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capítulo 01 

introdução

Em meio à saturação e a crescente 
homogeneização do espaço urba-
no, subsistem, no entanto, vestígios 
de vozes, formas de apropriação 
(e de reapropriação) desses espaços 
que acabam por resistir às regras que 
os constituem.

As cidades formam diferentes paisa-
gens tipográficas: aqui e ali, placas 
de sinalização, fachadas comerciais, 
vitrines, outdoors, painéis eletrônicos, 
empenas, faixas, estandartes, panfle-
tos, cartazes “lambe-lambe” revelam 
a onipresença da escrita. A sinalização 
e a publicidade seguem não só um 
conjunto de leis – ainda que muitas 
vezes desrespeitados – que determi-
nam seu posicionamento no espaço, 
mas também obedecem às regras de 
linguagem que preservam sua eficiên-
cia comunicativa.

Como exemplo, pode-se citar a estéti-
ca da legibilidade “universal” das tipo-
grafias utilizadas nas placas de sinali-
zação e dos transportes urbanos, ou 
o conhecido limite de doze palavras 
que acaba por impor uma necessária 
rapidez à leitura dos títulos de outdoors.

Se a fascinante rebeldia dos grafites 
e das pichações, com seus limites mui-
tas vezes difusos, suscita discussões 
diversas e apaixonadas, propõe-se 



1312

que se volte o olhar para outras mani-
festações, que surgem discretamente 
no espaço urbano, na maioria das ve-
zes desvinculadas de conteúdos cul-
turais ou de identidade declarados.

Essas manifestações, valendo-
-se de táticas sutis, se contrapõem 
e se misturam às estratégias de publi-
cidade e da rebeldia estetizada. Devido 
a uma de suas características – o cará-
ter democrático de sua produção, pois 
potencialmente podem ser realizadas 
por qualquer um -, serão denominadas 
de tipografia popular.

Tem-se então inscrições que invadem 
paredes, muros, edifícios, objetos, 
pessoas, chãos; são letras produzi-
das manualmente que surgem em 
qualquer local onde exista uma de-
terminada demanda de comunicação: 
estabelecimentos comerciais, beira 
de estrada, encruzilhadas, entradas 
de residências, praças, parques, mer-
cados, banheiros públicos, etc.

Não existem regras que deter-
minem seu estilo ou sua posição 
no espaço. Mas, se sua localiza-
ção pode parecer aleatória, é in-
teressante lembrar que uma de-
manda de comunicação sempre 
está orientada para alguém, para 
um outro. Diferentemente das en-

gessadas pretensões de demarca-
ção territorial presentes nos traços 
de assinatura dos chamados picha-
dores, essas inscrições têm sua ra-
zão primeira de ser no próprio ato de 
comunicar, estão ali para serem lidas 
e compreendidas.

Além da intencionalidade comunica-
tiva, a tipografia popular se caracte-
riza por utilizar técnicas de produção 
manuais, às vezes bastante precárias. 
O desenho de uma letra nunca será 
idêntico ao de outra, que se repetirá 
mais à frente. Mesmo quando se per-
cebe uma continuidade no estilo ou 
uma maior habilidade técnica, a fa-
miliaridade é pouco provável. Esses 
desenhos de letras e suas composi-
ções geralmente diferem daqueles 
aos quais um leitor experimentado se 
habituou, ou seja, configuram-se, em 
relação à tipografia tradicional, como 
desenhos excêntricos.

Sabe-se que o desenho das letras, 
a composição, o espaçamento entre 
os caracteres e entre as linhas, além 
de todas as variações que compõem 
a tipografia (tamanho, contraste, cor, 
etc.) são elementos determinantes 
para a produção de sentido e bom en-
tendimento daqueles que receberão 
a mensagem. O significado de um 

texto não se dá apenas pelo seu con-
teúdo semântico, mas também por 
sua imagem, por seu desenho, por sua 
tipografia.

Quando a imagem da letra é explicita-
da em desenhos e composições sin-
gulares, o leitor é obrigado a rearran-
jar constantemente seus parâmetros 
e expectativas de leitura, promovendo 
uma atividade criativa durante o pro-
cessamento do texto. Dentro desse 
contexto de tipografia popular, tem-
-se então os chamados letreiramentos 
populares, que se caracterizam como 
artefatos de comunicação que figu-
ram na paisagem urbana de inúmeras 
cidades, desde o centro até a perife-
ria e que foram objetos de pesquisa 
deste projeto.

Esses e tantos outros artefatos ge-
ralmente difundidos por pintores 
anônimos têm entrado em deca-
dência com a introdução de novas 
e mais populares tecnologias digitais 
no âmbito da indústria da comunica-
ção visual. Portanto, um dos objetivos 
principais deste projeto é o de usar 
a tipografia como forma de resgatar 
e documentar esse tipo de manifes-
tação informal antes que ela venha 
a ser extinta.
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capítulo 02 

tipografia, paisagem e cultura

item 2.1
paisagens tipográficas

Vive-se imerso no universo da lingua-
gem. Letras e símbolos nos cercam 
por todos os lados. Nas comunidades 
urbanas, o capitalismo acaba por ex-
por sua força através de painéis lumi-
nosos gigantescos; crianças são ca-
pazes de identificar alguns símbolos 
e marcas antes mesmo de serem al-
fabetizadas. A escrita se faz onipre-
sente não somente com sua tradicio-
nal função de domínio da informação 
e transmissão do saber, mas torna-se 
também imponente de maneira visu-
al. O dia-a-dia é revestido por uma 
profusão tipográfica que vai desde 
a bula de remédio até a sinalização 
de trânsito, dos painéis eletrônicos 
à interface das telas, dos livros aos 
grafites. Em meio a todo esse emara-
nhado tipográfico, a protagonista des-
de projeto foi a tipografia chamada 
de popular.

As manifestações tipográficas popu-
lares utilizam-se de técnicas manuais 
e têm como característica principal 
a apropriação do seu contexto de in-
serção. Essas manifestações tipográ-
ficas surgem, inicialmente, em qual-
quer local onde exista uma demanda 
de comunicação. São avisos, placas, 
inscrições, advertências, recados, 
assinaturas, pensamentos, anúncios 
de produtos ou serviços que tem por 



1716

objetivo sinalizar, anunciar, demarcar, 
avisar ou seja: comunicar algo. Suas 
formas têm, por destino, o olhar do 
outro, desejam ser vistas, desejam 
ser lidas. Na maioria das vezes, pos-
suem proposições pragmáticas que 
dependem da decodificação para 
que se realizem. A intenção de co-
municar e o movimento de se apro-
priar de uma ocasião são, portanto, 
características definidoras da tipogra-
fia popular.

De acordo com Kevin Lynch, po-
de-se dizer que a identidade vi-
sual, estética e cultural das cida-
des é formada, entre outras coisas, 
por seus elementos gráficos. Esses 
funcionam tanto como indicadores 
de fluxos quanto como marcos que 
identificam e nomeiam pontos da ci-
dade, contribuindo para a definição de 
sua estrutura informacional. As letras 
e números que são encontrados no 
ambiente urbano podem, então, ser 
entendidos como parte do discurso 
identitário e comunicativo da cidade.

“Paisagem tipográfica” seria, dessa 
forma, a paisagem formada por um 
subconjunto de elementos gráficos 
presentes no ambiente urbano: os ca-
racteres que formam palavras, datas 
e outras mensagens compostas por le-

tras e números. Tipografia, nesse con-
texto, deve ser entendida em um sentido 
amplo, que inclui caracteres obtidos 
através de processos que seriam mais 
bem classificados como letreiramento 
(pintura, gravação, fundição, etc.) (FA-
RIAS, 2000), e não apenas aqueles 
obtidos através de processos automa-
tizados ou mecânicos.

Ainda seguindo essa ideia de pai-
sagem tipográfica, é interessante 
perceber e entender a relação que 
os elementos gráficos estabelecem 
com os moradores desses ambien-
tes urbanos. É interessante perceber 
também como a linguagem verbal 
escrita é um importante veículo para 
a cultura e a identidade de determi-
nada região. Trata-se de uma lingua-
gem com múltipla articulação que 
é capaz de conectar conceitos, ex-
pressão sonora e expressão visual 
e, por isso, deve-se dar mais impor-
tância à observação dos exemplos 
considerados mais espontâneos, não 
oficiais, se o objetivo for a busca pela 
expressão mais genuína do espirito de 
um lugar. Pensando dessa forma, aca-
ba-se esbarrando no questionamento 
sobre a responsabilidade que o design 
tem na preservação desse espírito.

Lynch consegue descrever muito 
bem essa relação entre paisagem 
e memória, relação essa que se tor-
na de extrema importância para uma 
melhor compreensão e melhor de-
senvolvimento do objeto de estudo 
proposto neste trabalho final de gra-
duação. “A paisagem desempenha, 
também, um papel social. O ambiente 
identificado, conhecido de todos, for-
nece material para lembranças co-
muns e símbolos comuns, que unem 
o grupo e permitem a comunicação 
dentro dele. A paisagem funciona 
como um sistema vasto de memórias 
e símbolos dos ideais e da história do 
grupo” (LYNCH, 1988, p. 140).
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item 2.2
o design como expressão cultural

O design enquanto codificador 
de signos e mensagens, também 
é produto e produtor de nossa cul-
tura. Por meio de seus produtos, 
o design tem o poder de influenciar 
diretamente a construção da cultu-
ra de cada sociedade, manifestan-
do-se também como uma expressão 
da identidade de cada povo. Resta sa-
ber, diante desse cenário de globaliza-
ção, qual partido o design deve tomar 
perante o dilema global versus local. 
Sem desmerecer cada uma des-
sas correntes, é interessante per-
ceber que cada uma delas tem 
o momento certo de ser utilizada. Há 
momento em que ser global, optar 
por uma linguagem visual universa-
lista, é coerente com as necessida-
des de determinado projeto que, por 
exemplo, demande ter um grande al-
cance multicultural, tal como um sis-
tema de sinalização para aeroporto. 
 
Já em outros casos, como ao fazer 
peças promocionais para eventos 
comemorativos regionais, optar por 
utilizar uma linguagem visual com in-
fluências locais pode maximizar o pro-
cesso de comunicação em determina-
da comunidade.

