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       This article aims to provide a follow-up to a study that has already Contributes towards PAPERS / COMUNICAÇÕES been conducted and presented concerning the role of typography in a typographic memory Portuguese film posters, from the first public screenings (at the end of the of the Portuguese film 19th century) until April 25th 1974 (date of the Carnation Revolution). poster: from the The development of a broader investigation focused on the history of Revolution (1974) to the design of Portuguese film posters highlighted an absence regarding the present-day (2018) study of typography used in this artefact, therefore we seek to provide a contribute in order to bridge this gap. Igor Ramos Taking on a sample of 160 posters – selected and showcased during id+ instituto de investigação the exhibition “The film poster in Portugal: An Exhibition, a Journey” em design media e cultura, (Lisbon, 2016) – we conducted a visual analysis on the posters from films universidade de aveiro portugal released after the Carnation Revolution, an event that caused profound changes in Portugal and in Portuguese cinema, until the present-day Helena Barbosa id+ instituto de investigação (2018). From this sample, thirty posters were included in this article due em design media e cultura, the role that typography plays in their design, as well as their historical universidade de aveiro portugal and iconographic value towards and understanding of the different contexts on each decade. thematic area Following a chronological order, the article is organized in four typography and graphic design chapters (1975-1979, 1980-1989, 1990-1999, 2000-2018) that begin keywords with a brief historical outlook. Poster analysis is focused on the film poster; typography; graphic typography used in text elements and its articulation with imagery in the design; portuguese cinema; carnation revolution visual space, complemented by comparisons among posters, identification of fonts and (typo)graphic references. The article reflects on the typographic transformations that film posters conveyed over the course of a forty-four-year period along with events occurred within the landscape of Portuguese cinema and the country itself. 79 Contributos para uma O presente artigo dá seguimento a um estudo já efectuado PAPERS / COMUNICAÇÕES memória tipográfica e apresentado sobre a tipografia dos cartazes de cinema português, do cartaz de cinema desde as primeiras sessões públicas (nos finais do século XIX) até português: ao 25 de Abril de 1974. da Revolução (1974) O desenvolvimento de uma investigação mais abrangente à contemporaneidade relacionada com a história do design do cartaz de cinema português (2018) evidenciou uma carência no que concerne ao estudo da tipografia presente neste artefacto, motivo pelo qual se encetou um contributo que procura dar resposta a esta lacuna. Igor Ramos id+ instituto de investigação Tendo como amostra um total de 160 cartazes – seleccionados em design media e cultura, e exibidos no âmbito da exposição “O Cartaz de Cinema em Portugal: universidade de aveiro Uma Exposição, Uma Viagem” (Lisboa, 2016) – conduziu-se uma análise portugal visual dos cartazes de filmes estreados após a Revolução dos Cravos, Helena Barbosa acontecimento que trouxe profundas mudanças para o país e para o id+instituto de investigação em design media e cultura, cinema português, até à actualidade (2018). Desta amostra, trinta universidade de aveiro cartazes foram incluídos neste artigo, tendo em consideração o papel portugal preponderante que a tipografia representa no seu design, assim como o área científica valor histórico e iconográfico dos mesmos para a compreensão dos tipografia e design gráfico diferentes contextos década a década. Seguindo uma ordem cronológica, o artigo é organizado por quatro palavras-chave cartaz de cinema; tipografia; subcapítulos (1975-1979, 1980-1989, 1990-1999 e 2000-2018) que se design gráfico; cinema português; iniciam uma sucinta contextualização histórica. A análise de cartazes 25 de abril foca-se na tipografia utilizada nos elementos textuais e na sua articulação com a imagética no espaço visual, complementada pela comparação entre conjuntos de cartazes, identificação de fontes e referências (tipo)gráficas. O artigo reflecte sobre as transformações tipográficas que os cartazes de cinema registaram ao longo de quarenta e quatro anos acompanhando, simultaneamente, os acontecimentos ocorridos no panorama do cinema português e no próprio país. 80 Introdução PAPERS / COMUNICAÇÕES A Revolução dos Cravos, a 25 de Abril de 1974, marcou o fim do regime do Estado Novo (iniciado com a Constituição