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APRESENTACAO

A coletanea intitulada As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo
contempordneo apresenta vinte e dois artigos, decorrentes de projetos interventivos,
pesquisas tedricas e de campo decorrentes de: levantamento bibliografico, analise
documental, revisao de literatura, pesquisas exploratérias, estudo transversal, estudos de
caso, observacéo, entrevistas, dentre outros.

Os artigos discutem teméticas de relevancia na atual conjuntura, tais como:
envelhecimento populacional, feminizagéo no cuidado a pessoa com transtorno mental e do
processo migratorio e como estas singularidades impactam na saude publica da populagéo
usuarias do Sistema Unico de Salde.

Na coletanea também séo apresentados importantes contribuicbes de pesquisadores
do México com as discussOes sobre pobreza e vulnerabilidade social; turismo sexual;
formacdo docente e andlise de barreiras fisicas.O leitor também acessara discussbes
vinculadas a Democracia, agéncias regulatorias, educagéo e trabalho, cinema e influéncia
da midia.

Os textos apresentam ainda discussodes vinculadas ao mundo do trabalho, apontando
relevantes contribui¢cdes, nas tematicas vinculadas a demonstracédo de valor adicionado;
Compliance, industria téxtil e operagdes portuarias. E finalmente, o leitor também é
convidado a conhecer as produgdes vinculadas as tematicas de folclore e religiosidade,
turismo religioso, dentre outros.

A coletanea possibilita, através das riquezas de analise, estudos e textos de areas
interdisciplinar e interinstitucionais, envolvendo docentes, discentes e profissionais de
distintas areas profissionais e regibes. Essas caracteristicas enriquecem o processo de
sistematiza¢do e produgéo do conhecimento alinhado as demandas contemporédneas em
constante atualizagéo.

Convidamos o leitor a acessar as discussoes, conhecer os trabalhos e realizar suas
proprias conexdes de modo a reverberar nos diversos espacos profissionais.

Soraya Araujo Uchoa Cavalcanti
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RESUMO: A Tipografia se insere na comunicagao
como uma ferramenta que da corpo fisico a
linguagem, transformando informagbes em
textos, com caracteres que ndo somente servem
a assimilacdo de contetdos, como também
sdo detentores de funcdo e expressividade
auténomas. Nas telas do cinema, a tipografia teve
inicialmente um propdsito elementar: exibir as
falas de um filme mudo. A partir dessa perspectiva,
discorre-se sobre a tipografia e seu papel no
cinema nao-falado, destacando as formas pelas
quais os recursos tipograficos estavam presentes
no meio. Acrescenta-se também um apanhado
geral das caracteristicas técnicas desta fase do
cinema, procurando reconhecer em producbes
audiovisuais contemporaneas, como comerciais
de televisdo e videoclipes musicais, tracos da
estética do cinema anterior ao som sincronizado.
PALAVRAS-CHAVE: Comunicagéo, tipografia,
audiovisuais, cinema mudo, impressos

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo

THE VOICE OF TYPOGRAPHY IN
CINEMA BEFORE THE SYNCHRONIZED
SOUND. SILENT FILM?

ABSTRACT: Typography is part of communication
as a tool that gives a physical body to language,
transforming information into texts, with
characters that not only serve the assimilation of
content, but also have autonomous function and
expressiveness. On movie screens, typography
initially had an elementary purpose: to display
the lines of a silent film. From this perspective,
typography and its role in non-spoken cinema
are discussed, highlighting the ways in which
typographic resources were present in the
medium. It also adds an overview of the technical
characteristics of this phase of cinema, seeking
to recognize in contemporary audiovisual
productions, such as television commercials and
music videos, traces of cinema aesthetics prior to
synchronized sound.
KEYWORDS: Communication,
audiovisuals, silent cinema, printed

typography,

11 INTRODUGAO

A comunicacdo esta em todo lugar, &
um fato concreto com presenca permanente
no cotidiano das pessoas. Além do mais, ndo
se limita a um anico meio de expresséo, sendo
representada na cena atual, em grande parte,
por pecas impressas e meios audiovisuais.
Livros, revistas, outdoors, cartazes, sistemas
de sinalizagéo, a web, a televisdo e o cinema
acompanham a vida dos individuos.
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E nesse cenario que os tipos graficos sdo inseridos, ou seja, as letras aparecem
como representacao verbal e visual da linguagem e do pensamento humano, constituindo
assim a chamada: tipografia.

Desde a época de Gutenberg, no século XV, quando estava associada ao
desenvolvimento da imprensa por tipos moéveis, até os dias de hoje, a tipografia se faz
presente com um legado que contribui para difundir informagdes e, consequentemente, se
presta ao desenvolvimento intelectual.

Segundo Stanley Morison (1999), o criador de uma das fontes mais conhecidas e
empregadas no mundo, a Times New Roman, a tipografia deve ser considerada como “a
arte de dispor corretamente o material impresso de acordo com um propdésito especifico:
o de colocar as letras, dividir o espaco e organizar os tipos com vistas a prestar ao leitor
a maxima ajuda para a compreensao do texto” (MORISON, 1999, p.95, traducdo nossa).

Quando disse isso, Morison enfatizava também que a tipografia era um meio eficaz
para se conseguir um fim utilitario, isto €, que ndo produzisse ruidos ou obstaculos entre o
autor e o leitor. Seguia dizendo que as escolhas tipograficas e de composi¢cao dos materiais
impressos, principalmente no que se referia a livros, se constituiria menos perniciosa se
mantivesse a monotonia e a mediocridade das escolhas. O autor ressaltava que apenas
a propaganda, fosse esta da espécie que fosse, poderia ousar na excentricidade e
informalidade na hora de selecionar os tipos, pois somente a novidade seria capaz de
vencer a indiferengca no que se refere a impactar o leitor.

Para Arroyo (2005), a tipografia é “a representacdo grafica da linguagem através da
escrita formalizada e estandardizada”, e seus pensamentos vem complementar as ideias
de Morison quando salienta que a tipografia também “[...] busca persuadir o leitor para que
leia um texto, mediante a elei¢do de um tipo de letra adequado e uma composicao clara,
atrativa e legivel” (ARROYO, 2005, p.7).

Sem desconsiderar as definicbes mencionadas, toma-se também o que foi descrito
por Farias (2013), como uma colocacgéo Util para essa discusséo, ou seja, o autor apresenta
a tipografia como

0 conjunto de praticas subjacentes a criagdo e utilizacdo de simbolos
visiveis relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e para-ortogréaficos
(tais como numeros e sinais de pontuacdo) para fins de reproducao,
independentemente do modo como foram criados (a méao livre, por meios
mecanicos) ou reproduzidos (impressos em papel, gravados em documento
digital) (FARIAS, 2013, p.18).

