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INTRODUCAO

O Ciclo do Recife foi o primeiro movimento
de produgao cinematografica da capital
pernambucana, com cerca de cinquenta
filmes realizados de 1923 a 1930, entre curtas
e longas, documentais e ficcionais. Para
Cunha (2008, p. 107), 0 movimento recifense
consistiu no “maior ciclo cinematografico
regional do inicio do século 20 na América
latina”. Aitaré da praia (1925)01, de Gentil
Roiz, e A filha do advogado (1926), de Jota

01Aitaré da praia (1925) possui duas versdes, como
informa Cunha (2008, p. 108): “com a faléncia da Aurora,

a Liberdade Filme, através de Edson Chagas, adquiriu

o negativo ja incompleto e refilmou algumas partes
extraviadas. Na versao de 1927, a diregao foi de Ary Severo,

Jota Soares e Luis Maranhao”.
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Soares, considerados classicos do movimento, estdo entre as ver-
sdes completas remanescentes02 da cinematografia pernambucana
desse periodo. Como as peliculas do cinema silencioso contavam
suas histérias?

Apesar da preponderancia da imagem filmada na banda visual
das narrativas, alguns elementos graficos foram incorporados nos
filmes logo no inicio das produgdes, em especial, por meio das car-
telas (intertitulos ou letreiros), isto é, textos escritos em fundo preto
intercalados as imagens filmadas. Segundo a revista Cinearte, “depois
de escriptos, os letreiros sao impressos em cartoes, os cartoes filma-
dos e depois revelados e copiados, como as scenas, e introduzidos no
film” (CINEARTE, n. 58, 6 nov. 1927, p.32). No entanto, os elementos
verbais, considerados a principal informacao das cartelas, também
foram conjugados em varias ocasides com elementos pictoricos e
esquematicos nos filmes analisados; formando configuragdes com
os trés modos de simbolizagdo da linguagem grafica definida por
Twyman (1979).

As cartelas de Aitaré da praia e A filha do advogado, antes de
exibidas na tela do cinema, foram produzidas pelos mesmos meios
que os impressos da época. Enquanto grande parte dos textos foram
compostos e impressos em tipografia, as ilustracées foram desenha-
das a mao pelo artista grafico Fausto Silvério Monteiro - o Fininho,
segundo Constantino e Aragdo (2019).

Dessa forma, propomos uma analise dos elementos verbais
das principais configuragdes graficas dos filmes® - titulos, carte-
las e objetos graficos filmados - a luz do campo tipografico, com
foco no desenho das letras fundidas e parametros compositivos,

02 A Cinemateca Pernambucana disponibiliza uma mostra online que inclui os filmes
estudados e outras trés peliculas do Ciclo no site http://cinematecapernambucana.com.

br/2021/03/mostra-ciclo-do-recife/

03 Esta pesquisa € um desdobramento de uma parte dos resultados do mestrado de

Larissa Constantino, A dimensdo grdfica nos filmes do ciclo do recife: Aitare’ da praia e A
filha do advogado, cuja metodologia abordou tanto uma observagao sistematica dos
filmes quanto uma pesquisa documental em acervos publicos com acesso a materiais

analégicos e digitalizados.
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em relagcdo com as narrativas. Embora este estudo nao tenha tido
intencao de averiguar o modo de producao de todos os textos das
configuragdes graficas dos filmes, identificar®® os principais dese-
nhos tipograficos dos titulos e cartelas em catalogos de fundicoes
de tipos méveis de metal impulsionou a insercdo desses artefatos
graficos em discussdes do campo da cultura grafica, pela relagao
intrinseca entre materiais tipograficos, impressos, empresas e
agentes da cena grafica brasileira.

A TIPOGRAFIA NAS PRIMEIRAS
DECADAS DO SECULO 20 NO BRASIL

Palavras e textos podem ser produzidos graficamente de trés ma-
neiras distintas. As duas primeiras demarcacgdes se relacionam com
o fazer da mao humana - a escrita que configura a caligrafiae o
desenho que conforma o letreiramento - e a terceira e Gltima defi-
nicao diz respeito a um sistema pré-configurado de reprodugdo de
desenhos tipograficos e parametros compositivos que definem a
tipografia, cujo marco inicial no Ocidente é atribuido a invencdo de
Gutenberg (SMEIJERS, 2011). Nessa perspectiva, como eram produzi-
dos os textos dos artefatos graficos no Brasil na década de 19207

A tipografia e a litografia, instaladas em 1808 e meados de 1820,
respectivamente, eram os processos de impressao mais utilizados
para reproducao industrial dos artefatos graficos da época, apesar
do offset ter sido usado para imprimir a primeira revista, Cinearte,
em 1926, e a rotogravura ter sido incorporada ao parque grafico de O
Estado de Sdo Paulo, em 1928. (ANDRADE, 2009)

04 E importante mencionar que os screenshots dos filmes assistidos pelos computadores
nao permitem a avaliagdo adequada, via amplia¢des, do processo de sobreposi¢ao dos
caracteres em programas de edicdo de imagem proposto por Aragdo (2016). No entanto,
a comparagao por fisionomia (SOARES et al, 2018), com exemplares lado a lado, foi
suficiente para apontar desenhos tipograficos fundidos em metal e, por consequéncia,
contribuir com as discussdes sobre a relagao entre as areas graficas e cinematograficas,

além dos modos de producdo dos textos exibidos nas peliculas.
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Enquanto os tipos de chumbo da tipo-
grafia reproduziam a maioria dos textos,
as imagens poderiam tanto ser impressas
nessa técnica por meio de clichés como
litografadas. No entanto, também era comum
encontrar textos, em geral, conjugados com
imagens, desenhados manualmente para as
impressoes tipograficas ou litograficas.