de 1933) e de um período ditatorial de quarenta e um anos, à época o mais longo de entre os países da Europa Ocidental. Nas palavras de José de Matos-Cruz: “mais do que qualquer outro modo artístico ou meio de comunicação, o cinema apreendeu, conservou e reflectiu os flagrantes da Revolução dos Cravos e as subsequentes transformações operadas em Portugal” (1999, p.126). Este artigo pretende compreender até que ponto também os cartazes de cinema português denunciavam estas transformações ocorridas em Portugal. Tendo como pretexto a análise da tipografia – que não pode, naturalmente, dissociar-se do estudo da imagética, do próprio filme e dos contextos gráficos e cinematográficos – o artigo recorre a uma amostra de cerca de 160 cartazes da exposição O Cartaz de Cinema em Portugal: Uma Exposição, Uma Viagem1 , para apresentar um total de trinta cartazes - e pormenores tipográficos de outros treze - que ajudam a ilustrar as alterações verificadas na retórica visual deste artefacto no decorrer dos quarenta e quatro anos. Atendendo à abrangência temporal, ao elevado número de cartazes da amostra e à variedade de discursos gráficos observados, inclusive dentro de uma mesma década, privilegiou-se uma abordagem mais lata e transversal, ao invés de se aprofundar o estudo em somente dois ou três cartazes. Embora se tenha tentado conciliar a qualidade gráfica dos cartazes e a importância histórica dos filmes para as diferentes décadas, outros cartazes poderiam ser utilizados para narrar esta história - ou diferentes aspectos da mesma - pelo se reconhece o carácter subjetivo inerente à seleção. O artigo segue uma ordem cronológica, desde 1975 (data do cartaz mais antigo) e até 2018 (data do cartaz mais recente), tendo-se optado por uma divisão por subcapítulos correspondentes a décadas, sendo que o período 2000-2018 diz respeito a um só subcapítulo por não se justificar a separação entre um período já totalmente dominado pelos ambientes digitais. Antes da apresentação dos cartazes é sucintamente apresentada a conjuntura (nacional, cinematográfica e relativa ao design) que se considera indispensável para uma leitura mais esclarecida dos mesmos. Desenvolvimento I. A Revolução e o seu rescaldo: irreverência e modernidade (1974-1979) Antes, durante e nos anos que se seguiram ao PREC – Processo Revolucionário em Curso (período de tempo compreendido entre a Revolução dos Cravos e a aprovação da Constituição Portuguesa, dois anos depois), o cinema e os realizadores procuraram retratar – em formato documental ou ficcional – as profundas transformações políticas, económicas, sociais e culturais que o país atravessava. O designado ‘cinema de intervenção’, era filmado in loco e/ou com recurso a imagens de arquivo, tendo como objectivo a denúncia e conscientização face aos problemas vivenciados por diversos sectores da população portuguesa: “acções de rua, manifestações urbanas, 81 reivindicações sindicais, sessões de esclarecimento, crises laborais em PAPERS / COMUNICAÇÕES fábricas, greves e comícios partidários, reforma agrária, denúncia de obscurantismo religioso, emancipação feminina, marginalidade juvenil, libertação sexual” (ibidem, p.127). A linguagem gráfica dos cartazes de protesto que povoavam estes eventos acabaria por ‘contaminar’ alguns dos cartazes dos filmes e documentários realizados nesta altura (muitos deles sem qualquer financiamento), onde as imagens e o texto são muitas vezes desenhados manualmente (Figuras 1,2 e 4) e depois recortados, copiados, colados, sobrepostos, pintados, grafitados ou trabalhados de outras maneiras, comunicando uma certa irreverência e atitude de protesto, explorando simultaneamente a materialidade dos objetos e a estética do-it-yourself. A ilustração caricatural – presente em cartazes de filmes como Brandos Costumes (1975) (Figura 1), Deus Pátria Autoridade (1976) (Figura 2) ou Verde Por Fora Vermelho por Dentro (1980) – assume um papel de destaque, em termos de imagética, pela ironia com que retrata figuras do filme (pessoas reais ou personagens). Figura 1 - Cartaz Brandos Costumes (Alberto Seixas Santos, 1975). Design: anónimo, Eduardo Batarda (ilustração). 95,5 cm × 98cm. Figura 2 - Cartaz Barronhos: Quem Teve Medo do Poder Popular? (Luís Filipe Rocha, 1976). Design: Garizo do Carmo. 53,5cm × 80cm. Arquivo UA. Figura 3 - Cartaz Deus Pátria Autoridade (Rui Simões, 1976). Design: José Brandão. 