Ressalta-se ainda que, o fim estético que desperta o aspecto do prazer visual
das formas obtido quando da selegcéo ajustada dos tipos', em qualquer que seja 0 meio

empregado, aliado a possibilidade de uma leitura proficua para o completo entendimento
dos conteudos apresentados séo valores pertinentes e considerados no estudo.

1 Originalmente designava cada uma das pegas inventadas por Gutenberg (chamados de tipos méveis) para impressédo
tipogréfica, atualmente designa qualquer letra impressa (FERNANDES, 20083, p. 247).
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No que tange a aplicagdo dos tipos em um material impresso ou audiovisual para
a constituicdo de um texto, & possivel observar que os diferentes caracteres possuem
visualmente uma personalidade, alguns tipos sdo mais formais, outros mais descontraidos
e, dependendo de onde e como é empregado, o mesmo tipo pode ter significados diferentes.
O campo visual da tipografia remete ainda, a diferentes vozes, ou tons de voz pelos quais
a mensagem serd expressa. Trata-se de uma informacao verbal que sera lida, mas que
também sera vista, permitindo leituras diversas conforme a fonte? a ser empregada.

Nazarian (2011) ilustra em seu livro “Como criar em Tipografia”, o que foi descrito
acima, afirmando que “os tipos de letra falam em diferentes tons de voz” (NAZARIAN,
2011, p.20). Desse modo, € possivel dizer que a tipografia tem a propriedade de manipular
a maneira como o leitor responde a uma abordagem a partir de uma palavra empregada,
dependendo da fonte em que esta aparece grafada. No caso ilustrado “assassinato” é
grafado em quatro fontes diferentes (Courier, Agincourt, Zapfino e Arial) que carregam
consigo associagdes distintas e que séo atribuidas a palavra quando esta é escrita. (ver
Figura 1)

Figura 1. A palavra “assassinato” & grafada em fontes diversas, remetendo a diferentes interpretacées.
(NAZARIAN, 2011, p.20)

O exemplo apresentado permite que sejam percebidos resultados diversos, obtidos
a partir da escolha de tipos variados, sendo que cada um deles pode causar sentimentos
e reagdes distintas no leitor. No campo da publicidade a estratégia de uso dos tipos é
empregada para selecionar o leitor conforme os tipos apresentados em um determinado
material, atraindo-o com mais vigor para a leitura e, consequentemente, para o que esta
sendo divulgado.

A escolha tipogréafica para qualquer composicdo seja para um impresso, para a
tela do computador em um material via web, ou para um produto multimidia, evidencia a
importancia que a eleicéo das fontes exerce na compreensao da mensagem, possibilitando,
inclusive, a opgéo por fontes que referenciam uma época ou um lugar.

Nesse sentido, Gaudéncio Janior (2004) menciona Jan Tschichold, o tipdgrafo

e teorico criador da Nova Tipografa nos anos vinte, que afirmava que as antigas letras

2 O mesmo que tipologia, conjunto de letras que comporta todo o alfabeto, sinais ortogréaficos, algarismos e sinais de
pontuacéao, todos desenhados segundo os mesmos parametros graficos (FERNANDES, 2003, p. 239).
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romanas com seus itélicos “traziam em seus detalhes a imitacao da pena e do forméo, ja os
tipos Bodoni eram os arquétipos de uma letra gravada mais simples, regular e apropriada a
natureza mecanica da tipografia” (GAUDENCIO JUNIOR, 2004, p.64).

Destaca-se ainda, na esteira de Bringhurst (2005), que apesar das excec¢des e do
inusitado a tipografia deveria sempre prestar um servigo ao leitor, convidando-o a leitura;
revelando o teor e o significado do texto; tornando clara a estrutura e a ordem do texto;
conectando o texto a outros elementos existentes e induzindo-o a um estado de repouso
energético, que é a condicao ideal de leitura.

21 O CINEMA INICIAL

No comeco o cinema atraia as plateias e mobilizava os espectadores mais em fungao
de seu carater fantastico do que propriamente pelas histérias que contava. Misturado
a outras formas de cultura, quando do seu surgimento 0 cinema se encontrava em um
estagio preliminar de linguagem e, somente anos ap6s o0 seu inicio seria reconhecido na
condicao de arte.

Para Costa (2008), qualquer marco cronologico que se possa estabelecer a respeito
do nascimento do cinema é arbitrario, porém, a projecéo de imagens animadas realizadas
pelos irmaos Lumiéere, em Paris, em 1895 é considerada o registro oficial do seu surgimento.
Ademais, ressalta que “quanto mais os historiadores se afundam na histéria do cinema, na
tentativa de desenterrar o primeiro ancestral, mais eles sdo remetidos para tras, até os
mitos e ritos dos primérdios” (COSTA, 2008, p. 10).

Segundo a autora quando o cinema surgiu, em meados de 1895

néo possuia um codigo proprio e estava misturado a outras formas culturais,
como 0s espetaculos de lanterna magica, o teatro popular, os cartuns, as
revistas ilustradas e os cartées-postais. Os aparelhos que projetavam filmes
apareceram como mais uma curiosidade entre as varias invencdes que
surgiram no final do século XIX. Esses aparelhos eram exibidos como novidade
em demonstragdes nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas e nas
exposi¢oes universais, ou misturados a outras formas de diverséo popular, tais
como circos, parques de diversdes, gabinetes de curiosidades e espetaculos
de variedades. Transformagado constante. Essa talvez seja a melhor maneira
de descrever os primeiros 20 anos do cinema, de 1895 a 1915. (COSTA, 2006,
p.17)

As primeiras experimentacdes cinematograficas foram realizadas no periodo
denominado Primeiro Cinema, costumeiramente localizado pelos historiadores entre 1894
e 1908 e caracterizado como periodo ndo narrativo. Um segundo periodo de crescente
narratividade se estabeleceu de 1908 a 1915, complementa Costa (2008).

Entretanto, durante muito tempo, esse cinema foi considerado pouco interessante
para a sua histéria, porque se considerava que néo passava de tentativas desajeitadas de
chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio, que se estabeleceria posteriormente.
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“Preocupados em promover o cinema ao status elevado das belas-artes, muitos
historiadores afirmavam que os filmes antes de Giriffith® ndo eram exatamente obras de
arte” (COSTA, 2008, p.73). Posteriormente, a corrente de opinides que desmerecia 0s anos
iniciais do cinema foi questionada e conforme a autora, Jean-Louis Comolli era um dos
tedricos que criticava a concepcao linear de histéria do cinema propondo uma construcéo
histérica baseada mais nas descontinuidades e rupturas do que num esquema evolutivo.

