, vemos outros carros que tentam se aproximar, além
de percebermos, pelas linhas e deformidade da imagem, a velocidade da prova (Figura
3.2.1). Centralizado e com uma tipografia em cor branca, em caixa alta e sem serifa,
lemos a palavra “Overture” e escutamos uma musica composta por Maurice Jarre
(1924-2009). A musica tem o inicio marcado por um clima de tensao, seguido por uma
sensacgao de gldria. Entretanto, esta sensagdo passa a medida que o tom da musica
diminui, ficando mais sobrio — como se algo ruim fosse acontecer — e, ao final, os sons
da vitoria voltam a ser ouvidos. O ciclo da musica €, por si s6, uma tradugao de todo o

filme que esta por vir.

Figura 3.2.1 - Fotograma do filme Grand Prix (1966)

O uso do Overture, além de sua fungao ja definida na Histéria da Musica, pode ter sido
empregado no filme, também, enquanto estratégia para que o publico de fato assistisse
a sequéncia de créditos que viria a seguir, ja que ainda era comum algumas salas de

cinema manterem as cortinas fechadas durante os minutos iniciais da projecao.
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A musica se encerra, a fotografia desaparece em uma transigéo de fade para o preto e
o ledo rugindo do logo da MGM é mostrado. Em seguida, ainda sob um fundo preto,
lemos o texto centralizado em caixa alta e cor branca: “Metro-Goldwyn-Mayer presents”.
A musica de Maurice Jarre volta a tocar e os nomes dos atores principais, bem como o
do diretor, sdo introduzidos um a um dessa mesma maneira (Figura 3.2.2). Um
movimento de camera em zoom-out indica que a tela preta era o buraco do cano de
descarga de um carro de corrida. O carro é ligado, soltando fumaga, fazendo muito
barulho — o que torna a musica inaudivel — e o nome do filme aparece centralizado no

espaco do cano de descarga (Figura 3.2.3).

METRO-GOLDWYN-MAYER PRESENTS

GRAND PRIX

Figura 3.2.2 - Fotograma de Grand Prix (1966) Figura 3.2.3 - Fotograma de Grand Prix (1966)

A sequéncia € marcada por um ritmo veloz, a partir da montagem rapida que transita
entre diversas tomadas de planos-detalhes, close-ups e planos médios das varias
acdes que antecedem uma corrida de Formula 1. Em quase cinco minutos de
sequéncia de creditos, sao articuladas mais de 100 tomadas diferentes, que aparecem,
em alguns momentos, ocupando todo o espago widescreen da tela e, em outros,
copiadas e reproduzidas até 74 vezes através de split-screen' (Figura 3.2.4). O efeito
que divide a tela em varias imagens (no caso, reproduzindo velocimetros), além de
garantir a velocidade adotada pela montagem, faz refletir a ideia de que todas as a¢des
demonstradas séo repetitivas e precisas. Naquele momento antes da largada, todos
sdo iguais e detalhes minuciosos s&o importantes, tornando este processo inerente aos

pilotos e as equipes.

'% “Divisao da tela mostrando, ao mesmo tempo, imagens de acontecimentos separados” (LOPES, 2004,
p. 49).
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Figura 3.2.4 - Fotograma do filme Grand Prix (1966)

Durante os primeiros minutos da sequéncia, observam-se tomadas rapidas de diversas
acdes. Os carros séo levados até suas posigdes de largada, os mecanicos fazem os
ajustes finais, o publico se posiciona nas arquibancadas e observa a movimentagao, os
pilotos caminham na pista, vestem os capacetes, se preparam e entram nos carros,
alguns parafusos sao apertados, os pneus sao calibrados, a aceleragdo é testada e o
som alto dos motores € tudo que se escuta. Os nomes dos atores coadjuvantes
aparecem em fade de maneira centralizada, com a mesma tipografia apresentada até
agora, mas em tamanho reduzido. Os créditos de composicdo musical também
aparecem centralizados. Durante toda a sequéncia, os nomes sdo apresentados em
negrito, enquanto as fungdes sdo escritas com uma tipografia mais fina. Sdo nesses
primeiros minutos que a logica de construgédo da sequéncia é apresentada e a utilizagédo
de split-screen é estabelecida enquanto parte da linguagem do filme — recurso que vai
ser empregado adiante, durante algumas das cenas de corrida. As imagens
multiplicadas na tela partem sempre da imagem de uma ag¢do apresentada em tela
cheia e em primeirissimo plano. A multiplicagdo dessas imagens cria uma nova
significagdo. Os movimentos ali representados s&o repetitivos tanto por sua
especificidade quanto pela quantidade de pilotos que compete em uma corrida. Tudo o
que é visto esta acontecendo de maneira simultdnea, em varios pontos da pista. As
telas multiplicadas também criam uma visualidade que sugere a precisao e a simetria

