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      Modelo de Artigo para as Actas do 8.º Encontro de Tipografia: Contributos para uma memória tipográfica do cartaz de cinema português: do nascimento (finais do século XIX) à Revolução (1974) Igor Ramos1; Helena Barbosa2 1 igor.ramos@ua.pt; 2helenab@ua.pt 1 Departamento de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro; 2Departamento de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro Resumo Ao constatar-se, no contexto de uma investigação mais lata relacionada com a história do design do cartaz de cinema português, a existência de uma lacuna ao nível do estudo da tipografia presente neste artefacto, julgou-se que seria pertinente realizar uma abordagem relacionada com esta temática. Tendo como amostra uma seleção de aproximadamente duzentos cartazes – selecionados no âmbito da exposição “O Cartaz de Cinema em Portugal – Uma Exposição, Uma Viagem” (Lisboa, 2016) - conduziu-se uma análise tipográfica dos cartazes de filmes realizados desde o nascimento do cinema em Portugal (finais do século XIX) até à Revolução de 25 de Abril de 1974, evento que representou um momento de viragem significativo para o país e, mais especificamente, para o cinema português. 1 Com o objectivo de assinalar diferentes etapas na cinematografia nacional e, consequentemente, identificar diferentes registos no design do cartaz e na aplicação da tipografia, o artigo encontra-se organizado cronologicamente por decénios, iniciando-se cada subcapítulo com uma sucinta contextualização relativa à história do cinema português, de maneira a possibilitar uma melhor compreensão dos trinta e quatro cartazes apresentados no decorrer do documento. Procedeu-se de seguida à análise tipográfica dos mesmos. Esta análise foi norteada pelo sistema de classificação tipográfica Vox-AtypI. Além da identificação das classes tipográficas, efetuou-se o reconhecimento e comparação de fontes específicas, em determinados cartazes, refletindo simultaneamente sobre as dinâmicas visuais criadas ao nível de texto e da sua interação com a imagem. Facultaram-se, ainda, alguns exemplos de influências nacionais e internacionais que se identificaram e ajudaram a compreender como os cartazes de cinema e os seus designers foram permeáveis ao conteúdo dos filmes e à realidade estética - gráfica e cinematográfica – que o país atravessava. A multiculturalidade no cinema, assim como no design gráfico dos seus cartazes, é reflexo da globalização e constitui um traço que se reconheceu em diversos momentos desta investigação/análise. Conforme afirma Sam Sarowitz “mais do que vender filmes, os cartazes de todo o mundo contêm tendências culturais dos respectivos países, constituindo casos de estudo fascinantes sobre como a informação é disseminada visualmente” (2008, p. 9). Este artigo procura representar um contributo para as áreas da história do cinema português, do design gráfico e mais especificamente da tipografia. São ainda escassas as incursões investigativas ao nível deste artefacto e onde, por norma, a tipografia não é analisada na sua especificidade. Abstract It was revealed, in the context of a broader investigation about the history of the Portuguese film poster, the existence of a gap concerning the study of typography in this artefact, therefore it was considered relevant to conduct an analysis about this topic. 2 With a sample of approximately two hundred posters – selected for the Exhibition “The Film Poster in Portugal – An Exhibition, a Journey” (Lisbon, 2016) – it was conducted a typographic analysis of the posters for films produced between the birth of cinema in Portugal (at the end of 19th century) until the April 25th 1974 Revolution, an event that represented a drastic change in Portugal and, more specifically, in Portuguese cinema. Seeking to pinpoint different moments in national filmmaking and thus identifying different approaches to poster design and typography, the paper is chronologically organized by decades, with each chapter introducing a short context regarding the history of Portuguese cinema to unable a better understanding of the thirty-four Portuguese film posters presented throughout the document. Afterwards, we proceed to a typographic analysis of the posters. This analysis is oriented by the Vox-AtypI classification. Besides the identification of typographic groups, there is also recognition and comparison of specific fonts, in some of the posters, while also reflecting on the visual dynamics created in terms of text and its interaction with image. Examples of national and international influences in terms of typography and graphic design are also provided in order to help understanding how film posters and the designers who created them were permeable to the films’ content but also the aesthetic reality – graphic and cinematographic – that the country was going through. Multiculturalism in cinema, as in the graphic design of its posters, is a reflection of globalization and a trait that was identified on several moments of this research/analysis. As Sam Sarowitz explains “More than about selling a film, these posters from all over the world embody the cultural tendencies of the respective countries, making for fascinating case studies about how information is disseminated visually” (2008, p.9). This article aims to represent a contribution to fields of Portuguese cinema history, graphic design and more specifically typography. The investigative incursions regarding this subject are still scarce and often typography and fonts aren’t analysed in their specificity. 