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' CREDITOS DE ABERTURA CINEMATOGRAFICOS
E METAFORAS GRAFICAS

Roberto Tietzmann’

Reswumo

A linguagem cinematografica se expande nos crédi-
tos de abertura ao incorporar elementos graficos
como tipografia, diagramas e esquemas visuais ani-
mados ou nao. Tais elementos em sua apresentagio
podem incorporar e interpretar graficamente os te-
mas da obra através de metaforas visuais.
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1 Inmrobucio

Desde a origem do cinema hé algum tipo
de crédito de autoria presente, sejam as pequenas
placas colocadas no cendrio identificando a em-
presa que produziu o filme (Toulet, 2000, 77) ou
os carimbos que Thomas Edison e Georges Méli¢s
(Usai, 2000, encarte) colocavam entre os
fotogramas identificando sua propriedade de ma-
neira quase subliminar. E importante observar,
contudo, que este crédito freqiientemente se re-
fere primeiro a autoria relacionada a pessoa juri-
dica responsdvel pelo filme, & empresa produtora
e demais financiadores. O espaco dedicado aos
autores artisticos do filme floresceria somente
décadas depois, ja no século XX.

A identificacdo de crédito se dava através
do acréscimo de textos e simbolos graficos a
imagem captada pelas cimeras. Estes tinham
basicamente dois caminhos para tal: ou eram co-
locados no cendrio e filmados junto com acena e
o elenco, como ja citado, ou eram filmados em
separado e aplicados depois ao filme, através de
processos laboratoriais de edicdo e sobreposicio
(Rickitt, 2000, 42) em bancos 6pticos rudimentares.

Uma crescente competéncia de leitura e
apreciacdo das platéias pelos filmes, sua crescen-
te replicagdo e exportacio para paises de linguas
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distintas (Usai, 2000,120), bem como a multipli-
cagio das locagGes onde se passavam as histori-
as ja no inicio do século XX, levou a rejeicio dos
créditos aplicados em cenérios e a preferéncia
pelas solugdes proporcionadas pelo que seriam
incipientes processos de pos-producdo. A entra-
da de intertitulos com falas dos personagens, in-
formacdes de tempo e espago diegético e demais
informagdes narrativas também favoreceu a so-
lugdo baseada em duas equipes, e ndo mais uma.
Uma equipe se tornou responsivel pelo
filme “principal”, com atores, cendrios, figuri-
nos, objetos, locagdes ou estidios. A outra, tra-
balhando junto da equipe de revelacdo e monta-
gem, viria a produzir os conteiidos de textos e
simbolos graficos a serem incorporados na obra.
Esta equipe de arte incorporava profissionais com
formac@o e pritica em artes graficas e publicida-
de, competentes em produzir caligrafia, ilustra-
¢oes e cartoes. Competéncias essencialmente dis-
tintas unidas pelo suporte filmico, como relata o
pioneiro realizador de westerns, Alan Dwan:

[Peter Bogdanovich pergunta] E quanto as
legendas?

N6s é que as colocdvamos. Mas as nossas
eram geralmente grosseiras, escritas com
alfinete no negativo [previamente revela-
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do]. Havia um especialista [em Chicago]
que as imprimia e fotografava, e eles as co-
locavam noS$" ligares onde eu indicava.
(Bogdanovich, 2000, 81)

Em termos de tipografia, os cartdes
limitavam-se a estrita funcionalidade, com um
minimo de complementos. Menos era mais, tanto
pela precariedade do suporte (imagens de alto
contraste, em preto-e-branco) quanto pelo baixo
custo. Os créditos de abertura, neste contexto,
permaneciam sendo meramente informativos.

A justaposi¢io de textos e simbolos
graficos ao registro de cimera se segmentariam
em diversas categorias de legendas, intertitulos e
créditos (Tietzmann, 2005, 2) ao longo do século
XX. A mais sofisticada combinag¢io normalmente
se apresenta na seqiiéncia de créditos iniciais, o
trecho do filme onde s&o apresentados, na forma
de textos graficos, o titulo da obra, elenco, equipe
e empresas produtoras. Esta lista “aparece como
titulos, usualmente no inicio ou no final de um
filme, ou em ambos™ (Katz, 1998, 306).