daquelas ag¢des apresentadas.

Num segundo momento da sequéncia de créditos, os planos fechados continuam, mas
a montagem diminui o ritmo e agora vemos close-ups dos principais pilotos
posicionados em seus carros, conversando com suas equipes. Um narrador nao
identificado comecga a falar ao microfone e o som é emitido para o publico através de
caixas de som. Enquanto observamos os pilotos, 0 som dos motores da espaco para o
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baixo burburinho do publico e para a voz em off do narrador diegético que apresenta
para o publico da corrida e para o espectador os principais pilotos, seus nomes,
nacionalidades e historicos como pilotos, além de algumas caracteristicas de cada um.
O recurso do split-screen cessa quase completamente. Nesse momento da sequéncia,
somos apresentados as personagens principais do filme. As maquinas, a mecénica, as
técnicas e a repeticdo de movimentos padrbes e precisos dao lugar ao humano e as
diferengas entre cada uma destas personagens. Stoddart aparece tenso e concentrado;
Sarti exibe confianga; Nino sorri com leveza e Pete demonstra estar desconcertado com
as instrucbes recebidas — o que se confirma quando escutamos um pedago da
instrucdo passada pelo chefe da equipe. Fotografos entram na frente dos carros para
conseguir alguma imagem da corrida, enquanto os pilotos fazem os ultimos
preparativos. Durante esse trecho da sequéncia, os nomes da equipe técnica envolvida
no filme aparecem alinhados a direita da tela.

No terceiro e ultimo momento da sequéncia de créditos, a quebra da velocidade € ainda
mais brusca. O numero de quadros por segundo € reduzido a menos que os habituais
24 quadros usados no cinema, deixando transparecer que o movimento capturado pela
camera €, na realidade, uma ilusdo criada através de uma sequéncia de fotografias.
Nas imagens, os pilotos, em primeirissimo plano, colocam os 6culos de corrida; os sons
do ambiente cessam e agora s6 ouvimos o som das batidas de um corag¢ao. A redugéo
do numero de quadros e o som traduzem toda a expectativa e ansiedade que
imediatamente antecedem uma corrida, além de fazer parecer que aquele momento,
que corresponde a apenas poucos segundos, na cabeca de um piloto pode durar uma
eternidade. Os créditos mais importantes voltam a aparecer centralizados na tela. Um
som forte de motor acelerando quebra o quase siléncio e também o ritmo lento das
imagens. Um piloto levanta a méo, fazendo o sinal de ‘ok’, e o crédito da diregdo
aparece. A imagem do piloto em sinal de ‘ok’ se multiplica. Os pilotos se observam
através dos retrovisores, apertam as maos ao volante e aceleram os carros. O publico
se amontoa e, em uma unica imagem um pouco mais aberta, vemos o homem
responsavel pela contagem da largada, em meio aos carros alinhados. Uma fusao de
imagens mostra detalhes do ponteiro do reldégio e um dedo pronto para apertar o sinal
da largada. O homem faz a contagem regressiva, enquanto a velocidade da montagem

aumenta e diversas tomadas sao exibidas, quando nos damos conta de que, do mesmo
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jeito que a contagem marca o inicio da corrida, marca também o inicio do filme para os

espectadores.