3 Palavras-chave Cartaz de cinema; Tipografia; Design Gráfico; Cinema de Portugal. Keywords Film poster; Typography; Graphic Design; Portuguese Cinema. Introdução Este estudo pretende aferir o papel da tipografia nos cartazes de cinema português ao longo de quase sete décadas, tendo como objecto de estudo uma amostra de aproximadamente duzentos cartazes que integraram a exposição “O Cartaz de Cinema em Portugal – Uma Exposição, Uma viagem” (Lisboa, 2016)1 , correspondentes ao período de tempo em análise. Para isso, procurou perceber-se qual a articulação da tipografia com a imagem e se a mesma refletiu, ou não, a linguagem do filme ou de uma atitude ou movimento cinematográfico mais abrangente. Paralelamente, tentou identificar-se a permeabilidade que os designers tiveram ao nível dos contextos nacionais e internacionais do design gráfico e de que forma as escolhas tipográficas refletem essas influências, quando as mesmas se verificaram. Por fim, sinalizaram-se alguns dos principais momentos de inovação tecnológica ao nível do uso de materiais no contexto da criação de projeto e maquetes e o seu impacto no resultado dos cartazes. O artigo encontra-se dividido em sete momentos: introdução, corpo de artigo (com cinco subcapítulos) e conclusão. Estes subcapítulos encontram-se organizados por ordem cronológica, divididos por décadas (finais do século XIX e décadas de 10 e 20; 30; 40 e 50; 60; e início da década de 70), sendo balizados pelo surgimento do 1 Primeira grande exposição dedicada aos cartazes de cinema em Portugal. Decorreu de 20 de Outubro a 30 de Novembro e contou com organização da Academia Portuguesa de Cinema. Estiveram em exibição cerca de trezentos e setenta cartazes, divididos por cinco núcleos (Cinema Mudo, Designers e Realizadores do Século XX, Núcleo Manoel de Oliveira, Núcleo José Fonseca e Costa e Cinema Contemporâneo). 4 cinema em Portugal e o fim da ditadura, em 1974. Cada subcapítulo inicia-se com uma contextualização histórica ao nível do cinema português que permite facilitar a compreensão dos fluxos que atravessavam os filmes e o design nos respectivos cartazes. Posteriormente, são apresentados alguns dos cartazes que se consideraram mais representativos da realidade estética à época, fruto não só do seu aspecto formal (que é o objecto de análise da disciplina do Design), mas também do impacto que os próprios filmes (e cartazes) tiveram junto do público e a marca que deixaram na história da cinematografia nacional. Conforme foi referido para a interpretação da tipografia utilizou-se como metodologia classificação Vox-AtpyI.2 Este processo, para além de identificar a classe ou classes tipográficas predominantes num cartaz ou grupo de cartazes, permitiu proceder à identificação pontual das fontes tipográficas através de simulações que procuraram comprovar essas similitudes. Sempre que possível complementou-se essa análise com outros exemplos gráficos cujos resultados evidenciam as influências da comunicação visual dos cartazes. Desenvolvimento I. Dos finais do século XIX até à década de 20: Um início tipográfico e as influências da Art Nouveau O primeiro cartaz de cinema português que se conhece remonta ao final do século XIX, mais precisamente a 1896, altura em que o cinema dava os primeiros passos em Portugal. Este cartaz anuncia a primeira sessão pública de projeção organizada por Aurélio da Paz dos Réis no Porto, figura pioneira do cinema em Portugal, que decorreu a 12 de Novembro no Theatro Principe Real (atualmente Teatro Sá da Bandeira) (Figura 1). Intitulado Kinetographo Portuguez, consistiu em doze pequenos 2 Criada por Maximilien Vox em 1954 e adoptada em 1962 pela Associação Internacional de Tipografia, que divide as fontes tipográficas em três grandes grupos e dez subgrupos: Clássicas (Humanistas, Garaldes e Transicionais); Modernas (Didones, Mecânicas ou Egípcias, e Lineares – que se desdobram em Lineares Grotescas, Neo-Grotescas, Geométricas e Humanistas); e Caligráficas (Incisivas, Script, Gráficas e Blackletter ou Fraktur) 5 filmes projetados entre o 2º e o 3º atos de um espetáculo de variedades, à semelhança de muitas das projeções nos primórdios da 7ª Arte. Figura 1 – Cartaz de Kinetographo Portuguez Photographia Animada apresentada por Aurélio da Paz dos Reis (1986). Design: anónimo. 