Katz (1998) separa em um bindmio o
contetido dos créditos (equipe, titulo do filme) e a
sua forma (cartdes de titulo). Nesta separacio estd
implicito que o contetido e a forma podem
desenvolver-se de maneiras distintas e serem
afetadas por fatores variados. A histéria dos
créditos nos mostra exatamente isto: conteiido e
forma transformaram-se em paralelo. Ndo apenas
os créditos se libertaram de cumprir apenas seu
compromisso informativo, mas progressivamente
foram se sofisticando na apresentagdo dos
contetdos:

Desde o inicio dos anos [19]50 tem havido
uma tendéncia para substituir listagens
diretas de créditos por métodos mais
imaginativos envolvendo superposi¢do so-
bre cenas de ag@o, visuais ousados, anima-
cdo e efeitos especiais. (KATZ, 1998, p. 306)

Tal apresentagdo progressivamente
sofisticada colocou diversas outras questes aos
criadores de seqiiéncias de créditos. Ndo bastava
dominar a tipografia e as técnicas de preparacio
dos textos grificos para cinema', mas também se
mostrava necessario agir cooperativamente com
a equipe de realizagdo do filme e o tema da obra
(BASS em CROOK, 1986, p.12) para que o cré-
dito ajudasse a introduzir o espectador no univer-
so da obra e motiva-lo a assistir ao filme.

Uma estratégia criativa bastante utilizada
é interpretar temas do filme na forma de metéforas
visuais sugeridas pela escolha de fontes, animagdo
das letras e diagramacfo dos textos graficos. As
metaforas também podem se manifestar nas
demais imagens que compdem o crédito, sugerindo
animacoes ou edi¢cdes que sdo substancialmente
distintas do filme principal, ainda que tragam
elementos confirmados depois no desenrolar da
histéria.

2 MeTAFoRASs VISUAIS E CREDITOS DE ABERTURA

Segundo Ehses (1988), foi Umberto Eco
quem primeiro sugeriu a aplicagfio de figuras de
linguagem (tradicionalmente aplicadas a expres-
sdo oral) em comunicacdo visual. Assim como
colaboravam com a enunciagfo retérica na Grécia
antiga, elas oferecem um grau de complexificacio
a partir da escrita padrio. Ehses & Lupton (1988)
afirmam que: uma figura de linguagem “¢é um des-
dobramento a partir do uso ordindrio da lingua-
gem. Tropos sdo figuras que alteram ao que os
signos costumeiramente se referem, e esquemas
alteram seu arranjo normal”. (EHSES & LUPTON,
1988, p.11).

A diferenca entre tropos e esquemas €
bastante clara na lingua falada ou escrita, mas
menos clara e —arriscariamos dizer- irrelevante
no que diz respeito aos créditos, esta encruzilha-
da entre comunicag@o gréfica e cinema. As dis-
tingdes entre uma categoria e outra porque a arti-
culacdo feita pelo leitor se dd ndo apenas em cada
plano de imagem, mas dentro da imagem do pla-
no, em seus elementos, composic¢do, fotografia,
enquadramento e profundidade. Além disto,
(EISENSTEIN, 1999; PUDOVKIN, 1999) o lei-
tor-espectador 1€ relagdes entre os planos tam-
bém, interpretando a expressio grifica das ope-
ragOes retricas e a apresentacdo das figuras de
linguagem ao longo do tempo (diacronicamente)
e a cada momento (sincronicamente).

Metéforas visuais sdo muito freqiientes
nos créditos de filmes. Ehses e Lupton (1988)
afirmam que uma metifora € uma “comparacio
implicada entre dois objetos sem nada em comum
que tém alguma similaridade estrutural” (p.18). O
desenrolar do filme oferece a oportunidade para
que esta comparagio implicada seja testemunha-
da pelo espectador ao longo do tempo.