Em pouco mais de quatro minutos, Bass cria funcdes para a sequéncia de créditos que
vao além das fungdes inicialmente pensadas também por ele, de apresentar o tom do
filme e ambientar o espectador. Apesar do espacgo dos créditos ser essencialmente
extradiegético, em Grand-Prix, ele colabora com a diegese e ndo s6 resume, como
também adiciona elementos a narrativa do filme. A sequéncia é uma das produg¢des do
designer que mais exigiu conhecimento de diferentes técnicas cinematograficas — a
edicdo rapida, o uso do split-screen, o numero de quadros por segundo reduzido séo

varios recursos e tecnologias empregados que, a época, eram muito inovadores.

A visualidade da sequéncia de créditos de Grand-Prix conversa com todo o filme que
antecipa. Como Bass foi responsavel pela montagem das cenas de corrida, é possivel
notar elementos semelhantes entre as sequéncias. A principal semelhanca é o uso do
split-screen que, durante as corridas, € utilizado para mostrar diferentes pontos de vista,
dividindo um mesmo momento e atengc&o. Logo na primeira corrida, assistimos a prova,
enquanto, ao mesmo tempo, assistimos a pedagos de entrevistas dos pilotos que estao
correndo. Dessa mesma maneira, na corrida final do flme, acompanhamos as voltas

enquanto flashbacks da vida de cada um dos pilotos s&o apresentados (Figura 3.2.5).

B i
Figura 3.2.5 - Fotograma do filme Grand Prix (1966)

3.3. A Epoca da Inocéncia

Ao final dos anos de 1960, depois de criar uma série de sequéncias de créditos que
marcaram a Histéria do Cinema, a produg¢ao de Bass passou por um periodo de hiato
que so foi quebrado em 1987, quando James L. Brooks pediu a Bass que criasse uma
abertura para seu filme Nos Bastidores da Noticia (Broadcast News, EUA, 1987). Logo,

diversos diretores passaram a procurar o designer ja consagrado, para que ele
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contribuisse em suas producdes. Durante o periodo de hiato, Saul e Elaine Bass
haviam realizado juntos diversos curtas-metragens, que lhes renderam duas indicagdes
e o Oscar pelo documentario Why Man Creates (EUA, 1969). Desde entdo, como ja
mencionado, todas as producdes passaram a ser assinadas pelos dois. O periodo da
retomada da carreira de Bass enquanto designer de sequéncias de créditos foi marcado

também, como o inicio oficial da carreira de Elaine como designer de sequéncias.

Elaine e Saul Bass colaboraram em quatro filmes de um dos grandes diretores
provenientes da chamada Nova Hollywood, Martin Scorsese: Os Bons Companheiros
(Goodfellas, EUA, 1990), Cabo do Medo (Cape Fear, EUA, 1991), A Epoca da
Inocéncia (1993) e Cassino (Casino, EUA/Franga, 1995).

Baseado no romance The Age of Innocence, escrito por Edith Wharton (1862-1937) —
que lhe rendeu o titulo de primeira mulher a ganhar um Pulitzer de Ficgdo, em 1921 — o
fime de Scorsese, A Epoca da Inocéncia, retrata a Nova York da década de 1870,
através das vidas das familias pertencentes a aristocracia burguesa. Newland Archer
(interpretado por Daniel Day-Lewis), apesar de sua visao critica acerca dos costumes e
tradi¢cdes vigentes, esta prestes a se casar com a jovem May Welland (Winona Ryder)
também pertencente a uma importante familia aristocrata norte-americana. Entretanto,
a prima de May, Ellen Olenska (Michelle Pfeiffer), acabara de voltar da Europa, fugindo
de um casamento opressor e busca ali seus ideais de liberdade. Archer e Ellen logo se
encontram em seus pensamentos vanguardistas, o que desperta neles uma paixao que,
pelas tradicbes vigentes e a manutengcdo das aparéncias, € proibida de ser levada
adiante.