Anos mais tarde, Benjamin (1987) destacou a importante capacidade do filme de
exercitar o homem nas novas percepgoes e reag¢des exigidas por um aparelho técnico cujo
papel é crescente em sua vida cotidiana. E acrescentou que “fazer do gigantesco aparelho
técnico do nosso tempo o objeto das inervagbes humanas — é essa a tarefa historica cuja
realizacdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido” (BENJAMIN, 1987, p.174). O autor
alerta para o fato de que o cinema € um bom exemplo do tempo do dominio das técnicas
de reprodugéo sobre a produgéo e a fruicdo da obra de arte?, que resultaram na perda de
sua aura, isto é, “a arte contemporénea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar
em funcgéo da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra
original” completa. (ibid, p.180).

A reprodutibilidade permitiu as massas uma proximidade dos objetos de desejo,
deixando para outro plano a preocupagdo com a sua unicidade. No caso do cinema
“a reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da obra
cinematografica, como a torna obrigatéria” (BENJAMIN, 1987, p.172).

Voltando as veredas do cinema inicial, Philip Kemp (2011) aponta um paradoxo e
explica que um dos principais fatores da rapida universalizagcdo do cinema foi justamente
sua grande limitagédo: o siléncio. Para este, “flmes mudos eram facilmente adaptaveis, a
custos baixos: bastava colocar alguns intertitulos traduzidos e um filme podia ser exibido
para plateias de qualquer lugar” (KEMP, 2011, p.8).

Nesse sentido, Cousins (2013) concorda dizendo que “a auséncia de barreira de
linguagens assegurou que o nascimento do cinema fosse realmente internacional e que os
filmes da primeira década fossem mostrados pelo mundo todo” (COUSINS, 2013, p. 18).

Alias, esses mesmos argumentos foram usados para defender a permanéncia do
cinema da denominada “era silenciosa” ou para criticar a inser¢do do som sincronizado nas
produgdes. Redundante e desnecessaria era a presenca das falas, consideravam alguns
cineastas que afirmavam que 0 som passava ao espectador a mesma informagcédo que a
imagem. Sentenciava-se ainda, que os filmes sonoros teriam o som como fator limitador de
expansao para além-fronteiras.

Martin (2005) lembra o que Chaplin declarou, “Os filmes falados? Podem dizer que

3 “O nascimento de uma nagéo”, D. W. Giriffith, 1915.
4 Para Moles (1987), o termo obra de arte, é considerado atualmente antiquado e “deve ser tomado como uma cémoda
abreviatura de sequéncia de situacdes estéticas” (MOLES, 1987, p. 234).
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os detesto! Vém estragar a arte mais antiga do mundo, a arte da pantomima. Destroem a
grande beleza do siléncio” (MARTIN, 2005, p. 137).

Segundo Hertz (2004), no pendltimo ndmero do jornal O Fan® (1930), foram
publicados trechos do manifesto assinado por trés cineastas russos, Eisenstein, Pudovkin
e Alexandrof onde estes condenavam o cinema sonoro, afirmando a importancia do
aprimoramento das técnicas de montagem e enfatizando que

alinguagem das imagens, no cinema mudo, seria universal, sem a necessidade
de traducgéao, o que permitiria que os filmes pudessem ser compreendidos sem
dificuldade por plateias de todo o mundo, ao contrario do que imaginavam
que fosse acontecer com o cinema falado, que, segundo esses cineastas,
traria muitas limitagoes para a exibi¢cao dos filmes (HERTZ, 2004, p.2).

Na obra “A Linguagem cinematografica”, Martin (2005) revela as palavras receosas
dos cineastas, contidas no manifesto de 1928,

o filme sonoro — escrevem — ¢ uma arma de dois gumes e é muito provavel
que venha a ser utilizado segundo a lei do menor esforgo, quer dizer, para
satisfazer simplesmente a curiosidade do publico. Mas o maior perigo é
constituido, talvez, pela ameaca da invasao do cinema pelos “dramas de alta
leitura” e outras tentativas de intrus&o do teatro ecra. Utilizado desta maneira,
0 som destruird a arte da montagem, um dos meios fundamentais do cinema.
Porque qualquer adicao de som a frac¢des de montagem intensificara essas
fracgdes e enriquecera o seu significado intrinseco, e isto, sem duvida, em
detrimento da montagem, que produz o seu efeito ndo por pedagos mas sim,
acima de tudo, pela reunido desses pedacos” (MARTIN, 2005, p. 138)

Por outro lado, de acordo com Doane (1983), o cinema mudo é compreendido
retrospectivamente e no seu tempo como deficiente e incompleto. Esse pensamento se
confirma quando Bazin (1991) menciona uma tendéncia que dizia que “o cinema mudo ndo
passava, de uma enfermidade: a realidade, menos um de seus elementos” (BAZIN, 1991,
p.70).

Para compensar a caréncia em relagéo as falas comentava-se que haveria um
emprego exacerbado dos gestos e expressoes faciais que tangenciavam o exagero, “0s
gestos estilizados do cinema mudo, sua pesada pantomima, tém sido definidos como uma
forma de compensacéo para esta deficiéncia” ponderou Doane (1983, p.457).

A auséncia de falas foi considerada como defeito e, portanto, somente depois da
invencdo do cinema falado que se utilizou a denominacgéo de Cinema Mudo. N&o obstante,
a todas as controvérsias afirma-se que denominar o cinema de “mudo” talvez seja
reducionista ao extremo, considerando que diversas eram as estratégias comunicacionais
disponiveis no arsenal dos discursos cinematogréficos. Afinal, como apontado por Bazin
(1991),

ndo parece que a linguagem cinematografica careca de meios para dizer o
que ela tem a dizer. Se o essencial da arte cinematografica consiste em tudo

5 Publicagéo oficial do Chaplin Club grupo que, no Rio de Janeiro, entre 1928 e 1930, debatia e publicava textos com
discussodes teoricas sobre cinema. (HERTZ, 2004, p.1)
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0 que a plastica e a montagem podem acrescentar a uma realidade dada, a
arte muda é uma arte completa. O som s6 poderia desempenhar, no maximo,
um papel subordinado e complementar: em um contraponto a imagem visual.
(BAZIN, 1991, p.68)

Antes de qualquer coisa, o cinema mudo marca uma época do cinema que se
encerrou por volta de 1930, e pela 6tica do seu carater estético e critico € uma forma de
arte diferente do cinema falado.

