As Apropriacdes do Vernacular pela
Comunicacao Grafica *

RESUMO

Este artigo tematiza a estética vernacular pro-
curando evidenciar aspectos das apropriagées no campo
da comunicacao grafica pos-moderna. Interessa-me
fazer um resgate critico daqueles que sinalizam uma
nova relagao com seu entorno, mostrando-se sensiveis e
receptivos aos idiomas, ritmos e artefatos da iconografia
vernacular /popular associada as novas tecnologias.
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ABSTRACT

The subject of this work is about vernacular
aesthetics, in order to evidence aspects of the appro-
priations of it in the postmodern visual communication.
We can do a critical revision of the designers who use
this aesthetics and construct a new relation around
them: more sensitive and receptive to the languages,
rhythms and workmanships of the vernacular iconogra-
phy, associated to the new technologies.

Keywords: Communications; vernacular; gra-
phic design.
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INTRODUCAO

Desde a metade dos anos setenta, a co-
municacao grafica vem reagindo ao dogmatismo
e a uniformidade das estéticas no Ocidente.
As experimentacdes neste campo permitiram
a formacdao de um novo cenario, onde o de-
signer nao apresenta mais suas mensagens em
codigos claros e transparentes. A passagem do
racionalismo a intuicdo sinalizou uma mudanca
de atitude e um processo de revisao no campo
da comunicacgao grafica.

A contribuicao das novas tecnologias,
através da computacao grafica, aumentou as
possibilidades de manipulacao dos elementos
grafico-visuais, assegurando resultados téc-
nicos, mas igualmente uma grande liberdade
de criacdo. O livre acesso a esses programas
possibilitou ainda a recuperacdo da estética
vernacular que transita “ao lado” do design
grafico oficial, passando a ocupar um espaco
no campo da comunicacao grafica da cultura
contemporanea. Libertando a criacdo da légica
reducionista do culto ao novo, o vernacular
resgata formas esquecidas e marginalizadas,
pertencentes a cultura popular?.

Como poderemos constatar no transcor-
rer deste ensaio, as apropriacoes da estética
vernacular pela comunicacao grafica sinaliza
uma mudanca de atitude dos designers, pois
revela uma nova relacao com seu entorno: bus-

* Artigo apresentado no 6° Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design - FAAP / Sao Paulo (2004) e na XXVII Intercom PUC -

Porto Alegre (2004)
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2 Ayala & Novaes Ayala (2003) definem cultura popular como aquela “criada pelo povo e apoiada numa concepgao do mundo toda especifica e
na tradicdo, mas em permanente reelaboragdo mediante a reducdo ao seu contexto das contribuicdes da cultura erudita, porém mantendo sua
identidade”. Em antigas col6nias, como o Brasil, teriamos ainda a chamada cultura primitiva, a das comunidades indigenas, também dominadas
e inseridas no processo mais geral de reproducdo da estrutura socioecondémica global.
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cam-se as particularidades de linguagens locais
e regionais. Interessa-me avaliar e sublinhar
as preferéncias dos designers pelo contetdo
vernacular da iconografia popular/comercial
no ambito do debate pos-moderno, que, para-
doxalmente, une-se ao contexto sofisticado das
novas tecnologias.

1. A ESTETICA
VERNACULAR

Antes do aparecimento da cultura im-
pressa, as linguagens européias eram consi-
deradas linguas vernaculas, em contraste ao
Latim e ao Grego oficial, usado pelas classes
instruidas. O termo vernacular sugere a existén-
cia de linguagens visuais e idiomas locais, que
remetem a diferentes culturas. Na comunica-
cao grafica, corresponde as solucdes graficas,
publicacdes e sinalizacoes ligadas aos costumes
locais produzidos fora do discurso oficial. O
“vernacular”, para Rafael Cardoso Denis, tem
relacdo com “aquilo que é feito a margem do
conhecimento erudito”. Nao muito diferente
¢ a definicao de Ellen Lupton (1996), que abre
um leque de sentidos:

O design vernacular nao deve ser visto como algo “menor”,
marginal ou anti profissional, mas como um amplo territorio
onde seus habitantes falam um tipo de dialeto local [...].
N&o existe uma Unica forma vernacular, mas uma infinidade
de linguagens visuais, [...] resultando em distintos grupos
de idiomas (LUPTON, 1996, p. 111).