O logotipo animado da distribuidora Columbia abre a sequéncia de créditos de A Epoca
da Inocéncia. O logo em cores, aos poucos, assume uma tonalidade sépia e a imagem
agregam-se ruidos caracteristicos de uma imagem antiga. O logo se dissolve no fundo
preto e comegamos a ouvir uma musica, a opera Fausto, de Charles Gounod (1818-
1893). Os nomes das produtoras que apresentam o filme, bem como o nome de Martin
Scorsese, aparecem em fade in centralizados a tela. A tipografia é branca e serifada,
menos moderna que as habituais tipografias encontradas na obra de Bass. A tonalidade
das letras muda levemente para um azul-claro e se desfaz em fade out. O volume da
musica cresce e, enquanto o0 nhome de Scorsese desaparece, um texto escrito em cor
azul, com uma tipografia que emula uma letra manuscrita antiga, se forma no fundo

50



preto. As palavras séo legiveis, mas o texto ndo pode ser compreendido, ja que nao

esta completo — as palavras s&o utilizadas enquanto imagem.

No centro da tela, entre as letras do manuscrito, aparecem os nomes dos trés atores
principais, da mesma maneira como os produtores surgiram inicialmente. A medida que
0s nomes mudam, a matiz da letra do manuscrito se transforma de forma gradual: o
nome de Day-Lewis surge em um azul forte (Figura 3.3.1) e, quando o nome de Ryder
comega a desaparecer, as letras adquirem uma tonalidade avermelhada intensa. O
vermelho se dissolve e fica preto, enquanto o broto de uma flor vermelha surge
ocupando grande parte da tela. Com um efeito de time-lapse — em que uma grande
quantidade de tempo se passa em apenas alguns segundos —, a flor se abre e, em fade
in, o titulo do filme aparece com a mesma tipografia ja apresentada, mas envolvido

numa moldura ornamental desenhada por uma linha branca fina (Figura 3.3.2).

Daniel Day-Lewis

Figura 3.3.1 - Fotograma de A Epoca da Inocéncia (1993) Figura 3.3.2 - Fotograma de A Epoca da Inocéncia (1993)

Novas flores se abrem, através de fusdes e do efeito de time-lapse. O manuscrito preto
se desfaz, enquanto a imagem de uma renda sobrepde-se a imagem da flor. Uma das
flores se abre, ocupando quase toda a tela, e a renda aparece de forma mais evidente,
exibindo os nomes de Elaine e Saul Bass (Figura 3.3.3). Os nomes do restante do
elenco sao listados a esquerda da tela e a direita, sucessivamente. A tonalidade das
flores também muda de forma gradual: do vermelho elas se tornam amarelas. Os
nomes da equipe técnica principal aparecem centralizados. O tom da musica aumenta e

a velocidade do desabrochar das flores acompanha o ritmo da musica.

Title Sequence by Flaine & Saul Bass

Figura 3.3.3 - Fotograma do filme A Epoca da Inocéncia (1993).
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Quando o nome de Edith Wharton, autora do livro que deu origem ao filme, é
apresentado, a flor que se abre ocupa a totalidade da tela, tornando-se completamente
vermelha, continuando assim durante o restante dos créditos de produgdo (Figura
3.3.4). O aparelho reprodutor da flor é revelado e o amarelo do polen se destaca em
meio ao vermelho das pétalas. Na musica, uma soprano comega a cantar, a imagem da
flor se funde a imagem de um Dente de Le&o e a tonalidade da tela agora € amarela. A
renda se funde a imagem do manuscrito que agora aparece em preto — sua
diagramacao sugere uma cruz no centro da tela — e, em fade in, o crédito de diregéo
surge centralizado (Figura 3.3.5). Um fade para o preto e todas as imagens
desaparecem. Fade in e vemos uma série de flores amarelas artificiais, ao centro lé-se:
“New York City, the 1870’s” (Figura 3.3.6). Os créditos finalizam quando uma mé&o puxa
uma das flores, com um zoom-out, a imagem é aberta e, entdo, percebemos que
aquele é um palco onde esta sendo encenada a opera Fausto, que ouvimos durante

toda a sequéncia.

