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Uma proposta de classificacdo para créditos de abertura cinematogr &ficos!
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Resumo

Créditos de abertura cinematograficos se gpresentam como um espago hibrido nos filmes,
mesclando tipografia e outros eementos gréficos as imagens captadas por uma camera. As
combinacles entre o grafico e o cinematografico sdo pautados por relagbes de predominancia
onde um dos dementos s torna mas destacado na imagem do que o outro, tomando a
lideranca em apresentar a0 espectador a temética do filme sem suprimir o outro. Este estudo
sugere um modelo de quatro quadrantes como uma maneira de mapear as diversas variagoes
exigentes.
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1. Introducéo

Desdle seus primeiros momentos O cinema gpresentou  eementos  gréficos  (tipografia,
diagramas, snas, efc.) somados as imagens captadas pelas cameras. Tal mescla era capaz de
sugerir  ggnificados mais complexos do que gpenas as imagens filmadas sam som

sincronizado seriam capazes de representar.

Entre as diversas necessdades de comunicagdo dos primeros filmes, a primera que foi
gpoiada com dementos gréficos foi dar vishilidade a uma assnatura do produtor da obra.
Elementos gréficos colocados nos cend&ios ou sobrepostos a imagem buscavam dar crédito a
guem o filme pertencia, buscando assm tanto 0 reconhecimento por parte de suas platéas

quanto desestimular potenciais piratas. Esta é a base das sequiéncias de crédito de abertura.

Nas décadas seguintes, os créditos foram agregando outras informacfes em sua apresentacéo.
A forma, no entanto, permanecia mais ou menos edtabilizada em uma série de cartbes, em
geral estéticos ou sobrepostos a imagens secundarias para a narrativa, onde as informagbes

eram diagramadas em conjuntos de até trés ou quatro elementos por vez.

! Trabalho apresentado a0 GT Comunicagéo Audiovisual do Intercom 2007, XXX Congresso brasileiro de
ciéncias da comunicagéo.

2 Roberto Tietzmann (rtietz@pucrs.br) é professor na FAMECOS/PUCRS e doutorando do programa de pés-
graduacéo em comunicagao desta instituicado.
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Td conservadorismo na forma visud dos créditos se modificou na década de 1950, quando
foi percebido que os eementos gréficos ndo precisavam apenas ter a fungdo de informar, mas
poderiam também ser gpresentados de maneira graficamente mals expressiva e incorporando
adgo que é esencid a imagem cinematogréfica 0 movimento, na forma de animacOes
incluindo personagens ou atribuindo acBes a dementos graficos. Td renovacdo deu luz a uma
grande variedade de formas e edilos nos créditos, em gerd mesclando o periodo historico

onde se passa a trama do filme com tendéncias e modismos de cada periodo.

Uma seqiiéncia de créditos de abertura € um segmento peculiar em um filme. E um momento
gue recupera e audiza a mescla entre dementos graficos e cinematograficos presente desde a
aurora do cinema, onde a paavra se mostra como imagem e a imagem passa a funcionar em

relacéo a estes el ementos também.

As relagtes e recombinagBes entre os dementos gréficos e cinematogréficos em um crédito
de abertura sio potencidmente infinitas em sua forma. Na préaica, no entanto, restricdes
técnicas, orcament&rias, de cronograma ou mesmo de convencdes de géneros e modos de
representacdo cinematograficos acabam vertendo este infinito potencial em agumas solugdes
visuais recorrentes identificavei's nos créditos de abertura.

Egte estudo propde uma taxonomia que identifica os elementos recorrentes como uma série de
tensonamentos entre os dementos graficos e cinematogréficos. Apesar de se apresentarem
como uma mescla a0 espectador, na maioria das vezes um deles se torna predominante ao

outro ao interpretar e Sntetizar visuamente os temas do filme.