Nessa busca por um design que re-
presente a identidade de cada povo, 
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cabe ao designer encontrar esse pon-
to de equilíbrio entre essas duas ten-
dências, sabendo usufruir do que há 
de melhor em cada uma delas, sem 
ferir as tradições, os hábitos e os cos-
tumes de cada região. É interessante 
perceber também que os designers 
gráficos se inspiram, cada vez mais, 
na cultura popular, como uma forma 
de resgatar as origens simbólicas que 
permeiam as identidades de determi-
nados grupos de pessoas, cidades ou 
regiões. Essa nova produção reflete 
o olhar atento daquele profissional que 
é capaz de observar a essência 
da linguagem visual anônima das 
ruas, das comunidades, assim como 
o que há de mais autêntico nos quatro 
cantos do Brasil e que transpõe e tra-
duz essa riqueza visual para a prática 
do design formal, unindo-a às novas 
tecnologias de produção e às novas 
estéticas do design.

Esse movimento de valorização de 
elementos da cultura local continua 
crescendo no nosso país, contrarian-
do a globalização do design e assu-
mindo cada vez mais as suas raízes 
populares, vernaculares. Observando 
essa tendência à releitura do repertó-
rio visual popular na prática diária das 
atividades projetuais do design formal, 
não só no segmento da tipografia, 

mas de uma maneira mais ampla, em 
várias áreas do design gráfico.

É importante destacar que a era 
digital e as novas tecnologias es-
timularam o desenvolvimento de 
projetos baseados em transposi-
ções estéticas, do passado para 
o presente, do meio analógico para 
o meio digital. Linguagens visuais de 
movimentos das artes gráficas que 
marcaram época no passado ou lin-
guagens espontâneas encontradas 
nas ruas são mescladas às linguagens 
gráficas do presente, sendo utiliza-
das e reutilizadas, reconstruídas pelos 
processos criativos digitais.
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item 2.3
o design popular, o vernacular 
e o regional

O design gráfico pode ser utilizado 
como sendo um importante instru-
mento de integração e valorização so-
cial, capaz de aproximar a tão elitizada 
profissão do designer da cultura pro-
veniente das classes mais excluídas 
da sociedade, incorporando um papel 
de difusor, também, de elementos da 
contracultura. A busca por inspiração 
para muitos projetos de design gráfico 
no vernacular, no popular e no regio-
nal, pode resultar em um design com 
maior identidade nacional que acaba 
por refletir a pluralidade de raízes cul-
turais de um  povo.

Antes de explicitar cada uma des-
sas vertentes do design gráfico, 
é importante distinguir o design gráfi-
co vernacular do design gráfico eru-
dito, uma vez que essa diferenciação 
irá embasar um melhor entendimento 
e também ajudará a não enxergar com 
um pré-conceito o chamado vernacular 
ou popular. Considerando o design 
gráfico como sendo um produto cul-
tural, ou seja, a resultante material 
que acaba por refletir os padrões 
e valores de um determinado gru-
po, pode-se dividir esse campo de 
produção em dois tipos principais: 
um deles, o chamado design grá-
fico vernacular, que está intima-
mente ligado à produção popular; 

e outro, o design gráfico erudito, que re-
laciona-se à produção cultural erudita.

Esses dois grupos culturais podem 
ser vinculados às classes economi-
camente denominadas e dominantes 
da sociedade. Cada um desses gru-
pos representa campos de produção 
distintos, cada qual com suas próprias 
instituições e instâncias de produção, 
reprodução e legitimação, os quais 
contribuem para a formação e manu-
tenção desses sistemas. Ambos os 
campos de produção coexistem den-
tro de uma mesma sociedade, pos-
suem linguagens visuais próprias e se 
influenciam mutuamente, porém, são 
voltados para atender às necessida-
des e demandas de grupos sociais 
claramente distintos. É importante 
dizer aqui que denomina-se classe 
social o grupo, camada ou estrato so-
cial que em sociedades estratificadas 
se organiza e cuja formação recebe 
influência direta da divisão do traba-
lho no modo de produção capitalista. 

Como consequência, entende-se 
classe popular e classe alta como gru-
pos distintos de pessoas que se dife-
renciam dos integrantes dos outros 
grupos por suas ocupações, costu-
mes, opiniões, tendências e outros 
valores culturais.
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Ainda sobre a distinção entre design 
gráfico vernacular e design gráfico 
erudito, mas agora utilizando outros 
termos, Finizola diz que “o design grá-
fico, particularmente, encontra duas 
fontes de referência influentes para o 
seu processo criativo: a cultura oficial 
e a cultura popular. A primeira define-
-se como sendo a cultura ordenadora, 
institucional, compiladora, que alega-
damente expressa o espírito de um 
lugar ou uma época e que não chega 
a sufocar os modos culturais alter-
nativos, mas tende a colocálos em 
guetos – com os quais, de qualquer 
forma, acaba por entrar em relações 
de reconversão cultural, lembran-
do que nem sempre a cultura oficial 
é a cultura dominante.

Já a cultura popular, embora de defi-
nição um tanto contraditória, encontra 
nas concepções do dedutivismo e do 
indutivismo, uma síntese das princi-
pais correntes que tentam explicá-la 
(FINIZOLA, 2010).

Dito isso, entende-se que o de-
sign inspirado no popular reflete 
tudo aquilo que é produto das clas-
ses populares – a cultura popular -, 
bem como expressões da cultura 
amplamente difundidas pelo povo 
e para o povo – a cultura de massa. 

O popular abrange o universo de pro-
dutos industriais e culturais consumi-
dos ou gerados pela grande massa 
da população, sem esquecer também 
daqueles hábitos que foram inicial-
mente impostos pela cultura domi-
nante e, mais tarde, incorporados na 
cultura local. O design gráfico inspira-
do no popular é um espelho da cultura 
material das classes populares, bem 
como dos ambientes e paisagens em 
que estão inseridas.
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Uma das produções mais importantes 
e marcantes do design gráfico verna-
cular consiste nos letreiros pintados 
à mão. Essas peças de sinalização ou 
propaganda podem ser facilmente en-
contradas em diversos tipos de esta-
belecimentos de negócios e serviços 
e apresentam uma linguagem visual 
bastante característica. Esses letrei-
ros podem ser vistos como consequ-
ência de uma condição socioeconô-
mica específica, pois fazem parte de 
um campo de produção que se formou 
justamente para atender às classes 
populares, o que faz com que esses 
artefatos se caracterizem como sendo 
uma produção à margem da produção 
considerada oficial. Esses letreiros fo-
ram o objeto de estudo deste projeto.

Por fim, o design gráfico de inspiração 
regional valoriza costumes e tradições 
locais, enfatizando qualidades, expres-
sando o que é característico de cada 
região, por meio de soluções próprias 
e do emprego de materiais e técnicas 
locais. O regional configura especifi-
camente uma tradição vinculada a um 
território que possui forte identidade 
cultural. O regional pode, muitas ve-
zes, se confundir com o vernacular, 
uma vez que ambos estão ligados 
a uma localidade específica, porém 
o regional engloba também hábitos 

que foram incorporados em determi-
nada região, mas que podem advir de 
outros contextos, outras culturas, nem 
sempre produzidos fora do discurso 
oficial. É importante destacar que, até 
mesmo pela proximidade entre essas 
três características, essas três situ-
ações culturais podem se combinar 
e interagir, dando origem a projetos 
que exploram, ao mesmo tempo, vá-
rias dessas fontes de inspiração.

item 3.1
letreiramento, caligrafia 
e tipografia

A diversidade da paisagem tipográfica 
urbana informal nos faz refletir sobre 
as principais formas de representação 
da linguagem gráfica verbal: a caligra-
fia, o letreiramento e a tipografia.

É importante definir claramente essas 
três formas de representação gráfica 
da escrita para que se possa entender 
melhor o universo desses artefatos, 
suas referências formais, bem como 
seus métodos construtivos.

Pode-se dizer que, por uma lacuna 
terminológica, o termo tipografia agre-
ga, na língua portuguesa, três termos 
da língua inglesa – writing, lettering 
e typography. Writing se aproxima do 
que chamamos de caligrafia ou qual-
quer ato de escrever manualmente 
se utilizando de instrumentos que 
vão do lápis ao pincel para desenhar 
letras de apenas uma linha (stroke). 
De acordo com Finizola, “a caligrafia, 
nos seus primórdios, era uma prática 
que se restringia a poucos escribas 
e copistas que dominavam a escrita 
e possuíam a árdua tarefa de reprodu-
zir livros. Após o desenvolvimento dos 
tipos móveis em metal por Gutenberg 
e seus contemporâneos, por volta 
de 1450, aos poucos o ofício caiu em 
desuso e se elevou ao status de arte, 
servindo hoje como fonte de inspira-

capítulo 03 

letreiramentos populares
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ção para projetos gráficos diversos” 
(FINIZOLA, 2010).

Dessa forma, entende-se a caligra-
fia sob seu aspecto manual, gestual 
e espontâneo, como sendo fruto de 
um traçado contínuo feito por ferra-
mentas diversas. É interessante lem-
brar que a caligrafia pode se manifes-
tar tanto sob a forma de uma escrita 
pessoal, um manuscrito, quanto como 
uma técnica artística a qual necessi-
ta de muito tempo de treino e domínio 
das ferramentas possuindo, por vezes, 
um caráter autoral.

Por sua vez, lettering é o ato de dese-
nhar letras também com a utilização 
de técnicas manuais, mas sem a res-
trição de que sejam desenhadas com 
apenas uma linha, podendo, por exem-
plo, ser preenchida ou hachurada. 
O letreiramento, tradução do termo let-
tering, num sentido mais amplo, pode 
abranger qualquer processo para se 
desenhar e escrever letras. Num sen-
tido mais restrito, Farias (2004: 2) de-
fine o letreiramento como a “técnica 
manual para obtenção de peças úni-
cas a partir do desenho”, delimitando 
a aplicação desse termo especifica-
mente para o processo de construção 
de letras que requer um projeto prévio 
antes que as letras sejam traçadas.

Para o contexto específico deste pro-
jeto, serão empregados os dois con-
ceitos relacionados ao termo “letrei-
ramento”. Ao se utilizar a expressão 
“letreiramentos populares”, será con-
siderado o termo na sua forma mais 
abrangente, como sendo uma técnica 
que abrange todo e qualquer tipo de 
desenho de letras, não importando 
o método, a ferramenta ou o suporte 
utilizado para sua produção. Entre-
tanto, ao se utilizar o termo “letreira-
mento” de maneira isolada, a referên-
cia será feita ao sentido mais restrito 
da palavra, relacionado à atividade de 
projetar letras, palavras ou frases para 
fins específicos, a partir de um pro-
cesso construtivo baseado no dese-
nho, seja ele realizado por técnicas 
manuais ou digitais.

Por fim, entende-se typography como 
sendo a criação de desenhos e com-
posições predeterminados por meio 
de técnicas mecânicas ou digitais que 
independem do movimento da mão. 
O termo “tipografia”, ao longo do tem-
po, englobou uma série de atividades 
distintas relacionadas ao desenho 
e à composição com tipos.