Produced by Barbara De Fina Directed by Martin Scorsese

Figura 3.3.4 - Fotograma de A Epoca da Inocéncia (1993) Figura 3.3.5 - Fotograma de A Epoca da Inocéncia (93)

New York City=the

Figura 3.3.6 - Fotograma de A Epoca da Inocéncia (1993)

Bass (apud BASS e KIRKHAN, 2011, p. 277) explica que, em A Epoca da Inocéncia, a
intencao era deliberadamente criar uma sequéncia de créditos ambigua e metaférica.
Dessa forma, a sequéncia serve ao filme, trazendo, através da relagdo e sobreposicao
de alguns codigos visuais — as flores desabrochando, a renda e os manuscritos —
diversas possibilidades de leitura quanto ao filme. Martin Scorsese (2010), que, ao
contrario da maioria dos diretores com quem o casal trabalhou, deixou os designers
completamente livres na criagdo, comenta a qualidade dos cddigos utilizados nas

sequéncias desenvolvidas pelos dois:
52



Essas sequéncias de créditos ndo apenas complementavam meus
filmes, elas davam a elas outra camada, incorporando os temas e as
emocgoes de uma forma que levava os espectadores ao mistério do filme
sem revelar tudo. E, claro, todas as sequéncias eram diferentes em
estilo e abordagem.

Sao trés os principais elementos visuais que aparecem durante toda a sequéncia de
créditos. O primeiro deles, o manuscrito que troca de cor, pode ser interpretado
enquanto um elemento que elucida a ideia da tradicionalidade presente no filme.
Apesar das palavras serem utilizadas enquanto imagens, a filha, Jennifer Bass (BASS e
KIRKHAM, 2011, p. 277) afirma que Elaine retirou o texto de um antigo manual de
etiqueta. Entretanto, mais do que o conteudo semantico, &€ a forma das letras e sua
composi¢ao na tela que sugerem a questao da tradicdo. A mudanga de cores, enquanto
os nomes dos atores principais mudam, também sugere as diferentes percepgdes em
relagéo a essas tradi¢gdes: Daniel Day-Lewis e Michelle Pfeiffer, com suas personagens
vanguardistas, aparecem em uma composigdo azul escura; ja na transicdo entre o
nome de Pfeiffer e Winona Ryder, que representa uma personagem cegamente
obediente as tradi¢cdes, as cores do manuscrito se transformam num vermelho intenso.
Bass (BASS e KIRKHAM, 2011, p. 277) ainda sugere que o manuscrito, grafado em
uma tipografia tradicional do século XIX, € uma alusdo a origem literaria do filme — a
obra original de Edith Wharton, publicada em 1920.

O elemento visual de maior evidéncia sdo as flores de diferentes espécies que
desabrocham em continuidade. Segundo Bass (2011), as flores foram escolhidas para
evocar o romantismo do periodo Vitoriano em que o filme se passa e, a0 mesmo tempo,
o movimento acelerado e constante do desabrochar, em fuséo, foi utilizado para criar
uma sensacao de sensualidade que se sobrepusesse a nog¢ao de inocéncia por tras do
mesmo periodo. Apesar de a possivel explicacio ter sido documentada pelos autores, a
leitura de uma obra nao se limita as intengbes dos mesmos, podendo evocar diversas
outras interpretagbes. Para Scorsese (2010), por exemplo, o movimento sem fim das
flores aludiria a ideia do amor e sua capacidade de sempre se renovar.

Mesmo sendo uma obra aberta, a escolha de determinados simbolos e estéticas
direciona o olhar do espectador as interpretacdes possiveis. As flores sdo consideradas
simbolos que possuem diversos significados e um dos mais evidentes estaria

relacionado a ideia de atragdo. Na sequéncia, as flores surgem pequenas na tela e, aos
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poucos, vao crescendo em tamanho junto com a musica. Enquanto as flores se abrem,
a camera é atraida e sutilmente se aproxima do centro, evidenciando o aparelho
reprodutor da planta, responsavel pelo seu cheiro sedutor. As flores e seus movimentos

poderiam representar aqui a atragado e o desejo em sua forma natural e pura.

As flores sdo também um elemento de ligagdo com o préprio filme, presentes durante
toda a narrativa. Quando se apresenta a personagem de Daniel Day-Lewis, Archer, a
primeira imagem que se vé é a flor natural que enfeita o paleté de seu smoking.
Quando a narradora fala sobre a relacdo de Archer e May pela primeira vez —
apaixonado pela inocéncia da mocga, ainda intocada pela frieza do mundo —, as flores
em seu vestido também ficam em evidéncia. Além disso, ha os diversos arranjos tipicos

a época espalhados pelos cenarios ricamente construidos pela dire¢cao de arte do filme.