Esta proposta de taxonomia foi elaborada pela primeira vez em 2004-2005, como parte da
dissertacdo de mestrado defendida pelo autor em margo de 2005. De maneira concomitante a
defesa, foi lancada uma nova disciplina eetiva no curriculo do curso de publicidade e
propaganda da FAMECOS/PUCRS. Derivada dos contetidos pesquisados na dissertacdo, a
disciplina Design em Movimento vem sendo um campo de testes e refinamentos de varios
aspectos deste estudo.

A taxonomia vem sendo entéo gpresentada como contelldo de aula e sendo constantemente re-
iterada no didogo com os adunocs e testada se € clara 0 suficiente, buscando ser utilizada tanto

para a andise quanto para a criacéo de traba hos de design em movimento.
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No XXIX Intercom, em Brasilia, em 2006, o0 modelo de quatro quadrantes foi incluido na
apresentagdo para 0 GT de comunicacdo audiovisud, anda que ndo tenha sdo mencionado
no texto, cujo assunto principd era a aplicacdo de metéforas audiovisuais a criagdo de
créditos de abertura. Atudizado, revisto e re-iterado, a proposta é apresentada novamente, de

umamargramais detalhada.
2. Origens dos créditos de abertura

O que é especifico a primeira vista para 0 cinema (e os meios dele derivados) é o registro de
imagem seqiencid que cria a ilusio de movimento por meios fotogréficos, detrbnicos ou
digitais acompanhado da captacdo de som que pode ser ou ndo utilizado posteriormente.

O uso mais imediato do cinematografo e seus semelhantes era, como define Freitas(2006, p.2)
caracterizado pelas suas capacidades miméticas de representacdo, ou sga, permitia “que uma
coisa que nNdo edtivesse presente em um determinado ingtante, ou sgja, a redidade, pudesse se
goreentar sob uma outra forma em imagem”. Tas capacidades de registro foram
amplamente divulgadas como o grande diferencid do novo meio, nascido em 1892 (segundo

atradicéo americand) ou 1895 (segundo atradicéo francesa).

Musser (1994, p. 3) dfirma que existiam trés modos de representacdo nos filmes dos primeiros
dez anos do cinema. O primeiro deles era baseado no reconhecimento imediato das Situacoes
mostradas na tela, com 0 minimo de apoio de uma legenda ou cartéo de titulo inicid. Muito
das informagbes necess&rias para entender a obra, portanto, ndo estavam na tela, mas no
contexto cultura do espectador que a lia. A familiaridade era fruto de um delicado jogo de

denotacdo e conotagdo e interpretacdo entre o filme e seu publico.

Outra maneira, ainda segundo Musser (1994), dependia de um acréscimo de eementos que
transcendiam a tda Regueria um envolvimento maior do exibidor em investir e proporcionar
extras a imagem filmada Tendo em vida a compreensdo do filme e uma experiéncia mais
completa para o espectador, 0 empres&rio poderia acrescentar uma narraco a imagem, musica
e aé vozes e efetos sonoros redlizados ao vivo, em uma curiosa hibridizacdo entre cinema e

teatro.

Cariere (1994, p.13) relata que os filmes projetados na Espanha em torno de 1910 eram

acompanhados pela figura do explicador: um funcion&io do cinema que ficava a0 lado da
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tela com um bastdo gpontando os personagens e explicando o que eles estavam fazendo e o
significado disto. A fungdo de ancorar a conotagao “correta’ a partir dos sSignos apresentados
no filme mostra a vocagdo do cinema para buscar a uniformidade de opinides a respeito de

sus filmes.

Musser (1994) completa: a terceira maneira de organizar os eementos no filme apresentava
histérias que deveriam ser compreendidas com 0 minimo de dementos externos & obra. Neste
caso, as formas de representar a histéria variavam bastante. De filmes “de truque’ como os de
Méiés no inicio de sua carreira ou filmes que se baseavam no encadeamento de agbes e
Stuagdes aravés do uso de cartdes, as edtratégias para a representacdo de histérias mais
complexas era vaiada e dependia de um afastamento do mero registro redista e da

estabilizacdo de uma convencdo narrativa aindainstével .