19,8 cm X 98 cm. Impressão: tipografia a uma cor O cartaz desta sessão recorre à tipografia, em conjunto com outros códigos gráficos como cercaduras e vinhetas, para a apresentação e hierarquização de uma considerável quantidade de informação ao nível do programa, afastando-se assim dos códigos de síntese e apelo visual com base na imagem que em poucos anos passariam a caracterizar este artefacto. Tendo em consideração a produção cartazista daquele século: “Conforme referido, os cartazes do século XIX eram na sua maioria compostos por texto, sendo raro o uso da imagem. Neste período, o processo de comunicação consistiu em passar uma mensagem com bastante informação, 6 remetendo as preocupações estéticas para a hierarquização da leitura (...) não se afastando das representações internacionais do mesmo tipo” (Barbosa, 2011, p. 240). Podemos identificar no cartaz diferentes famílias e fontes tipográficas: Modernas Didones, como a Didot, que oscila entre caixa alta e caixa baixa e diversos tamanhos, a negrito (em palavras como PORTUGUEZ) ou negrito e condensada (12 GRANDIOSOS QUADROS 12) ou no peso light e condensada (THEATRO PRINCIPE REAL); Modernas Mecânicas (ou Egípcias), como a Clarendon (utilizada em AURÉLIO DA PAZ DOS REIS e no nome das personagens da peça) e a Playbill, muito próxima das fontes wood type utilizadas em KINETOGRAPHO; Modernas Lineares Grotescas não-serifadas e em caixa alta (OS AFRICANISTAS). Superior à variedade de tipos presentes são as suas diversas iterações ao nível dos ‘pesos’, tamanhos e kernings no espaço do cartaz, onde o texto se encontra justificado ao centro, conferindo a este objecto gráfico diferentes níveis e ritmos de leitura da informação que anuncia. Evoca, a título de exemplo, a mesma linguagem gráfica presente num cartaz de 1882 para um passeio público/espetáculo em Lisboa com um corredor chamado Monsieur Bargossi (Figura 2). A ‘missão’ da tipografia em ambos os casos era captar a atenção dos transeuntes, adquirindo ela própria valor de imagem na ausência da mesma. No final do século XIX o custo da impressão de imagens, por norma recorrendo à litografia, era ainda avultado. A opção pela tipografia, onde se fazia uso de uma matriz de caracteres de chumbo ou madeira que eram tintados, prensados e impressos diretamente no papel, era mais acessível. Contudo, para as pessoas analfabetas que contactassem com os cartazes, a descodificação da mensagem estava inviabilizada, tornando-se impossível deslindar o que estava a ser anunciado ou o âmbito do evento. 7 Figura 2 – Cartaz Bargossi (1882). Design: anónimo. 20 cm X 59cm. BNP. Impressão: tipografia a uma cor Já no século XX, ainda na década de 10, o cartaz de A Rosa do Adro (Figura 3) consiste apenas em texto, mas apresenta já um poder de síntese muito mais elevado, fruto da própria independência que o cinema adquire no início do século: a projeção do filme passava a ser um evento cultural por si só. O título do filme e o slogan apresentam-se numa fonte com influências da Windsor (peso Bold Condensed), podendo esta fonte ter servido de base para o desenho do título, procedendo-se depois a modificações como a adição da serifa no ápice dos A’s maiúsculos, o alongamento da perna do R ou as formas mais arredondadas do d e o minúsculos (Figura 4). 8 Figura 3 – Cartaz de A Rosa do Adro (Georges Pallu, 1919). Design: ETP. 70 cm X 100 cm Figura 4 – Comparação da tipografia do cartaz de A Rosa do Adro com a fonte Windsor Bold Condensed Semelhantes escolhas tipográficas foram também adoptadas no cartaz de Um Chá nas Nuvens (Figura 5), que se assemelha ao de A Rosa do Adro embora o preceda por dois anos e apresente já uma representação da Igreja dos Clérigos como elemento central do cartaz. As fontes tipográficas utilizadas nos títulos e slogans dos dois cartazes são muito semelhantes, aparecendo também em cartazes publicitários desenvolvidos na ETP – Empreza Technica de Publicidade de Raul de Caldevilla (1877-1951) (Figuras 6 e 7). 9 Figura 5 – Cartaz de Um Chá nas Nuvens (Raul de Caldevilla, 1917). Design: ETP. 90 cm X 280 cm Figura 6 – Cartaz publicitário para marca de sabonete Aregos (1917). Design: ETP. 75 cm X 106 cm. Impressão: litografia a cinco cores 10 Figura 7 – Cartaz publicitário de mobiliário (1917). Design: ETP No início da década de 20 estavam já fundadas as principais produtoras cinematográficas da época: Invicta Film (1917); Lusitânia Film (1918); Caldevilla Film (1919); Pátria Films e Fortuna Filmes (1922). Os realizadores que comandavam o início da produção nacional eram poucos e maioritariamente franceses. Alguns cartazes apresentam elementos decorativos ao nível da tipografia e da própria imagem3 que remetem para um estilo Art Nouveau, muito trabalhada ao nível do desenho e com a presença de apontamentos vegetalistas, presentes também nos cartazes publicitários para certos bens de consumo. Exemplo disso mesmo são os cartazes dos filmes A Morgadinha de Val-Flôr (1923) (Figura 8), Cláudia (1923) (Figura 9), A Tormenta (1924) (Figura 11) e Tragédia d’Amor (1924) (Figura 12), onde a face das protagonistas é emoldurada por elementos vegetalistas como flores e folhas. No caso dos dois filmes de 1923, o nome da atriz principal é manualmente desenhado com caracteres curvilíneos e elegantes - evocativos do título da revista Ilustração Portugueza (Figura 10) - e enquadrado de uma forma quase orgânica na composição. Nos quatro cartazes o nome das atrizes surge na parte inferior do cartaz e os títulos no topo, sendo possível também verificar a utilização recorrente de fontes de elevada espessura de traço4 que misturam curvas mais elegantes em alguns caracteres com vértices e formas mais quebradas noutros, como acontece no título do filme A Tormenta. O grau de detalhe visível ao nível de imagens e textos era possibilitado por um desenho manual feito diretamente sobre pedra litográfica com 3 Frequentemente a representação de um rosto feminino. 