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Resumo:

Créditos de abertura sdo trechos de filmes onde ha um espago para uma comunicacéo
diferenciada com o espectador, oriunda da mescla de elementos gréficos e

cinematograficos. Neste texto, abordamos a presenca de metéforas visuais como
estratégia criativa para introduzir elementos-chave da historia. Usamos exemplos de

metéforas visuais em tipografia, logomarca do estidio e demais imagens que compdem o
crédito.
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1. Introducéo

Uma seqiiéncia de créditos € o trecho do filme onde sdo apresentados na forma de textos
gréficos o titulo da obra, elenco, equipe e empresas produtoras, e esta lista “ aparece como
titulos, usualmente no inicio ou no final de um filme, ou em ambos’ (Katz, 1998, 306).
As seqgiiéncias do inicio dos filmes freglientemente apresentam maior variedade e riqueza

visual em sua apresentacao.

Katz (1998) separaem um bindmio o contelido dos créditos (equipe, titulo do filme) e a
sua forma (cartdes de titulo). Nesta separacdo esta implicito que o contelido e a forma
podem desenvolver-se de maneiras distintas e serem afetadas por fatores variados. A
histéria dos créditos nos mostra exatamente isto: contetido 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 contetidos:

! Trabalho submetido a0 NP de Comunicacdo Audiovisua do XXIX Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicacéo.
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Desde o inicio dos anos [19]50 tem havido uma
tendéncia para substituir |istagens diretas de
créditos por nétodos nai s inagi nati vos envol vendo
superposi cdo sobre cenas de acéao, vi suai s
ousados, animacdo e efeitos especiais. (KATZ,
1998, p. 306)

Tal apresentacdo progressivamente sofisticada colocou diversas outras questfes aos
criadores de seguiéncias de créditos. Ndo bastava dominar a tipografia e as técnicas de
preparacdo dos textos gréficos para cinema®, mas também se mostrava necessario agir
cooperativamente com a equipe de redlizacdo do filme e o tema da obra (BASS em
CROOK, 1986, p.12) para que o crédito gjudasse a introduzir o espectador no universo da

obra e motiva o aassistir ao filme.

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

histéria
2. Metéforasvisuais e créditos de abertura

Segundo Ehses (1988), foi Umberto Eco quem primeiro sugeriu a aplicacéo de figuras de
linguagem (tradicionamente aplicadas a expressdo oral) em comunicagao visual. Assim
como colaboravam com a enunciacdo retdrica na Grécia antiga, elas oferecem um grau
de complexificagdo a partir da escrita padréo. Ehses & Lupton (1988) afirmam que: uma
figura de linguagem “é um desdobramento a partir do uso ordinario da linguagem. Tropos
sao figuras que alteram ao que 0s signos costumeiramente se referem, e esquemas alteram
seu arranjo normal”. (EHSES & LUPTON, 1988, p.11)

3 A definicgo das categorias de textos gréficos é oriunda de TWYMAN (1979, 1982), que
trata principalmente de sua aplicacdo em impressos, mas contempla a possibilidade de
debater aspectos de cinematambém.



A diferenca entre tropos e esguemas € bastante clara na lingua falada ou escrita, mas
menos clara e —arriscariamos dizer- irrelevante no que diz respeito aos créditos, esta
encruzilhada entre comunicac@o gréfica e cinema. As distingdes entre uma categoria e
outra porgue a articulacdo feita pelo leitor se da ndo gpenas em cada plano de imagem,
mas dentro da imagem do plano, em seus elementos, composicdo, fotografia,
enquadramento e profundidade. Além disto, (EISENSTEIN, 1999; PUDOVKIN, 1999) o
leitor-espectador 1€ relacbes entre os planos também, interpretando a expressdo grafica
das operacOes retoricas e a apresentacdo das figuras de linguagem ao longo do tempo

(diacronicamente) e a cada momento (sincronicamente).

Metéforas visuais sdo muito frequentes nos créditos de filmes. Ehses e Lupton (1988)
afirmam que uma metéfora é uma “comparacdo implicada entre dois objetos sem nada
em comum gue tém alguma similaridade estrutural” (p.18). O desenrolar do filme
oferece a oportunidade para que esta comparagéo implicada sga testemunhada pelo

espectador ao longo do tempo.

E importante observar que para facilitar a compreensio da metéfora, o ponto de onde ela
parte precisa ser conhecido e compartilhado pelo autor e pelo leitor. Um elemento
colocado no crédito de abertura precisa, portanto, ser recordado e comparado com outros
apresentados freqlientemente varios minutos depois no filme para que a leitura da
metéfora seja possivel. Uma solucéo para esta atualizacdo de contelidos é apresentar 0s
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 fina do prélogo de acéo, Bond € capturado por agentes norte coreanos e levado a
uma prisdo onde é torturado. Pela primeira vez na série, os aéditos gudam a contar a
histéria do filme, representando através de metaforas visuais o periodo do agente no
cativeiro. As metéforas também incorporam os motivos visuais tradicionais dos créditos

de 007 como garotas seminuas.



Figura 1 - Estabelecendo a premissa para a metafora.

Os cinco tipos de tortura a que Bond € submetido, afogamento, espancamento,
gueimaduras, choques elétricos e picadas de escorpides aparecem representadas atraveés
das metéforas e sem, oferecendo ao espectador a possibilidade de descobrir a motivacéo
das representacOes mais facilmente. Tal preocupacdo se insere na tradicéo do cinema de

massa, que busca, de todas as maneiras, facilitar a compreenso de suas obras.