Pela preponderancia da tipografia como
principal meio de producao das palavras
impressas da época, nos interessa, particular-
mente, as atividades anteriores a impressao.
A composicao tipografica era considerada por
Arezio como sendo a “[...] base fundamental
da arte tipografica” (AREZIO, 2017 [1936], p.93).
Esta atividade era realizada por tipografos em
cada editora ou imprensa, como a imprensa
do importante Didrio da Manhd inaugurado
em Recife em 1927; ou em oficinas tipografi-
cas que prestavam servicos para terceiros.

Embora Arezio (ibid.) se refira a compo-
sicdo como base fundamental da tipografia,

a base da arte tipogrdfica é a fundi¢do dos
tipos, que no século 20 tanto estava relacio-
nada com a fabricacdo das pecas moveis para
a composi¢ao manual, quanto a incorporagao
da etapa nas maquinas de composicao.

Entretanto, Camargo (2003, p.50) comenta
que no Brasil do inicio do século passado “a
composicdo mecanica (Linotype e Monotype)
era praticamente exclusividade dos grandes
jornais das maiores cidades”, relegando a
maioria dos tipdgrafos a execu¢ao manual
do oficio. Mesmo apés a disseminagao das
maquinas compositoras, os tipos moveis
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continuaram sendo utilizados, especial-
mente, para compor textos curtos e em cor-
pos maiores de grande parte dos impressos.
Pelo pouco que € sabido sobre as empre-
sas do setor de fundicao de tipos moveis no
Brasil no inicio do século 20, a Fundicao de
Typos Henrique Rosa produzia e comerciali-
zava seus tipos no Rio de Janeiro para todo
o territorio nacional, segundo Aragao & Lima
(2019); e a familia Ardinghi se inseriu no ramo
em Sao Paulo, possivelmente, a partir de
1910, consoante explicagao de Aragao (2016).
As pesquisadoras (ARAGAO, 2016;
ARAGAO & LIMA, 2019) apontam que ambas
foram adquiridas na formacao da Funtimod
- Fundicao de Tipos Modernos, que operou
entre 1932 e 1997. E importante mencionar
que, embora estabelecidas no Brasil, essas
firmas fabricavam seus tipos por meio de
moldes - matrizes - importados, ou seja,
essa parcela da historia tipografica brasi-
leira, no que se refere ao desenho das letras,
se confunde com a histéria internacional.
Afora essas producdes, tipos estrangeiros
importados também circularam no Brasil
através da distribuicao de representantes.
Em Pernambuco, a firma carioca C. Fuerst
& Cia. Ltda. certamente teve uma grande
representatividade por ter estabelecido filial
em Recife na década de 1920 e comerciali-
zar®s os tipos da importante fundigao alema
D. Stempel com exclusividade.
05 Informacgdes coletadas em anuncios publicados em
importantes periodicos locais: Didrio da Manhd, ano 1,
n. 1, p.20,16/04/1927; Didrio da Manhd, ano 1, n. 219, p.20,
01/01/1928; Revista de Pernambuco, ano 3, n.22, p. 71,
Abr./1926.



Segundo Aragao (2016), a D. Stempel e a C. Furest, de forma direta
ou indireta, também estiveram envolvidas na fundacdo da Funtimod.
O repertorio tipografico do catalogo da C. Furest (C. FUERST, [192-7])
pode ser considerado como uma transicao entre as producdes dos
séculos, posto que exibe menos tipos ornamentados que Henrique
Rosa (FUNDICAOQ, ([190-?]) e mais que a Funtimod (ARAGAO, 2016); em
consequéncia, a empresa € uma das primeiras do inicio do século 20
a contemplar em seu repertorio uma familia de tipos sem serifa com
muitas variagdes, a Grotesca Reforma.

Os tipos dessas empresas, em conjunto com as linhas das maqui-
nas compositoras, conformaram grande parte dos textos de artefa-
tos graficos do inicio do século 20, assim como também compuse-
ram uma parte das palavras da banda visual dos filmes analisados.