De acordo com Farias, o termo refere-
-se ao “conjunto de práticas subjacen-
tes à criação e utilização de símbolos 

visíveis relacionados aos caracteres 
ortográficos (letras) e paraortográ-
ficos (tais como números e sinais de 
pontuação) para fins de reprodução, 
independente do modo como foram 
criados (à mão livre ou por meios me-
cânicos) ou reproduzidos (impresso 
em papel, gravados em documento di-
gital) (FARIAS, 1998: II)

Apesar da prática dos letreiramentos 
populares estar intimamente ligada 
a uma atividade manual, observa-se 
que, em muitos casos, os letristas pa-
recem utilizar como modelo referên-
cias de fontes tipográficas já existentes. 

Muitos deles, ao que tudo indica, co-
piam layouts impressos ou assinatu-
ras de marcas e parecem, aos poucos, 
mesclar esses estilos tipográficos com 
seus próprios modelos caligráficos.

Dessa maneira, faz-se necessário en-
tender também o universo compreen-
dido pela tipografia, para que se pos-
sa estabelecer relações com a prática 
projetual do letrista popular.

Não se pode fugir de uma discussão 
um pouco mais aprofundada sobre 
o termo tipografia popular pois, apesar 
do crescente interesse de tipógrafos 
em digitalizar caracteres a partir de 
manifestações populares (atividade 

que foi produto deste projeto), sabe-se 
que essas manifestações, as quais se 
gostaria de classificar como tipográfi-
cas, não são criadas e nem pensadas 
para serem reproduzidas de maneira 
mecânica – uma das características 
que alguns autores apontam como 
pré-condição para se determinar o que 
é tipografia.

Faz-se, assim, necessário explicitar 
a acepção atual do termo tipogra-
fia, uma vez que esta ainda é alvo de 
confusão, mesmo entre especialis-
tas. O que se está chamando aqui 
de tipografia não está relacionado 
à técnicas de impressão mecânicas ou 
digitais, ou ao local onde se guardam 
ou executam impressões com tipos 
móveis, mas sim a um conceito amplo 
de desenho e composição.
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item 3.2
os letreiramentos populares

A chegada da Revolução Industrial na 
Inglaterra e, posteriormente, no res-
to da Europa entre os séculos XVIII 
e XIX, foi um período muito frutífero na 
economia que se refletiu também na 
publicidade e na propaganda, já que 
os comerciantes tinham uma necessi-
dade cada vez maior de divulgar novos 
produtos e estabelecimentos para seu 
público alvo. Os anúncios e fachadas 
das lojas passaram a exibir letreiros 
que se tornavam cada vez mais exu-
berantes, o que dava início a uma onda 
de design de letras comerciais.

De acordo com Finizola, “o letreiramen-
to comercial se caracteriza por suas 
letras fantasia, geralmente em taman-
ho, cor e formas exageradas, com a in-
tenção de chamar a atenção da clien-
tela” (FINIZOLA, 2010). É interessante 
observar que a tipografia comercial es-
tabelece uma relação direta com o le-
treiramento arquitetônico, aquele que 
se integra às fachadas dos estabelec-
imentos. As técnicas de construção 
empregadas para a confecção desses 
artefatos eram as mais diversas: letras 
em madeira, metal, pintadas sobre 
azulejo ou vidro, esculpidas ou mol-
dadas em pedra. A partir de então, 
muitos dos experimentos realizados 
no campo da tipografia, caligrafia 
e letreiramento acompanharam os 
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movimentos das artes vigentes em 
toda a Europa, bem como as in-
ovações técnicas dos processos de 
impressão. Atualmente, o advento 
da tipografia digital acaba por abrir 
portas para novas experimentações, 
permitindo a manipulação e a criação 
de novas fontes, sem necessariamente 
estarem atrelados a estilos anteriores 
da tipografia caligrafia clássica.

Dito isso e levando em consideração 
o que já se conhece sobre paisagens 
tipográficas, entende-se que cada 
paisagem acaba por revelar um pouco 
dos hábitos e costumes de cada povo, 
bem como elementos de sua cultura vi-
sual. É importante perceber que sem-
pre as características da linguagem 
escrita são moldadas por variáveis 
sociais, econômicas, educacionais ou 
tecnológicas, de acordo com determi-
nada sociedade, linguagem ou recorte 
temporal. Quando se caminha pela 
cidade, percebe-se que existe uma 
série de interferências tipográficas ur-
banas que convivem com os cidadãos 
no dia-a-dia.

Fachadas de estabelecimentos, placas 
indicativas de ruas, propagandas em 
muros e faixas, pichações e grafites, 
entre outros. Claramente as cidades 
estão submersas em letras e imagens 

que se encontram numa disputa bas-
tante acirrada pelos espaços de co-
municação. Parte dessas informações 
que compõem a paisagem tipográfica 
urbana é desenvolvida por designers 
e publicitários e geralmente são pro-
duzidas por sistemas de impressão 
digitais com tiragens variadas que po-
dem ir desde a uma única placa para 
a fachada de um estabelecimento até 
uma série de outdoors para serem colo-
cados em locais estratégicos da cidade, 
em espaços que são regulamentados 
por órgãos oficiais.

O restante dos artefatos que são vis-
tos diariamente na paisagem urbana 
é produzido por cidadãos comuns, 
geralmente confeccionados por pro-
cessos manuais, o que faz com que 
esse tipo de produto se caracterize 
como sendo um instrumento de co-
municação alternativo que acabam 
por ocupar de maneira aleatória os 
espaços públicos da cidade.

É interessante perceber que, entre as 
diferentes paisagens tipográficas das 
cidades, a tipografia popular se esta-
belece como uma apropriação singu-
lar da linguagem, uma espécie de voz 
de resistência que não se posiciona 
antagonicamente à expressão insti-
tucionalizada, mas que resiste a ela 

de maneira silenciosa. É importante 
notar a enorme amplitude espacial da 
tipografia popular, uma vez que uma 
demanda de comunicação pode surgir 
em qualquer lugar. Além dos espaços 
públicos das cidades, não se pode 
desprezar os espaços considerados 
mais restritos, tais como banheiros 
públicos, interior de estabelecimentos 
comerciais e margens de estradas.

Dessa forma, diante de uma paisagem 
urbana na qual artefatos de comuni-
cação formais convivem com aqueles 
que foram desenvolvidos de maneira 
informal e espontânea, adota-se como 
ponto de partida a classificação das 
paisagens tipográficas propostas por 
Anna Paula Gouveia e Priscila Farias 
para localizar o objeto de estudo deste 
projeto: os letreiramentos populares.
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Paisagens Tipográficas

Tipografia 
Arquitetônica

Tipografia 
Honorífica

Tipografia 
Memorial

Tipografia 
Comercial

Formal

Manuscritos
Populares

Letreiramentos
Populares

Informal

Tipografia 
Normativa

Tipografia 
de Registro

Tipografia 
Acidental

Tipografia 
Artística

Como o esquema proposto ao lado se 
baseia na função desses artefatos de 
comunicação, pode-se notar que es-
ses padrões se manifestam tanto na 
esfera formal quanto informal. Nes-
se sentido, também pode-se desdo-
brar os artefatos tipográficos comer-
ciais dentro dessas duas categorias. 
Os formais se referem àqueles que são 
produzidos por especialistas: desig-
ners, arquitetos ou artistas, por meio 
de processos mecânicos ou digitais 
e que, geralmente, tem sua veiculação 
prevista junto aos órgãos oficiais, res-
ponsáveis pela organização do espaço 
urbano de cada cidade. O grupo dos 
informais engloba aqueles artefatos 
confeccionados, em sua grande maio-
ria, por meio de processos manuais por 
letristas, artífices ou pessoas comuns 
e que, muitas vezes, não possuem 
permissão oficial para sua veiculação 
no espaço urbano - os letreiramentos 
e manuscritos populares.

Ainda no universo da tipografia co-
mercial informal, é possível identificar 
os letristas populares como sendo 
os principais responsáveis pela sua 
produção. Nota-se, entretanto, que 
há certa hierarquia entre os letristas 
populares; existem aqueles letristas 
que são considerados profissionais 
e que possuem um elevado domí-

nio técnico do ofício de pintar letras, 
e que fazem dessa pratica sua fonte 
de renda; por outro lado, há também 
os letristas ocasionais, que pintam 
letreiros no improviso com o objetivo 
de suprir uma necessidade comunica-
cional emergente, de maneira rápida 
e objetiva.

Dessa forma, encontra-se duas ver-
tentes maiores que norteiam o pro-
cesso criativo dos letreiramentos po-
pulares comerciais: o primeiro grupo 
- que será chamado especificamente 
de manuscritos populares - caracteri-
za-se por uma produção mais espon-
tânea e ingênua, normalmente produ-
zida por pessoas comuns ou donos 
dos próprios estabelecimentos de ma-
neira improvisada, sem nenhum pro-
jeto prévio. O segundo grupo, por sua 
vez, abarca a produção de inscrições 
comerciais desenvolvidas por artífices 
profissionais, que geralmente não pas-
saram por nenhum curso técnico no 
ofício de desenhar letreiros, mas que 
desenvolvem regularmente essa ativi-
dade e possuem um domínio mais ele-
vado das técnicas de pintura e dese-
nho de letras. De acordo com Finizola 
(2010), ao analisar alguns artefatos 
pertencentes à “tipografia popular”, 
é possível distinguir, inicialmente, dois 
padrões: 1. placas são produzidas por 
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pintores-letristas profissionais, que 
são utilizadas em fachadas e interio-
res de estabelecimentos comerciais, 
como supermercados, mercearias, 
açougues, padarias, lanchonetes, sa-
colões, salões de beleza, etc. 2. placas 
e inscrições realizadas por não profis-
sionais da escrita, anônimos, ambu-
lantes, prestadores de serviço, comer-
ciantes, moradores, etc.

Quanto ao domínio técnico desses 
dois grupos, percebe-se uma certa 
regularidade, devido à habilidade do 
“profissional”, no segundo padrão po-
de-se observar uma maior imprevisibi-
lidade nos desenhos e composições, 
causada pela falta de domínio técni-
co de seus produtores. Mas, apesar 
dessa distinção, em ambos os casos 
as técnicas de produção são manu-
ais e, quase sempre, precárias. Sen-
do assim, tanto em um caso quanto 
em outro, a regularidade é improvável, 
ou seja, uma letra nunca será idêntica 
à outra e, mesmo quando se perce-
be uma continuidade no estilo, ou um 
maior domínio de uma determinada 
técnica, os desenhos distanciam-se 
das formas convencionais a que esta-
mos habituados.