Entre as trés formas de representacdo listadas por Musser (1994) um elemento comum que se
goresenta € a incorporacéo da linguagem verba gréfica na forma de tipografia em paavras e
pequenas frases escritas gplicadas em cartes ou sobre as imagens. O objetivo dos textos
gréficos era eucidar incertezas e ambiglidades a partir das imagens apresentadas no filme.
Td conceto esta em sntonia com 0 que Barthes define como ancoragem, segundo Fiske
(1983):

Um termo wado por Barthes para descrever o caminho principal pelo qua as
paavras trabaham sobre as imagens visuais - usualmente propagandas ou
fotojornalismo. Fotografias sBo potencialmente textos abertos e palavras séo
usadas para dirigir o leitor rumo a uma leitura preferencial da imagem. (FISKE,
1983, p.11)

Bathes escrevia suas condderagOes a respeito de fotojorndismo e publicidade, mas o
conceito também se gplica ao cinema. Neste caso, a ambiglidade e a polissemia inerentes a
imagem se cruzam com as diferentes necessdades artisticas, comunicacionais e comerciais de
uma obra

Por exemplo, € praticamente inviavel entender a quem pertence uma imagem em movimento
gpenas observando poucos segundos dela. O acréscimo de uma logomarca a imagem ancora
td dgnificado e sugere que ta imagem s insere em um meo onde td macacdo sga
importante e um fator de disingdo. Reagbes semehantes podem ser encontradas na
apresentacéo gréfica de titulos, textos de didogos, de indicativos de passagem de tempo ou de

pontos-chave da trama.
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Desde a origem do cinema ha algum tipo de crédito de autoria presente, sgam as pequenas
placas colocadas no cenario identificando a empresa que produziu o filme (Toulet, 2000,
p.77), os carimbos que Thomas Edison e Georges Méies (Usa, 2000, encarte) colocavam

entre os fotogramas identificando sua propriedade de maneira quase subliminar.

No cartéo de titulo para o filme “O Grande Roubo do Trem”, dirigido por Edwin Porter em
1903 para a empresa de Thomas Edison, a preocupacd com a assinatura da produtora €
exibida de maneira exemplar. Ha smplesmente duas vezes no quadro a indicacdo que o filme
possui um copyright de 1903, e também esta duplicada a indicacd de que Edison é o

produtor. A redundancia dainformagéo busca garantir uma protecdo maior contra a pirataria.

Os créditos de abertura, invariavelmente gpresentados ao inicio do filme, tinham esta funcdo
dupla: apresentar o titulo da obra e atribuir sua propriedade. Como a nogdo de edtrelas em
papéis de protagonismo era incipiente, estes nomes em gerd ndo eram apresentados.
Tampouco eram apresentados 0os nomes de membros da equipe exceto, em alguns casos, 0
produtor. Tal panorama se transforma ao longo da década de 1910 e, nos, primeiros anos da
década de 1920, o conteldo dos créditos de abertura ja se aproximava de um padréo
reconhecido pelas proximas décadas (incluindo empresa produtora, titulo, eenco principad e
secundario, equipe e prélogos textuais). Sua forma, contudo, se adaptaria aos estilos gréficos

de cada momento.

A apresentacéo visud dos créditos do cinema em seus primeiros anos buscava raizes nas artes
de cartazes populares do find do século XIX, anda que em uma agpresentacdo smplificada
pela fata de resolucéo, pelo dto contraste e pela auséncia de cor da imagem cinematogréfica
em relacdo a0 papd. Tas referéncias apos cartazes novecentistas envolviam o acréscimo de
pegquencs aderegos a tipografia do titulo do filme, gpresentada em destaque. Em uma cultura
onde a nocéo de indugtridizacd da producdo gréfica ainda encontrava restricdes, a producéo
de créditos de abertura envolvia na maioria dos casos algum desenho manua das pdavras e
aderegos, pogteriormente refotografado e editado junto ao filme.