4 Nalguns casos com pequenas serifas. 11 recurso a lápis e tintas gordurosas (tuche) que era depois preservado aquando da aplicação da goma arábica e dos ácidos, na preparação da matriz litográfica. Figura 8 – Cartaz de Morgadinha de Val-Flôr (Ernesto de Albuquerque, 1923). Design: ETP. 90cm X 135cm. Impressão: litografia a uma cor Figura 9 – Cartaz de Claudia (Georges Pallu, 1923). Design: ETP. 90 cm X 135 cm. Impressão: litografia a uma cor Figura 10 – Capa da revista Ilustração Portugueza (Junho 1909). Design: anónimo. Impressão: litografia e tipografia a duas cores Figura 11 – Cartaz de A Tormenta (Georges Pallu, 1924). Design: ETP. 90 cm X 135 cm. Impressão: litografia a uma cor Figura 12 – Cartaz de Tragédia d’Amor (António Pinheiro, 1924). Design: ETP. 135 cm X 90 cm. Impressão: litografia a uma cor II. Década de 30: Geometrização das formas e as influências da Art Déco A década de 30 ficaria inevitavelmente marcada pelo estrondoso sucesso de A Canção de Lisboa, o primeiro filme totalmente rodado e sonorizado em Portugal, nos novos estúdios da Tóbis, inaugurados em 1932. A dupla de cartazes assinados por Almada Negreiros (1893-1970) (Figura 13) revela uma estilização das formas e uma depuração visual, fruto de uma simbiose de influências nacionais e internacionais, entre as quais o Cubismo, o Construtivismo e a Art Déco. 12 “A imagem dos cartazes desprende-se cada vez mais de heranças ornamentais, tornando-se mais simplificada e aproximando-se da linguagem geométrica cuja representação se limita à argumentação do essencial” (Barbosa, 2011, p. 429). Ao observarmos os cartazes de Almada, é inevitável reconhecer as confluências gráficas e tipográficas do espírito e estética modernistas que o próprio partilhava com outros seus contemporâneos como António Soares (1894-1978), Stuart de Carvalhais (1887-1961), José Rocha (1907-1982), Fred Kradolfer5 (1903-1968) (Figuras 14 e 15), Bernardo Marques (1898-1962) (Figura 16), ou o francês A.M. Cassandre (1901- 1968) (Figura 17). Nos cartazes destes autores, além dos paralelismos ao nível do tratamento da imagem, foi possível verificar uma predominância de fontes Modernas Lineares (Grotescas e Geométricas), quase sempre em caixa alta e criando blocos compactos que descrevem caminhos rectos (na horizontal ou na diagonal), ou curvilíneos, de forma a melhor se integrarem na composição, conferindo um maior dinamismo à mesma. A atenção ao desenho tipográfico é particularmente evidente na maneira como acentos e cedilhas são tratados nestas composições. É prolífica a influência da fonte tipográfica Acier6, desenhada por Cassandre para a fábrica de tipos Deberny e Peignot em 1930, na sequência do sucesso da Futura (1928) de Paul Renner (1878-1956), e da Bifur (1929), desenhada também por Cassandre (Figura 19). 5 Fred Kradolfer era suíço mas veio para Portugal em 1924. 6 Acier significa aço em francês. 13 Figura 13 – Dupla de cartazes de A Canção de Lisboa (Cottinelli Telmo, 1933). Design: Almada Negreiros. 55 cm X 42 cm. Impressão: litografia a três cores Figura 14 – Espinho Praia (1931). Design: Fred Kradolfer. Impressão: litografia a quatro cores Figura 15 – Exposição Colonial Portuguesa em Paris (1931). Design: Fred Kradolfer Figura 16 – Bolacha Nacional (1930). Design: Bernardo Marques. Coleção Carlos Rocha. Impressão: litografia Figura 17 – Nord Express (França, 1927). Design: A. M. Cassandre Figura 18 – Pianos Daudé (França, 1926). Design: Andre Daudé 14 Figura 19 – Comparação da tipografia do cartaz d’ A Canção de Lisboa com outras fontes tipográficas da época Já perto do final do decénio, e agora observando dois cartazes ao baixo, foi possível verificar que o dinamismo tipográfico e o parco uso de fontes Clássicas ou Didones, em detrimento de fontes Modernas Mecânicas, como sucede no título do cartaz de As Pupilas do Senhor Reitor (Figura 20). Também as fontes Lineares Grotescas e Geométricas continuaram presentes, ocasionalmente acompanhadas por fontes Caligráficas, como se denota no bloco de créditos do cartaz de A Aldeia da Roupa Branca (Figura 21). Figura 20 – Cartaz de As Pupilas do Senhor Reitor (Leitão de Barros, 1935). Design: Fred Kradolfer. 