O CICLO DO RECIFE

O Ciclo do Recife, que aparece na conjuntura de ciclos regionais
de cinema que ocorreram em algumas regides do pais durante a
década de 1920, era formado por amadores e fas do cinema norte
americano que desejavam se integrar no progresso que viria a fazer
parte do cotidiano da capital pernambucana. Bernardet (1970, p.8)
afirma que entre os participantes do cinema do Ciclo estavam “jor-
nalistas, pequenos funcionarios, comerciarios, operarios, artesaos,
atletas, musicos populares, atores de teatro; ou apenas nao tinham
profissdo nenhuma”. Portanto, esses trabalhadores da pequena
burguesia e sem conhecimento de cinema foram os responsaveis
pela producao dos filmes. Entre as profissées podemos destacar
também os operarios de graficas, como era o caso da maior parte
dos funcionarios da Olinda-film. Sobre a produtora, Araujo (2018,
p. 156) informa que “era uma iniciativa de operarios das oficinas
graficas locais, tendo como principais integrantes Chagas Ribeiro,
Horacio de Carvalho e Lourengo Cysneiros”.

Para esses jovens o cinema era uma forma de simular a
vida burguesa e ao mesmo tempo fazer parte desse processo.
Curiosamente, Gentil Roiz, diretor de Aitaré da praia, na meninice
quando ainda sonhava em fazer cinema adaptou com muito esforco
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Figura 1. Cartelas
de Retribuigdo.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

uma filmadora, a partir de um projetor,
que futuramente seria utilizada com orgu-
lho nas filmagens dos letreiros (figura 1) de
sua primeira pelicula, Retribuicdo (1924).
(CINEARTE, n. 237, 10 set. 1930)
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Como a maquina nao deveria ter uma qualidade tdo boa a ponto de ser
usada para filmar as cenas, a falta de foco dos letreiros do filme, dife-
rente das demais obras exibidas no site da Cinemateca Pernambucana,
talvez seja fruto da precariedade de seu funcionamento. Apesar de
desfocadas, as informagdes ainda conseguem ser lidas.

Se a linguagem grafica também cumpria uma fungao narrativa
nos filmes silenciosos, € possivel analisar os elementos verbais de
Aitaré da praia e Afilha do advogado consoante o entendimento de
suas narrativas filmicas.

AITARE DA PRAIA

Aitaré da praia, dirigido por Gentil Roiz, ¢ um melodrama sobre a
histéria do pescador Aitaré (Ary Severo) em um romance proibido
com Cora (Almery Steves), a mocinha, na praia de Tatia. A familia da
moga € contra 0 namoro e investe em razées econémicas e sociais
para afastar o casal. Por isso, Cora e Aitaré se encontram e se desen-
contram diversas vezes ao longo do filme. Durante a histéria, Aitaré
resgata um rico industrial e a sua filha Gléria (Rilda Fernandes) de
um naufragio, que se apaixona por ele. O pescador, ap6s enriquecer
devido a recompensa pelo resgate, passa a fazer parte da vida bur-
guesa recifense. O filme tem um final feliz classico com o casamento
de Cora e Aitaré.

Além das imagens filmadas, a narrativa de Aitaré da praia tam-
bém é contada por meio das 27 cartelas informativas e 87 cartelas de
dialogo. Logo no inicio, o filme apresenta cartelas informando que se
trata de uma super producao sobre o nordeste (Figura 2). Segundo
Cunha (2010, p.117), a obra de Adelmar Tavares que baseia a narrativa
“vai se caracterizar por trés elementos muito importantes para o
cinema do Ciclo do Recife: o romantismo, o lirismo e a sensibilidade
exacerbada”. Portanto, os textos de Aitaré da praia séo exagerados
e carregados de sentimentos, como € comum ao melodrama. Por
outro lado, o filme ndo deixa de expressar as mudancas relacionadas
a modernizagao de uma cidade na periferia do progresso.
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Figura 2. Cartelas iniciais
de Aitaré da praia.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.
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Figura 3. Tipo da
Fundicao de Typos
Henrique Rosa. Fonte:
FUNDICAO ([190-7]).

O tipo Columbus, uma versdo negrita com caracteres alternativos
lidicos da Breite Grotesk, criada em 1890 pela fundicao alema J.

G. Schelter & Giesecke (HOMOLA, 2004), se assemelha ao desenho
tipografico mais encontrado nos letreiros do filme. Tanto Columbus
quanto Washington, sua versao normal, foram produzidos no Brasil,
conforme apontaram Constantino e Aragao (2019), pela ja mencio-
nada Fundicdo de Typos Henrique Rosa (Figura 3).
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O desenho tipografico sem serifa que con-
forma a maioria das cartelas de Aitaré da
praia estava em consonancia com as princi-
pais criagdes do momento. Segundo Aragao
(2016), os tipos sem serifa surgiram na
Europa na virada do século 19 para o século
20, e foram considerados por Tschichold,
um dos ilustres nomes da area tipografica
internacional da época, como a face caracte-
ristica do comeco do século passado.

Nessa perspectiva, o tipo escolhido pode
ser relacionado com o contexto de imple-
mentagao do progresso na cidade do Recife
e sua representacao na pelicula. O simbo-
lismo moderno que tais desenhos significa-
vam para o periodo deve ter sido levado em
consideragao na escolha visto que a pro-
ducao estava repleta de trabalhadores das
artes graficas que deveriam estar atentos as
estéticas tipograficas do momento: no meio
da maioria de titulos com fontes serifadas,
as Washington e Columbus brasileiras, por
exemplo, figuraram varias paginas da revista
A Pilhéria®®, que era impressa na tipografia
do Jornal do Recife, no mesmo periodo.