E importante observar que, para facilitar a
compreensdo da metafora, o ponto de onde ela
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‘cido e compartilhado pelo

o

parte precisa ser conhe-

attor e pelo leitor. Um ele-
mento colocado no cré-
dito de abertura precisa,
portanto, ser recordado e
comparado com outros

como lava saida de um vul-
cdo, soltam faiscas
elétricas ou sio feitas de
gelo. A figura de linguagem
da acumulacdo, ou seja, da
repeticio de varias instin-
cias, funciona como um

apresentados freqiiente-
mente, varios minutos depois no filme, para que a
leitura da metafora seja possivel. Uma solugio para
esta atualizacdo de contetidos € apresentar os dois
modos, com e sem metaforas aplicadas, lado a lado
na montagem dos créditos. Assim se desenvolvem
os créditos de Um Novo Dia Para Morrer (Lee
Tamahori, 2002), filme da série James Bond.

Ao final do prélogo de a¢do, Bond é captu-
rado por agentes norte-coreanos e levado a uma
prisdo onde € torturado. Pela primeira vez na série
os créditos ajudam a contar a histéria do filme,
representando, através de metiforas visuais, o
periodo do agente no cativeiro. As metédforas tam-
bém incorporam os motivos visuais tradicionais
dos créditos de 007, como garotas seminuas.

A Estabelecendo a premissa para a metdfora

Os cinco tipos de tortura a que Bond € sub-
metido - afogamento, espancamento, queimadu-
ras, choques elétricos e picadas de escorpides -
aparecem representadas através das metiforas e
sem, oferecendo ao espectador a possibilidade de
descobrir a motivagdao das representacOes mais
facilmente. Tal preocupagio se insere na tradi¢io
do cinema de massa que busca, de todas as ma-
neiras, facilitar a compreensdo de suas obras.A
agente norte-coreana, apresentada no inicio do
crédito como

As instdncias da agente coreana: eletricidade -

indice do tempo que Bond
passa no cativeiro e um indice dos maus-tratos
que sofre.

Ao final do crédito, Bond esta barbudo e
em frangalhos. O espectador € informado por uma
legenda que “se passaram 14 meses” e as metafo-
ras visuais que acabou de ver, somadas a trans-
formacao fisica de 007, parecem nédo deixar divi-
das disto. O crédito leva vantagem ao colocar a
ancoragem da metédfora junto de sua expressio
visual, o que facilita a leitura para o espectador.

Em filmes onde a metdfora acaba sendo
uma sintese grafica animada da histéria da obra,
como em Prenda-me se For Capaz (de Steven
Spielberg, 2004) ou Beijos e Tiros (de Shane Black,
2005), o tempo até a comparagdo acontecer €
maior. Isto tende a valorizar o crédito mais por
seus atributos estéticos que pela capacidade de:
sintese e interpretacdo da obra, ainda que quem
assista ao filme pela segunda vez perceber4 vAri-
os elementos que passaram desapercebidos no
crédito.

3 METAFORAS VISUAIS ATRAVES DA TIPOGRAFIA

Uma outra forma de metafora, mais delica-
da e sutil, esta presente nos créditos do filme Re-
viravolta (Oliver Stone, 1994). Nele, a metifora
se d4 entre as imagens e a tipografia que identifica
titulo, elenco e equipe.

A imagem épica de um conversivel verme-
lho, solitério, a plena velocidade pelo deserto ame-
ricano, em um dia ensolarado, traz uma conotagio
de liberdade que est4 fortemente inscrita no ima- -
gindrio da cultura Pop (carro como instrumento

de liberdade,

aquela que co-
ordena a tortu-
raa 007, reapa-
rece multiplica-
da em diferen-
tes instincias:
mulheres de
feicOes orien-
tais (nuas)que

para longe das
cidades, o self-
made man,
etc.). Isto suge-
riria um clima
otimista para o
filme: quem nos
garante que nao
€ a histéria de

incan-descem

um rebelde

A Estabelecendo a premissa para a metdfora
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bem-sucedido o que se seguir4 nas proximas duas
horas? .