116 cm X 90 cm. Impressão: litografia a cinco cores Figura 21 – Cartaz de Aldeia da Roupa Branca (Chianca de Garcia, 1939). Design: Hernâni Lima. 115 cm X 85 cm. Impressão: litografia a cinco cores 15 III. Décadas de 40 e 50: Dualidade e Continuidade No início da década de 40, sob chefia de António Ferro (1895-1956), o Secretariado da Propaganda Nacional (SPN)7 e a censura, instaurados na década de 30 com a chegada de António de Oliveira Salazar (1889-1970) à Presidência do Conselho de Ministros, monitorizavam a produção cinematográfica, censurando filmes (ou trechos de filmes) que fossem dissonantes dos ideais defendidos pelo regime. Não obstante o sucesso da A Canção de Lisboa (1933) e das comédias musicais, que continuavam a ecoar na década de 40, este não era o género de filmes apoiado pela máquina de propaganda do Estado Novo: “Nos anos 30 e 40 (…) Portugal conheceu o seu primeiro grande momento cinematográfico com uma geração de cinéfilos que ascenderam à realização, vindos de várias áreas da cultura, das artes e do jornalismo. Foi o período áureo da comédia popular (…) Mas esse não era o cinema que o Estado Novo e a sua «política do espírito», da autoria de António Ferro, preconizavam. O que se pretendia eram pomposas adaptações de obras literárias, falsamente populares e estilizadamente folclóricas, epopeias históricas (como Camões, de Leitão de Barros) ou panfletos políticos (como A Revolução de Maio, de António Lopes Ribeiro), o que teve como consequência o lento abandono do público das salas, perdida que foi a receita das comédias, apertado que era o crivo da censura, desaparecidos que foram os grandes actores de comédia” (António, 2010, p. 146-147). Esta dualidade no tom dos filmes que se produziam, acaba por também se refletir nos próprios cartazes. Ao se observar as décadas de 40 e 50 foi possível constatar que nos cartazes dos filmes mais ligeiros predominaram as fontes tipográficas não-serifadas (Modernas: Egípcias, Lineares Geométricas e Grotescas), enquanto nos dramas 7 Em 1945 passaria a designar-se Secretariado Nacional de Informação (SNI). Em 1949 António Ferro deixaria de liderar o organismo. 16 históricos/melodramas foram mais recorrentes as fontes serifadas (Clássicas e Modernas Didones). As fontes Caligráficas Script e Manuais foram sendo transversais às duas abordagens de cartazes, enquanto as Caligráficas Blackletter surgiram, maioritariamente, em cartazes de filmes históricos, como se pode constatar no título do filme Inês de Castro (Figura 22). Figure 22 – Cartaz de Inês de Castro (Leitão de Barros, 1945). Design: anónimo. Três dos filmes de maior sucesso da época apresentam cartazes onde foi possível verificar reminiscências tipográficas dos cartazes da década de 30, particularmente no cartaz de O Pai Tirano (Figura 23), através da fonte tipográfica do título e também do dinamismo nos nomes do elenco, alguns gravitando em redor da figura do respectivo ator e os restantes numa listagem em zigue-zague. O título de O Pátio das Cantigas (Figura 24) poderá ser resultado de um redesenho dos caracteres da fonte Radiant (peso Bold Condensed), desenhada em 1938 por Robert Hunter Middleton (1898- 1985) para a Ludlow Typographic Co. (Figura 26). Já no cartaz de O Grande Elias (Figura 25) foi possível verificar a confluência de uma fonte Linear Grotesca (nos nomes dos atores e realizador), outra Linear Geométrica (possivelmente a Futura, em Elias) e uma Caligráfica Script (O grande). 17 Figura 23 – Cartaz de O Pai Tirano (António Lopes Ribeiro, 1941). Design: Américo Leite Rosa. 74cm X 100cm Figura 24 – Cartaz de O Pátio das Cantigas (Francisco Ribeiro, 1942). Design: Américo Leite Rosa. 72cm X 111,5cm Figura 25 – Cartaz de O Grande Elias (Arthur Duarte, 1943). Design: Frederico Georges. 69,5 cm X 99,5 cm Figura 26 - Comparação da tipografia do cartaz de O Pático das Cantigas com a fonte Radiant Bold Condensed Os cartazes de Frei Luís de Sousa (Figura 27), A Morgadinha dos Canaviais (Figura 28) e Amor de Perdição (Figura 29), todos eles adaptações de romances históricos, atestam a já mencionada predominância de fontes serifadas nos cartazes desta tipologia de filmes. São também composições tipográficas mais ‘estanques’ e regradas, por norma não possuindo a mesma “liberdade” dos cartazes das comédias. Figura 27 – Cartaz de Frei Luis de Sousa (António Lopes Ribeiro, 1950). Design: Silvino Vieira. 100 cm X 132 cm 18 Figura 28 – Cartaz de A Morgadinha dos Canaviais (Caetano Bonnucci, 1949). Design: Armando Bruno. 90 cm X 120 cm Figura 29 – Cartaz de Amor de Perdição (António Lopes Ribeiro, 1943). Design: Manuel Lapa. 128 cm X 86 cm. Impressão: litografia a quatro cores. Era também frequente encontrarem-se cartazes onde a tipografia e a imagem quase se mesclavam, criando uma espécie de cacofonia visual (eventualmente espelhando a boémia e as festas populares retratadas nos próprios filmes). Esta era causada, por vezes, pelo elevado número de fontes tipográficas em utilização, mas essencialmente pela dimensão que as letras adquiriam no cartaz e uma aparente anarquia da informação, que absorve, ou é absorvida, pela imagem central. Os cartazes de Dois Dias no Paraíso (Figura 30), O Costa do Castelo (Figura 31) e O Cantor e a Bailarina (Figura 32) empregam esta estratégia. Figura 30 – Cartaz de Dois Dias no Paraíso (Arthur Duarte, 1957). Design: Manuel Lima. 74,5 cm X 108 cm Figura 31 – Cartaz de O Costa do Castelo (Fernando Ribeiro, 1943). Design: Manuel Guimarães. 120 cm X 90 cm. Impressão: litografia a quatro cores Figura 32 – Cartaz de O Cantor e a Bailarina (Armando de Miranda, 1960). Design: Manuel Lima. 100 cm X 70 cm IV. Década de 60: Cinema Novo, Novos Cartazes No término da década de 50, emergia na França a Nouvelle Vague. Uma ‘ressurreição’ cinematográfica, originária na revista Cahiers du Cinéma e com raízes no neo-realismo italiano de realizadores como Roberto Rossellini (1906-1977) e Luchino Visconti (1906-1976), que voltou a colocar o realizador ao comando dos filmes8 procurando novas abordagens e maneiras de contar histórias, mais despojadas, 8 Nas décadas anteriores a figura do realizador viera a perder poder e o controlo criativo das obras para argumentistas, produtores e outros agentes envolvidos na criação de filmes. 