Justamente por isso, devemos estar 
atentos para as limitações dessa ten-

tativa de diferenciação, pois o “profis-
sional” pode produzir uma tipografia 
carregada de interferências em que 
será difícil reconhecer com clareza 
a mensagem grafada; por seu lado, 
o não profissional, eventualmente, po-
de-se investir de uma habilidade tal 
que sua composição irá se aproximar 
do trabalho dos pintoresletristas.

Por fim, é interessante notar que, 
apesar das diferenças em relação 
ao domínio técnico, há alguns pontos 
em comum entre estes dois grupos: 
a classe social - de origem popular -, 
a ausência de formação acadêmica na 
área do design ou afins, a técnica de 
produção predominante - a pintura -, 
e, em alguns casos, o anonimato que 
cerca os autores desses artefatos.

item 3.3
o ofício do pintor letrista

Como manifestação do design infor-
mal, surgida antes mesmo da oficia-
lização da profissão no brasil e no 
mundo, os registros dos primeiros 
letreiramentos populares remontam 
a períodos históricos distantes difíceis 
de precisar.

Considerando que num primeiro mo-
mento a função primordial da escrita 
era voltada para registros documen-
tais e difusão do conhecimento por 
meio de livros, pode-se sugerir que 
a prática dos letreiramentos popula-
res teve seu grande boom mais adian-
te, juntamente com o surgimento da 
tipografia comercial a partir do sécu-
lo XIX, quase como um reflexo des-
se novo comportamento econômico 
da sociedade.

Em paralelo às oficinas tipográficas 
que trabalhavam com impressos co-
merciais, nota-se também a existência 
de oficinas de pintura, responsáveis 
pela confecção de peças de maior 
porte, tais como faixas e placas.

Hoje, praticamente extintas, as tradi-
cionais oficinas de pintura cederam 
espaço para empresas de sinaliza-
ção ou para as pequenas oficinas de 
placas e faixas, bem como para o tra-
balho autônomo de pintores letristas 
- aqueles profissionais que tem na ati-
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vidade do letreiramento manual a sua 
fonte de renda.

Segundo Finizola, “grande parte des-
ses profissionais apresenta uma ha-
bilidade apurada para o desenvolvi-
mento de letreiramentos, embora seu 
processo de aprendizado geralmente 
se desenvolva de maneira autodidata 
ou por meio da observação de traba-
lho de outros artífices. Alguns deles 
buscam cursos técnicos de aprimora-
mento de suas habilidades, não sen-
do raro encontrar letristas que, além 
de desenhar letras, reproduzem lo-
gotipos, ilustram e desenham painéis 
decorativos.

Muitos utilizam como referência o tra-
balho de seus mestres ou pesquisam 
estilos tipográficos em revistas e, até 
mesmo, em manuais de tipografia” (FI-
NIZOLA, 2010).

As letras geralmente passama carre-
gar um estilo próprio, um traço pes-
soal definido pela prática de cada 
um. Por vezes, são desenvolvidas no 
ato da pintura, sem projeto prévio 
e sua forma é adequada à proposta de 
cada cliente. Uma das características 
mais marcantes desse modo de pro-
dução de letreiros é o fato da peça ser 
executada toda à mão, desde a con-
cepção até a execução. Salvo raras 

exceções, o computador não costuma 
ser utilizado pelo letrista em nenhum 
momento do processo de produção 
de letreiros. O fato de todo o proces-
so ser manual influi no produto final, 
pois o letrista tem maior liberdade de 
criação, não está restrito a padrões de 
letras prédeterminados e seus dese-
nhos carregam seus traços pessoais.

Apesar de cada letrista ser reconhe-
cido nas redondezas do seu local de 
residência, é interessante observar 
que o profissional pode atuar em áre-
as diversas da cidade, de acordo com 
a demanda da clientela. Cada profis-
sional geralmente assina seu proje-
to com seu nome artístico ou com 
a denominação de sua “empresa” 
mesmo que informal, mais o telefone 
para contato, sendo fácil contratá-lo 
para qualquer serviço.

A diversidade e riqueza de suportes, 
materiais e técnicas empregadas na 
confecção do letreiramento manual 
resultam numa variedade infinita de 
soluções gráficas presentes nos ar-
tefatos de comunicação vernacular. 
Para que seja possível investigar os 
aspectos tipográficos - intrínsecos 
e extrínsecos - mais expressivos do 
universo a ser encontrado dentro do 
recorte proposto, em busca de pa-

drões recorrentes, foi tomado como 
ponto de partida da análise específi-
ca de um conjunto de letreiramentos 
populares catalogados e obtidos atra-
vés de uma pesquisa de campo, ba-
sicamente um levantamento de cará-
ter exploratório, seguindo um recorte 
proposto tomando como referência 
alguns pontos estratégicos da cidade, 
tais como igreja matriz, praça princi-
pal, avenida principal, mas sem esque-
cer de explorar também o entorno que 
se desenrolam a partir desses pontos, 
dando forma ao recorte proposto.
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capítulo 04 

o levantamento de letreiramentos 
populares da cidade de Registro

“Se o design de um certo país tem 
algo a aprender com as tradições 
artesanais locais, faltava, ao design 
gráfico brasileiro, uma visão menos 
preconceituosa em relação às 
práticas regionais de produção 
manual de letras em especial aos 
letreiramentos comerciais” 
(FARIAS, 2010).

O Trabalho Final de Graduação aqui 
documentado buscou realizar um le-
vantamento, sobretudo fotográfico, 
do letreiramento popular existente na 
cidade de Registro, no Estado de São 
Paulo. Era desejo traçar um perfil da 
produção desses artefatos nesta re-
gião, conhecer suas nuances, padrões 
e até mesmo os artífices anônimos 
responsáveis pela produção gráfica 
vernacular a ser encontrada na ci-
dade, bem como suas motivações, 
referências e inspirações que guiam 
seus trabalhos.

Essas manifestações consideradas 
espontâneas e que são provenientes 
do design informal caminham, muitas 
vezes, lado a lado com a produção do 
design formal e, por vezes, se perdem 
na sua efemeridade por falta de re-
gistro ou por falta de reconhecimento 
pela academia e pelo mercado.

Os letreiramentos populares se carac-
terizam como artefatos de comunica-
ção que figuram na paisagem urbana 
de inúmeras cidades, desde o centro 
até a periferia. Elaborados por meio de 
processos manuais, são executados 
em sua grande maioria por artífices 
anônimos, se caracterizando como in-
terferências tipográficas urbanas (FI-
NIZOLA, 2015).
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Esses e tantos outros artefatos geral-
mente difundidos por pintores anôni-
mos têm entrado em decadência com 
a introdução de novas e mais popu-
lares tecnologias digitais no âmbito 
da indústria da comunicação visual. 
Portanto, um dos objetivos principais 
deste projeto é o de usar a tipografia 
como forma de resgatar e documen-
tar esse tipo de manifestação informal 
antes que ela venha a ser extinta.

Nesse sentido, o propósito principal 
desse projeto foi identificar e registrar 
essa expressão vernacular e, como 
conclusão, desenvolver uma fonte di-
gital inspirada nos letreiros populares 
encontrados na região mais central da 
cidade de Registro.

Este capítulo apresenta os caminhos 
que foram percorridos por esta pes-
quisa, tanto no sentido literal, quanto 
no figurado. Serão expostos os assun-
tos pertinentes à pesquisa de campo, 
bem como as estratégias e meios que 
orientaram todo o percurso, critérios 
de seleção de amostras do corpus 
e procedimentos das análises, segui-
dos dos resultados finais.

item 4.1
rotas e roteiros

Nas grandes cidades, a quantidade 
de sinais aos quais somos expostos é 
enorme. É nessa paisagem, por vezes 
excessiva, que se encontra o objeto 
de estudo desta pesquisa: o letreira-
mento popular.

Muito embora existam leis e regula-
mentações acerca do uso do espa-
ço urbano público, em certos casos, 
como o do centro de Registro, por 
exemplo, pode-se ter a impressão de 
que há uma falta de controle do uso 
desse espaço.

Com isso, intui-se que exista um con-
texto informacional que oscila entre o 
que se chama de poluição visual, ta-
manho o nível de ruído e de descum-
primento das leis, e o que é funcional 
do ponto de vista das mídias popula-
res, seu apreço por determinada ma-
nifestação comunicacional, sua expe-
riência estética e, ainda, sua disputa 
num mercado dinâmico e muitas vezes 
vantajoso, lucrativo, embora à margem 
das grandes e globais empresas de 
comércio e serviços.

Nesse cenário diversificado, buscou-
-se, com um olhar crítico, estabelecer 
uma leitura desses artefatos vernacu-
lares, a fim de identificar qualidades 
mais expressivas e definir possíveis 
padrões para traçar o panorama da 
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produção tipográfica vernacular da ci-
dade em questão.

A pesquisa de campo é uma etapa es-
sencial e é notável a importância da 
olhar atento do pesquisador. Dessa 
forma, escolheu-se o centro comercial 
da cidade e seu breve entorno, o que 
resultou na área que segue:

recorte da pesquisa
mapa sem escala
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divisão de áreas e rotas 
mapa sem escala

Dentro da área representada, ocorreu 
uma subdivisão em cinco diferentes 
percursos, os quais foram realizados 
todos a pé e em cinco dias diferentes.

A área 1 comporta uma avenida mo-
vimentada da cidade, a Prefeito Jo-
nas Banks Leite, e também uma rua 
bastante movimentada, a Tamekichi 
Takano. Em contra partida, apesar 
dessas duas grandes vias comerciais, 
boa parte dessa área é residencial 
com comércios pequenos. Muitos dos 
letreiramentos mais interessantes 
foram encontrados ao caminhar por 
essa área.

A área 2 contém um dos campus da 
UNESP - Universidade Estadual Pau-
lista e é praticamente toda residencial, 
com residências grandes e bem estru-
turadas. Poucos letreiramentos foram 
encontrados na área 2.

A área 3 é bastante equilibrado no 
que diz respeito a comércios e resi-
dências. Comporta uma rua muito co-
mercial, a rua Joaquim Marques Alves, 
na qual um número expressivo de le-
treiramentos foi encontrado, muito de-
les como sendo fachada de pequenos 
e também grandes comércios.

A área 4 é predominantemente resi-
dencial, mas comporta alguns peque-

nos comércios, como mercados de 
bairro, por exemplo. Nessa área foram 
encontrados os letreiramentos consi-
derados mais ambíguos e irregulares, 
cujas definições serão explicitadas 
mais para frente.