Apesar das cores intensas, elas s&o notoriamente artificiais, ndo correspondendo as
cores reais das flores na natureza, e variam em dégradés de tons vermelhos para tons
amarelos. A danca das flores se abrindo e as cores que se transformam fazem lembrar
as primeiras experimentagcdes com cores da Histéria do Cinema, quando Thomas
Edison (1847-1931) e Willian K. L. Dickson (1860-1935) pintaram as peliculas do filme
Annabelle Serpentine Dance (EUA, 1895), em que uma mulher aparece dangando,
movimentando seu vestido largo, enquanto as cores do vestido mudam. Uma das
flores, em especial, se assemelha bastante a uma mulher que danga com um vestido
armado — o que faz referéncia também as diversas passagens do filme que ocorrem

durante as tradicionais festas e bailes da aristocracia.

O ultimo dos principais elementos visuais utilizados na composi¢cao da sequéncia de
créditos sdo as rendas que, nos momentos em que 0 manuscrito ndo esta presente,
aparecem sobrepondo-se as imagens das flores. Dessa forma, apesar de toda a beleza
que imprimem, as rendas sao apresentadas enquanto barreiras: s6 podemos ver as
flores, o objeto do desejo, através das rendas. Sdo camadas que aparecem a frente dos
desejos e da atragcdo natural representada pelas flores e tentam esconder esta
natureza. A renda é apresentada como um instrumento de fingimento. Ela é usada para
esconder certos desejos e indiscricdes, mas sempre de forma bela, ja que, em uma
sociedade conservadora, viver das aparéncias faz parte do protocolo. O fingimento e o
fato de se abster dos desejos e da possibilidade da felicidade para se manter como
parte de uma sociedade tradicionalista talvez seja a discussdo mais pungente do filme —
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sintetizada em uma fala da personagem Olenska, explicando a Archer os motivos de
sua angustia: “A verdadeira soliddo esta em viver entre pessoas que querem que vocé

finja o tempo todo”.

Assim como as flores, as rendas também sdo elementos que aparecem ao longo de
todo o filme. Elas sdo evidentes nos vestidos das mulheres ou ornando os moveis de
alguns cenarios, mas adquirem uma conotagdo mais significativa quando a narradora
conta que, depois de Archer e May se casarem, mesmo ele estando apaixonado por
Olenska, recebem da prima, como presente de casamento, um pedaco de renda — uma
possivel alusdo a ideia de fingimento que a pega evoca através da sequéncia de
creditos.

Mesmo quase imperceptivel, o fundo preto da tela, se analisado em relacdo aos outros
elementos visuais, também é capaz de gerar significado. O preto ao fundo cria uma
sensacao de espaco vazio e evidencia a superficialidade da composi¢cao e como tudo é
sustentado a partir de camadas rasas, assim como toda aquela sociedade representada
no filme. Em determinado momento, Archer admite que sua esposa, May, € como “uma

cortina que esconde apenas um vazio”.

A artificialidade de alguns elementos ainda sugere possiveis interpretacdes e relagdes
com a narrativa: as flores desenhadas nas rendas, a pintura artificial das flores naturais
e, principalmente, as flores falsas que iniciam a sequéncia do filme evidenciam e
antecipam a ideia da representacdo de uma sociedade hipdcrita que se sustenta a partir
de tradi¢des frageis, aparéncias e superficialidades.

A sequéncia de créditos realizada por Elaine e Saul Bass, funciona enquanto uma
composic¢ao de elementos visuais e sonoros em que todos os elementos aparecem em
equilibrio; entretanto, apesar da perfeita harmonia, todos sdo elementos frageis que
podem facilmente se despedacar. A propria composigao realizada pelos designers pode
ser interpretada como uma sintese da sociedade apresentada e da discussao de todo o
filme, como a narradora resume ja nos ultimos minutos: “Era um mundo de equilibrio tao

precario que um sussurro poderia destruir sua harmonia”.
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CONSIDERAGOES FINAIS