Td hibridizacdo permite a uma linguagem incorporar eementos da outra, surpreendendo o
espectador pelo incomum e confortando-o a0 reencontrar 0s paradigmas e Sintagmas ja
conhecidos, sem condituir ago dragticamente diferente a ponto de necesstar de um
gprendizedo digtinto para ler um filmeg, ler um materid gréfico impresso e ler uma sequéncia
de créditos. Os créditos continuam sendo, como definiu sinteticamente Ephram Katz (1998)
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uma liga de nomes dos envolvidos no filme que pode ganhar formas mais cridivas (p.306).
Obviamente, tanto 0 cinema (entendido agqui em um sentido mltiplo, representando tanto o
goaato tecnoldgico quanto a indidria dele oriunda, o repertdrio de filmes, a linguagem
especifica dele oriunda, etc.) quanto a comunicacdo grafica sBo a0 mesmo tempo veiculos de
outras linguagens e &eas do conhecimento dotadas de um repertdrio especifico de linguagem
e dgnificantes. Interessantes hibridizagbes acontecem quando o que € especifico de uma &ea

se sobrepde a &rea vizinha,

Segja pelo tédio do publico que desgava novidades, sga pelas tentativas de contar historias
mas <ofidicadas, sga meramente pela experimentacdo com posshbilidades técnicas, a
aticulacdo da linguagem cinematografica em poucos anos transcendeu 0 mMero registro e
sofidicorse em suas competéncias especificas (montagem, som, efeitos visuas, etc.) dém de
hibridizar-se  progressvamente com dementos gréficos. Um fruto desta hibridizacdo é a
animacdo a partir de personagens desenhados. N&o por acaso, 0s primeiros exemplos de
filmes animados sdo redizados por catunistas €, no caso de Little Nemo in Sumberland
(1911) de Winsor McKay, sio mescladas cenas de McKay apostando com seus amigos que
sera capaz de produzir 4000 desenhos em um més com a poderior apresentacdo de tais
desenhos e a criacdo de sua animagdo. O que é gréfico se faz cinematogréfico e retorna aos
catuns estéticos ao fina do curta Anos mais tarde, tais sementes da animacéo fomentariam

créditos como os da série A Pantera Cor-de-Rosa e James Bond.

3 Créditos e taxonomia

Uma seqiéncia de créditos ndo existe sozinha, isolada do filme. Ela colabora com a
mensagem mais ampla do filme, mas, a0 mesmo tempo, ndo eda redrita pelas escolhas de
etilo visuad da obra Um caminho de bom senso € recomendado pelo consagrado
comunicador gréfico Saul Bass (Crook, 1986):

[...] parecia para mim que o titulo deveria ser aproximado de maneira cautel osa,
com algum senso de responsabilidade em relagéo ao filme em s. Minha visdo do
gue ele deveria ser, obviamente, emergia da intencdo do filme. (CROOK, 1986,
p.12)
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Umberto Eco (1986) fala da intencdo da obra, a intentio opera, que ofereceria um conjunto
méximo de possibilidades de desdobramento e extensdo da interpretacdo. Quem percorre a
obra é um leitor empirico criando a patir da leitura uma s&ie de passsios inferencias,

especul acdes a respeito do rumo da obra nos trechos ainda ndo lidos:

Toda vez que o leitor chega a reconhecer no universo da fébula (mesmo que sga
ainda parentizado quanto a decisdes extensionais) a atuacdo de uma acdo que
pode produzir uma mudanga no estado do mundo narrado, introduzindo assm
Novos cursos de eventos, ele € induzido a prever qual serd a mudanca de estado
produzida pela agdo e qual sera o novo curso de acontecimentos. (ECO, 1986,
p.94)
O comunicador gréfico se Stua em um ponto de vista de cumplicidade com a obra e com o0s
demais que a redizam. Didinto, portanto, de um leitor normal. Ele também faz td passeio
inferencid, mas meses antes das plaiéas do filme e com a missdo de gudar capturar o
interesse delas para a obra. Uma segliencia de créditos deve gudar a enunciar a intencdo da
obra sob pena de ser taxada como uma bela representante de uma retérica visud vazia, apenas
decorativa e sem causas a partir do ou conseqiiéncias no andamento do filme. Ta sombra da

irrelevancia desagradava Saul Bass.