Por fim, tem-se a área 5 que, assim 
como a área 2, é predominantemente 
residencial e suas casas são grandes, 
bem estruturadas e quase sempre 
com portões totalmente fechados. 
Poucos letreiramentos foram encon-
trados nessa área.
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buff ers de ocorrência de letreiramentos
mapa sem escala

De acordo com dados da prefeitura de 
Registro, a cidade possui cerca de oi-
tenta bairros, totalizando uma área de 
aproximadamente 723 km2. A fi m de 
viabilizar a pesquisa, decidiu-se priori-
zar a região central, porém, na medida 
em que a pesquisa foi acontecendo, 
avançou-se em direção às regiões pe-
riféricas do mapa, criando rotas que 
permitissem tal avanço. Para tanto, 
enfocou-se ruas, avenidas ou regiões 
com características que favorecem as 
manifestações pertinentes a esta pes-
quisa como, por exemplo, a presença 
de comércio popular.

De toda a diversidade tipográfi ca que 
compõe o cenário urbano, foi reali-
zado um recorte temático de análise, 
delimitando o universo de pesquisa. 
decidiu-se que este recorte englobará 
os artefatos pintados à mão que, por 
sua vez, não fi cará restrito apenas aos 
confeccionados por profi ssionais, mas 
também pelos não profi ssionais.  En-
tretanto, tomou-se o cuidado de sele-
cionar aqueles artefatos com o míni-
mo de cuidado técnico, mas não foram 
totalmente desconsiderados aqueles 
elaborados de maneira espontânea ou 
ocasionalmente.

No total, foram feitas aproximadamen-
te 220 fotografi as e essas fotos pas-

saram por, pelo menos, duas triagens 
ao longo da pesquisa. Para a seleção, 
levou-se em consideração os atribu-
tos gráfi cos e o rigor técnico aparente 
na artefato, o que não exclui aquelas 
letras com características irregulares. 
Além disso, existiu a preocupação com 
a qualidade da imagem e foi dada pre-
ferência para as fotografi as frontais 
ou feitas em ângulos que não compro-
metessem a visibilidade dos artefatos 
nesta etapa de análise e classifi cação.

Ao fi nal, foram selecionados 125 arte-
fatos das cinco áreas diferentes que 
foram percorridas. Como uma primei-
ra análise, considerando uma carac-
terística visual mais imediata, classi-
fi cou-se os artefatos de acordo com
o gênero dos mesmos.
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Quando se fala do gênero desses ar-
tefatos, se está falando da da maneira 
como eles se apresentam, sendo clas-
sificados da seguinte maneira: mural, 
placa, cartaz, porta, faixa e cavalete.

Ao se fazer essa separação por gêne-
ro, tem-se os seguintes números:

65,6%
19,2%
6,4%
8,8%

apresentam-se em murais

apresentam-se em placas

apresentam-se em cartazes

apresentam-se em portas, faixas 
e cavaletes

item 4.2
análise e classificação tipográfica

Embora seja uma cidade considerada 
pequena, é notável a diversidade visu-
al dos letreiramentos vernaculares en-
contrados na cidade de Registro. Di-
versos tipos de letras, construídas sob 
diferentes graus de regularidade for-
mal e com variadas possibilidades de 
aplicação foram encontradas. Nesse 
contexto, nota-se que não há um ape-
go muito severo a regras nem padrões 
estéticos - mesmo entre os especia-
listas -, e que, a cada demanda podem 
surgir novas tipografias ou formas vi-
suais, dificultando assim uma classifi-
cação que seja extremamente precisa.

Apesar de ser difícil a tarefa de clas-
sificação dos artefatos vernaculares, 
foi dada continuidade a esse proces-
so com base em algumas análises ti-
pográficas classificatórias. para tanto, 
tomou-se por base os trabalhos de 
Finizola (2010) que analisam e classi-
ficam artefatos vernaculares da cida-
de de Recife. Considerou-se, então, 
critérios e questões na pesquisa de 
Finizola e, dessa forma, foi possível 
traçar uma linha de raciocínio para 
a classificação da tipografia vernacu-
lar da cidade de Registro.

Segundo Finizola, os letreiramen-
tos populares, elaborados a partir de 
processos manuais, quase sempre 
apresentam um certo grau de irregu-
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laridade em alguns atributos formais, 
mesmo quando desenvolvidos por 
especialistas. Dessa forma, dentro do 
universo selecionado para a análise 
e classificação e por considerar e 
analisar visualmente os artefatos que 
compõem esse universo, optou-se 
por não classificar de acordo com 
a habilidade empregada nos artefatos, 
deixando de lado a divisão entre es-
pecialistas para formas consideradas 
bem elaboradas e de não especialis-
tas para formas mais irregulares, uma 
vez que compreendeu-se que o limite 
entre os dois casos é bastante tênue.

Acredita-se, portanto, que um mesmo 
profissional, em dado momento, pode 
abrir mão de um rigor técnico mais rí-
gido, da mesma forma que um amador 
pode desenvolver habilidades que lhe 
possibilitem obter regularidade seme-
lhante a de um especialista do ofício. 
Foram utilizados, então, termos que se 
distanciam da classificação acerca do 
indivíduo, buscando considerar ape-
nas o resultado e os aspectos formais 
dos artefatos em questão. Sendo as-
sim, o nível técnico será categorizado 
da seguinte maneira:

- precisos, para artefatos que apre-
sentem visualmente uma preocu-
pação formal, com letras uniformes 

e bem elaboradas;
- ambíguos, para os artefatos que 
apresentam formas irregulares e sem 
muito apego a padrões visuais.

Quanto aos atributos formais, utilizou-
-se também uma versão adaptada da 
classificação proposta por Finizola 
(2010). São nove as categorias defi-
nidas pela autora, sendo elas: quadra-
das, seriadas, cursivas, gordas, grotes-
cas, caligráficas, fantasia, expressivas 
e amadoras.

Apesar de tomar por base a pesqui-
sa de Finizola (2010), decidiu-se tra-
tar essa classificação tomando uma 
maneira própria, fazendo pequenos 
ajustes e adaptações que mais se ade-
quassem à pesquisa. Portanto, nessa 
etapa, seguiu-se com a exposição de 
critérios, sistemas e categorias de clas-
sificação; mais adiante, serão apresen-
tados os resultados dessa análise com 
os padrões identificados e o panorama 
final da etapa classificatória.

Quanto à construção dos elementos:
- base construtiva, podendo ser tipo-
gráfica, cursiva ou letreiramento. ou 
ainda uniforme ou mista, quando apre-
sentar mais de uma base;
- estilo tipográfico, podendo ser ro-
mano, itálico ou misto;
- linhas, sendo contínuas ou descon-

tínuas;
- caixa, como caixa-alta, caixa-baixa 
ou mista.

Quanto à forma das letras:
- peso, podendo ser light, regular, bold 
ou extrabold;
- proporção, como condensado, nor-
mal ou expandido, sendo marcada 
a opção mais predominante. o mesmo 
se aplica ao peso;
- modulação, que classificará o con-
traste das hastes como nenhum, pe-
queno, alto, exagerado ou perceptível 
nos terminais;
- terminais, podendo ser classificados 
como terminais sem serifas ou terminais 
com serifas. os terminais sem serifas 
podem ser retos, arredondados, irre-
gulares, toscamos e caligráficos. Já os 
terminais com serias podem ser classi-
ficados como retos, curvos, quadrados, 
triangulares, toscanos e arredondados.

Quanto à decoração, definiu-se os se-
guintes critérios:
- sombra, que pode ser classifica-
da como nenhuma, comum, parcial 
ou dupla;
- ornamentação, podendo ser indi-
cada como decoração interna, efeito 
3d, em camadas, em perspectiva ou 
com contorno.

Quanto à cor, tem-se as seguintes ca-

tegorias:
- cor de fundo, que pode ser indicada 
como sem pintura, chapado ou degradê;
- cor do elemento, podendo ser clas-
sificada como contorno, chapado 
ou degradê.

Quanto ao posicionamento, utilizou-se 
os seguintes critérios:
- disposição das letras, sendo clas-
sificadas como curvilínea, linear ou 
perspectiva, e ainda horizontal, verti-
cal ou diagonal;
- alinhamento, que pode ser classifi-
cado como esquerdo, direito, centra-
lizado, justificado ou livre, quando não 
houver um alinhamento bem definido.
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item 4.3
resultados

Nesta etapa, apresenta-se os resulta-
dos das análises, os quais foram obti-
dos de acordo com os critérios apre-
sentados anteriormente. Com base 
nesses critérios de análise e a partir 
da classificação realizada, é possí-
vel traçar o panorama da produção 
gráfica vernacular da cidade de Re-
gistro, identificando padrões, estilos 
e peculiaridades mais recorrentes. Em 
seguida, serão apresentados gráficos, 
dados numéricos das ocorrências 
e resultados das análises qualitativas.

Quanto ao nível técnico, notou-se que 
houve uma predominância de artefatos 
que possuem uma regularidade formal 
maior. Mas é importante ressaltar que 
os artefatos com características irre-
gulares tiveram boa representatividade.

Quanto aos atributos formais, sistema-
tizou-se a análise em nove categorias 
que foram devidamente explicitadas e 
exemplificadas anteriormente. Sendo 
assim, foi possível agrupar os letreira-
mentos selecionados a partir da iden-
tificação e reunião de características 
semelhantes e recorrentes.
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Após classificar e dividir os artefatos 
dentre os nove grupos, procedeu-se 
à análise de cada grupo seguindo os 
critérios estabelecidos anteriormente. 
Definiu-se, ainda, um quadro no qual 
foram assinaladas as características 
mais recorrentes entre os letreira-
mentos, obtendo assim um panorama 
de cada grupo com padrões específi-
cos. A seguir, serão apresentadas as 
descrições dos grupos com os qua-
dros de resultados finais da classifica-
ção segundo os atributos formais de 
cada categoria.
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quadradas

As quadradas possuem uma cons-
trução rígida com formas construí-
das a partir de um modulo quadrado. 
Seguindo esse princípio, criam-se 
combinações para formar todos os 
caracteres. Nota-se que elas não 
ocorrem com muita freqüência e, por 
isso, configuram um grupo pequeno 
nesta pesquisa.

Construção Base construtiva tipográfica, em estilo romano com linhas 
modulares contínuas. Predominância de caixa-alta.

Forma
Peso regular ou bold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com nenhum constraste entre as hastes. 
Sem serifas e com terminais retos.

Posionamento
Disposição linear das letras. Alinhamento justificado 
ou centralizado.

Decoração Nenhuma decoração.

Cor Cores chapadas.

serifadas

Nessa categoria se enquadram os le-
treiramentos que utilizam letras com 
serifas. Como se sabe, serifas são tra-
ços ou prolongamentos que ocorrem 
nas extremidades dos traços princi-
pais dos caracteres.