De acordo com Saul Bass, em entrevista concedida a Pamela Haskins (1996), existe
apenas um problema peculiar em relacdo a sequéncia de créditos: numa produgao
cinematografica, ela &, geralmente, a ultima coisa a ser considerada, sendo, muitas
vezes, esquecida quando os orgamentos nao preveem algo semelhante. Uma
sequéncia de créditos, nos formatos desenvolvidos por Bass, sO6 existe quando um
diretor ou um produtor realmente julga importante o uso da mesma. Assim, quando se
escolhe fazer uso desse recurso, sua presenga em uma produgdo cinematografica
nunca € gratuita, sendo notavel o quanto pode adicionar a forma do filme, criando
identidade e auxiliando no processo de imersao do espectador logo nos minutos
iniciais. E interessante o paradoxo em que a sequéncia de créditos se encontra,
podendo auxiliar no processo de imersdao do espectador mesmo sendo,
fundamentalmente, um espago extradiegético no qual se assume a realidade do filme
enquanto ficgdo. Entretanto, estas sequéncias, ao mesmo tempo em que explicitam a
realidade de uma produgdo, também podem distrair o espectador desta mesma

realidade — o que pode ser considerado incoerente, mas que, mesmo assim, funciona.

A afirmagdo de Bass esta apenas parcialmente correta, uma vez que nao existe
somente um problema em relagdo as sequéncias de créditos — dai, a necessidade de
trazé-las para o campo tedrico. Por sua natureza idiossincratica, € complicado propor
alguma espécie de classificagdo ou organizagdo em relacdo a elas — o que pode
explicar a falta de um vasto referencial teodrico especifico sobre o assunto. As
bibliografias sobre Linguagem Cinematografica ndo abarcam a questdo das sequéncias
de créditos e poucos sdo os artigos especificos existentes, sendo a bibliografia oficial
formada por vestigios da Historia coletados a partir de periddicos sobre Cinema, Design

e pelos dois livros citados na pesquisa, especificos sobre a carreira de Saul Bass.

O conceito de paratexto proposto por Gerard Genette, mesmo advindo do campo da
linguagem verbal, foi adicionado ao presente estudo e transposto ao campo da
linguagem cinematografica por se mostrar capaz de abarcar as diversas
particularidades caracteristicas das sequéncias de créditos. As trés analises realizadas
ao longo do terceiro capitulo demonstram essa possibilidade ao apresentarem as
sequéncias de créditos de Psicose, Grand-Prix e A Epoca da Inocéncia, embora
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completamente diferentes umas das outras, enquanto elemento indissociavel e que
acompanham o filme ao qual fazem referéncia. As sequéncias se apresentam como
elementos que, assim como na teoria de Genette, cercam, prolongam e auxiliam os
filmes escolhidos como objeto de analise. Através da teoria de Genette, também é
possivel pensar além, nos diversos outros paratextos que circundam um filme e que,
juntos, seriam capazes de criar uma nogao de identidade para o mesmo. O trailer, o
cartaz, a sequéncia de créditos, a sinopse sdo elementos que existem em fungdo do
filme, responsivos a ele e responsaveis por, de diferentes maneiras, atrair o espectador

num momento anterior ao proéprio filme.

Assim como o paratexto, o conceito de fradugdo intersemittica de Julio Plaza foi
sugerido por se apresentar enquanto uma possibilidade de trazer a discussédo acerca
das sequéncias de créditos para o campo teodrico. Seguindo a tipologia sugerida por
Plaza, é possivel interpretar todas as trés sequéncias analisadas enquanto uma
Tradugéo Indicial — Transposicdo — ou seja, uma traducdo em que o objeto criado é
percebido junto ao objeto traduzido. Como o proprio Plaza sugere, € possivel que as
tipologias aparecam de forma simultdnea em uma mesma tradugéo, na sequéncia de
Psicose, por exemplo, existem caracteristicas claras também de uma Traducéao Iconica
— Transcriagdo — em que a sequéncia utiliza elementos graficos para evocar no
espectador sensagdes analogas as que o proprio filme evoca. Ja na sequéncia de A
Epoca da Inocéncia, é possivel identificar uma relagéo direta com a Tradugdo Simbdlica
— Transcodificagdo — que faz uso de elementos simbdlicos e metaforas para sugerir
diferentes significados para a obra.