A escolha das fontes contradizem a suges-
tao de liberdade. As fontes ndo-padronizadas usa-
das para escrever os créditos parecem ter sido
desenhadas na madeira com auxilio de uma faca,
sugerindo indices de instabilidade e violéncia que
ndo confirmam a tranqiiilidade que as imagens a
priori sugerem. O diretor confirma estas pistas
da metafora inserindo imagens que revelam que o
personagem de Sean Penn

L™

A assinatura que precede os filmes da Pixar
Animation Studios inclui um exemplo de personi-
ficagdo, substituindo o “i” com a ldmpada Luxo
Jr. A logomarca anterior da Pixar, usada com pe-
quenas variagdes desde sua fundacgdo, em 1986,
até a estréia de seu primeiro longa-metragem (Toy
Story, de John Lasseter, 1995) era bastante mais
abstrata, incorporando uma tipografia de motiva-
¢do romana e algo como um pixel aplainado. A
personifica¢do € um elemento central no roteiro

do curta-metragem, en-

teve um dedo da méo ar-
rancado (estd enfaixado) e
hé carcacgas e abutres por
perto. Outros exemplos de
metdforas expressas com
tipografia estdo em filmes
como Homem-Aranha
(Sam Raimi, 2002), onde

volvendo um conflito en-
tre duas ldmpadas, uma
conotada como “pai” € a
outra como “filho”. E im-
portante observar que,
pela personificagio ser um
tipo de metafora, apre-
sentar a ldmpada como

o movimento das palavras
indica a agilidade do pro-
tagonista, bem como a fon-
te conta com tragos seme-
Ihantes as de queliceras do
inseto. Ja em O Homem
Que Copiava (Jorge Fur-
tado, 2003), os créditos

uma das letras da palavra
também o é. O logo sem a
metafora pode ser visto
abaixo. Luxo Jr. foi apre-
sentado ao publico no pri-
meiro curta-metragem re-
alizado pela Pixar (Luxo
Jr., de John Lasseter,

iniciais sdo desenhados
com o brilho caracteristi-
co de uma mdaquina copia-
dora funcionando.

Nem sempre, con-
tudo, os textos graficos
precisam ser metaforas dos
filmes. Em boa parte deles
sdo outros critérios que guiam a escolha do tipo
de letra a ser utilizado. Ao mencionar as escolhas
de tipografia de Woody Allen, Bjorkman (1993)
cita como primeira preocupagio o or¢amento do
filme. Critérios como legibilidade, gastos, prazo e
bagagem cultural dos envolvidos na realizacdo do
crédito estdo sempre presentes.’

4 PERSONIFICAGAO COMO METAFORA VISUAL

A personificacio, “um tipo de metéifora que
designa caracteristicas humanas a objetos inani-
mados” (EHSES & LUPTON, 1988, p.18), ndo é
uma figura de linguagem muito freqiiente em cré-
ditos, estando praticamente restrita a seqii€éncias
que estejam relacionadas a obras enderecadas ao
publico infantil.

AsIndices de violéncia na fontes

1986). A repercussido do
curta, um dos primeiros
a reunir computagio gra-
fica com qualidade de ima-
gem de filme 35mm com
uma histdria envolvente,
catapultou a Pixar a reali-
zagdo de dezenas de co-
merciais nos anos seguintes, o que desenvolveu o
know-how técnico e capitalizou a companhia para
a realizagfio dos longas metragens.

5 ConcLusio

Justamente por mesclarem o potencial da
comunicagdo grafica com o cinema, os créditos
podem apresentar mensagens visuais distintas do
resto do filme, ndo necessariamente fiéis a uma
referéncia indicial de cenas, atores, tramas e si-
tuacOes drdmaticas captadas por uma cimera. Ou
seja, o potencial da linguagem audiovisual se am-
plia nos créditos.

Embora seja dbvio que a construcido de
metaforas visuais também seja presente e possi-
vel sem textos graficos em cena, os créditos pa-
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recem favorecé-los ao trazer influéncias de uma
maior sintese da informacdo presente em pecas
gréficas publicitdrias. Essencialmente, todo ele-
mento presente em um filme pode ser interpreta-
do de diversas maneiras, inclusive como uma
metifora. Ela, no entanto, depende de um texto
coerente e coeso para se revelar ao espectador.

NOTAS

* Roberto Tietzmann é professor de disciplinas de monta-
gem cinematografica, design em movimento e televiséo e
publicidade na PUCRS. E doutorando do programa de p6s-
graduagdo da FAMECOS — PUCRS onde desenvolve pes-
quisa sobre efeitos visuais, digitalidade e cinema.
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