Aumont (2003) destaca algumas caracteristicas do cinema mudo que merecem ser
salientadas e que qualificam a especificidade estética dessa arte, como aponta a tabela 1:

1. Expressividade gestual e mimica dos atores;

2. Importancia do aspecto visual, notadamente do enquadramento e da composicédo dos
planos;

3. Importancia da montagem em razao, primitivamente, da necessidade de explicitar o
sentido das imagens — naturalmente ambiguas na auséncia da fala -, mas tornou-se pouco
a pouco, um principio significante em si; correlativamente, busca de um ritmo visual;

4. Privilégio concedido a certos objetos (paisagem, rostos, objetos em primeiro plano), a
certos temas (sonho, fantastico, cosmico), a certos tons ou géneros (lirico, melodramatico,
burlesco);

OUC=E »=mzZ-0

5. Recorréncia de certos sucedaneos dos efeitos sonoros (letreiros, primeiros planos,
insercdes muito breves, efeitos gréaficos)

Tabela 1. Caracteristicas do cinema mudo. (AUMONT, 2003, p. 202 e 203).

Os cenarios dos filmes eram outro caso a parte, assim como no teatro, os elementos
cenograficos eram organizados de forma que pudessem ser vistos pelo publico, sem uma
preocupacgao com a reproducéo realista do ambiente. O apelo a painéis indicativos e objetos
pintados era comum, mesclando locag6es naturais com cenarios artificiais, e elementos em
desenhos planos e outros tridimensionais ou reais, aponta Musser (1994).

Apouca uniformidade notada nas produgdes cinematograficas também era percebida
na audiéncia e nos mecanismos de compreensao dos filmes, o que o fez Musser definir trés
formas basicas de entendimento dos filmes.

Na primeira forma, o publico carecia de um conhecimento prévio do assunto para
que pudesse haver uma compreensdo adequada do que estava sendo tratado. Muitas
vezes 0 contexto cultural do espectador contava para a sua interpretacdo. A segunda
possibilidade dependia de uma explicacdo do que estava sendo mostrado na tela feita por
um conferencista ou pelo exibidor, que comentavam o filme usando também efeitos sonoros
e musica para contextualizar a historia. A figura do comentador nas sessdes de cinema
era segundo Noel Burch (1987), “uma tentativa de linearizar a leitura destas imagens que
frequentemente eram demasiado autarquicas para estruturar-se espontaneamente em
cadeias, e demasiado centrifugas para que o olho encontrasse nelas o seu caminho segura
e rapidamente” (BURCH, 1987, p.165).
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O comentador, porém néo era figura obrigatéria, pois muitas vezes recorria-se aos
intertitulos® comuns aos espetaculos de lanterna mégica para facilitar o entendimento pelo
publico (Costa, 2005). Em sua classificagdo Musser (1994) menciona, por Gltimo, os filmes
mais simples e que podiam ser entendidos sem interferéncia externa. Nas trés formas
arroladas por Musser (1994) havia um elemento usual, que segundo Tietzmann (2007,
p. 4) era a “incorporagéo da linguagem verbal gréfica na forma de tipografia em palavras
e pequenas frases escritas” que eram aplicadas sobre as imagens ou em cartdes que as
acompanhavam.

31 MAS AFINAL, O QUE A TIPOGRAFIA TEM EM COMUM COM O CINEMA?

Desde quando surgiu a sétima arte, os elementos gréficos tais como tipografias,
diagramas e outros sinais ja marcavam presenca nos filmes, somados as imagens que eram
captadas pelas cameras. A combinagcédo dos elementos gréaficos e dos cinematograficos
conferia ao cinema significados mais complexos do que apenas as imagens filmadas
poderiam retratar.

A Tipografia, em especial, desempenhava um papel preponderante no que se
refere a construgcdo da mensagem apresentada no filme, a partir da combinacgéo de texto e
imagem. Sua contribuicéo se efetivava no sentido de explicitar incertezas e ambiguidades e
minimizar as possiveis distor¢cdes de interpretacdo e compreensao que poderiam acontecer
por parte dos espectadores, a partir das imagens apresentadas.

Inicialmente nas telas do cinema, a tipografia tinha uma finalidade modesta que
era a de apresentar as falas de um filme mudo. A articulacédo das palavras era feita pela
definicdo de uma sequéncia de cartdbes com textos que ancoravam as imagens, “a voz
necessita estar ancorada em um determinado corpo (DOANE, 1983, p.461). Essa afirmacao
permite que se faga uma analogia a ancoragem de qualquer tipo de imagem com os textos
que as davam suporte.

Um paralelo com o conceito de ancoragem de Roland Barthes (1990), que sugere
um direcionamento de sentido, normalmente explorado por meio da linguagem escrita em
apoio a imagem, pode ser feito nesse momento, quando se percebe a troca colaborativa
que havia entre os textos e as imagens no cinema mudo, para que a mensagem fosse
efetivamente compreendida, ou seja, as palavras dirigiam o espectador a um entendimento
preferencial da imagem.

Ao nivel da mensagem literal, a palavra responde, de um modo mais ou
menos direto, mais ou menos parcial, a questdo: o que ¢é isto? Ela ajuda a
identificar pura e simplesmente os elementos da cena e a prépria cena: trata-
se de uma descri¢gdo denotada da imagem (descrigdo muitas vezes parcial),
ou, na terminologia de Hjelmslev, de uma operacgéo (oposta a conotagao).
A funcdo denominativa corresponde bem a uma ancoragem de todos os

6 Tinham a fungao de explicar e resumir a agao que seria mostrada nos planos seguintes, muitas vezes inviabilizando
qualquer possibilidade de surpresa ou suspense (Costa, 2005, p.142).
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sentidos possiveis (denotados) do objeto, pelo recurso a uma nomenclatura.
(...) Ao nivel da mensagem “simbdlica”, a mensagem linguistica guia ja néo a
identificacdo, mas a interpretagéo, ela constitui uma espécie de grampo que
impede os sentidos conotados de proliferarem quer para regides demasiado
individuais (isto é, ela limita o poder projetivo da imagem) (BARTHES, 1990,
p. 32 e 33).