Um exemplo de linguagem grafica verna-
cular é dado por Joao Juvéncio Filho, o Juca,
como é conhecido em Recife. Autor de um
estilo popular de letreiros pintados a mao livre
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Figuras 1, 2 e 3: Letreiros realizados por Juca.
Fonte: Farias, 2000b, p. 16.

As cores que o letrista trabalha sao puras
e vibrantes, seus letreiros possuem molduras de
varios tipos, com ilustracdes de olhos e figuras
humanas. O desenhista combina estilos diferen-
tes, suas letras lembram cartazes e manuais de
estilo vitoriano, conforme define a designer e
pesquisadora Priscila Farias:

E uma espécie de letra hibrida que mistura a estrutura
formal das mailsculas romanas com os terminais tipicos
da “fratura” (uma variacdo de letra gotica) germanica,
resultando em um tipo de serifa conhecida como “toscana”.
A “quebra” das hastes na altura média das letras, estao
presentes em algumas letras de fantasia do século 19, tem
precedentes em modelos de letras romanescas dos séculos
Il e 11l (FARIAS, 2000a, p. 16).

No texto de apresentacao para a exposi-
cao “AArte Tipografica de Seu Juca & Fragmen-
tos Vernaculares”, Priscila Farias demonstra
encanto e fascinio ao relatar a “descoberta”
das placas de Juca:

Nunca me esquecerei da sensacao de espanto e fascinio que
senti ao avistar, pela primeira vez, a fachada da sapataria
na avenida Manoel Borba, coberta pelas placas de Juca.
O pequeno sobrado mal parecia suportar a sobrecarga de
informacao contida em suas paredes. A primeira vista,
chamavam a atencao sobretudo as placas indicativas do
tipo de negocio ali desenvolvido: “peladeiros: consertamos
chuteiras”, “sapataria aviso! Consertamos chuteiras e
ténis”, [...] (FARIAS, 2003).

O fotdgrafo Edson Meirelles tem regis-
trado expressoes tipograficas populares em
letreiros de circos, placas de bares, caminhdes,
cartazes e carrocinhas ambulantes. Seu traba-
lho é um exercicio do olhar que captura nas le-
tras que nos rodeiam, o que poucos percebem.
E a comunicacdo grafica vernacular revelando
expressoes locais através de cores e formas
auténticas.

3 Comunicagao oral na palestra “Intersecoes do design” no auditorio da FABICO/UFRGS (Porto Alegre) em 29/05/2003
4 FARIAS, Priscila. In: Calenddrio “A Arte Tipogrdfica de Seu Juca & Fragmentos Vernaculares”. Recife, Congresso da SBDI, setembro, 2003.



Figura 4: Letreiro an6nimo
registrado por Edson Meirelles.
Fonte: Leon, 2000, p. 42.

2. AS APROPRIACOES DO
VERNACULAR NO DESIGN GRAFICO

Em meados dos anos 80, a designer norte-
-americana Katherine McCoy passou a substituir
mensagens verbais neutras por artefatos tira-
dos do vernacular comercial, como etiquetas
alimentares e anuncios de lista telefonica. No
lugar de composicoes uniformes em Helvetica,
McCoy “brincava” com paginas repletas de
diversas fontes e com simbolos estranhos, foi
quando o idioma comercial comeca ser consi-
derado uma fonte de inspiracao espontanea. O
designer passa a interessar-se pela pluralidade
de experiéncias que encontra na cultura das
ruas, de forma que esse repertorio passa a fazer
parte de suas construcoes visuais.