Entretanto, a falta de uniformidade nas
letras de algumas cartelas suscitou o ques-
tionamento sobre o modo de producao:
trata-se de letreiramento ou tipografia?

Ao compararmos os letreiros, percebemos
desenhos de letras mais regulares (pri-
meira imagem da figura 4) e outros muito

06 Ver A Pilhéria, ano 3, n.88, 02/06/1923, p.1; A Pilhéria,
ano 5, n.153, 30/08/1924, p.20; A Pilhéria, ano 5, n.199,
18/07/1925, p.14.
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irregulares (segunda imagem da figura 4).
Sabendo da leve distor¢ao da filmagem, da
ma qualidade da pelicula atual e da refilma-
gem de pedagos em 1927 - a parte colorida
pertence ao original - avaliamos que algu-
mas composi¢ées mais regulares tenham
sido, sim, impressas em tipografia. Por outro
lado, é muito provavel que alguns textos das
cartelas P&B tenham sido desenhados a mao
com base na Columbus no intuito de manter
a consisténcia das configuragdes. Sera que
as cartelas foram danificadas e a refilmagem
nao teve mais acesso ao tipo?

Figura 4. Cartelas com
desenhos tipograficos
regulares e irregulares
de Aitaré da praia.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.



Figura 5. Cartelas
de Jurando vingar
e Revezes... Fonte:
Cinemateca

Pernambucana.

As irregularidades do desenho tipografico das cartelas de Aitaré da
praia ficam ainda mais latentes quando comparadas com exemplares
bem-acabados de outros dois filmes do Ciclo do Recife que também
usaram a Columbus brasileira (Figura 5) de forma preponderante -
Jurando vingar (Ary Severo, 1925) e Revezes... (Chagas Ribeiro, 1927).
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De todo modo, a tentativa de manutengao das
caracteristicas formais do tipo nas cartelas
feitas a mao, em Aitaré da praia, aponta para
uma produgao cinematografica consistente.
Além disso, a recorréncia desse desenho
tipografico em varios filmes do movimento,
provavelmente, reforca sua representativi-
dade para o Ciclo do Recife no que se refere
aos ideais modernos dos produtores, indepen-
dentemente dos rumos das narrativas.

A peculiaridade dos caracteres alterna-
tivos da Columbus, por outro lado, seme-
lhantes a producao do século 19, combina
tanto com o “gosto pelo ornamento” (Araujo,
2013a, p.101) aplicado a linguagem filmica
de producdes documentais do Ciclo - Recife
no Centendrio da Confederagdo do Equador
(1925) e Veneza americana (1925) - que tam-
bém utilizam o tipo; quanto com a intencao
de embelezar os letreiros com os desenhos
de Fininho, apontada por Soares (1951).

Apos a popularidade nas telas do ci-
nema pernambucano, a Columbus e
Washington voltaram a sua versao original
sem caracteres alternativos para serem
manufaturadas e comercializadas no Brasil
pela Funtimod ao longo de seus 65 anos,
conforme apontado em Aragao (2016),
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como Grotesca Normal Clara e Grotesca
Normal Meia Preta, tornando-se, entao,
parte do grupo dos tipos sem serifa mais
importantes da tipografia de chumbo do
século 20 em terras tupiniquins.

No que diz respeito a composicao,
Pudovkin (1956) defendeu os recursos com-
positivos das palavras - com letras mailscu-
las, espago maior entre as letras, por exem-
plo - como forma de transmitir diferentes
significados. Segundo o teérico (PUDOVKIN,
1956), o equilibrio ritmico entre letreiros e ce-
nas filmadas é mais importante que o signi-
ficado de suas palavras. Em vista disso, uma
acao rapida exige letreiros curtos e explicitos,
enquanto uma agao lenta pode ser interrom-
pida com letreiros extensos e detalhados.

O tom dramatico da fala dos perso-
nagens de Aitaré da Praia é marcado por
meio de letras em caixa alta em algumas
cartelas (Figura 6). A dramaticidade da
cena, entdo, é transmitida pela sequéncia
da imagem filmica e da mudanca formal do
conjunto de caracteres das palavras. Assim
como pontuou Pudévkin (ibid.), percebe-
mos que o texto também foi utilizado no
filme plasticamente para causar as sensa-
¢Oes necessarias a historia.



Figura 6. Didlogo
de personagens

em Aitaré da praia

escritos em caixa alta.

Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

Citacdes literarias ufanistas, apresentadas por meio dos letreiros
(primeira imagem da Figura 6) com outro tipo e alinhamento, “privi-
legiam autores nordestinos e contribuem tanto para reforgar a am-
bientagao quanto a guisa de comentario para cena” (Araujo, 2013b,
p. 15). O filme apresenta estratégia compositiva semelhante para
demarcar outro conteudo informacional, uma musica sendo cantada
(segunda imagem da Figura 7).
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A diferenciacao da informagdo em algumas cartelas foi realizada com
estratégias hierarquicas pela articulagao de tipos, posicionamen-
tos e tamanhos diferentes (Figura 8). Enquanto um tipo sem serifa
apresenta a informacao principal (em tamanho maior), outra com
serifa indica os atores que interpretam os personagens (em tamanho
menor e em posicao diferente).
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Figura 7. Cartelas com
composicoes peculiares
em Aitaré da praia.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.