Na visdo de Guimaraes (2011) ha uma relacdo de complementaridade ou de
determinacaoreciproca, onde apalavra estainscritanaimagem e vice-versa, e “a significacdo
se realiza num nivel mais avancado que a simples soma das partes” (GUIMARAES, 2011,
p. 153).

Os intertitulos respondiam diretamente a questoes do espectador, que poderia supor
0 que estava acontecendo num dialogo entre personagens a partir do gestos e reagoes,
porém somente as palavras escritas diriam se as hipoteses eram as verdadeiras, alerta
Aragéo (2006).

Os textos dos filmes mudos eram exibidos em cartées impressos ou feitos a mao,
e reproduzidos na tela, estaticos. “Os letreiros ou intertitulos, como eram chamados,
apresentavam-se intercalados entre os planos imagéticos” (ARAGAO, 2006, p. 25). O
objetivo geral das informagbes textuais era contextualizar a historia e substituir a fala
dos atores. Entretanto, os didlogos ndo eram exibidos em sua totalidade e sim, de forma
resumida, evitando com isso uma quebra muito vigorosa na sequéncia das cenas, o que
poderia interromper a continuidade das imagens.

Pode-se acrescentar que a tipografia estava presente nas telas ndo s6 como um
representativo fonético, como também como uma mancha grafica e, nesse sentido, a
escolha das fontes que compunham os cartées poderia auxiliar na contextualizagéo do que
estava sendo retratado ou contado. Desse ponto de vista, a tipografia, de alguma maneira
atuava em conjunto com os personagens da histéria.

Contudo, as selegdes tipograficas deveriam ser feitas de modo racional, de maneira
coerente e permitindo a correspondéncia com o contelido, e ndo ao acaso ou pelo prazer
de brincar com as formas.

Aragéo (2006) retoma Pudovkin para lembrar que este defendeu diferentes formas
de escrita, como o uso de letras maiusculas e de espacos maiores entre as letras, com o
objetivo de produzir diferentes significados. Segundo a autora, o cineasta russo assegurava
que o equilibrio dos letreiros com o ritmo da acdo em que estavam intercalados era mais
importante que o significado de suas palavras. “Em vista disso, uma acgéo rapida exige
letreiros curtos e explicitos, enquanto uma acao lenta pode ser interrompida com letreiros
extensos e detalhados” (ARAGAOQ, 2006, p. 26).

Para Dominique Maingueneau (2008) o aspecto visual é sempre relevante,

com a escrita e, sobretudo, com a impresséo, o texto explora cada vez mais
o fato de ocupar um certo espago material. (...) Um enunciado que néo é oral
constitui, assim, uma realidade que ndo é mais puramente verbal. Em um
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nivel superior, todo texto constitui em si mesmo uma imagem, uma superficie
exposta ao olhar (MAINGUENEAU, 2008, p. 80-81).

Partindo dessa pespectiva Guimaraes (2011) complementa o raciocinio dizendo que
a exploragédo das virtualidades dos caracteres “cria verdadeiras ilhas visuais na pagina
impressa, que sdo revertidas pela experimentagéo tipografica em elementos estruturais da
escrita/escritura. (...) O processo ganha forga quando as palavras saltam das paginas para
as telas do cinema” (GUIMARAES, 2011, p. 149).

Em dado momento, os intertitulos foram considerados um mal necessario na
composicéo dos filmes mudos, a julgar pela necessidade que as imagens apresentavam
de uma explicacéo visual. Mais uma vez Aragédo (2006) recorda Pudovkin que considerava
que se os intertitulos fossem bem utilizados, contribuiriam para a constru¢do do discurso
filmico. “Evidentemente indispensaveis, foram por vezes uma solugdo de facilidade (tal
como os dialogos de hoje), na medida em que seu emprego dispensava a procura de meios
de expresséo originais”, disse MARTIN (2005, p. 229).

Nas telas do cinema mudo a tipografia se apresentava de diversas formas e com
funcdes distintas e, ap6s as consideragdes ja feitas € fundamental expor o que se pode
chamar de uma tipologia das ligacdes tipograficas com o material filmado. Para tanto,
ampara-se em Tietzmann (2007), para indicar uma classificacdo que ainda vigora, e que
incorpora cinco tipos de ligagbes entre imagens cinematograficas e elementos graficos,
definidas em convencdes especificas permitindo sua identificagdo e leitura com agilidade.

+  Créditos de abertura — informavam a quem o filme pertencia, isto &, a pessoa
juridica responsavel, a produtora e outros financiadores. Os créditos que identi-
ficavam a autoria estiveram presentes desde a origem do cinema e, apareciam
na forma de pequenas placas identificando a empresa que produziu o filme, dis-
postas no cenario, ou como carimbos colocados em fotogramas identificando a
propriedade de forma quase subliminar. Serviam ainda, para dar uma ideia do
que seria tratado no filme. “Os créditos de abertura, invariavelmente apresenta-
dos no inicio do filme, tinham essa funcao dupla: apresentar o titulo da obra e
apresentar sua propriedade” (TIETZMANN, 2007, p.5). Os créditos de abertura
incorporavam os chamados Cartdes de Titulo. (ver Figura 2)

+ Intertitulos de fala — apresentavam as falas de forma sintética. Para nédo se
tornarem desagradaveis, as interrup¢des eram feitas de forma a resumir as
encenacgdes das personagens. Raramente os didlogos eram apresentados na
integra, “afinal, os textos intercalados entre os planos eram basicamente suce-
daneos narrativos que completavam verbalmente a leitura e a compreensao do
filme que deveria ser apenas visual” (BAMBA, 2002, p. 46). (ver Figura 3)

« Intertitulos narrativos — apresentavam informagdes que se tornariam inviaveis
de serem repassadas apenas pelas sequéncias de imagens, por exemplo, uma
localizagdo temporal e espacial — Dois anos depois, em Nova York. “Serviam
para fazer economia de sequéncias supérfluas e ofereciam ao expectador ex-
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plicagcbes necessarias de forma clara e concisa, substituindo, algumas vezes,
uma parte da agdo” (ARAGAO, 2006, p. 28). (ver Figura 4)

« Tipografia enddgena — tinha uma fungdo mais suplementar no cinema mudo
e eram captadas pela cAmera, normalmente, como parte de cenarios, figurinos,
personagens ou objetos de cena. Esse tipo de recurso aparecia nas telas na
forma de cartas, bilhetes, capas de livros e periédicos ou nomes de estabeleci-
mentos em fachadas. (ver Figura 5)