Figura 5: No cartaz desenhado para a fonte “Cuba”,
Pablo Medina inspirou-se no vernacular das placas comer-
ciais desenhadas a mao livre.

Fonte: Coupland, 1998, p. 67
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Figura 6: Peca grafica para o restaurante Florent.
Fonte: Hall; Bierut, 1998

Nessa perspectiva, trabalhou o designer
Tibor Kalman, alcancando uma forma de comu-
nicacao direta, na medida em que empregava
objetos banais do dia-a-dia em suas pecas
comunicacionais. Com o objetivo de alterar e
redimensionar seus significados, Kalman en-
tendia que o uso do vernacular poderia ajudar
a libertar o designer de sua “aura” (LUPTON,
1996), sua abordagem possuia um tom inconfor-
mista e ironico. Mesmo apresentando-se como
um outsider, seu trabalho causou um impacto
cultural consideravel, abrindo caminho para
outros designers que passaram a incorporar
elementos da estética vernacular americana
ao design grafico. Inspirou-se, por exemplo, em
placas de beira de estrada feitas a mao, para
criar a tipografia de cardapios do restaurante
nova-iorquino Florent (figura 6). Como se pode
perceber, Kalman reagia ao “estilo corporativo”
de grandes empresas de design, dizia interes-
sar-se por imperfeicoes e, intencionalmente,
fazia as coisas parecerem erradas ou estra-
nhas, criando uma espécie de “anti-design”.
Para Ellen Lupton (1996, p. 108), Tibor Kalman
esteve ligado ao design vernacular pela forma
que abracou a estética do ready-made, como
dicionarios, manuais de instrucdes ou painéis
de sinalizacao.
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Figuras 7: Capa de CD para o grupo musical Plap Luis e
a Parede.

Fonte: Plap, 2003
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Por sua vez, o nlcleo de design NU-Dés,
que ja desenvolveu projetos com foco na
tipografia de rua desenhada por nao-profissio-
nais (figura 7), acredita estar homenageando
aqueles que constroem a cultura popular e se
comunicam indiferentes a qualquer tipo de
regra ou norma imposta por convencoes da
linguagem estabelecida.

Seria Gtil sublinhar a posicao de Jeffery
Keedy (1994), que destaca a importancia de se
resguardar as apropriacoes de formas discrimi-
natorias, pois o confronto desigual do design
erudito com o vernacular tem revelado, as ve-
zes, abordagens equivocadas. Keedy refere-se
a consciéncia das diferencas culturais e histo-
ricas, da compreensao de diferentes contextos,
para que as apropriacdes nao acontecam em
desigualdade de poder e desautorizadamente,
pois, nessas “negociacdes”, a cultura domi-
nante imita e manipula as verdades de “outra”
cultura. Da mesma forma, Priscila Farias (2003)
refere-se a essa pratica, que deve acontecer
“de dentro”, nao esquecendo que o erudito®
e o popular sao faces de uma mesma cultura.
“Evitar o olhar do alto, onde as manifestacoes
populares sao percebidas por suas supostas
falhas e erros”. A designer defende o design
vernacular como uma forma de comunicacao
eficiente, “que cumpre o propodsito de levar
informacao aqueles que habitam no entorno do
sapateiro, do dono do bar, do homem do povo”
(FARIAS, 2003, s/p.).

Vale lembrar que as intervencoes do tipo
“pichacao” ou grafites, que nos circundam nas
cidades e nos perimetros urbanos, sao uma
forma de manifestacao grafica vernacular. Esses
sinais anonimos, para o tipografo e designer
inglés Herbert Spencer, “representam duas
motivacdes fundamentais do ser humano: o
desejo de deixar sua marca e a necessidade de
comunicar-se”. Ele explica que, dessa forma,
os grafiteiros “procuram mostrar que o publico
pode modificar e controlar seu meio ambiente,
tanto quanto os produtos do design profissional”
(FARRELY, 1991, p. 65).