Figura 8. Cartelas
apresentando
personagens em
Aitaré da praia.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

As composicoes das cartelas estao em consonancia com indicagdes
de importantes publicagdes sobre a area tipografica do século pas-

sado. Segundo Polk (1948, p.179), no Manual do tipégrafo, para que a
composicao fosse bem-sucedida o tipografo devia responder: “Qual
a natureza do trabalho proposto e como podera este preencher me-
lhor a finalidade a que se destina?”



Para o autor (POLK, 1948), a resposta
estava tanto na escolha de um estilo e tama-
nho de tipo adequado. No que concerne a
hierarquizacao do texto, ele comenta que

O conjunto também pede que
o trabalho seja manejado de
modo que a escrita se encerre
em linhas de unidades logicas,
que possam ser lidas e com-
preendidas a primeira vista.
Deve-se dar énfase aos itens
mais importantes de um tra-
balho e cada grupo precisara
ser disposto e “salientado” de
acordo com sua importancia.
(POLK, 1948, p.180)

O posicionamento do texto centralizado no
meio das cartelas é presente em pratica-
mente quase todas as configuragcdes, em-
bora houvesse algumas mudancas de ali-
nhamento e posi¢do, conforme mencionado
anteriormente. Desta maneira, o modo de
organizagao dos principais elementos ver-
bais das cartelas € consistente ao longo do
filme e coerente com frases soltas e curtas
de anuncios de revistas. A Pilhéria, por exem-
plo, igualmente apresenta alguns anuncios
compostos com varios tipos centralizados
(Figura 9). Além disso, variar o tamanho de
fonte para salientar a importancia de alguns
textos era (e ainda é) comum na composi¢ao
de artefatos graficos.
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Figura 9. Anlncios

da revista A Pilhéria
de 29 de novembro
de 1924. Fonte:
Hemeroteca Digital da

Biblioteca Nacional

Figura 10. Titulo do
filme Aitaré da praia
com o tipo Constantia
da Bauer & Co.

Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

A configuracao grafica que apresenta o titulo do filme é formada por
trés tipos distintos (Figura 10), provavelmente para diferenciar os
niveis de hierarquia entre o nome da produtora, o titulo e as infor-
macdes adicionais. As palavras Aitaré da praia foram compostas

com uma versao da Constantia, tipo produzido pela fundicdo alema
Bauer & Co., em 1899, e que também esteve presente em anuncios da
revista Rua Nova®'. E interessante notar que Constantia e os caracte-
res alternativos da Columbus sdao semelhantes em alguns detalhes
formais, por exemplo, o cruzamento da barra do “A” e interrupgao do
trago curvo do “a”.

A participagao de varios funcionarios das oficinas tipograficas da cidade
na producao dos filmes também deve ter contribuido para a relagao en-
tre as producodes graficas e audiovisuais, como afirma Cunha (2010). Em
entrevista para o Museu da Imagem e do Som de Pernambuco (MISPE),
em 1973, Ary Severo (SEVERO, [1973] 2006, p.175) declarou que um dos
atores do filme, Oséias Torres de Lima, era dono de uma tipografia.

07 Ver Rua Nova, n. 42, p. 35,1926; Rua Nova, n.33, p.2,1925;
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Assim, é possivel vislumbrar que esses
trabalhadores da midia impressa devem ter
influenciado de maneira direta nas configu-
ragoes graficas dos filmes do movimento;
ndo causou surpresa desvendar que o artista
grafico das ilustracdes das cartelas, o Fininho,
igualmente prestou servigos para A Pilhéria e
o Jornal do Recife (CONSTANTINO & ARAGAO,
2019). E igualmente provavel que eles tenham
sido os tipografos das composicoes das
cartelas. Nessa perspectiva, tanto o uso dos
caracteres alternativos da Columbus quanto a
variedade de desenhos tipograficos compos-
tos para exibir as diversas informacgdes ver-
bais do filme significam, no contexto do Ciclo
do Recife, uma escolha estética que indica um
esforco de produgao grafica.

A linearizagao da narrativa cinematogra-

fica mantém relagao direta com os textos
literarios e, consequentemente, a adapta-
cdo de ficcoes provenientes da literatura.
Segundo Las-casas (2006), as cartelas do
cinema norte-americano também refle-
tiam os formatos encontrados em livros.
Se alguns filmes foram influenciados pelo
texto escrito e pela literatura, as cartelas
e créditos de abertura também seguiram
caminhos similares.