+  Créditos finais — mesmo que o The End néo possa ser considerado um crédito,
além deste, pouca coisa aparecia ao final das obras filmicas, na época do
cinema mudo. “Somente na década de 60 € que os créditos finais passaram a
listar de maneira extensa os envolvidos na realizagdo da obra” (TIETZMANN,
2007, p.5). (ver Figura 6)

Figura 2. Crédito de abertura Figura 3. Intertitulo de fala

Figura 4. Intertitulo narrativo. Figura 5. Tipografia endégena Figura 6. Créditos finais

Para aprofundar a visdo sobre os intertitulos, se retoma o estudo de Gaudreaut
(2009) que distingue os efeitos das intervengbes escriturais veiculadas nos cartbes do
cinema mudo. Tais efeitos foram divididos em linguisticos e narrativos. Os primeiros estéo
vinculados ao estudo do material, ou seja, as palavras trazem informagdes que as imagens
mudas n&o podem veicular. Os segundos ligam-se ao estudo da narrativa, onde as palavras
ajudam a contar a histéria, como segue:

Efeitos de linguagem:

» A Funcéo de Fixacao orienta o espectador entre os diferentes significados pos-
siveis de uma acao representada visualmente.

»  Permitem um julgamento mais preciso sobre o que a imagem pode afirmar,
dando instrugdes ao espectador para interpretar o que vé.
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*  Nomeia o que imagem sé consegue mostrar, como lugares, o tempo e os per-
sonagens.

» Acrescentam a narracgédo a possibilidade do discurso direto em fungéo da trans-
misséo das réplicas das falas dos personagens.

Efeitos narrativos:

+ As informagGes verbais ajudam na formagéo do mundo diegético, localizando
as imagens vistas no tempo e no espago, nomeando e construindo o carater
dos personagens.

+  Os cartbes resumem agbes nao vistas, resumem eventos de maior duragéo,
aceleram a temporalidade representada pela narrativa visual.

+  Antecipam sequéncias dos filmes, quebrando o suspense do espectador e
orientando-o a um entendimento prévio dos acontecimentos.

* Interrompem a progresséo da narrativa visual, esclarecendo o que esta ndo
pode dizer.

Vale lembrar sempre que como os letreiros quebravam o ritmo das imagens filmadas,
a sua utilizacdo deveria ser ponderada e, dependendo do cineasta fazia-se a opgéao por
mais ou menos inser¢des. Segundo (Tietzmann, 2007), em “O nascimento de uma Nagéo”,
D. W. Griffith usou em trinta e nove planos, sete cartdes de titulo e um de fala, o que néao
comprometeu o entendimento pelo publico, pois se tratava de um acontecimento histérico,
familiar aos espectadores.

Sobre os créditos do cinema nos seus primeiros anos, na visdo do autor, as artes
de cartazes populares do final do século XIX, aparentemente influenciaram a apresentagcéo
visual destes, considerando que as referéncias envolviam o acréscimo de pequenos
aderecos a tipografia do titulo do filme, que era apresentada de maneira destacada. Além
das palavras percebiam-se outros elementos, como molduras ou arabescos, e fundos, que
imitavam texturas variadas.

Os diversos tipos de tragcados que emolduravam os cartdes que continham os
letreiros eram considerados por Aragdo (2006) como “configuragdes graficas decorativas
particulares, que carregam valores que ultrapassam a ornamentacdo” (ARAGAQ, 2006, p.
27). Assim como a tipografia, os tracos linearizados ou mais ornamentados das molduras
expressavam um pouco do que o filme contava ou como este estava ambientado.

Para Aumont (1995) as molduras eram classificadas em dois tipos: o primeiro tipo
era a moldura-limite, ou seja, a borda da imagem, “o circundamento da imagem, sua néo-
limitag&do. (...) € o que interrompe a imagem e lhe define o dominio ao separa-la do que
nao € imagem” (AUMONT, 1995, p.144). O outro tipo era a moldura-objeto, que é um outro
objeto adicionado a imagem, é a que encontrada normalmente nos quadros, nos museus
(ver Figuras 2, 3 e 4).
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41 A REVERBERACAO DO CINEMA MUDO NA CONTEMPORANEIDADE

O que vem a seguir, ndo se propde a ser, de maneira alguma, uma andlise de
audiovisuais, nem tampouco um estudo pormenorizado dos materiais selecionados e
citados, apenas ilustra o que foi discutido teoricamente, situando a tematica no tempo
presente. O aprofundamento do assunto pode ficar para investidas futuras, em um estudo
posterior, j& que o assunto despertou grande interesse nesta articulista.

Atualmente, no cinema as experimentagfes tipograficas contam com recursos que
na época dos filmes mudos néo se aplicavam, o movimento, as distor¢des, os filtros e outros
efeitos sédo cada vez mais utilizados em funcdo das novas tecnologias computacionais e
de softwares especificos da area. Porém, a estética referencial do cinema mudo ainda esta
presente em produgbes atuais, como é o caso do comercial de televisdo da empresa de
telefonia, internet e tv, Claro. A Claro é uma das lideres em telefonia celular, controlada pela
América Movil, lider em servigos de telecomunicagbes na América Latina e um dos trés
maiores grupos de telefonia movel do mundo. Atua nacionalmente e atende a mais de 69
milhdes de clientes (www.claro.com.br).

O comercial intitulado “Chaplin” veiculado no ano de 2014, levou cerca de um ano
para ser produzido e apresenta 0 novo posicionamento da marca. Trazendo um icone
do cinema mundial, o personagem Carlitos, para os dias de hoje, o filme é considerado
uma versao de “Tempos Modernos” (Modern Times, Charles Chaplin, 1936). No enredo,
ao invés de se atrapalhar com as novidades da industrializagdo, como no filme original,
ele tenta se adaptar as telas multiplataformas da comunicacdo. Carlitos desponta nos
dias atuais caminhando pela cidade e conhecendo as novas tecnologias digitais, até
encontrar seu amor, uma bailarina estatua, e comemorar com um selfie. (http://www.
cidademarketing.com.br/2009/n/19410/claro-revive-charlie-chaplin-em-filme-que-marca-
seu-novo-posicionamento.html)

Aliando recursos tecnol6gicos atuais como o emprego das cores, o comercial faz
mencéo a diversos outros recursos caracteristicos do cinema mudo, contextualizando na
producado de hoje aquele cinema. A tipologia das ligagdes tipograficas mencionados por
Tietzmann (2007) s&o identificadas no filme, ou seja, os intertitulos de fala e os narrativos
estdo presentes, assim como a tipografia endégena (ver Figura 7).