3. AS RELEITURAS NO DESIGN
GRAFICO: TRAFEGO OU TRAFICO
DE SIGNOS?

O design grafico, através da estética
vernacular, representaria a superacao de uma
visdo dicotdmica do pensamento moderno que
coloca de um lado o design erudito, fruto do
conhecimento académico, e de outro lado,
aquele produzido a margem desse sistema.
Parece cada vez mais dificil enquadra-lo como
numa hierarquia de espacos culturais (acadé-
mico versus vernacular) ou numa linearidade
historica.

O pesquisador e designer americano
Andrew Blauvelt, no ensaio Cultures of design
and the design of cultures (1995), nota como
a circulacao de signos e imagens no design
grafico, dos grandes centros urbanos e dos
espacos marginalizados de subculturas jovens
ocidentais, sao importantes para que compre-
endamos sua relacao com a cultura, e como
as linguagens visuais operam na sociedade em
apropriacoes e dispersdes que, por sua vez,
afetam os significados. Blauvelt acredita que
“[...] o design nao tem um lugar fixo, ele reside
em todos os espacos. O trafego de signos que o
design produz circula entre esses espacos, ne-
gociando as diferencas e as multiplas posicoes
de identidades sociais e culturais” (BLAUVELT,
1995, p. 23).

O advento das novas tecnologias repre-
senta um marco na redefinicao do papel do ti-
pografo, permitindo maior liberdade e estimulo
para a experimentacao. O desenvolvimento
de novas plataformas de trabalho, e principal-
mente o advento do desktop publishing (1984),

fez cresc inagsafia, campo
ﬁg‘?fﬂiialistas.

Figuras 8: Placa comercial
(Los Angeles - USA) que serviu de modelo para a criacao
da fonte “Los Feliz”.

Fonte: Schwartz, 2003

5 Ayala & Novaes Ayala (2003) definem “cultura erudita” como “um conjunto de produgdes artisticas, filosoficas, cientificas etc., elaborados em
diferentes momentos historicos e que tém como referéncia o que foi realizado anteriormente, pelo menos desde os gregos”.



As ruas do bairro Los Feliz, em Los Ange-
les (EUA), estao repletas de surpresas tipogra-
ficas. Etnicamente diversificada e constituida,
principalmente, por pequenos negodcios, essa
area é percorrida por designers americanos
especializados em tipografia. A maioria das pla-
cas comerciais e letreiros sdao pintados a mao,
as vezes, diretamente na parede de pequenos
prédios com a aparéncia de residéncias.

Los Feliz Roman
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Figura 9: Familia “Los Feliz Roman”, desenhada por
Christian Schwartz.

Fonte: Schwartz, 2003

A fonte Los Feliz¢® (figura 9), criada por
Christian Schwartz, é uma releitura de um le-
treiro comercial encontrado em uma das ruas
do bairro que leva o mesmo nome. O projeto
de reconstrucao tipografica teve o desafio
de conservar os tracos de autenticidade e
sensibilidade do desenho original, utilizando
o maximo de detalhes curiosos e impares do
traco original, exibindo os adornos que fazem
dela uma fonte interessante, ainda que um
olhar desatento possa interpreta-la como tosca.
Seu redesenho nao perdeu de vista os tracos
principais da “fonte original”, a placa comer-
cial (figura 8) do bairro Los Feliz. Sua retorica
grafica manifesta contraditoriamente rudeza e
delicadeza pelo desenho desigual, os remates
sao ora serifados, ora nao serifados. Entretanto,
a forma levemente trapezoidal indica o carater
comercial da peca; sua origem vernacular, placa
desenhada a mao-livre, conota expres-sividade
e autenticidade, num balanceamento entre
convencao tipografica e exuberancia do traco
a mao-livre.