No caso pernambucano, as influéncias
visuais parecem ter advindo do mercado de
periddicos, pois as composi¢des das cartelas
se assemelham mais com algumas organi-
zagoes encontradas em paginas de revistas
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que circulavam no periodo. Conforme Melo
e Ramos (2011), o clima de modernidade no
Brasil € movimentado pelas revistas que se
multiplicaram logo no comeco do século 20.
Para Cardoso (2009),

0S anos 1920 representam

a consolidagao de avancos
técnicos e de linguagem pro-
movidos ao longo das duas
primeiras décadas do ‘velho’
novo século. Revistas como
Para Todos... e lllustragéo
Brasileira - entdo em sua fase
aurea sob a diregao artis-
tica de J. Carlos - sao fruto
maduro da experimentagao
empreendida pelos muitos
titulos que as antecederam.
(CARDOSO, 2009, p.152)

Em uma das cenas finais do filme, Aitaré
aparece na cidade como um tipico repre-
sentante da burguesia recifense lendo a
revista carioca Para Todos... (Figura 11), de
29 de agosto de 1925, cuja a atriz americana
Virginia Lee Corbin ilustra a capa. Destarte,
essa possivel influéncia estética, estampada
nas telas do cinema, condiz com os ideais
modernos desejados pelos membros do mo-
vimento e também pela representacao que
esses periodicos tiveram nas artes graficas
brasileiras do mesmo periodo.



Figura 11. Aitaré lendo a
revista Para Todos..., de
29 de agosto de 1925.
Fonte: Cinemateca
Pernambucana e
Hemeroteca Digital da

Biblioteca Nacional.



Em contrapartida, a mesma edicao da Para Todos... incluiu em
suas paginas informagdes acerca das produgdes do Ciclo do Recife,
além de exibir fotografias das atrizes no interior, entre elas Rilda
Fernandes, Creusa das Neves e Almery Steves, a Cora de Aitaré.

As cartelas de Aitaré da praia se relacionam com a narrativa fil-
mica na mesma medida que participam da cultura grafica da época
num movimento de influéncia matua que retroalimentava os dois
veiculos de comunicacao: revistas e filmes.

A FILHA DO ADVOGAD

Afilha do advogado (1926), dirigido por Jota Soares, € baseado em
uma novela de Costa Monteiro. A histéria versa sobre o crime que
Heloisa (Guiomar Teixeira), filha bastarda do advogado Paulo Aragao
(Norberto Teixeira), comete ao assassinar em legitima defesa seu ir-
mao, Helvécio Aragao (Euclides Jardim). O assassinato ocorre devido
ao assédio cometido pelo mesmo, que nao tinha o conhecimento de
que Heloisa era sua irma. Através de um longo julgamento, Heloisa

é inocentada e a culpa recai sobre o jardineiro Geréncio (Ferreira
Castro). Ao final do filme, todos descobrem a verdadeira filiacdo de
Heloisa, que é revelada por seu pai no meio do julgamento.

O melodrama de A filha do advogado é retratado com uma te-
matica urbana e a discussao de valores morais. Essa dramaticidade
também se reflete na composicao dos textos, por exemplo, na cena
em que o jardineiro Gerdncio esta descrevendo o sentimento em rela-
¢ao a seu ato de aceitar o suborno de Helvécio, que resultou na morte
do boémio (Figura 12). A primeira cartela exibe uma mancha de texto
menor com o inicio da historia contada por Gerdncio. Logo apds apa-
rece uma mancha de texto densa carregado de sentimentos em torno
da confissdo. A cartela em sequéncia exibe apenas duas palavras em
continuagao ao texto anterior, reforcando assim o ritmo de composi-
¢ao e insercao das cartelas com o drama que a cena exigia.
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Figura12. Cartelas de

didlogo em sequéncia

de Afilha do advogado.

Fonte: Cinemateca

Pernambucana.
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Em outras cartelas (figura 13), a hierarquia
tipografica é utilizada para apresentar os
atores durante o filme, por meio de diferen-
tes posicionamentos para separar as infor-
magoes. Essa estratégia compositiva ocorre
em quase todas as cartelas que apresentam
personagens durante a histéria.
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Figura13. Cartelas com
apresentagdo dos atores
em Afilha do advogado.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.



No que concerne ao desenho tipografico, um
tipo serifado conforma quase a totalidade
das cartelas informativas e de dialogos. Em
contraposicdo a Aitaré da praia, que suscitou
discussoes sobre o meio de produgao do
texto principal das cartelas, os caracteres
regulares - apenas com variagoes formais
decorrentes da filmagem - sugerem uma im-
pressdo com tipos moveis. A vista disso, o tipo
mais utilizado em A filha do advogado, em 91
cartelas (Figuras 12 e 13), é Holzel-Mediaval
halbfett (HOLZEL, 20--?), da fundicdo alema D.
Stempel, cuja distribuicao era feita no Brasil
pela firma C. Fuerst & Cia (C. FUERST, [192-7]),
como Hoelzl-Medioeval Meio Preto.