Construção Base construtiva tipográfica, em estilo romano com linhas 
modulares contínuas. Predominância de caixa-alta.

Forma

Peso regular ou bold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com pequeno constraste entre as hastes. 
Foram encontrados letreiramentos com terminais que 
apresentam serifas retas, quadradas, triangulares 
e arredondadas.

Posionamento
Disposição linear das letras, geralmente com 
alinhamento centralizado.

Decoração Foram identificadas sombras comuns e contornos 
das letras.

Cor Cores chapadas.
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cursivas

As letras cursivas fazem alusão ao es-
tilo de letras obtido a partir da escri-
ta manual de forma continua. Muitos 
pintores-letristas optam por esse es-
tilo para aferir velocidade ao trabalho. 
Por ter essa ligação ou semelhança 
com o ato de escrever, os letreiramen-
tos pertencentes a esse estilo aca-
bam carregando traços autorais muito 
mais evidentes.

Construção Base construtiva cursiva, em estilo itálico com linhas 
contínuas. Caixa-alta e caixa-baixa.

Forma
Peso regular. Proporção normal com modulação em 
pequeno ou nenhum constraste entre as hastes. 
Sem serifas e com terminais arredondados ou caligráficos.

Posionamento
Predominância de disposição linear ou diagonal das letras. 
Alinhamento à esquerda ou centralizado.

Decoração Sombras comuns e contorno das letras.

Cor Cores chapadas.

gordas

As letras “gordas” são aquelas que 
normalmente possuem cantos ou ter-
minações arredondadas e um peso 
visual mais exagerado em relação às 
demais, extrabold. Essas característi-
cas acabam por conferir pouca área 
branca interna, o que evidencia ainda 
mais o peso visual. Foram encontra-
das em caixa-alta, mas podem ocorrer 
também com minúsculas.

Construção Base construtiva mista, em estilo misto com linhas 
contínuas. Predominância de caixa-alta.

Forma
Peso bold ou extrabold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com nenhum constraste entre as hastes. 
Sem serifas e com terminais arredondados.

Posionamento
Predonimância de disposição linear ou diagonal das letras, 
normalmente com alinhamento centralizado.

Decoração Sombras comuns e contorno das letras.

Cor Cores chapadas.
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grotescas

Os letreiramentos vernaculares que 
configuram essa categoria possuem 
como principais características a au-
sência de serifa e a construção geo-
métrica. Geralmente são elaboradas 
sob inspiração de fontes digitais tra-
dicionais, como Helvética, Arial, Futu-
ra, entre outras. Esse estilo é um dos 
mais recorrentes na manifestação tra-
tada nessa pesquisa.

Construção Base construtiva tipográfica. Possui predominância de 
estilo romano e linhas contínuas. Caixa-alta e caixa-baixa.

Forma
Peso regular ou bold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com pequeno ou nenhum constraste entre as 
hastes. Sem serifas e com terminais retos.

Posionamento
Predominância de disposição linear ou diagonal das letras. 
Alinhamento centralizado.

Decoração Sombras comuns e contorno das letras.

Cor Predominância de cores chapadas.

caligráficas

São as letras que apresentam influ-
ências diretas da prática da caligrafia. 
Elas se diferem das cursivas por sua ca-
racterística mais artística que afere às 
letras mais harmonia e expressividade. 
É importante ressaltar que pode haver 
ou não continuidade e ligação entre 
as letras.

Construção Base construtiva mista, apresentando predominância do 
estilo itálico. Com linhas contínuas. Caixa-alta e caixa-baixa.

Forma
Peso regular ou bold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com pequeno constraste entre as hastes. 
Sem serifas e com terminais caligráficos.

Posionamento
Predominância de disposição linear das letras. 
Alinhamento livre.

Decoração Decoração interna.

Cor
Predominância de cores chapadas. 
Ocorrência de degradês.
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fantasia

Os letreiramentos populares que en-
globam essa categoria apresentam, 
como principal característica, a cons-
trução livre, obtida através do dese-
nho. É importante lembrar que, nor-
malmente, o tipo de pincel interfere na 
forma das letras mas, nessa categoria, 
isso não acontece. Essa categoria diz 
respeito às letras desenhadas e deco-
radas uma a uma.

Construção
Base construtiva letreiramento com predominância do 
estilo romano. Pode apresentar linhas contínuas. 
Caixa-alta e caixa-baixa.

Forma
Peso regular ou bold. Proporção normal ou condensada. 
Modulação com nenhum constraste entre as hastes. 
Sem serifas e com terminais retos ou arredondados.

Posionamento Predominância de disposição linear com alinhamento livre.

Decoração Decoração interna ou sombra comum.

Cor Predominância de cores chapadas.

expressivas

Esta categoria engloba os artefatos 
vernaculares com características típi-
cas de letreiramento de cartunistas. 
apresentam, como principal caracte-
rística, a inclinação das letras e indí-
cios de ferramenta utilizada.

Construção
Base construtiva caligráfica com predominância do estilo 
itálico. Pode apresentar linhas contínuas. Predominância 
de caixa-alta.

Forma

Peso regular e bold. Proporção normal e condensada. 
Normalmente com modulação em pequeno constraste 
entre as hastes. Sem serifas e geralmente com 
terminais arredondados.

Posionamento
Predominância de disposição linear ou diagonal com 
alinhamento livre.

Decoração Pode haver decoração interna ou sombras comuns.

Cor Predominância de cores chapadas.
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inusitadas

Essa categoria foi criada para abra-
çar os letreiramentos que apresen-
tam características únicas. Detalhes 
que muitas vezes são considerados 
falhas ou falta de habilidade, aqui são 
vistos apenas como algo incomum ou 
algo surgido do acaso, independente 
de se executado por especialista ou 
não. Além disso, letras que são cons-
truídas visando um resultado pictóri-
co ou figurativo também configuram 
essa categoria.

Construção
Base construtiva tipográfica ou letreiramento com estilo 
misto. Predominância de linhas contínuas. Caixa-alta 
e caixa-baixa.

Forma

Peso regular ou bold. Apresenta proporção normal 
e condensada. Modulação com pequeno ou nenhum 
constraste entre as hastes. Sem serifas e normalmente 
com terminais arredondados.

Posionamento Predominância de disposição linear e alinhamento livre.

Decoração Pode haver sombras comuns.

Cor Predominância de cores chapadas.
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Por fim, com base em todas as infor-
mações e dados devidamente trata-
dos aqui, é possível traçar o perfil geral 
com padrões, estilos e características 
mais recorrentes entre os letreiramen-
tos vernaculares encontrados na cida-
de de Registro. Constatou-se a pre-
dominância de artefatos com formas 
regulares, considerados nessa pes-
quisa como precisos. Essa constata-
ção pode indicar que há uma notável 
preocupação estética e construtiva 
entre os indivíduos responsáveis pela 
confecção dessas letras artesanais 
no município.

É interessante perceber a evidente 
predominância de base construtiva 
tipográfica com estilo misto, ou seja, 
romano e/ou itálico. Nota-se também  
que as letras maiúsculas são mais fre-
quentes e o peso varia mais entre nor-
mal e bold. Ainda com relação à for-
ma, percebe-se que a maior parte dos 
artefatos é construída com proporção 
normal ou condensada e com modu-
lação contendo pequeno ou nenhum 
contraste entre as hastes.

Observou-se também a predominân-
cia de letras sem serifas, variando en-
tre terminais retos ou arredondados. 
Sobre o posicionamento, verificou-se 
a comum variação ou combinação en-

tre linear e diagonal, mas os lineares 
se apresentaram em maior número. 
A decoração que mostrou-se mais 
recorrente nas letras foi o emprego 
de contorno das letras e, quanto às 
cores, as mais utilizadas na pintura 
de letras foram o azul e o vermelho 
e, para os fundos, a branca e a amare-
la. Tanto na pintura de letras quantos 
dos fundos, as cores foram aplicadas 
normalmente de forma chapada.

Em suma, pode-se afirmar que ainda 
há muito o que se pesquisar sobre 
esse tema. A cidade em si é um vas-
to campo de pesquisa e a tipografia 
vernacular está viva, sempre sujeita 
à mudanças. Novos padrões e esti-
los podem surgir e criar um cenário 
totalmente novo, diferente do atual. 
Em contrapartida, alguns estilos cha-
maram a atenção pela originalidade, 
entre eles, um desenho de letra espe-
cífico que motivou o desenvolvimento 
do processo de apropriação da lingua-
gem visual e, dessa maneira, criou-se 
um exemplo prático do vernacular 
como influenciador e inspiração para 
o design tipográfico.

capítulo 05 

a osvaldo barbeiro

item 5.1
tipografia vernacular x 
novas tecnologias

Segundo Dones (2004), desde a me-
tade dos anos 70, a comunicação 
gráfica vem reagindo ao dogmatismo 
e à uniformidade das estéticas di-
fundidas pelo Ocidente. Entretanto, 
as experimentações nesse campo 
passaram a permitir e tornar possível 
a formação de um novo cenário no qual 
o designer  não apresenta mais suas 
mensagens em códigos totalmente 
claros e transparentes. A passagem 
do racionalismo à intuição sinalizou 
uma mudança de atitude e todo um 
processo de revisão no campo da pro-
dução e comunicação gráfica.

Através da computação gráfica, a con-
tribuição das novas tecnologias aumen-
tou as possibilidades de manipulação 
de elementos gráfico-visuais, fazendo 
com que resultados técnicos fossem 
assegurados, mas também possibilitou 
uma grande liberdade de criação.

O livre acesso à novos softwares pos-
sibilitou ainda a recuperação da esté-
tica vernacular que transita lado a lado  
com o design gráfico oficial, fazendo 
com que um novo espaço no campo 
da comunicação gráfica da cultura 
contemporânea fosse ocupado. Como 
resultado da libertação da doutrina 
ocidental, o vernacular passou a res-
gatar formas esquecidas e marginali-
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zadas pertencentes à cultura popular.

Essa apropriação da estética verna-
cular pela comunicação gráfica sinali-
za uma certa mudança de atitude por 
parte dos designers, uma vez que re-
vela uma nova relação com o entorno: 
buscan-se particularidades de lingua-
gens locais e regionais.

O rústico e o pitoresco, de acordo 
com Dohmann (2006), passaram a ser 
palavras de ordem ditadas em prol do 
resgate de uma cultura visual vernacu-
lar, fazendo com que alguns designers 
explorem um conteúdo ainda expe-
rimental e apresentem uma estética 
contestadora que valoriza elementos 
antes tidos como precários ou mesmo 
simplesmente prosaicos.