Alguns designers de fontes trabalham
com temas ligados a cultura popular nacional,
sao abordagens que vao desde ilustracdes da
literatura de cordel as famosas bananas brasi-
leiras (figura 10), passando por grafites e outras
manifestacoes graficas urbanas. Priscila Farias
inspirou-se no trabalho do letrista pernambu-
cano para desenhar a fonte “Seu Juca” (figuras

11e 12). E
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Figura 10: Fonte “Bananas” desenhada por Fernanda
Martins.
Fonte: Moretto, 2001.
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Figuras 11: Fonte “Seu Juca” desenhada por Priscila
Farias.

Fonte: Moretto, 2001
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Figura 12: Dingbats “Ruraldings” desenhada por Priscila
Farias.
Fonte: Moretto, 2001

¢ Afonte Los Feliz é comercializada e distribuida por EMIGRE FONTS, conforme pesquisa realizada no site www. emigre.com
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Sem duvida, o contexto por onde circulam
as releituras sao fundamentais para a compreen-
sa0 do seu funcionamento. As vezes, é necessario
gue se empregue um “vocabulario” suplementar
gue proveja a mensagem de um nivel ulterior
de significados. Se nao houver o “estoque” de
conhecimento visual com base no contexto ao
qual se recorre, a mensagem sera interpretada
como a indicacao de uma situacao paradoxal. As
releituras tipograficas revelam o interesse dos
designers pela espontaneidade e autenticidade
da cultura popular em suas expressoes locais,
através de cores e formas auténticas e, em
particular, por aquelas que evocam a mao de
artesaos ou autores anonimos.

CONSIDERACOES FINAIS

Nossa cultura tem por habito a identifi-
cacao de um trabalho em termos de autoria,
atribuindo, necessariamente, a alguma pes-
soa ou escola. A nocao do vernacular estaria
atrelada ao sentido de que nao é necessario
privilegiar um criador. Aqueles que estao liga-
dos a essa condigao reconhecem a auséncia do
“herdi criador”, visto que o lugar privilegiado,
reservado ao designer profissional, foi superado
pela democratizacdo tecnologica. Aos poucos,
a estética vernacular deixa de ser vista como
uma realidade empirica do design, reivindicando
um lugar de autenticidade e espontaneidade no
campo da comunicacdo grafica, afirmando-se
como uma estética que se refere a cultura local.

Paradoxalmente, a comunicacdo grafi-
ca tem avancado com as novas tecnologias e
descoberto o local, o regional e o popular em
meio a outras propostas “globais”. As novas
formas hibridas e sincréticas nédo se utilizam de
modelos prontos universalistas, tampouco estao
baseadas numa nocao nostalgica ou exdtica de
recuperacao de idiomas locais. O vernacular
se constroi em um espaco simbolico, onde as
novas tecnologias avancam e encontram formas
primitivas, populares e particulares, de maneira
a estabelecer um possivel equilibrio. Compar-
tilha e se cruza com as novas tecnologias em
um processo pluralistico, privilegiando uma
abordagem inclusiva, onde ambas as posicoes
(o erudito e o popular) sao vistas como partes
de uma mesma cultura.

Por fim, acredita-se que refletir as dico-
tomias entre o erudito e o popular e questionar
as nomenclaturas simplificadoras, pode ensinar
a perceber a estética vernacular como uma
oportunidade de contextualizacao da comunica-
cao grafica com seu entorno, do relacionamento
entre objetos e pessoas num sentido amplo,
recuperando linguagens populares, simples e
mesmo marginalizadas. Enquanto o homem
nao se libertar de padrdes elitistas ditados
pelo gosto e por modelos prontos, dificilmente
avancara além de solucdes universalistas que
ignoram o particular e o local que se encontra
no cartaz do vendedor de picolés, da sapataria
ou da farmacia da esquina.
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