Ainda que os integrantes do filme dese-
jassem apresentar a modernidade, a escolha
do tipo serifado ndo esta de acordo com o
que era considerado moderno a época. No
entanto, pelas indicagoes de Polk (1948),

ao selecionar tipos para qual-
quer uso especifico, escolha
um que parega mais propicio
para a ocasiao e isto auxiliara
a criar um efeito apropriado
ou uma atmosfera adequada
a ideia do texto. Nao selecione
tipos meramente pela sua
beleza ou pela novidade do
desenho, mas, se a mensagem
puder ser também revestida
de tipos bonitos, empregue-
-0s. (POLK, 1948, p.173)

Como a Hoelzl-Medioeval Meio Preto tem
caracteristicas formais - inclinagado do eixo
da letra “0” e barra do “e” - que indicam
uma origem de desenho influenciado pelo
“uso da pena empunhada de modo obliquo”
(NIEMEYER, 2010, p. 21) sem ser um tipo escri-
tural baseado na caligrafia; podemos asso-
cia-lo as profissdes dos personagens princi-
pais, 0 advogado Paulo Aragdo e o jornalista
Ldcio Novaes. Vale a ressalva de que Hoelzl-
Medioeval Meio Preto é o Unico tipo com es-
sas caracteristicas no catalogo da C. Fuerst.
Ademais, a ilustragao com representacao
de papel, tinteiro e pena que acompanha a
maioria das cartelas também fazem referén-
cia a tematica do oficio dos personagens.

Se observarmos os textos longos dos im-
pressos que circulavam na cidade na época,
como o Jornal de Recife, que também apa-
rece no filme, as matérias sdao apresentadas
em tipos serifados com alinhamento justifi-
cado. No decorrer do filme, grande parte dos
textos das cartelas principais se apresentam
de forma consistente no que concerne a
justificacdo das linhas, em contraposicdo ao
alinhamento centralizado de Aitaré da praia.
Portanto, esse parametro tipografico tam-
bém pode ter sido usado em referéncia aos
textos longos dos impressos.

A C. Fuerst, na primeira edicao do Didrio
da Manhd®®, em 16 de abril de 1927, informa
em anuncio que forneceu a maquina de
impressao e todo material tipografico para o
jornal. Logo, a Hoelzl-Medioeval Meio Preto

08 Didrio da Manhd, ano 1, n.1,16/04/1927, p.20
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ter figurado com destaque em alguns titulos das capas das edi¢oes
dos primeiros anos de veiculag¢ao do jornal (Figura 14), em conjunto
com outros tipos®® do catalogo, pode indicar uma popularidade na
oficina tipografica e, talvez, no repertorio da firma.

09 A capa da edigédo Didrio da Manhd (segunda imagem da Figura 13), ano 1, n.123,
10/09/1927, por exemplo, é composta, entre outras fontes dos titulos das matérias com

Bravour magro e Bravour preto grypho, distribuidas pela C. Fuerst.
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Figura 14. Capas de
edicdes do Didrio da
Manhd. Fonte: CEPE.

Diferentemente das cartelas, com informacgdes verbais impressas em
tipografia, o titulo do filme é um letreiramento pintado a mao (Figura
15) acompanhado da imagem do simbolo da justica, tematica abor-
dada no filme. A comparagao do original e sua reproducgao no filme,
apresentados na figura abaixo, demonstra sutis diferencas entre os
desenhos das letras. No filme o texto ficou levemente mais conden-
sado e fino, além de espacos internos dos caracteres (olho) maiores.
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Para além de cartelas, em A filha do advogado, alguns objetos gra-
ficos filmados ocupam papel de destaque em meio ao conjunto de
configuragdes graficas. A maioria dos objetos também contribuem
significativamente com a narrativa, ajudando a criar verossimilhanca
no universo da historia; as cartas que devem ser lidas, por exemplo,
ficam o tempo necessario em tela para que o espectador entenda

os conteudos. A correspondéncia (primeira imagem da figura 16)

que Paulo Aragao deixa para Heloisa antes de partir para a Europa

é determinante para entendermos a presenca de Lucio na vida da
protagonista, ja que seu pai deixa claro que ele é confiavel.
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Figura 15. Letreiro com
o titulo do filme A filha
do advogado e sua
versdo filmada. Fonte:
Fundagao Joaquim
Nabuco e Cinemateca

Pernambucana.



Figura 16. Cartas em
Afilha do advogado.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

O filme ainda exibe uma outra carta (segunda imagem da Figura

16), de Henry Valentim para Lucio Novaes, indicando que defendera
Heloisa no seu julgamento. Uma comparacao entre os dois objetos
graficos filmados aponta que a caligrafia foi modificada, prova-
velmente, no intuito de manter o segredo do personagem. No que
concerne a materialidade, a presenca de diferentes escritas caligrafi-
cas nas cartas indica uma preocupagao em torno da produgao para
transmitir a narrativa em seus detalhes.

A primeira carta serve como ponto chave para outro objeto gra-
fico filmado, uma noticia de jornal (Figura 17) sobre uma confusao
que Helvécio causou durante um baile. O objeto grafico reforca a
figura do dandi libertino que na auséncia do pai ndo se importa com
as convengoes sociais. Um olhar mais atento a configuracado assi-
nala que o tipo do titulo é a Hoelzl-Medioeval Meio Preto, 0 mesmo
utilizado nas cartelas narrativas e de dialogos.
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A partir da producgao da noticia ficticia utili-
zando o mesmo tipo das cartelas, podemos
perceber mais uma vez um cuidado em man-
ter uma consisténcia tipografica na feitura dos
artefatos, além de uma possivel prova de que
Hoelzl-Medioeval Meio Preto deveria ser visto,
pela producao do filme, como representante
do mundo jornalistico, assim como observado
por nés nos titulos do Didrio da Manhd.