Sobre as sequéncias de créditos, ainda € interessante notar que, assim como a
importancia, o numero de espectadores e a qualidade das produgdes seriadas para a
televisdo tém crescido, passando a ser comparadas ao cinema por suas
potencialidades e inventividade. As sequéncias de créditos de producdes para TV
também acompanham essa tendéncia e se destacam, despertando a atencdo dos
espectadores e caindo com facilidade no repertério popular. Talvez, o espaco da TV
seja ainda mais adequado ao uso dessas sequéncias, ja que 0 meio permite que se
perceba melhor sua importancia: na TV, € de responsabilidade das sequéncias de
crédito revelar a identidade da série, adicionando unidade aos episodios; e a repeticao,
geralmente semanal, acaba reforgando a identidade na memoaria do espectador.
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Por fim, o processo de pesquisa acabou revelando também um pouco sobre a
personalidade de Saul Bass. Apesar da sua importancia inegavel para a sétima arte,
seu brilhantismo, suas habilidades excepcionais com o marketing pessoal e sua
estratégia em transformar sua propria identidade como marca acabaram fazendo de
Bass uma figura pouco decifravel através da Historia. De acordo com Horak (2014),
tudo o que era publicado a respeito do designer precisava ser aprovado por ele — houve
tentativas para que escrevessem biografias que acabaram nunca sendo aprovadas.
Dessa forma, fica a sensacado de que, além de suas obras, o que se sabe sobre Bass
seria fruto da constru¢cdo de uma personagem que, consequentemente, acabou
ofuscando nomes de muitos que passaram por seu escritorio. Elaine Bass foi uma das
poucas quem conseguiu dividir os créditos com o designer e é possivel que ela so
tenha conseguido este feito por também ser sua esposa — mesmo assim, sugere-se que
isto tenha acontecido com alguns anos de atraso. Ainda assim, finaliza-se este estudo,
entendendo Bass como um artista inovador com uma visdo e responsabilidade para
gerir seus instigantes e funcionais projetos, deixando um legado fundamental ao cinema

e sua linguagem.

No cinema industrial atual, ha ainda filmes que apostam em sequéncias de créditos
marcantes no inicio, como Millennium: Os Homens que Ndo Amavam as Mulheres (The
Girl with the Dragon Tattoo, EUA/Suécia/Noruega, 2011), de David Fincher — trabalho
(title sequence) assinado por Tim Miller, creditado como “creative director” — ou Prenda-
me se for Capaz (Catch if you can, EUA/Canada, 2002), de Steven Spielberg — numa
clara homenagem ao estilo de Bass, title sequence de Olivier Kuntzel (ndo-creditado) —,

para citar alguns.

Dos parcos letreiros do cinema mudo, as significativas rosas ao som de épera de
Scorsese, verifica-se que, assim como outros recursos da gramatica cinematografica
que foram sendo aprimorados ao longo da Historia do Cinema, as sequéncias de
créditos tornaram-se uma poderosa e atraente estratégia para envolver o espectador no
ritual magico da sala escura. Como afirma Heitor Capuzzo (1995, p. 11), referindo-se a
filmografia de Alfred Hitchcock: “Analisar sua obra é refletir sobre a prépria natureza
ambigua do cinema, onde industria e cultura se entrelagam em complexas articulagbes”

— 0 que também se poderia aplicar a obra de Saul Bass.
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Com o aprimoramento constante das tecnologias digitais, as sequéncias de créditos
cinematograficos estdo cada vez mais elaboradas — ainda que, como ja apontado, o
objeto aqui escolhido se apresente como coadjuvante no campo da linguagem
cinematografica. Dessa forma, espera-se que este estudo tenha colaborado para a
discussao, trazendo-a ao espaco da universidade onde alunos do Cinema, da
Animagdo e do Design possam perceber as sequéncias de crédito enquanto
possibilidade de atuagdo no campo profissional e, principalmente, apontando a
importadncia das sequéncias de créditos como elemento funcional a narrativa
cinematografica no cinema industrial, no sentido de envolver e atrair o espectador que
se propde a assistir a um filme, esperando entretenimento e, por que ndo, alguma

reflexao.
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