19 realistas e intimistas. Seguiram-se outros países como Itália, Alemanha, Brasil e Portugal. A nível nacional, na década de 50, aumentavam o número de salas e o número de espectadores, mas faltavam ideias9. Contudo no início dos anos 60, um grupo de críticos e profissionais do cinema português, estudando e testemunhando (alguns deles in loco) a realidade francesa e do centro da Europa, esteve na origem no Cinema Novo Português: “na década de 60 uma nova geração de cineastas, nascidos da crítica e do movimento universitário e do cineclubismo, voltaria a abalar o marasmo” (ibidem, p. 147). Esta mudança esteve patente nos cartazes dos filmes que inauguraram esta nova maneira de fazer cinema, durante os primeiros anos da década. A sua simplicidade e clareza, o recurso à fotografia ou à ilustração estilizada em articulação com composições tipográficas mais minimalistas e de fontes Modernas Geométricas e/ou Lineares Grotescas, coadunou-se com a própria filosofia do Cinema Novo: filmes mais realistas, feitos com menos recursos, e com maior enfoque na história e nos diálogos e não nos cenários ou adereços. Conforme indica Carmo Lopes “Os cartazes dos filmes pertencentes ao Cinema Novo Português possuem características gráficas identificativas do movimento” (2017, p. 194). Importa, ainda, referir que foi também nesta década que se deu a introdução das letras de decalque, trazidas por Thomas de Mello (1906-1990) para Portugal após a Exposição Internacional de Bruxelas em 1958, segundo testemunho do designer Carlos Rocha (1943-2016) (Barbosa, 2011, p. 284). A marca inglesa Letraset (1960) e a marca francesa da Mecanorma (1975- 1995), tornaram-se referências a nível nacional para os designers. Estes sistemas de transferência mantiveram-se em prática até ao final dos anos 80 e início dos anos 90, sobretudo para os que ainda não tinham adquirido as tecnologias digitais” (ibidem, p. 284). 9 Ideias para contar novas histórias que não assentassem nos modelos pré-formatados de filmes que se fizeram nas décadas anteriores. 20 Estes catálogos tipográficos de letras de decalque abriram novas possibilidades, não só ao nível das diferentes fontes, ‘pesos’ e tamanhos disponibilizados, mas também aquando da aplicação, permitindo diferentes kernings, sobreposições ou outras ‘manipulações’ dos caracteres. Com esta inovação tecnológica “A tipografia no cartaz passou a ser cada vez mais do domínio dos autores” (ibidem, p. 305), conferindo-lhes uma maior margem de autonomia e experimentação, embora com o rigor e atenção que a aplicação das letras requeria aquando da construção das maquetes. A icónica abordagem do americano Saul Bass (1920-1996), que viajou até aos quatro cantos do globo através dos cartazes e genéricos que criou para os filmes de Alfred Hitchcock (1899-1980) e Otto Preminger (1905-1986) a partir da década de 50 (Figura 34), parece ter constituído uma influência tipográfica no título do cartaz de Dom Roberto (Figura 33). Também a Futura é utilizada, com alinhamento à direita, com os nomes dos dois atores principais e do realizador a vermelho. Figura 33 – Cartaz de Dom Roberto (Ernesto Sousa, 1962). Design: Armando Alves. 90 cm X 120 cm. Impressão: offset a duas cores diretas 21 Figura 34 - Detalhes da tipografia nos cartazes de Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958) e Atonomy of a Murder (Otto Preminger, 1959), ambos com design de Saul Bass Já no cartaz de Belarmino, documentário de Fernando Lopes (1935-2012) sobre o ex- boxeur Belarmino Cardoso (1931-1982), a fonte tipográfica do título é uma correspondência perfeita com a fonte Guilford Pro (peso Condensed Bold), lançada em 2011 e desenhada por Steven Jackaman (n.1954) e Ashley Muir, que por sua vez deriva da Elegant Grotesk, desenhada em 1928-29 por Hans Möhring (1894-1958), e que se julga ter sido usada por Sebastião Rodrigues (1929-1997) neste cartaz. Os créditos do filme são escritos a vermelho, em Akzidenz- Grotesk, por cima do título, numa sobreposição de informação extremamente rara neste tipo de cartazes. Inevitavelmente, a tipografia que ocupa a metade superior do cartaz – particularmente a repetição do nome, “ecos” dos tempos áureos em que público clamava por ele – parece pesar sob a cabeça de Belarmino, que a suporta, resignado (Figura 35). Figura 35 – Cartaz de Belarmino (Fernando Lopes, 1964). Design: Sebastião Rodrigues. 68cm X 100cm. Comparação entre as tipografias originais do cartaz e a simulação com fontes Guilford Pro Condensed Bold e Akzidenz Grotesk 22 Embora não acusando sinais de modernidade tão evidentes ao nível da escolha tipográfica, no cartaz de Acto da Primavera10, destaca-se, contudo, a sobriedade e o peso gráfico que os caracteres ocupam no espaço do cartaz, que é dividido exatamente ao meio entre texto e imagem (Figura 36), algo que também acontece nos cartazes de Dom Roberto e Belarmino, embora nesses o texto ocupe a metade superior. Figura 36 – Cartaz de Acto da Primavera (Manoel de Oliveira, 1962). Design: Armando Alves. 