Era ago perturbador quando, tendo estabelecido o valor de algum tratamento
especia para os titulos do filme, eu via um nimero deles sendo feitos como um
tipo de sapateado irrdlevante. Mesmo coeréncia edtilistica, parecia, ndo era
suficiente. Mais importante, precisava haver uma atitude compartilhada entre o
crédito e o filme... (CROOK, 1986, p.12)
Eda atitude compartilhada que Bass defende pode ser entendida como um espelhamento
temético entre o filme e a seqiéncia Este espdhamento reinterpreta a obra maior dentro da
menor, escolhendo 0 que mostrar e 0 que esconder para preservar o interesse do espectador.
As consderagbes de Boris Tomachewski (1970), ainda que pensando na literatura, se

encaixam perfeitamente para gudar nossa compreensao:

No decorrer do processo artistico, as frases particulares combinam-se entre s
segundo seu sentido e realizam uma certa construcéo na qual se unem através de
uma idéia ou tema comum. As significaces dos elementos particulares da obra
congituem uma unidade que € o tema (aquilo de que se fda).
(TOMACHEWSKI, 1970, p.169)
Quando Bass exprime suas preocupacBes com a coeréncia entre crédito e filme, ee ndo
gpenas edta preocupado com a propria vaidade profissonal, mas também com um  hipotético
espectador que ira assigtir ao filme, e o quanto o crédito colaborard com a obra ou se

resumira a uma bela capa que encaderna um livro ruim. O ponto que une Eco, Bass e
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Tomachewski é que os trés tém consciéncia de que este leitor implicito no texto néao esta na
sda de cinema ou confortavemente ingdado em seu home theater, sendo em suas proprias
imaginagbes, como uma especie de orientador do processo criaivo. A este amigo imaginario
ECO (1986) chama de Letor-Modelo , agude que “e chamado a colaborar no
desenvolvimento da fébula, antecipando-lhe os estados sucessivos’(p.95). Tomachewski
(1970) afirma que “ a figura do leitor estd sempre presente na consciéncia do escritor, embora
abstrata, exigindo o esforco deste para ser o leitor de sua obra” (p.170) e mas
explicitamente “Edta preocupacéo com um leitor abstrato traduz-se na nocéo de ‘interesse’.

[...] Mas o interesse pode tomar formas bastante variadas.” (p.170)

Tomachewski (1970) sugere que “O tema gpresenta uma certa unidade. E condtituido de
pequenos dementos teméaticos dispostos numa certa ordem.” (p.172) a estes eles dementos
ele da 0 nome de motivos, enquanto Eco (1986) os nomina como topics. Os motivos séo
pequenas particulas da obra, um resumo absoluto de adguma caracteristica ou trecho da
histéria. Tomachewski (1970) cita exemplos de motivos como sendo “A noite cau’, “o herdi
morrel” e “uma carta chegou’. S8 exemplos que podem ser vinculados a organizacéo
sntagmética da narrativa da obra. Aos motivos que ndo podem ser retirados da narrativa sem
prejuizo da compreensdo, e causalidade, o formdista russo chama de motivos associados e
aos demais, de motivos livres. Tracando um paraldo com a relacéo estabelecida entre o
processo retdrico e 0 processo de redizacdo audiovisua, os motivos associados cabem aos
enunciadores principals da obra e os motivos livres em um filme caberian a0 exo

paradigmético, as equipes técnico-artigticas.