48cm × 63cm. Arquivo UA. Figura 4- Cartaz de O Meu Nome É... (José de Matos Silva, 1978). Design: desconhecido. [s.d.] Arquivo UA A liberdade pós-Revolução e o aparecimento de diferentes grupos dentro do Centro Português de Cinema (que se extinguiu em 1978) levou ao nascimento das cooperativas/associações cinematográficas: a Cinequipa, a Cinequanon e o Grupo Zero foram responsáveis por muita da produção cinematográfica pós-25 de Abril. Além do cinema de intervenção, foi também importante (re)descobrir e documentar um país cujas populações viviam, em algumas zonas, praticamente intocadas pelo progresso tecnológico e pelo consumismo que se vivia nos centros urbanos. O documentário, a docuficção ou a etnoficção eram os veículos para esta missão, e os cartazes desenvolvidos por diversos designers gráficos apresentavam linguagens gráficas modernas, herdadas já do período do Cinema Novo. O trabalho do designer gráfico Carlos Alves para a Cinequanon e Cinequipa evidencia-se pela sua coerência formal: os cartazes são 82 a preto e branco, utilizam uma imagem fotográfica tratada em alto PAPERS / COMUNICAÇÕES contraste (privilegiando o realismo humano das pessoas e comunidades retratadas) e o texto é organizado em blocos compactos onde é notória uma preocupação com a hierarquia da informação (primeiro lê-se o título do documentário, depois a cooperativa que produziu, a co-produção RTP quando existe, e, finalmente, o bloco de créditos com a equipa do filme), utilizando contudo diferentes alinhamentos e fontes tipográficas nos três cartazes (Figuras 5,6 e 7).2 Figura 5 – Cartaz de Fátima Story (António de Macedo, 1976). Design: Carlos Alves, fotografia: Eduardo Gageiro. 37cm × 49cm. Arquivo UA. Figura 6 – Cartaz de Liberdade para José Diogo (Luís Galvão Teles, 1975). Design: Carlos Alves, fotografia: Leonel Brito. 37cm × 49cm. Arquivo UA. Figura 7 – Cartaz de Cooperativa da Torre Bela (Luís Galvão Teles, 1975). Design: Carlos Alves, fotografia: Carlos Gil. 37 cm × 49cm. Arquivo UA. Os cartazes de documentários como Máscaras (Noémia Delgado, 1976) Trás-os-Montes (António Cordeiro e Margarida Reis, 1976), Areia Lodo e Mar (Amílcar Lyra, 1977) e Ciganos (João Abel Aboim et al) - cujos designers gráficos foram respectivamente: José Brandão + Alda Rosa (Figura 8), João da Câmara Leme (Figura 9), Judite Cília (Figura 10 e Isabel Martins Alves (Figura 11) - seguiram em linha com a estética modernista e o International Style, nascido na Suíça nas décadas de 40 e 50, que chegara aos cartazes de cinema português já na década de 60. Os grandes blocos de cor, a utilização de fontes não-serifadas (Akzidenz Grotesk/Helvetiva e Univers) no título ou no texto secundário, a opção pela caixa baixa, o contraste entre texto e imagem, a depuração visual de conteúdos e a exploração do vazio no espaço visual do cartaz são características transversais aos cartazes. No cartaz de Máscaras é utilizada no título a fonte humanista Antique Olive (peso Compact), desenhada por Roger Excoffon (1910-1983) para a Fonderie Olive (1962); Já no cartaz de Trás-os-Montes é utilizada a Deutsch Black, desenhada por Barry Deutsch (n.1940) para a Visual Graphics Corporation (1966). Estas fontes eram provenientes, na sua maioria, de catálogos tipográficos de letras de decalque como a Letraset, a Mecanorma e a Decadry, cuja utilização já se disseminara entre os designers e tornara mais fácil e autónoma a criação de maquetes e artes finais. (Quelhas, 2012, p.175) 83 PAPERS / COMUNICAÇÕES Figura 8 – Cartaz de Máscaras (Noémia Delgado, 1976). Design: José Brandão e Alda Rosa Figura 9 – Cartaz de Trás-os-Montes (António Reis e Margarida Cordeiro, 1976). Design: João da Câmara Leme. Figura 10 – Cartaz de Areia Lodo e Mar (Amílcar Lyra, 1977). Design: Judite Cília. Figura 11 – Cartaz de Ciganos (João Abel Aboim et al, 1979). Design: Isabel Martins Alves. Sobre Trás-os-Montes, filme-bastião do documentarismo pós-25 de Abril, escreveu Tiago Baptista: “Trás-os-Montes não procura a sobrevivência de uma cultura mais antiga num inventário superficial de tradições, lendas e superstições populares, mas sim dos pequenos gestos quotidianos das pessoas filmadas. A poesia de cada gesto, rosto, paisagem e história filmados em Trás-os-Montes representa uma crença profunda, embora difusa, na cultura transmontana como arca das mais antigas tradições portuguesas” (Baptista, 2008, p.122). No cartaz de João Câmara-Leme (Figura 9), o recurso à fotografia de alto contraste (pontilhada), que enquadra a figura do rapaz abaixo da cintura, faz precisamente uma alusão a esta preocupação com as gentes, os seus gestos e as suas vidas, convocando o carácter antropológico e humanista do documentário. Ainda nesta década o designer assinou uma dupla de cartazes para Os Demónios de Alcácer-Kibir, de José Fonseca e Costa. II. Liberdade e consumismo: as influências kitsch e Pop Art (1980-1989) A década de 80 representa um período de abertura sem precedentes à Europa (em 1986 Portugal adere à Comunidade Económica Europeia) e