68cm X 100cm. Impressão: litografia a quatro cores Pode ainda destacar-se o papel da tipografia no cartaz de Um Dia de Vida, o primeiro do cinema português onde se constatou a utilização da Gill Sans, desenhada por Eric Gill (1882-1940) nos finais da década de 20. Nas décadas seguintes passou a verificar-se uma presença maior de fontes Modernas Humanistas (Figura 37). Figura 37 – Cartaz de Um Dia de Vida (Augusto Fraga, 1962). Design: Miguel Flávio. 69 cm X 100 cm. Comparação entre a tipografia do cartaz e as simulações com a fonte Gill Sans Bold (original e modificada) 10 Filme com que Manoel de Oliveira regressa ao cinema, após um interregno de 20 anos desde Aniki-Bóbó. 23 Como se pode observar nos cartazes de Les Quatre Cents Coups (Figura 38) e Domingo à Tarde (Figura 39), esta modernidade gráfica e tipográfica, não foi, contudo, transversal a todos os cartazes da Nouvelle Vague ou do Cinema Novo. Ainda na década de 60, e nas produções mais comerciais, eram abundantes cartazes que recorriam à ilustração e a fontes Clássicas, Didones e Caligráficas (Manuais e Script), fossem estes filmes melodramas/dramas históricos - A Raça (Figura 40), A Cruz de Ferro (Figura 41) -, comédias - Um Campista em Apuros (Figura 42) -, ou as primeiras incursões no campo do thriller/ação - 7 Balas para Selma (Figura 43). Figura 38 – Cartaz de Les Quatre Cents Coups (François Truffaut, 1959). Design: Boris Grisson. 40 cm X 58 cm Figura 39 – Cartaz de Domingo à Tarde (Augusto Fraga, 1962). Design: João Manuel. 100 cm X 159 cm Figura 40 – Cartaz d’ A Raça (Augusto Fraga, 1961). Design: João Manuel. 70 cm X 100 cm Figura 41 – Cartaz d’ A Cruz de Ferro (Jorge Brum do Canto, 1967). Design: anónino. 86 cm X 115 cm. Impressão: Litografia a cinco cores Figura 42 – Cartaz d’ Um Campista em Apuros (Herlander Peyroteo, 1968). Design: Jorge Rosa. 70 cm X 100 cm Figura 43 – Cartaz de 7 Balas para Selma (António de Macedo, 1967). Design: anónimo. 68cm X 98 cm. Impressão: litografia a duas cores 24 Com o término do decénio, surgiram indícios de uma nova dicotomia, quer na filosofia de fazer cinema em Portugal (cinema de autor vs cinema comercial), quer no modo de o comunicar através da linguagem gráfica dos cartazes. V. Década de 70: antes da Revolução os cartazes já eram ‘livres’ É escasso o número de cartazes de cinema português dos primeiros anos da década de 70: por um lado, perderam-se os cartazes de filmes deste período ainda sob a esfera do Cinema Novo, como O Cerco (1970) de António Cunha Telles (n.1935), Pedro Só (1970) de Alfredo Tropa (n.1939), ou O Recado (1972) de José Fonseca e Costa (1933-2015); por outro, muitos dos filmes produzidos nesta altura só estrearam nos cinemas após a Revolução de 25 de Abril. Por este motivo, embora alguns filmes precedam a Revolução não é possível saber exatamente em que momento se desenharam os cartazes: poderá ter sido durante ou imediatamente após a conclusão da produção, ou só alguns meses/anos depois, antes da estreia em sala. Ainda assim, destacam-se os cartazes de Perdido Por Cem de António Pedro Vasconcelos (n.1939), estreado em 1973; Cântico Final de Manuel Guimarães, produzido em 1974; Sofia ou a Educação Sexual de Eduardo Geada (n.1945), produzido em 1973; e Cartas na Mesa de Rogério Ceitil (n.1937), produzido em 1973-74. Comum aos quatro cartazes é o poder de síntese com que se conjugam imagem e tipografia. Nuns essa síntese surge de forma mais orgânica, como no cartaz de Perdido por Cem (Figura 44), sob forma de uma carta de jogo, onde é possível constatar que o bloco de créditos, de inspiração romântica (notória nos corações que separam nomes e ‘secções’, nas terminações arredondas das letras e na utilização do vermelho), foi inteiramente desenhado manualmente11. Procurou-se com a tipografia mimetizar o contorno espelhado da figura masculina, como é usual numa carta de baralho, algo que, como se constata, é alcançado “através da manipulação arrojada do texto desenhado à mão (…) obrigando a partições de linhas, e até de palavras, que sobrepõe esse efeito expressivo às preocupações de legibilidade” (Lopes, 2017, p. 153). No centro do cartaz surge o título do filme, alinhado à esquerda, numa fonte que 11 Por não existirem dois caracteres exatamente iguais. 25 simula o efeito das máquinas de escrever, potencialmente a Bulletin Typewriter (ou uma fonte anterior que tenha servido de base para o seu desenho). Figura 44 – Cartaz do filme Perdido por Cem (António-Pedro Vasconcelos, 1973). Design: Guilherme Lopes Alves. 70 cm X 100 cm. Impressão: Offset a duas cores. Comparação entre a tipografia do cartaz e a simulação com as fontes Bulletin Typewriter e American Typewriter O cartaz de Cântico Final destaca-se pela elevada síntese de conteúdo textual (não surge sequer o nome do ator protagonista retratado no cartaz, Ruy de Carvalho), que ironicamente contrasta com a repetição do título do filme, e pela utilização da Helvetica em caixa alta, com um kerning muito reduzido e um acento circunflexo personalizado no primeiro A, de elevada finura, que não é imediatamente legível (Figura 45). Figura 45 – Cartaz do filme Cântico Final (Manuel Guimarães, 1974). Design: anónimo. 