No caso das sequéncias de créditos, €las podem incorporar diferentes tipos de motivos,
interpretando-os  graficamente,  tipograficamente e  cinematograficamente.  Estes  motivos
podem tanto ser os associados (partes relevantes da trama) quanto livres (demais questGes
edéticas, gréficas ou contextuais apresentadas no filme). O uso destes motivos como
referéncias dimentando 0 processo criativo-persuasivo € definido por Tomachewski (1970)
como “o sstema de procedimentos que judtifica a introdugdo dos motivos particulares e seus

conjuntos [que] chama-se ‘motivacdo’” . (p.184)

A preocupacéo de Saul Bass com a “atitude compartilhada’ entre filme e crédito se condtitui,

portanto, a partir da quaidade do proprio filme em motivar seus espectadores a assisti-lo com
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prazer, ago que esta imerso na subjetividade de cada um e, portanto, ndo € objeto deste
estudo. Mas somente é garantida pela sensibilidade do comunicador gréfico em encontrar uma
solucdo que respeite a intencdo da obra e a da conduza, dém de conseguir formar uma
imagem das expectativas de seu leitor em potencid que encontre um correspondente com a
dos leitores empiricos do filme e anda, acima disto tudo, ofereca um equilibrio entre o
conhecido e o inesperado.

Os motivos inspirados peo filme podem ser interpretados visudmente de diversas maneiras,
com predominancia das imagens gréficas (ilustragbes, diagramas, colagens, animac@o) e
cinematogréficas (imagens live action semdhantes as demais pates do filme). Usudmente
uma destas influéncias se torna dominante sobre a outra na eaboracdo do discurso visud dos
créditos, slenciando a outra ou a reduzindo a0 minimo de interferéncia possivel. I1sto pode ser
expresso em uma tabela, estabelecendo uma taxonomia cruzando o cinematogréfico e o

grafico:

Grafico forte Grafico fraco

Tipo 1: Tipo 2:

Créditos que privilegiam a| Créditos onde a parte gréfica
animacdo e a mescla, unindo | discretamente acompanha a
o0 mehor dos dois mundos. imagem, mas esta imagem
mantém o  interesse  do
Prenda-me se for capaz | espectador por suas qualidades
(2002, Steven Spidberg); | estéticas, emaocionais ou
Homem com o Brago de| informativas. Reviravolta
Ouro (1956, Saul Bass); | (Oliver Stone, 1999); Cassino
Monstros SA. (Pixar, 2001); | (Martin Scorsese, 1995), Sunset
Adeus, Lénin (Wolfgang | Boulevard (Billy Wilder, 1955);

Cinematogr afico
Forte

Becker, 2002) As Horas (Stephen Daldry,
2002)
Tipo 3: Tipo 4:

Privilegiam  tipografia e| Créditos que dependem da
demais recursos gréficos a| musicapara serem interessantes.
: Lo imagens  captadas  por | Exemplos. filmes de Woody
(F:rlggr)natograflco camera: As Virgens Suicidas | Allen, Pulp Fiction (Quentin

(Sofia Coppola,  2000), | Tarantino, 1994) ou Kill Bill
Mulheres a Beira de um| vol.l (2003, também de
Atague de Nervos (1988, | Tarantino) Ou se tornam
Pedro Almoddvar), monotonos e protocolares

Tabda 1 : Predominanciado gréfico ou do cinematografico
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E importante redivizar os concetos de forte e fraco. Forte ndo dgnifica obrigatoriamente
bom, nem fraco dgnifica ruim. Retomando 0 conceito de motivos associados e livres de
Tomachewski (1970), forte poderia ser definido como aguele que incorpora alusies visuais a
mais motivos associados a partir do tema da obra e fraco aguele que incorpora referéncias a
motivos livres, a uma quantidade menor de motivos associados ou anda adota uma

representacdo arbitéria em relacéo ao temada obra

O quadrante onde o cinematografico é mais forte que o gréfico, identificado como tipo 2
representa a grande maioria dos créditos de filmes. O peso principal do contar a historia cabe
as imagens de camera, capazes de redlizar os apelos retoricos de logos, pathos e ethos ou uma
combinagdo deles. As cenas para 0 crédito podem ser rodadas durante a fotografia principal
do filme, recortando seus planos do mesmo tecido filmico que ird congruir toda a obra. Aos
textos gréficos cabe o papd de acompanhar a acdo captada pela cBmera sem dela roubar a

atencdo, sendo facilmente esquecidos.