ao mundo: o país tentava fulgurosamente recuperar de décadas de isolamento durante o Estado Novo: “Nos anos 80 está tudo por fazer e há urgência em fazer” (Ferreira, 2016). A injeção de capital por parte do FMI (em 1983) e a chegada dos fundos comunitários após a adesão à CEE resultaram num acentuado crescimento económico, num aumento da oferta e da procura de bens de consumo, em investimentos na bolsa por parte do cidadão comum, e numa melhoria global do nível de vida da população. Também o cinema beneficiou desta nova era, particularmente os realizadores mais jovens: “Uma das tendências mais salientes durante os anos ‘80, resultaria no acesso à realização dum leque de jovens autores que, concluída então 84 uma primeira obra longa, logravam - com esta - expectativas para PAPERS / COMUNICAÇÕES prosseguir carreira. (…) Mas verificou-se, também, o regresso de vários autores que começaram com o cinema novo nos anos ‘60, e que haviam abandonado - com importantes excepções - uma actividade regular, nos anos sucessivos ao 25 de Abril, sobretudo pelas contingências de produção.” (Matos-Cruz, 128-129) A massificação da cultura popular e capitalista – espelhada na Pop Art e na estética kitsch – esteve muito patente no cinema durante os anos 80. A década assistiu a grandes sucessos de bilheteira - como Kilas, o Mau da Fita (1980) de José Fonseca e Costa e O Lugar do Morto (1984), realizado por António Pedro Vasconcelos - e a uma clivagem entre o cinema de aspirações mais comerciais e de apelo para o grande público e o cinema que almejava o reconhecimento da crítica internacional graças à seleção para festivais. O cartaz de O Lugar do Morto - que na altura se tornaria o filme português mais visto de todos os tempos com mais de 270 000 espectadores (Baptista, 2008, p.139) - da autoria de Carlos Ferreiro (Figura 12), segue a estética do cartaz hollywoodesco: retrata os rostos e destaca os nomes dos dois atores principais, apostando neles como factor de atração de público, fundido a fotografia com a ilustração de um carro a cair na falésia. Inclui a tagline “Quem seduz? Quem é seduzido? Quem conduz? Quem vai no ‘lugar do morto’?” de forma a enfatizar o tom de mistério deste thriller. O título, a vermelho, utilizando a Futura (peso Condensed Black Oblique) é afirmativo e imediatamente legível. A mesma fonte é utilizada no nome dos dois atores e no bloco de créditos, num peso regular. Figura 12 – Cartaz de O Lugar do Morto (António Pedro Vasconcelos, 1984). Design: Carlos Ferreiro. O cartazes de Kilas, o Mau da Fita (1980), Bom Povo Português (1980) e Crónica dos Bons-Malandros (1984) demonstram a influência da Pop Art no trabalho desenvolvido por José Brandão e Vasco. O primeiro cartaz (Figura 13) utiliza em termos de imagética uma composição de retratos ilustrados de várias personagens do filme, com destaque para Kilas (Mário Viegas), inscritas numa oval vermelha, em jeito de moldura. Evoca a estética kitsch que Brandão, em entrevista a Lopes, admite ter sido o seu objectivo: 85 “Este cartaz pretende com esta oval ter um lado vulgar e de má PAPERS / COMUNICAÇÕES qualidade que este filme pretendia criticar. Era este tipo de pessoas que estava convencido que era importante, não valendo absolutamente nada. Quis dar-lhe este ar piroso.” (Lopes, 2017, p.246) O lettering de ‘Kilas’ foi desenhado manualmente, enquanto a informação secundária utiliza as fontes Broadway (em ‘O Mau da Fita’ e nos nomes dos elenco) e Bookman (no texto complementar e na tagline ‘Foi por causa da Rita que tudo começou...’). O cartaz de Bom Povo Português (Figura 14) combina uma imagética algo provocadora - evocativa dos retratos contrastados e coloridos de Andy Warhol (Figura 16) e das colagens de Richard Hamilton (Figura 17), aplicados a diversas figuras emblemáticas do panorama nacional e internacional - com uma escolha tipográfica mais conservadora: a Times New Roman. No terceiro cartaz (Figura 15), Brandão utilizou a fonte Windsor – bastante popular nas décadas de 60, 70 e 80 do século XX3 - para o texto secundário, enquanto ‘Bons Malandros’ consiste numa composição tipográfica que poderá ter tido por base caracteres da fonte Rubens, algo semelhantes ao lettering desenvolvido para a capa do livro O Padrinho, de Mário Puzo, onde também se assiste ao desenho de uma ligação entre caracteres - as serifas do G e d (Figura 18). Figura 13 – Cartaz de Kilas, O Mau da Fita (José Fonseca e Costa, 1980). Design: José Brandão. Figura 14 – Cartaz de Bom Povo Português (Rui Simões, 1980). Design: Vasco. Figura 15 – Cartaz de Crónica dos Bons Malandros (Fernando Lopes, 1984). Design: José Brandão. Figura 16 – Marylin (serigrafia). Andy Warhol, 1967. 