Esses elementos filmados funcionam
como uma forma de complementar a his-
téria e criar um senso de semelhanga com
o mundo real, ja que alguns dos objetos
apresentados faziam parte do cotidiano da
cidade do Recife. Assim, ndo surpreende que
esse recurso tenha sido utilizado significati-
vamente em A filha do advogado, com tema-
tica urbana de profissionais relacionados
com a escrita, e esteve ausente em Ajtaré da
praia, cuja narrativa explora mais o litoral.

Essa diferenca entre os dois filmes per-
mite refletir que A filha do advogado se
relaciona mais intimamente com os meios de
producgdes de textos ao utilizar tipografia, le-
treiramento e caligrafia para gerar diferentes
significados com os elementos verbais.
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Figura 17. Noticia ficticia
de jornal com confusao
causada por Helvécio
em A filha do advogado.
Fonte: Cinemateca

Pernambucana.

E igualmente relevante levar em consi-
deragao que Jota Soares, diretor do filme,
era exigente com a diagramagao e com
a estética de seus filmes. Apéds o final do
movimento, ele se tornou jornalista, colabo-
rando com o Jornal Pequeno, Didrio da Tarde
e Folha do Recife. Durante a década de 1960,
manteve uma coluna semanal sobre o Ciclo
do Recife no Didrio de Pernambuco, a qual fa-
zia questao de ir para a redagao organizar a
sua propria diagramacao utilizando vinhetas
e decoragdes consideradas ultrapassadas
para o periodo (CUNHA, 2006, p.11).

Sobre o assunto, Cunha (ibid.) informa
o fato de “a dire¢ao do jornal ndo apro-
var nem o estilo do texto [...] nem a forma
da diagramacao (controlada pelo préprio
autor, que ficava junto aos graficos na ofi-
cina do jornal para definir os seus curiosos
negritos, italicos e vinhetas)”. A estética
grafica démodé de Jota Soares, que deve
ter sido influenciada pelas suas peliculas e
artefatos graficos que circulavam no Recife
dos anos 1920, contribuiram significativa-
mente com a cultura grafica e cinematogra-
fica pernambucana.



CONSIDERACOES FINAIS

Os filmes do Ciclo do Recife sao registros
importantes da cena cultural e da burguesia
recifense, sem mencionar a relevancia para a
producao cinematografica de Pernambuco.
Enquanto Aitaré da praia apresenta uma nar-
rativa mais voltada ao retorno das tradicoes
e a exaltacao da vida no litoral, algo que ja
nao era tao parte da realidade da vida na
cidade, em A filha do advogado a cidade pro-
tagoniza, juntamente com os personagens,
uma trama que indica o inicio da moderni-
dade na periferia do capitalismo.

Ainfluéncia estética da cultura grafica no
Ciclo do Recife é percebida de forma direta
pela presenca da midia impressa nos filmes
- a revista Para todos... em Aitaré da praia
e o Jornal do Recife, em A filha do advogado
- e de forma indireta pelo envolvimento
de profissionais da imprensa na produgao,
entre eles, o artista grafico Fininho. Por
conta disso, entre outros fatores, igualmente
conjecturamos uma influéncia em escolhas
de tipos e composigoes tipograficas para as
cartelas coerentemente com a narrativa ou
os ideais modernos da época.

Nos anos 1920, a maioria dos impressos
utilizavam a composicao e impressao com
tipos de metal para reproducao textual. Essa
mesma ordenacao foi observada nos filmes.
Os principais tipos das cartelas eram manu-
faturados ou comercializados por importan-
tes empresas instaladas no Brasil; em menor
instancia, igualmente nos deparamos com
incidéncias de letreiramento e caligrafia nas
peliculas. O tipo sem serifa com caracteres

alternativos de Aitaré da praia e o tipo seri-
fado com influéncias caligraficas de A filha
do advogado podem ser considerados popu-
lares pelo uso em outras importantes produ-
¢oes impressas e audiovisuais do periodo.
Por meio da comparacgao da arte final do
titulo de A filha do advogado, salvaguardada
na Fundacao Joaquim Nabuco e sua repro-
ducgao no filme, constatamos que a filmagem
transportava os artefatos graficos para peli-
cula com distor¢ées dos originais. Portanto,
as distor¢des e ma qualidade dos filmes
devem ser considerados como variaveis em
processos de identificacao de tipos em telas.
Estudar os filmes do Ciclo do Recife sob a
perspectiva do Design da Informagao permi-
tiu salientar ainda mais o esfor¢o de produ-
¢ao de um grupo de pessoas sem instrugoes
na arte cinematografica e nem recursos para
tal. Se, aos olhos do cinema americano e eu-
ropeu, os filmes analisados sao considerados
atrasados; para nos, apresentam uma esté-
tica que merece ser valorizada como parte da
cultura gréfica e cinematografica local.
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