No quadrante onde o gréfico supera o cinematogréfico, citado como tipo 3 se Stuam boa
parte dos créditos redizados até 1940 e sfo presentes em desenhos animados até hoje. Sdo
créditos baseados em cartdes, normamente contendo texto gréfico, que tomam toda a tela,
podendo ser discretamente animados.  Ainda que o registro do materid gréfico por uma
camera de cinema o transforme em ago cinematografico, ha uma profunda diferenca entre a

natureza das duas imagens. Apresentando o exemplo da pintura, John Berger (1999) comenta:

Quando uma pintura é reproduzida por uma camera cinematogréfica, €a
invariavelmente se torna matéria para o roteiro do diretor. 1sso acontece porque
um filme se desenrola no tempo e uma pintura ndo. Num filme, o0 modo pelo qua
uma imagem segue a outra, sua sequéncia, constréi um argumento que se torna
irreversivel. Numa pintura, todos os dementos estéo ai para serem vistos
simultaneamente. O espectador pode necessitar de tempo para examinar cada
eemento da pintura, mas cada vez em que chega a uma conclusfo a
smultaneidade da pintura encontra-se toda ali, para reverter ou qualificar sua
concluséo. (BERGER , 1999, p.28)

O quadrante onde ambas as infllUéncias sdo fracas, apontado como tipo 4, é sugerido para os
créditos protocolares, meramente burocraticos, ausentes ou agueles onde nem o grafico ou o
cinematografico sdo os dementos que conduzem os apelos retdricos visuais. O que poderia
ser, entdo? O papel cabe entdo a misica usada nos créditos, como em Kill Bill Vol.1 (Quentin

Tarantino, 2003). No filme, o grande motivo que move a trama € 0 quase assassnao da noiva
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(Uma Thurman) e sua jornada de vinganca. A musica dos creditos € Bang, Bang, He Shot Me
Down interpretada por Nancy Sinatra, uma manera irbnica de introduzir o que vem adiante.

Ainda que subaproveitando todos os demai's recursos.

Quando tanto o gréfico quanto o cinemaogré&fico estéo aproveitados a0 maximo (tipo 1)
temos créditos baseados em animacdo com personagens (a sintese maxima de ambos) ou em
mesclas fidticadas entre dementos gréficos e cinematogréficos. Créditos como o do filme
Prenda-Me se For Capaz (Steven Spielberg, 2003) se enquadram nesta categoria.

No crédito, sfo feitas diversas adusdes a stuactes que 0 personagem de Leonardo DiCaprio
irA desenvolver durante o filme. Edas Stuagfes s gpresentadas como uma animacdo de
edilo gréfico semdhante a pictogramas informativos somados a desgns publicitarios do
periodo. Tal interpretacdo grafica permite apresentar praticamente todas as situagfes-chave do
filme sem que a surpresa para 0 espectador sgja estragada.