91cm X 91cm. Figura 17 – Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? (colagem). Richard Hamilton, 1956. 26cm X 24,8cm. Figura 18 – Capa do livro The Godfather (versão americana) de Mario Puzo. Design: S. Nell Fujita, 1969. 86 Um aspecto que se observou particularmente em alguns cartazes PAPERS / COMUNICAÇÕES desta década é o desenho manual dos títulos de filmes não tendo como matriz nenhuma fonte tipográfica de catálogo reconhecível, o que originou composições originais e com uma vertente mais decorativa, que por norma se coadunava com o género ou temática do próprio filme (Figura 19). Figura 19 – Exemplos de lettering manual desenvolvido para títulos de filmes em cartazes da década de 1980. Durante a década de 80 dois designers destacaram-se pela sua prolifera produção de cartazes para cinema: João Botelho [n. 1947], que nesta década realizou as suas primeiras longas metragens e desenhou cartazes para os seus filmes e os de muitos outros realizadores seus contemporâneos; e Judite Cília, responsável por mais de quarenta cartazes4 para filmes, ciclos e mostras, coordenou stands da representação portuguesa em festivais internacionais, desenhou variadas publicações para o Instituto Português de Cinema (onde foi funcionária) e para a Cinemateca Portuguesa. Botelho, que também trabalhou em materiais gráficos para a Cinemateca, estudou Engenharia Mecânica e foi autodidata no que concerne ao design gráfico, tendo-se estreado na ilustração de capas de livros. Cília regressou a Portugal depois do 25 de Abril, com o seu marido, o músico e compositor Luís Cília, após vários anos a trabalhar em algumas das maiores agências publicitárias de Paris. Ambos reuniam uma apetência para o design gráfico e viviam no seio do panorama cultural e cinematográfico português pós-Revolução, motivo pelo qual concretizaram um elevado número de projetos com reconhecida qualidade gráfica um traço autoral distintivo. Os cartazes de João Botelho caracterizavam-se pelo recurso à ilustração detalhada ou à fotografia contrastada em termos de rostos, figuras humanas ou outros elementos de primeiro plano; o fundo por vezes apresentava cores intensas e o designer recorria à serigrafia para a sua impressão (Lopes, 2017, p.248); é recorrente a utilização de uma moldura na qual se inscreve a imagem e/ou o texto. Relativamente à tipografia, o bloco de créditos dos cartazes é em caixa-alta, justificado, alinhado ao centro e colocado na base do cartaz, demarcado dos restantes elementos. Os títulos dos filmes eram mais diversificados em termos da tipografia escolhida, mas privilegiava-se a caixa alta (Figuras 20, 21 e 22). 87 PAPERS / COMUNICAÇÕES Figura 20 – Cartaz de Amor de Perdição (Manoel de Oliveira, 1979). Design: João Botelho. 70cm × 100cm. Arquivo da Cinemateca Portuguesa. Figura 21 – Cartaz de Conversa Acabada (João Botelho, 1981). Design: João Botelho. 70cm × 100cm. Arquivo da Cinemateca Portuguesa. Figura 22 – Cartaz de Um Adeus Português (João Botelho, 1986). Design: João Botelho. [s.d.]. Cinemateca Portuguesa. Judite Cília, por sua vez, recorre maioritariamente à Times New Roman - fonte que a designer admite ser da sua preferência pessoal. Destaque para o cartaz de Maria (1979), do realizador João Mário Grilo, pela sua síntese visual e recurso à tipografia Times, espelhada (Figura 23), evocativa dos acetatos usados nos álbuns de fotografias, objecto importante no decorrer do filme. À semelhança de Botelho, o bloco de créditos é, na maior parte dos cartazes, colocado na base do cartaz e alinhado ao centro. Os títulos dos filmes oscilavam entre a Times e outras fontes como a Baskerville, a Bodoni e a Hawthorn. Em termos de imagética, a designer utilizava maioritariamente frames dos filmes, que trabalhava em termos de contraste, recorte e composição, sendo contudo assinaláveis as suas incursões pela ilustração nos cartazes de Colónia e Vilões (1977), O Príncipe com Orelhas de Burro (1979) (Figura 24) e Herculano (1978). Figura 23 – Cartaz de Maria (João Mário Grilo, 1979). Design: Judite Cília. 65cm × 100cm. Arquivo pessoal da designer. Figura 24 – Cartaz de O Príncipe com Orelhas de Burro (António de Macedo, 1980). Design: Judite Cília. 46cm × 65cm. Arquivo pessoal da designer. Figura 25 – Cartaz de A Culpa (António Vitorino de Almeida, 1980). Design: Judite Cília. 47cm × 68cm. Arquivo pessoal da designer. III. A década do realismo (1990-1999) Ao contemplar a década de 90 através dos os seus filmes e respectivos cartazes, é possível verificar como o realismo esteve muito presente, simultaneamente a nível gráfico e cinematográfico. 