É a cultura oficial realimentando-se 
das raízes populares, reelaborando-as 
e, sobretudo, legitimando-as. Grupos 
de novos designers estão focados 
cada vez mais no trabalho de desen-
volvimento de novas fontes inspiradas 
no visual vernacular encontrado nos 
bairros mais distantes, nas periferias 
dos grandes centros.

Pode-se dizer que a tipografia vernacu-
lar urbana carrega no desenho de seus 
caracteres todo o idealismo de uma 
escrita artesanal que vem sendo sim-

plesmente abafada e sufocada pelos 
inúmeros códigos visuais dos ultra-re-
centes paradigmas tecnológicos, de-
senhando uma silhueta que caracteriza 
o triste exemplo de uma engenhosida-
de popular entregue à própria sorte por 
intermédio de seus últimos talentos.

Com todo seu regionalismo, apesar 
de figurar como um pequeno recor-
te nesse vasto terreno da oposição 
entre a cultura hegemônica e a cultura 
popular, essa escrita artesanal passa 
a assumir uma importância mais sig-
nificativa pelas mãos do pintor de le-
tras que, mesmo tendo seu trabalho 
tão ameaçado pelas novas possibili-
dades técnicas que as novas tecnolo-
gias apresentam, acaba por desenhar 
contornos de um tema muito atual 
e que, muito embora pouco discutido, 
enche os olhos de novos designers 
que buscam novos horizontes para 
suas criações.

Difícil não imergir no assunto discu-
tido ao longo desta pesquisa e, mais 
difícil ainda, é ficar ileso a essas ma-
nifestações tipográficas. Dessa for-
ma, assumiu-se então o papel de 
designer como tradutor do fenôme-
no aqui estudado, numa proposta de 
apropriação da linguagem vernacular 
para apresentar, através de um exem-
plo prático, uma nova face de tipo 
a qual chamou-se “Osvaldo Barbeiro”.

Amparando-se na fundamentação te-
órica e prática tratadas nos capítulos 
anteriores, apresenta-se um panora-
ma  de um projeto tipográfico basea-
do no vernacular, expondo o processo 
de desenvolvimento, suas particulari-
dades formais e técnicas, bem como 
os desafios dessa transposição entre 
o vernacular e o digital.

Durante as etapas de pesquisa de 
campo, vários desenhos de letras cha-
maram a atenção, ora pela irregulari-
dade e improviso, ora pela originalida-
de e precisão. É certo que a cidade, 
sobretudo pelo seu aspecto gráfico, 
pode servir como forte aliada para ins-
piração e conceituação de projetos de 
design e, como é sabido, muitos deles 
têm se apropriado dessa chamada 
“linguagem visual urbana”.

item 5.2
a escolha
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Nesse sentido, um desenho de letra 
específico, descoberto e registrado 
ao longo dessa pesquisa de campo 
serviu, primeiramente, como motiva-
ção e tão logo como inspiração para 
que fossem colocados em prática os 
fundamentos da produção tipográfica.

Como se sabe, o recorte exploratório 
fez-se em cinco partes. Na área de nú-
mero 4 foi onde registrou-se o referido 
artefato que serviu como inspiração 
e referência visual para este projeto 
tipográfico, exatamente na esquina 
da rua Gerônimo Monteiro Lopes com 
a rua Safira.

A área, como especificado anterior-
mente, é predominantemente residen-
cial com pequenos comércios que su-
prem necessidades básicas e rápidas, 
tais como mini mercados, salões de 
beleza, borracharias, entre outros. Foi 
num cavalete divulgando uma barbea-
ria que encontrou-se o letreiramento 
que será trabalhado daqui para frente.

Pode-se dizer que o artefato escolhido 
é ainda mais especial pois foi encon-
trado no caminho de volta para casa, 
após longa caminhada por um dos 
percursos, isso porque a Rua Gerôni-
mo M. Lopes é a rua na qual a aluna 
responsável por esta pesquisa morou 
desde seu nascimento.



8180



8382

Ao se inspirar num desenho de letras 
para pintar, o letristra produz mu-
danças capazes de criar “algo novo”, 
o mesmo pode acontecer quando um 
designer de tipos digitais se inspira 
em um artefato vernacular. Assim, uma 
nova e original face de tipo pode sur-
gir. Esse foi o caminho que buscou-se 
tratar aqui, pois apesar de ser utilizado 
como referência um artefato específi-
co, foram propostas algumas mudan-
ças e buscou-se ainda outras referên-
cias visuais para o projeto.

Observou-se, então, que haveria ba-
sicamente dois caminhos a seguir 
no que diz respeito ao acabamento 
e à aparência final das letras. Seria 
possível preservar as irregularidades 
típicas da produção manual ou racio-
nalizar o traçado e eliminar tais irregu-
laridades. Por isso, decidiu-se que as 
formas e peculiaridades do artefato 
vernacular serviriam como inspiração, 
mas que as irregularidades e a falta 
de equilíbrio formal não seriam preser-
vadas. Entende-se que o vernacular 
como inspiração para o design deve 
ir além da utilização de irregulari- 
dades formais.

Foi escolhida uma fonte classificada 
como gorda, de acordo com a clas-
sificação de Finizola, com leve carac-
terística cursiva e com algumas leves 
rotações no pincel para ajustar a es-
pessura de alguns traços. O autor não 
assinava e nem anotava seu número; 
com o barbeiro anunciado descobriu-
-se que o autor desse letreiramento 
morreu há muito tempo, o que dificul-
tou bastante o trabalho de traçar a ori-
gem dessa face de letra.

Nenhum outro letreiramento encon-
trado se assemelha construtivamente 
com o que foi escolhido.

É interessante perceber que a tipo-
grafia em questão apresenta uma 
mistura de três tipos de letras com-
pondo o anúncio: minúsculas, mai-
úsculas e versaletes. É possível que 
o autor tenha feito essa composição 
de maneira inconsciente, mas tudo leva 
a crer que o letrista em questão pos-
suía certo conhecimento e o aplicava 
em suas criações. Percebe-se tam-
bém que havia muita habilidade no ma-
nuseio do pincel, instrumento utilizado 
na confecção desse anúncio e que, de 
certa maneira, acaba ditanto o traço 
e impactanto diretamente no resulta-
do das letras obtidas.

item 5.3
análise e desenvolvimento
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Em tipografia, dá-se o nome de ver-
salete a caracteres maiúsculos com 
as mesmas dimensões de caracteres 
minúsculos. O versalete é utilizado em 
texto como um método de dar ênfase 
a determinada palavra ou expressão, 
em alternativa ao itálico ou quando 
o negrito é inapropriado, e o tamanho 
reduzido previne que palavras em letra 
maiúscula se destaquem por serem 
demasiado grandes, quando compa-
radas com o resto da mancha gráfica.

O versalete pode ser utilizado para 
chamar a atenção à linha, ou expres-
são de abertura, no início do texto, 
e é também muito utilizado em entra-
das de dicionários e enciclopédias, em 
que muitas partes constituintes de-
vem ser tipograficamente diferencia-
das para assegurar uma maior clareza 
do conteúdo.

m
a

iú
sc

u
la ve

rsa
le

te
m

in
ú

sc
u

la

Na figura acima, fez-se uma compara-
ção entre três letras O, a qual aparece 
nas três variações. Percebe-se que 
o versalete não possui exatamente 
o tamanho da letra minúscula. É uma 
característica que foge um pouco 
à regra, mas que não necessariamen-
te está errada.

Outra característica dessa fonte que 
pode ser representada numa tipografia 
digital é a existência de um sombrea-
mento, detalhe bastante característico 
dos letreiramentos populares e usado, 
muitas vezes, como elemento decorati-
vo para garantir expressividade. 

versalete

maiúscula

minúscula
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A partir das características visuais en-
contradas nos seis versaletes (S, V, 
A, L, D e O) e nas sete minúsculas (b, 
a, r, e, i, r e o), procurou-se definir um 
padrão estético e de construção que 
pudesse se repetir nas demais letras 
do alfabeto. Para tanto, levou-se em 
consideração suas principais caracte-
rísticas: ausência de serifas, organici-
dade variações de espessura, propor-
ção e peso.

Foi necessária a identificação do que 
se pode chamar de “DNA” das letras, 
para que as características pudes-
sem ser replicadas a fim de causar 
a sensação de unidade visual, ou 
seja, a impressão de que todas as le-
tras pertencem a uma mesma espé-
cie. Através de réplicas de estruturas 
e formas, foi possível, a partir de uma 
letra, gerar outra, a fim de criar esse 
desejado padrão visual.

Sendo assim, Osvaldo Barbeiro é uma 
face de tipos para títulos a fim de ser 
usada sempre em situações de desta-
que. Envolve duas variações: versale-
tes e minúsculas. Acaba por combinar, 
com muita personalidade, a linguagem 
moderna a partir da incorporação 
do vernacular.

a
lt

u
ra

a
lt

u
ra

braço superior

bojo

braço central

filete

haste vertical

terminal

1

6

6

2

3

3

4

4

5

1

4

2

5

3

6
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Após a fase de análise e entendimento 
da fonte a ser desenvolvida, o traba-
lho passou para a frente prática. Aqui 
é importante deixar claro o processo 
de trabalho, até mesmo para que seja 
possível explicitar as dificuldades en-
contradas no desenho das letras.

Num primeiro momento, os caracteres 
começaram a ser desenhados à mão 
livre, sem o uso de instrumento “pa-
dronizadores”. A inexperiência com 
o design de tipos com certeza restrin-
giu a qualidade dos desenhos iniciais, 
muito embora houvesse um objetivo 
definido para o uso da fonte, como ci-
tado anteriormente.

É interessante explicitar aqui que 
o desenho à mão livre, com base em 
um papel quadriculado, acabou por 
tornar o desenho das letras um tan-
to quanto “não livre”. Como resultado 
desse primeiro processo de criação, 
as fontes obtidas foram, em sua maio-
ria, muito padronizadas e até mesmo 
quadradas, o que fez com que os re-
sultados fossem um tanto quanto dife-
rentes da tipografia que estava servin-
do de inspiração.

Essa primeira etapa serviu para en-
tender aonde não se queria chegar 
no desenho das letras, ou seja, serviu 
para perceber que era importante pre-

servar algumas características mais 
informais do desenho dessas letras.

Após atendimento com a orientadora, 
percebeu-se que o melhor a se fazer 
para dar continuidade e chegar num 
resultado satisfatório no design de ti-
pos, seria vertorizar as letras já exis-
tentes e, a partir dos traços dessas 
letras, prosseguir com o desenho das 
demais já utilizando o Adobe Illustra-
tor, facilitando assim a modulação para 
o pensamento e desenvolvimento das 
demais formas.