Este quadrante, ainda que ndo sga nosO objeto de estudo, € mais comum em vinhetas de
sies de tdevisdn. Aparentemente — embora ndo investiguemos isto neste trabadho — ha
caacteridicas na imagem de TV que favorecem mas dinamismo visud (como a maor
guantidade de quadros por segundo e sua audizacdo), a necessdade de competir com
dezenas de outros canais ameagados sempre pelo controle remoto (aumentando os apelos de
persuasio visual) e 0 menor custo de producdo, o que liberta os comunicadores graficos para

agirem com mais ousadia

E possivel, ainda, haver um crédito de abertura sem contar com nenhum motivo sugerido pela
obra reinterpretado gr&fica ou cinematograficamente. Apenas neste caso 0s créditos seréo
radicalmente arbitrarios em relacdo ao filme e, portanto, percebidos como mero acessdrio sem
maior rdevancia Td opcdo estd fora da tabela acima por ser dgo praticamente ausente no
cinema de longa-metragem. Ela sobrevive, ainda que ndo sga nosso objeto de estudo, na
colocagdo do claquete antes do arquivamento ou digtribuicdo de um filme publicité&rio para
emissoras e agéncias. Um claguete, neste sentido, € a minuta dos nomes de equipe, titulo,
empresa produtora e data do filme. Apresentado de maneira tipograficamente Sobria, recebe
em gerd aderecos gréficos identificando a empresa produtora Mas € idéntico na forma para
filmes digtintos e campanhas de diferentes clientes. O claguete, observe-se, ndo vai ao ar.
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A incorporacdo de motivos estd sempre vinculada ao contexto culturd em que o filme (e seus
créditos) sdo redizados. Créditos vistos hoje como bastante enxutos graficamente, como os de
Psicose (Alfred Hitchcock, 1960) foram tidos radicais e inovadores a0 buscar expressar a
divisfio da persondidade de Norman Bates (0 assassno) com conjuntos de linhas animadas
Que se tramavam e separavam. Dentro do contexto modernista da comunicagdo visud, a
sintese reducionista representou uma vanguarda, conforme Saul Bass (Heler, 1999) afirma
que “historicamente, identificacdo era especifica, literd, iludrativa. [...] Entdo vieram os
trabadhos visuais dtamente reducionistas, abdratos, formas. Era inustado e eficiente”
(p.75). A partir das Ultimas décadas do século XX 0 desgaste da representagdo reducionista
fomentou um enriquecimento grafico dos créditos (e de outras formas de comunicacéo
gréfica). Bass (Hdler, 1999) dfirma que “marcas geardmente sBo met&oras de adguma
epécie’ (p.71) e e mesmo trandformou suas metaforas visuals ao incorporar, no crédito de
A Era da Inocéncia (Martin Scorsese, 1991) o desabrochar de flores em camera acderada
sobre textos de poesas expressando 0 amadurecimento da personagem de Winona Ryder.
Ambos os créditos foram criados peo mesmo comunicador grafico, sBo motivados pelas
obras que os contém e pelo destino de seus protagonistas, mas as imagens que gpresentam s
radicamente diferentes.

4 Consideragoes finais

A separacéo dos créditos em uma taxonomia de quatro grandes categorias € uma hipGtese
derivada da observacdo, mas precisa de discussdo continuada para depurada de incorrecoes,
impreci SOes e casos OMiSoS.

Uma possibilidade ndo explorada neste texto, por exemplo, € a de créditos que incorporam
diferentes combinagbes de predominancias dentro da mesma sequéncia. Por exemplo, filmes
como Corra Lola Corra (Tom Tykwer, 1998) incorporam os 4 quadrantes em diferentes
momentos do crédito. Isto acontece com razoavel freqiéncia e ndo invdida a hipdtese dos
quadrantes. Abre, no entanto, posshilidades de prosseguir a pesquisa e a discusséo de
hibridizagbes entre os e ementos graficos e cinematograficos.

Motivadas pela progressiva digitaizacdo das tecnologias de pds-producdo, surgem novas
facilidades de fundir elementos de ambas as origens em mesclas progressvamente mais
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sofidicadas onde, inclusve, possa ser impossivel de definir onde estéo os limites do gréfico e
iniciam o do cinemaogréfico. Tas créditos seriam classficados como tipo 1 neste modelo,
mas é possivel que se consolidem outras subdivisdes dentro deste quadrante. Tal reviséo esta

condicionada ao acompanhamento das novas producdes e a continuada revisdo deste modelo.
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