88 No cinema, filmes como Adão e Eva (grande sucesso de bilheteira de PAPERS / COMUNICAÇÕES 1995, realizado por Joaquim Leitão) e Corte de Cabelo (Joaquim Sapinho, 1996) retratam romances citadinos de atitude provocadora tendo como pano de fundo uma Lisboa dinâmica e em crescimento acelerado. Mas rumo ao final dos anos 90, vários realizadores – com projetos de aspirações mais comerciais5 ou autorais6 – encontram nos subúrbios, nos bairros problemáticos e no submundo da noite da capital o pano de fundo para as suas histórias que denunciam situações de pobreza, criminalidade, consumo e tráfico de drogas, prostituição, abandono infantil, corrupção, abuso de poder e outros síndromas daquilo que se passava nas franjas da sociedade. Ainda que parcialmente assentes em enredos ficcionados, as filmagens e os contextos em que as histórias destes filmes se desenrolavam tinham por base as realidades daqueles locais, que acabariam por influenciar também a tipografia utilizada para o título do filme no próprio cartaz (Figura 26)7. Também os influentes créditos de abertura e cartaz do filme Seven – 7 Pecados Mortais, lançado em 1995, poderão ter sido, indiretamente, uma influência para esta linguagem tipográfica mais ‘crua’. Figura 26 – Letterings manuais utilizada para título dos filmes Ossos (1997), Tentação (1997) e Zona J (1998) nos respectivos cartazes. Portugal vivia com fulgor uma época de crescimento económico e dinamismo cultural, sentido também ao nível do design devido ao nascimento das televisões privadas, de novos jornais, revistas e outros meios de comunicação social, à fundação do Centro Português de Design (1990), da ModaLisboa (1991), da experimentadesign (1999), e culminando com a inauguração da Expo98. Paralelamente assiste-se a uma revolução tecnológica potencializada pela democratização do acesso ao computador e aos softwares de edição de imagem e composição digital. 8 De facto, o computador passava a concentrar uma multiplicidade de funções anteriormente desempenhadas por diversos objetos, e isto foi particularmente evidente para o design e a tipografia, alterando completamente a concepção, materialização e reprodução dos objetos gráficos: “As funções desempenhadas por elipsógrafos, escantilhões de curvas, letras de decalque ou réguas para desenhar tipos são integrados no software do Machintosh que começa a utilizar-se, timidamente, em meados de 1980. (...) No caso particular das indústrias gráficas, os anos 90 serão os da gradual substituição da fotocomposição por novas técnicas de pré-impressão e impressão digital.” (Silva, 2015, p.35) Assim, e à medida que o tangível dava lugar ao virtual, abordagens mais plásticas e abstractas foram-se tornando mais raras no contexto do cartaz de cinema, que passou a privilegiar a fotografia realista dos atores 89 como base da sua imagética e veículo para a promoção do próprio PAPERS / COMUNICAÇÕES filme. Também o catálogo fontes digitais passou a ser utilizado para a composição tipográfica do cartaz, possibilitando a criação de blocos de créditos consideravelmente mais extensos e detalhados, correndo ao longo de várias linhas, quase sempre ‘arrumado’ na base do cartaz. Os títulos dos filmes oscilavam entre o recurso a fontes digitais facilmente reconhecíveis (como a Bodoni, no cartaz de Cinco Dias, Cinco Noites – Figura 28), por vezes modificadas em pequenos pormenores (como se verifica no título Vale Abraão, onde o remate direito do V e a descendente do R da fonte Charlemagne são prolongados – Figura 27), ou caracteres/composições únicos (como o que se desenhou para o cartaz de Adão e Eva – Figura 29). Figura 27 – Cartaz de Vale Abraão (Manoel de Oliveira, 1993). Design: Benjamin Baltimore Figura 28 – Cartaz de Cinco Dias, Cinco Noites (José Fonseca e Costa, 1996). Design: João Botelho, fotografia: Mariana Viegas Figura 29 – Cartaz de Adão e Eva (Joaquim Leitão, 1995). Design: Ogilvy & Mather. IV. A diversidade digital e o design literal (2000-2018) A dicotomia entre o chamado ‘cinema comercial’ e ‘cinema de autor’, herdada das duas décadas anteriores, acentua-se e tem regido a dinâmica do cinema português já depois do ano 2000. “Durante os últimos trinta anos, este cinema [de entretenimento] polemizou periodicamente com o cinema de autor reconhecido no estrangeiro para questionar o sistema de subsídios estatais a filmes que, alegava-se, não eram vistos” (Baptista, 2008, p.139). Certos filmes afirmam-se pelo sucesso que alcançam junto do público português, traduzido num elevado número de espectadores e bons resultados de bilheteira; enquanto outros trilham um percurso notável pelos festivais de cinema nacionais e internacionais, conquistando prémios e assegurando a sua distribuição em mercados estrangeiros, porém com resultados mais tímidos na bilheteira portuguesa; poucos filmes/realizadores conseguem encontrar um