48 cm X 68 cm. Impressão: offset a duas cores. Detalhe do acento circunflexo na letra A Por último, nos cartazes de Sofia ou A Educação Sexual e Cartas na Mesa recorreu-se a uma conjugação de fontes mais elaboradas, do ponto de vista do detalhe, para os 26 títulos dos filmes, em articulação com outras mais simples, para os textos secundários: uma fonte de inspiração Art Déco com Century Gothic, no cartaz do filme de Eduardo Geada (Figura 46); e outra de inspiração wood type (corresponde à fonte Butch & Sundance, com data de lançamento desconhecida) com a Baskerville Italic, no cartaz do filme de Rogério Ceitil (Figura 47). Figura 46 – Cartaz do filme Sofia e a Educação Sexual (Eduardo Geada, 1973). Design: anónimo. Impressão: offset a uma cor (preto) Figura 47 – Cartaz do filme Cartas na Mesa (Rogério Ceitil, 1973). Design: Guilherme Lopes Alves. 70 cm X 100 cm. Impressão: offset a duas cores. Comparação entre a tipografia do cartaz e a simulação com a fonte Butch & Sundance Conclusão A análise da tipografia dos cartazes de cinema português criados entre as primeiras sessões públicas que decorreram no nosso país até ao 25 de Abril permitiu compreender que as letras e os cartazes foram sofrendo alterações ao nível do design que se devem, em grande parte, ao conteúdo dos próprios filmes e às estratégias de comunicação vigentes nos diferentes momentos da cinematografia nacional, mas 27 também às influências, nacionais e internacionais, das áreas do cinema e do design gráfico, às quais os artistas e designers nacionais não foram indiferentes. Deste modo, cartazes apenas exclusivamente tipográficos nos primórdios do cinema deram lugar, nas décadas de 10 e 20, a composições onde a imagem e a tipografia (romântica e caligráfica) começavam a dialogar, acompanhadas de ornamentos naturalistas característicos do movimento Art Nouveau. A geometrização das formas e a estilização das composições tipográficas conduziram, na década de 30, a cartazes mais modernos, numa década marcada pelo sucesso d’ A Canção de Lisboa e a dupla de cartazes com design de Almada Negreiros, onde se reconheceram influências da Art Déco ao nível da imagética e da própria tipografia desenhada pelo francês A. M. Cassandre. Ao longo das décadas de 40 e 50 o cinema português tentou capitalizar o sucesso das comédias “à portuguesa”, cujos cartazes recorriam maioritariamente a fontes tipográficas Modernas (Lineares), e dos melodramas adaptados de obras clássicas da literatura portuguesa ou episódios históricos, promovidos pelo Estado Novo, onde predominavam as fontes Clássicas; transversais a ambas as tipologias de cartazes eram as fontes Caligráficas (Script e Gráficas) e também as Modernas Egípcias. No final da década de 50 o marasmo tinha-se instalado e foi graças às influências da Nouvelle Vague, que propunha uma nova maneira de pensar o cinema, e de designers como o americano Saul Bass, que o cinema e os seus cartazes revelaram – na generalidade - novas ideias e ideais que se manifestaram em composições mais arrojadas, com maior poder de síntese e abordagens menos literais, onde a tipografia ganhava um papel de maior destaque, criando metáforas visuais com a própria imagem como se constatou nos cartazes de Belarmino e Perdido por Cem. Tratando-se de um objecto de estudo muito específico, mas com grande manancial de informação por explorar, a tipografia dos cartazes de cinema portugueses não tinha ainda sido alvo de uma análise com a abrangência temporal que este artigo encetou. Certamente outros cartazes deste período poderão ser analisados e descobertas mais influências gráficas e tipográficas sob os mesmos. Fica também a faltar uma segunda etapa, com a análise dos cartazes compreendidos entre o 25 de Abril de 1974 e a contemporaneidade. 28 Bibliografia António, L. (2010). Caminhos e Atalhos do Cinema e do Audiovisual em Portugal. In Centro de Estudos de Comunicação e Cultura da Faculdade de Ciências Humanas da Universidade Católica de Lisboa (eds.), Revista Comunicação & Cultura, nº9 (pp. 145-151). Lisboa: BonD – Books on Demand. Baptista, T. (2008). A Invenção do Cinema Português. Lisboa: Edições Tinta da China. Barbosa, H. (2011). Uma história do design do cartaz português do século XVII ao século XX (Tese de Doutoramento em Design). Universidade de Aveiro, Aveiro. Lopes, M. C. (2017). Cartazes do Cinema Novo Português (Dissertação de Mestrado em Design de Comunicação). Faculdade de Arquitetura da Universidade Técnica de Lisboa, Lisboa. Ramos, I. (2014). 100 anos de design no cartaz de cinema português: 1912-2012 (Dissertação de Mestrado em Design). Universidade de Aveiro, Aveiro. Rosas, A. (2013). Cartazes de filmes de Manoel de Oliveira: de Aniki-Bóbó a O Gebo e a Sombra (Dissertação de Mestrado em Design de Comunicação). Escola Superior de Artes e Design, Matosinhos. Sarowitz, S. (2008). Translating Hollywood: The World of Movie Posters. Nova Iorque: Mark Batty Publisher. 29 
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