As imagens em preto e branco que aos poucos vai sendo colorizadas em tons
sépia e o ritmo diferenciado das imagens e da trilha, marcantes nos primeiros filmes séo
apresentados de forma descontraida e caricata. A historia contada também se assemelha
as tematicas da época, tal e qual, os figurinos e alguns cenarios (ver Figura 7).

Percebem-se também os efeitos linguisticos e narrativos, das intervencgbes escriturais
veiculadas nos cartdes do cinema mudo apontados por Gaudreaut (2009), como no caso
dos cartdes que resumem ag¢des néo vistas, acelerando a temporalidade representada pela

narrativa visual. Os efeitos da tela emoldurada e principalmente a inser¢do da tipografia
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em estilo romano’ remetem a estética das primeiras peliculas. Outros detalhes poderiam
também ser pontuados como movimentos e posicionamentos de cadmera e os efeitos de

fusdo em cadeia®, por exemplo, que, entretanto, ndo foram aprofundados neste trabalho.

Figura 7. Conj. de cenas do filme Chaplin para a Claro. Agéncia Ogilvy Brasil, duragdo 60"/ 30”.

Na sequéncia menciona-se outro exemplo que, da mesma maneira que o0 primeiro
também se apropria de elementos pertinentes aos filmes em que o som sincronizado ainda
nao vigorava.

“Magic’ € uma cancao da banda britanica Coldplay, lancada em 2014. Para a
divulgagéo da musica foi produzido um videoclipe estilizado como um filme mudo, em preto
e branco. A trama remonta a tipicas narrativas do cinema mudo, bem teatralizadas e com
personagens extravagantes nos figurinos e no gestual. O enredo se desenvolve num circo
e conta um caso de amor entre uma bela jovem magica e seu assistente, onde as disputas
permeiam a historia, pois o dono do circo € marido da jovem.

Novamente aqui os letreiros aparecem indicando as falas e a narrativa, e nesse
caso, também aparecem os créditos de abertura e créditos finais. Quanto aos recursos
graficos utilizados, o videoclipe insere nas telas de abertura uma manipulacdo da escrita
em sua forma, possivel a partir da computagcéo gréafica tdo presente no cinema atual.
Recentemente, ap6s o advento do gerador de caracteres, o desenvolvimento de softwares
permite uma gama infinita de intervencgdes nas letras, palavras ou textos. “Tal manipulagéo
permite a transformacéao dos textos nas telas, quer pela distor¢éo, fuséo ou animacéao, quer
pela integragdo de imagens as sonoridades expressivas” (GUIMARAES, 2011, p. 151).

O titulo do filme & formado a partir de uma revoada de pombos que circundam as
molduras da tela e se organizam em letras e formas que constituem a tipografia, até que

se forme a palavra Magic. Essa manobra demonstra o emprego de artificios relativos as

7 Categoria tipogréafica de fontes serifadas baseadas na escrita com a pena (Niemeyer, 2010).
8 Efeito por meio do qual as imagens aparecem e desaparecem gradualmente na tela, era empregado com constancia
no cinema mudo (Cunha, 2011).
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tecnologias de hoje. Porém, a esséncia do cinema mudo é preservada e recuperada nos
detalhes que o videoclipe deixa transparecer (ver Figura 8).

Figura 8. Conjunto de cenas do clip Magic, Coldplay, 2014.

51 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste artigo foram apontados recursos graficos e, principalmente, tipogréaficos que
contribuiram para que o cinema mudo - que a partir de um olhar mais apurado néo parece
ser tdo mudo assim - se estabelecesse em meados do século XX e revelasse aos seus
espectadores uma forma diferente de ver o mundo, a partir das telas cinematograficas.

A linguagem verbal escrita que participou também como protagonista nessa fase do
cinema, permitia que as historias se tornassem acessiveis ao publico, que pouca intimidade
tinha com esta arte. A funcdo da tipografia extrapolava a composicdo das palavras
contribuindo para expressar a ideia e o sentido do filme.

Na atualidade a integracao de palavras, formas e imagens segue fazendo parte
das produgdes, inclusive com incrementos tecnologicos que lhe permitem ser destaque,
contribuindo com o discurso narrativo do filme.

E fato, que textos sdo imagens e imagens sdo textos e que a tipografia nesse
emaranhado se confirma como um recurso fundamental a organizagdo de conteudos,
prestando ao espectador a maxima ajuda para a compreensdo do que precisa ser
desvendado nas telas do cinema. Todavia, € de conhecimento também que ampliar o
espaco da escrita nas peliculas € um desafio estético que segue em curso.

REFERENCIAS

ARAGAO, Isabella. A dimensdo grafica do cinema: uma proposta de classificacédo de suas
configuragoes. Dissertacdo de mestrado — Universidade Federal de Pernambuco. Recife, 2006.

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo Capitulo 12




. Palavras escritas: do cinema mudo ao falado. Santos: Intercom, XXIX
Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao, UnB, 2006.

ARROQYO, Roberto. G. Tipo/Retorica, una aproximacion a la Retérica Tipografica. ICONO 14 N°5 -
Revista de Comunicacion y Tecnonogias Emergentes — vol 3, numero1 — 2005.

AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e critico de cinema. Campinas, Sdo Paulo: Papirus, 2003.

BAMBA, Mahomed. Letreiros e grafismos nos processos filmicos funcionalidade narrativa,
plastica e discursiva da lingua escrita na figuragao cinematografica. 2002. Tese (Doutorado em
Ciéncias da Comunicacao) — Escola de comunicacéo e artes, USP, Sao Paulo, 2002.

BARTHES, Roland. O ébvio e o obtuso. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.

BAZIN, André. O Cinema: Ensaios. S&o Paulo: Brasiliense, 1991.

BRINGHURST, Robert. Elementos do estilo tipografico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Madrid: Ediciones Catedra, 1987.

CLARQO, telefonia, internet, tv. Disponivel em www.claro.com.br. Acesso em 15 de janeiro de 2014.

COSTA, Flavia C. O primeiro cinema: espetaculo, narracao, domesticacao. Rio de Janeiro:
Azougue Editorial, 2005.

. Primeiro cinema. In: MASCARELLO, Fernando. Histéria do cinema mundial.
Campinas, SP: Papirus, 2006.

COUSINS, Mark. Histéria do cinema: dos classicos mudos ao cinema moderno. Sao Paulo:
Martins Fontes: Selo Martins, 2013.

CUNHA, Jodo Manoel de Andrade. A licao aproveitada: modernismo e cinema em Mario de
Andrade. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2011.