meio termo. Em termos de escolhas tipográficas não se evidenciam diferenças entre os cartazes destes dois ‘núcleos’, embora se observe que o circuito de festivais é mais propenso ao desenho de cartazes com imagens e composições mais metafóricas/figurativas e a uma maior síntese visual e textual, realidade que pode ser revertida quando 90 é criado um novo cartaz para distribuição comercial, regra geral PAPERS / COMUNICAÇÕES apostando em imagens mais explicitas e com mais elementos textuais (Ramos, 2018, p.164). As primeiras duas décadas do século XXI caracterizam-se por uma continuidade face à tendência verificada na década anterior: a prevalência da fotografia (muitas vezes proveniente de um frame do filme – que passa a existir em ficheiros digitais – posteriormente editado) como imagética dominante, e a utilização e fontes digitais sobre a mesma, é a fórmula sob a qual muitos cartazes são criados. A disseminação on-line dos mesmos passa a ser uma realidade, particularmente no segundo decénio, graças à incremental importância dada a redes sociais como o Facebook e o Instagram para a divulgação dos filmes. A variedade tipográfica presente nos cartazes segue em linha com o crescimento exponencial do número de fontes disponíveis nos softwares digitais bem como nos websites que permitem descarregá-las de forma paga ou gratuita. Embora a Helvetica e a Futura continuem a ser amplamente utilizadas, outras fontes sem-serifas emergem como alternativas: a Meta, no cartaz de Yvone Kane (2015) (Figura 30); a DIN, nos cartazes de Noite Escura (2004) e América (2010) (Figura 31); ou a Gotham, nos cartazes de Montanha (2015) ou Ramiro (2018) (Figura 32). Figura 30 – Utilização da fonte Meta no título do filme Yvone Kane (Margarida Cardoso 2015) - detalhe do cartaz. Figura 31 – Utilização da fonte DIN no título dos filmes Noite Escura (João Canijo, 2004) e América (João Nuno Pinto, 2010) – detalhe dos cartazes. Figura 32 – Utilização da fonte Gotham no título dos filmes Montanha (João Salaviza, 2015) e Ramiro (Manuel Mozos, 2018) – detalhe dos cartazes. A utilização de fontes serifadas torna-se cada vez mais esporádica, optando-se incrementalmente pela utilização de fontes mais gráficas nos títulos, que procuram ‘colar-se’ à linguagem da imagem – quase de forma redundante – comunicando inequivocamente o género de filme, seja uma comédia (Manô – Figura 33), policial/thriller (Contrato – Figura 34), filme de época (Mistérios de Lisboa – Figura 35), romance (Paixão – Figura 36), western (A Estrada de Palha – Figura 37) ou ficção científica (RPG – Figura 38). 91 PAPERS / COMUNICAÇÕES Figura 33 – Cartaz de Manô (George Fellner, 2005). Design: Costa do Castello (distribuidora). Figura 34 – Cartaz de Contrato (Nicolau Breyner, 2009). Design: desconhecido. Figura 35 – Cartaz de Mistérios de Lisboa (Raúl Ruiz, 2010). Design: Catarina Sampaio. Figura 36 – Cartaz de Paixão (Margarida Gil, 2012). Design: Catarina Sampaio. Figura 37 – Cartaz de Estrada de Palha (Rodrigo Areias, 2012). Design: desconhecido. Figura 38 – Cartaz de RPG (David Rebordão, 2013). Design: desconhecido. Conclusão A análise dos cartazes de cinema entre o 25 de Abril e a atualidade demonstrou que estes refletem tendências e transformações ocorridas em Portugal e também no contexto internacional, no que concerne ao design. Estas encontram-se implícitas (alterações no contexto social/ político/económico, influências estéticas dos diferentes períodos) e explicitas (evolução da retórica visual) neste artefacto, resultando dos temas abordados pelos realizadores, da interpretação feita dos filmes pelos designers e ilustradores/pintores, e do progresso tecnológico que modificou drasticamente a concepção e impressão dos cartazes. A segunda metade da década de 1970 foi marcada pelo rescaldo do 25 de Abril e pelo PREC. O cinema procurou documentar grandes mudanças que o país atravessava, denunciar os males da ditadura e os perigos e fragilidades da recém-encontrada liberdade. Vários cartazes de cinema herdaram a atitude (tipo)gráfica dos cartazes de protesto (a escrita manual ou grafitada, as imagens desconstruídas, a ilustração caricatural), enquanto a coerência formal dos cartazes de Carlos Alves para os documentários das cooperativas de cinema se evidenciou. Outros cartazes apresentaram linguagens mais sintéticas e depuradas, tanto ao nível da imagem como da tipografia, sob o signo do modernismo suíço. Durante a década de 80 reconheceram-se em diversos cartazes influências da Pop Art e do kitsch: o recurso a cores vibrantes, a colagens 92 detalhadas, a letterings manuais e decorativos nos títulos dos filmes PAPERS / COMUNICAÇÕES refletiu a atitude ‘festiva’ de uma década marcada pela