A criação dos caracteres restantes di-
gitalmente pode e até prefere-se que 
seja feita através de partes, módulos 
ou derivação específico para dese-
nho de tipos para as maiúsculas, guias 
para a construção para caligrafia fo-
ram encontrados em certa quantida-
de. Isso também serviu para aprimorar 
a consistência das letras.

Como nem todos os caracteres se en-
contravam no letreiramento em ques-
tão, foram criados os restantes com 
base em derivação e reaproveitamen-
to direto de módulos (traçados) e, em 
alguns casos, tiveram de ser criados 
abstraíndo-se algumas formas, como 
foi o caso do hífen e das acentuações.

É importante dizer que, como no meio 

digital é muito mais fácil e rápido fa-
zer e desfazer ações, ao preencher 
as letras com a cor preta, ficou visível 
o desequilíbrio existente entre algumas 
delas, o que fez com que alguns tra-
çados tivessem de ser ajustados para 
uma melhor harmonização na compo-
sição da família. Dessa forma, ainda 
que algumas das letras tivessem sido 
traçadas exatamento como contavam 
no letreiramento, como a letra “O” do 
conjunto de versaletes, esses peque-
nos ajustes tiveram de ser feitos, mas 
nada que descaracterizasse demais 
o desenho vernacular das letras.

A partir de então o processo de dese-
nho das letras faltantes foi muito mais 
rápido e certeiro e, em termos de pro-
cesso, outra parte do desenvolvimen-
to já estava adiantado: a vetorização.
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item 5.4.1
materiais e tecnologia

Nesta etapa, mostra-se qual foi a tec-
nologia necessária para seguir com
o projeto. Os materiais utilizados fo-
ram, além de uma câmera de um 
iPhone 5s para registro fotográfi co
e transferência de arquivo, um com-
putador MacBook Pro para operar to-
dos os processos. Não houve uso de 
mesa digitalizadora para redesenhar 
as letras  com o gesto de pintura de 
letra de forma mais natural e precisa.
O computador esteve equipado com 
os softwares Adobe Photoshop, para 
tratamento de imagem, e Adobe Illus-
trator, para vetorização das letras.

Para a programação e ajustes espe-
cífi cos do arquivo de fonte, dentre
os programas considerados, optou-
-se pela versão mais econômica do
aplicativo Glyphs, o Glyphs Mini. O pro-
grama é recomendado com base em 
estudos de alunos em aulas práticas; 
afi rma-se  que o aplicativo é o mais 
intuitivo e o mais facilmente assimilá-
vel sendo, portanto, o mais indicado
para iniciantes.

item 5.4
digitalização
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item 5.4.4
transposição para o glyphs mini

Muitas vezes, ao se desenhar no 
Illustrator utilizando a Pen Tool, aca-
ba-se produzindo pontos demais
ou até mesmo pontos desalinhados vi-
sualmente, mas que acabam passan-
do despercebidos.

O software Glyphs conta com recur-
sos para limpar a forma importada do 
Illustrator, o que faz com que alguns 
nós redundantes possam ser removi-
dos com apenas o uso de um coman-
do. É possível, ainda, adicionar outros 
nós aos pontos já existentes. O Glyphs 
possui um recurso que o Illustrator não 
tem: ao se apagar nós individualmen-
te, recalcula-se automaticamente os 
vetores adjacentes para que resultem 
na forma mais semelhante possível
à original.

item 5.4.2
vetorização

Através do uso de um software, foi 
feita a conversão das imagens em de-
senhos vetoriais. Vetores, por serem 
compostos de fórmulas matemáticas 
e não de quadros de pixels, como
é o caso dos bitmaps, podem ser re-
dimensionados sem perda de dados
e de qualidade.

Fora isso, desenho vetorial é a forma 
como as fontes de computador são com-
postas, de forma que os vetores podem 
ser desenhados diretamento de editor 
de fontes, da mesma forma que podem, 
com poucos ajustes, serem importa-
dos de um editor de imagens vetoriais
mais versátil.

Como descrito anteriormente, o traba-
lho de vetorização já havia sido con-
cluído no processo de desenho das 
letras, uma vez que todo o pensamen-
te desses desenhos foi feito utilizando
o Adobre Illustrator, fator que fez com
que a transposição desses vetores
para o Glyphs Mini fosse muito
mais agilizado.
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item 5.4.5
experimentações

À medida que se modela a forma das 
letras, é possível começar a testar 
os espaçamentos, perceber a textura 
da letra, as relações de formas (es-
paço positivo) e contra-formas (espa- 
ço negativo).

Em relação aos ajustes ópticos, foram 
realizados poucos ajustes nesta fonte, 
até mesmo visando manter certa apa-
rência vernacular. Algumas das deci-
sões de proporção em derivação para 
formas não encontradas levaram em 
conta compensações óticas de crité-
rio subjetivo, porém perceptível. Aqui é 
importante ressaltar que muitos des-
ses ajustes óticos foram realizados 
já no Illustrator na medida em que se 
ia desenhando e ajustando o peso de 
cada letra dentro do conjunto.

Os ajustes mais presentes na fonte 
vernacular produzida foram as com-
pensações de espaço negativo e de 
massa visual (overshooting) em ele-
mentos redondos e pontiagudos.

Em relação ao espaçamento entre 
caracteres, alguns autores preferem 
ajustar apenas ao final da produção, 
enquanto outros recomendam que se-
jam ajustados à medida em que são 

desenhadas as letras. O espaçamento 
naturalmente segue as regras de ajus-
tes ópticos, o que leva aos pares es-
peciais, como o par “AT”, por exemplo.

Algumas palavras de amostragem, 
como adhesion, hamburgefontsiv e han-
dgloves são favoritas dos tipógrafos 
para ajuste de tracking - espaçamento 
entre os caracteres da fonte - e kerning 
- espaçamento ajustado independente-
mente entre cada arranjo de dois carac-
teres, a fim de compensar o espaço em 
branco que se forma entre eles.

Essa etapa foi a mais demorada: toda 
a textura foi avaliada e houve diver-
sas reformulações nas letras visando 
maior uniformidade de largura dos tra-
ços e para conferir maior organicida-
de e espontaneidade à letra, conforme 
se vê nos trabalhos dos letreiramen-
tos, nos quais há, além da translação, 
a eventual rotação do pincel, com 
o mesmo intuito de devolver equilíbrio 
às formas.

item 5.4.6
verificação

Os ajustes foram feitos várias vezes, re-
petindo-se o processo de modelagem.

O resultado obtido é uma fonte que 
ainda pode conter erros, uma vez que 
precisa ainda ser usada extensiva-
mente para ser melhor avaliada.

Designers de tipo frequentemente es-
tabelecem relações de feedback com 
seus clientes, sejam de trabalhos en-
comendados, sejam clientes de uma 
tipografia previamente produzida.

Vale lembrar aqui que a responsabili-
dade do profissional com seu produ-
to se extende desde o seu cliente até 
o pós-venda. Uma vantagem de se 
comprar fontes licenciadas é a de que 
os espaçamentos e kernings já são 
bem trabalhados e testados exaus-
tivamente e, por isso, se colocam de 
maneira muito mais harmoniosa em 
seu uso.
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desenhos finais 
versaletes

desenhos finais 
minúsculas
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Letreiramento com os novos desenhos 
de letras

Letreiramento original

capítulo 06 

considerações finais

Nesse capítulo, é importante ressal-
tar a intenção do estudo e desenvol-
vimento desses tipos como processo 
de aprendizado. A tipografia já faz um 
tempo que figura entre um dos te-
mas de muito interesse da aluna, mas 
a oportunidade de estudar melhor 
esse assunto veio tarde na forma- 
ção acadêmica.

Por esses e outros motivos, é certo 
que muitos desvios aconteceram ao 
longo do caminho, sobretudo porque 
se subestimou o desenho e a produ-
ção das letras. Alguns dos planos não 
foram cumpridos, tal como a produ-
ção da variação maiúscula e também 
a variação da sombra, o que daria o 
toque final para a produção, uma vez 
que a sombra é um elemento decora-
tivo muito presente nos letreiramentos 
populares em si.

O desenho de tipos, como pôde ser 
entendido com este trabalho, é um 
processo construído ao longo de um 
período extenso de trabalho e a aten-
ção aos pequenos detalhes, que cer-
tamente é o que torna este tema tão 
interessante, é uma habilidade que 
ainda deverá ser desenvolvida conti-
nuamente pela aluna.

“A demanda por uma inscrição 
manual urge com mais intensidade 
em locais em que o acesso 
a determinadas tecnologias [...] 
é restrito. Mas é importante destacar 
que qualquer indivíduo que tenha 
uma demanda de comunicação 
pode, potencialmente, produzir 
tipografia popular”. 
(MARTINS; VAZ, 2006, p. 156).
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sobretudo, promovendo a celebração 
da cidade.

Talvez os resultados obtidos nes-
se trabalho final de graduação não 
tenham sido os mais satisfatórios e 
completos, mas é importante ressaltar 
o papel que o processo e o desenvol-
vimento desse projeto tiveram na for-
mação final da aluna: foi incrível porder 
enxergar melhor o design, sobretudo 
a tipografia, na cidade e desenvolver 
um olhar muito mais atento às mani-
festações populares que muitas vezes 
acabam passando despercebidas na 
correria do dia-a-dia e entender essas 
manifestações como algo rico, algo 
de valor e que hoje serve e continuará 
servindo como inspiração para o de-
senvolvimento de muitos outros traba-
lhos relacionados ao design.

Entende-se que o design é uma ati-
vidade criativa que tem como um de 
seus maiores objetivos estabelecer 
esses diálogos, bem como é possível 
notar no design tipográfico no qual, 
por exemplo, o cenário urbano serve 
como fonte de inspiração e concei-
tuação para a criação de fontes digi-
tais que comunicam traços culturais 
e locais.

Por fim, entende-se que a produção 
de uma fonte pode ser um processo 
demorado e oferecer pouco retorno 
financeiro. Entretanto, a composição 
de letras é um resgate contínuo de 
uma memória que pode vir a remon-
tar tanto o passado distante quanto o 
presente vernacular e que vem resis-
tindo ao surgimento de novas e mais 
rápidas tecnologias.

Reafirma-se, portanto, a importância 
da polissemia no campo do design. 
Deve-se buscar atuar sempre como 
decodificador de signos, estímulos 
e qualquer fenômeno capaz de reo-
rientar a matéria humana e social da 
cidade, observando cada vez mais 
atentamente a pluralidade presente 
no meio e se inserindo nele, apren-
dendo sempre com a espontaneidade 
do vernacular, contrariando o lado 
homogeneizador da globalização e, 
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