Figura2 - Asinstancias da agente coreana: fogo

A agente norte-coreana, apresentada no inicio do crédito como aquela que coordena a
tortura a 007, reaparece multiplicada em diferentes instncias. mulheres de feicOes
orientais —nuas— que incandescem como lava saida de um vulcdo, soltam faiscas elétricas
ou sdo feitasde gelo. A figura de linguagem da acumulacdo, ou segja, da repeticéo de
vérias instancias funciona como um indice do tempo que Bond passa no cativeiro, e um

indice dos maus-tratos que sofre.



Figura3 - Asinstancias da agente coreana: e etricidade

Ao fina do crédito, Bond estd em barbudo e em frangalhos. O espectador € informado
por uma legenda que “se passaram 14 meses’ e as metéforas visuais que acabou de ver,
somado a transformacao fisica de 007 parecem ndo deixar dividas disto. O crédito leva

vantagem ao colocar a ancoragem da metéfora junto de sua expressdo visual, o que
facilitaaleitura para o espectador.

Em filmes onde a met&fora acaba sendo uma sintese gréfica animada da historia 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 avalorizar 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 percebera varios elementos que

passaram desapercebidos no crédito.
3. Metéforas visuais atraveés da tipogr afia
Uma outra forma de metafora, mais delicada e sutil, esté presente nos créditos do filme

Reviravolta (Oliver Stone, 1994). Nele, a metafora se da entre as imagens e a tipografia

que identifica titulo, elenco e equipe.



Figura4 - Imagem épica, sina de “liberdade’?

A imagem épica de um conversivel vermelho solitario a plena velocidade pelo deserto
americano em um dia ensolarado traz uma conotacdo de liberdade que esta fortemente
inscrita no imaginario da cultura Pop (carro como instrumento de liberdade, para longe
das cidades, o sdlf-made man, etc.). Isto sugeriria um clima otimista para o filme: quem
nos garante que ndo € a histéria de um rebelde bemsucedido o que se seguird nas

préximas duas horas?

Figura 5 — indices de violéncia na fontes



A escolha das fontes contradizem a sugestdo de liberdade. As fontes ndo-padronizadas
usadas 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
tranquilidade que as imagens a priori sugerem. O diretor confirma estas pistas da
metéfora inserindo imagens que revelam que o personagem de Sean Penn teve um dedo

da méo arrancado (esta enfaixado) e ha carcacas e abutres por perto.

Outros exemplos de metéforas expressas com tipografia estdo em filmes como Homem
Aranha (Sam Raimi, 2002), onde o movimento das palavras indica a agilidade do
protagonista, bem como a fonte conta com tragos semelhantes as de queliceras do inseto.
Ja em O Homem Que Copiava (Jorge Furtado, 2003), os créditos iniciais sdo desenhados

com o brilho caracteristico de uma maguina copiadora funcionando.

Nem sempre, contudo, os textos graficos precisam ser metéforas 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 preocupacado o orcamento do filme. Critérios como legibilidade, gastos, prazo e

bagagem cultural dos envolvidos narealizagdo do crédito estdo sempre presentes.

4. Per sonificagdo como metéfora visual

A personificacdo, “um tipo de metafora que designa caracteristicas humanas a objetos
inanimados’” (EHSES & LUPTON, 1988, p.18), ndo € uma figura de linguagem muito
frequente em créditos, estando praticamente restrita a seqUéncias que estgjam

relacionadas a obras enderecadas ao publico infantil.



QuickTime™ and a
TIFF (Uncompressed) decompressor
are needed to see this picture.

Figura6 - A lampada animada da Pixar, Luxo Jr.

A assinatura que precede os filmes da Pixar Animation Studios inclui um exemplo de
personificacdo, substituindo o “i” com a lampada Luxo J. A logomarca anterior da
Pixar, usado com peguenas variagdes desde sua fundagdo em 1986 até a estréia de seu
primeiro longa-metragem (Toy Story, de John Lasseter, 1995) era bastante mais abstrata,

incorporando uma tipografia de motivacéo romana e algo como um pixel aplainado.

Figura7 - A primeiralogomarcada Pixar.

A personificagdo € um elemento central no roteiro do curta-metragem, envolvendo um
conflito entre duas |ampadas, uma conotada como “pa” e a outra como “filho”. E
importante observar que, pela personificacdo ser um tipo de metéafora, apresentar a
l&mpada como uma das letras da palavra também o €. O logo sem a metéafora pode ser
visto abaixo.



QuickTime™ and a
TIFF (Uncompressed) decompressor
are needed to see this picture.

Figura 7 - Pixar sem alampada

Luxo Jr. for a apresentado ao publico no primeiro curta- metragem realizado pela Pixar
(Luxo Jr., de John Lasseter, 1986). A repercussdo do curta, um dos primeiros areunir
computacdo gréfica com qualidade de imagem de filme 35mm com uma historia
envolvente, catapultou a Pixar a realizac8o de dezenas de comerciais nos anos seguintes,
0 que desenvolveu o know-how técnico e capitalizou a companhia para a realizacao dos

longas mensagens.

8. Conclusao

Justamente por mesclarem o potencial da comunicagdo grafica com o cinema, os créditos
podem apresentar mensagens visuais distintas do resto do filme, ndo necessariamente
fiéls a uma referéncia indicial de cenas, atores, tramas e situagcBes dramaticas captadas

por uma camera. Ou sgja, o potencia da linguagem audiovisual se amplia nos créditos.

Embora seja 6bvio que a construcéo de metaforas visuais também seja presente e possivel
sem textos graficos em cena, os créditos parecem favorecé-los ao trazer influéncias de
uma maior sintese da informagdo presente em pegas gréficas publicitérias.
Essencialmente, todo elemento presente em um filme pode ser interpretado de diversas
maneiras, inclusive como uma metéfora. Ela, no entanto, depende de um texto coerente e
C0oeso para se revelar ao espectador.
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