vivência da liberdade, pelo consumismo e por grandes sucessos de bilheteira. José Brandão assinou alguns dos cartazes mais icónicos – como Kilas o Mau da Fita e Crónica dos Bons Malandros – enquanto João Botelho e Judite Cília se destacaram pela qualidade e quantidade de cartazes criados para cinema ao longo desta década. Na década de 90 evidenciou-se uma maior pluralidade de discursos gráficos assim como um enfoque maior nos rostos dos atores, tirando partido da sua popularidade junto do público: assistiu-se a uma distinção maior entre o fundo (imagem, por norma fotográfica) e o texto sobre ele imposto. O recurso a letterings de aspecto mais grunge prende-se com a própria crueza retratada em alguns dos filmes. Já no século XXI, a tipografia assume, em diversos cartazes, uma função essencialmente mimética relativamente à imagem, tendo em vista uma comunicação objectiva daquela que será a temática ou género do filme. O crescimento exponencial da oferta digital tornou a tipografia presente nos cartazes mais diversificada mas, simultaneamente, mais literal. Referências Bibliográficas BAPTISTA, Tiago – A Invenção do Cinema Português. Lisboa: Tinta-da-China, 2008. ISBN: 978-972-8955-84-7. MATOS-CRUZ, José – 25 de Abril: o Cinema e o Mundo. Revista Camões. Número 5 (1999) 126-137. LOPES, Carmo – Cartazes do Cinema Novo Português. 2017. Lisboa Dissertação de mestrado em Design de Comunicação apresentada à Faculdade de Arquitectura da Universidade de Lisboa sob orientação de Elisabete Rolo. QUELHAS, Vítor; BRANCO, Vasco – Contributo para o desenvolvimento da tipografia digital em Portugal. In VELOSO, Ana; DIAS, Nuno; MARTINS, Olinda; AMADO, Pedo – II Encontro Nacional de Tipografia. Atas da Conferência. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2012. ISBN 978-972-789-348-5. p.171-183. RAMOS, Igor; BARBOSA, Helena – O Cartaz de Cinema Português no século XXI: Desafios e Encantos do Design. In VALENTE, António Costa (coord.) do AVANCA Cinema International Conference 2018. Livro de Comunicações. Avanca: Cine-clube de Avanca, 2018. ISNN 2184-0520. p. 161-172. SILVA, Helena Sofia – Design Português 1980/1999. Colecção Design Português (volume 5). Vila do Conde: Verso da História 2015. ISBN: 978-989- 8657-98-5. Documentos digitais: FULLER, Jarrett – Windsor: An Ode to a Forgotten Font. Site pessoal do autor [Em linha]. Setembro 2017. [Consult. 30 Agosto 2018]. Disponível on-line: <http://jarrettfuller.com/projects/windsor>. 93 FERREIRA, Ana Dias – Anos 80. A década em que “tudo era possível” PAPERS / COMUNICAÇÕES (Entrevista com Joana Stichini Vilela, autora do livro LX80). Jornal Observador [Em linha]. 23 Outubro 2016. [Consult. 30 Agosto 2018]. Disponível on-line: <https://observador.pt/especiais/anos-80-a-decada-em-que- tudo-era-possivel/>. Notas finais 1 A primeira exposição dedicada ao cartaz de cinema português foi uma iniciativa da Academia Portuguesa de Cinema que decorreu em Lisboa (Cinemateca Portuguesa, Sociedade Nacional de Belas Artes, Avenida da Liberdade e Restaurante do Hotel Tivoli Avenida) de 20 de outubro a 30 de novembro de 2016. 2 Além destes, Carlos Alves foi também o designer dos cartazes de “...Pela Razão Que Têm” (José Nascimento, 1976), Ocupação de Terras Beira Baixa (António Macedo, 1976) Contra as Miltinacionais (Cinequipa, 1977), Gente do Norte – A História de Vilarica (Leonel Brito, 1977). 3 “Windsor is surprisingly versatile and can be found in a curiously diverse range of applications, reaching peak popularity in the late sixties and early 70s.” (Fuller, 2017) 4 Entre 1976 e 2003, sendo que a maior parte da produção se realizou a partir de 1976 e na década de 80. 5 Filmes com maior orçamento de produção/distribuição e maior retorno financeiro, protagonizados por caras familiares do grande público: Tentação (Joaquim Leitão, 1997), Pesadelo Cor de Rosa (Fernando Fragata, 1997), Zona J (Leonel Vieira, 1998) e Jaime (António-Pedro Vasconcelos, 1999). 6 Filmes de menor dimensão em termos logísticos, mas com reconhecida presença em festivais de cinema nacionais e internacionais, como Ossos (Pedro Costa, 1997), Os Mutantes (Teresa Villaverde, 1999) e O Fantasma (João Pedro Rodrigues, 2000). 7 Não pode ignorar-se, contudo, uma influência – ainda que subliminar – do movimento musical grunge e da influência que este teve sobre as ‘tendências’ do design gráfico durante a década de 90, particularmente ao nível da tipografia através de designers como David Carson. 8 “(...) tanto os instrumentos de projeto como as ferramentas de produção serão progressivamente actualizados, alterados pela digitalização, questionados pelo computador.” (Silva, 2015, p.35) 94 
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