DOANE, Mary Ann. A voz no cinema: a articulacao do corpo e espaco. In: XAVIER, Ismail. (org.). A
experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro: Edigdes Graal: Embrafilme, 1983.

FARIAS, Priscila Lena. Tipografia Digital: o impacto das novas tecnologias. 4° ed. Teresopolis: 2AB,
2013.

FERNANDES, Amaury. Fundamentos de producao grafica para quem nao é produtor grafico. Rio
de Janeiro: Rubio 2003.

GAUDENCIO JUNIOR, Norberto. A heranca escultérica da tipografia. Sdo Paulo: Ed. Rosari, 2004.

GAUDREAUT, André. A narrativa cinematografica. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2009.

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo Capitulo 12 “


http://www.claro.com.br

GUIMARAES, Denise. Iconizacio do verbal e criatividade em vinhetas de abertura de telenovelas
brasileiras. In: Revista Famecos: midia, cultura e tecnologia. Porto Alegre, v. 18, n. 1, p. 147-162,
janeiro/abril, 2011.

HERTZ, Constanca. Cinema mudo: teorias da década de 1930. Revista Garrafa (PPGL/UFRJ.
Online), v. 1, 2004.

MAINGUENEAU, Dominique. Analise de textos de comunicagao. Sao Paulo: Cortez, 2008.
MARTIN, Marcel. A linguagem cinematografica. Lisboa: Dinalivro, 2005.
MOLES, Abraham. O cartaz. Sao Paulo, Perspectiva, 1987.

MORISON, Stanley. Principios fundamentales de la tipografia. Barcelona: Ediciones del Bronce,
1999.

KEMP, Philip. Tudo sobre Cinema. Rio de Janeiro: Sextante, 2011.

MUSSER, Charles. The emergence of cinema: the American screen to 1907. Los Angeles: California
University Press, 1994.

NAZARIAN, Elisa. Como criar em Tipografia. Belo Horizonte: Editora Gutenberg, 2011.
NIEMEYER, Lucy. Tipografia: uma apresentacao. Rio de Janeiro: 2AB, 2010.

TIETZMANN, Roberto. Como falava a tipografia do cinema mudo? Revista da Associagcdo Nacional
dos Programas de Pés-Graduagdo em Comunicagéo, vol. 10, 2007.

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo Capitulo 12 m



iNDICE REMISSIVO

A

Agéncias reguladoras nacionais 110, 111

Andlise macroergonémica do trabalho 174, 175, 176, 192

Area produtiva 175

Assédio 162, 163, 164, 165, 166, 167, 168, 169, 170, 171, 172, 173

B

Barreras fisicas 64, 65, 68, 71, 72
C

Cargas portuarias 194, 195, 198, 199, 200, 201
Cinema 114, 126, 129, 130, 131, 132, 133, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142
Compliance 162, 163, 164, 165, 166, 167, 168, 169, 170, 171,172, 173

Comunicacédo 11, 30, 91, 94, 95, 96, 97, 98, 102, 103, 108, 109, 117, 126, 138, 141, 142,
143, 149, 162, 163, 184, 193, 225, 238, 246, 256, 263

D

Demanda ergonémica 176, 184, 185, 192

Democracia 91, 92, 93, 94, 95, 96, 97, 99, 100, 104, 105, 107, 108, 109
Demonstracao do fluxo de caixa 207

Demonstracdo do valor adicionado 206, 207, 208, 213, 215, 216, 217, 218, 219
Distribuicdo de riqueza 206, 211

E

Educacion superior 74, 75, 76, 77, 78, 80

Envelhecimento 33, 34, 35, 36, 37, 39, 43, 46, 51, 52

Espacio urbano 64, 65, 67, 72

Exclusién 54, 55, 56, 59, 61

Expectativa de vida 35, 46

F

Fé 223, 225, 227, 228, 229, 230, 231, 233, 234, 236, 237, 239, 242, 243
Festival 220, 221, 222, 223, 225, 226, 227, 230, 231, 233, 239, 243
Folclore 220, 222, 223, 224, 225, 231

Fome 1,2,83,4,5,6,7,8,9, 11,12, 13, 262

Formacién docente 74, 75, 76, 78, 79, 80

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo indice Remissivo




G

Género 14, 19, 21, 22, 23, 24, 26, 28, 31, 39
Globalizagdo 156, 157, 164, 262

Idosos 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53
Inovacédo 157, 169, 174, 175, 176, 193, 274, 276
Institutos de longa permanéncia para idosos 37

J

Juri 147, 150
L

Lei de Diretrizes e Bases da Educacédo Nacional 152, 153, 160
M

Meios de comunicacdo 97, 143, 149

México 12, 55, 56, 62, 63, 64, 74, 76, 77, 80, 81, 83, 84, 85, 88, 90, 165, 204
Midia 92, 96, 97, 108, 142, 143, 144, 147, 148, 149, 150

Migrantes 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 56

Miséria 2, 3, 6, 9, 11, 157, 260, 262

Modernidade 108, 262, 277

Museu 245, 246, 247, 248, 250, 251, 252, 253, 254, 255, 256, 257, 258, 259

P

Politica de saude 16, 17, 20, 22, 23, 29, 52, 278

Politicas publicas 16, 22, 23, 25, 27, 28, 31, 32, 54, 55, 56, 59, 61, 62, 63, 66, 84, 98, 152,
156, 157, 160, 161, 164, 258, 262, 274

Politicas sociais 16, 17, 18, 21, 23, 152, 153, 155, 209, 278

Porto 38, 43, 142, 161, 192, 193, 194, 195, 196, 197, 198, 199, 200, 201, 202, 203, 204,
205, 240, 276

Processo democratico 91, 95, 98, 107, 108, 109
Processo migratorio 26, 27

Processo penal 143, 144, 145, 149, 150

R

Reforma psiquiatrica 14, 15, 16, 17, 18, 23
Regulacao setorial 110, 111, 118, 122, 124

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo indice Remissivo m



S

Servico social 6, 14, 21, 22, 23, 24, 160, 278

Sistema de planeacion estratégica democratica 66

Sistema Unico de Salde 25, 28, 31, 278

T

Tipografia 126, 127, 128, 129, 133, 134, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142
Transdisciplinariedad 65, 66, 72, 73

Transtorno mental 14, 15, 16, 17, 18, 20, 22, 23, 24

Turismo religioso 233, 234, 235, 236, 237, 242, 243, 244

Turismo sexual 85, 86, 90

As ciéncias sociais aplicadas e seu protagonismo no mundo contemporaneo indice Remissivo m











