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A presente investigacdao apresenta os estudos e os resultados de um projeto em De-
sign de Superficie Téxtil, tendo como referencial o tecido de chita, onde as estampas serviram
como subsidio na criacao de uma colecao de moda. Para tanto a pesquisa embasou-se na
adaptacao das metodologias de Bruno Munari (1998) e Bernard Lobach (2001) como ferra-
mentas referenciais na etapa projetiva. Para alcancar esse objetivo, simultaneamente com o
processo criativo e geracao de alternativas foram realizadas pesquisas em torno de trés linhas
distintas: o (i) primeiro aborda a historia da chita e descreve suas caracteristicas, as quais fo-
ram utilizadas como referéncia no processo criativo; o (ii) segundo trata de conteuddos sobre a
multidisciplinaridade do design, relacionando o grafico com o design de superficie e moda;
por fim (iii), a realizacao de uma pesquisa sobre a superficie téxtil, propriedades dos tecidos e
métodos de beneficiamento téxtil. Nos resultados, constata-se a adaptacdo das metodologias
através de desenhos baseados em referenciais fotograficos, seguindo uma mesma linguagem
visual que compdem uma colecao de estampas, com as caracteristicas associadas as chitas
onde algumas foram aplicadas a pecas de vestuario. Os protétipos obtidos sao apresentados

em quatro linhas de estampas que sao: Caléndula, Papoula, Lirio e Hibisco.
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The present investigation shows the studies ad results of a Project in Design of Textile Sur-
face, having as referential the cheetah fabric, where the print served as basis in the creation
of a fashion collection. For so, the research based itself in the adaptation of methodologies
from Bruno Munari (1998) and Bernard Lobach (2001) as referential tools in the project step.
To reach the objective, simultaneously with the creative process and the generation of al-
ternatives, it was done the research around three distinctive lines: the (i) first approaches
the cheetah history and describes its characteristics, which were used as reference in the
creative process; the (ii) second treats about the contents on the designmultidisciplinarity,
relating the graphic with surface design and fashion; to finish (iii), the realization of a rese-
arch about textile surface, fabric properties and textile beneficial methods. In the results, it
is evidenced that the adaptation of methodologies from the draws based in photographic
referential, following the same visual language which compounds a print collection, with
the features associated to cheetah where some were applied in pieces of clothing.The pro-
totypes obtained are presented in four lines of prints which are: Calendula, Poppy, Lily and

Hibiscus.

Key-words: cheetah print, textile surface draw, fashion
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Capitulo 1

INTRODUCAO

Ha muito tempo o design de superficie tem sido um dos meios mais populares de
decorar um tecido plano. Em projetos de moda a estampa adquiriu presenca notavel nas pe-
¢as, estimulando novas técnicas e materiais e exercendo um apelo visual que hoje se mostra
como diferencial dentro de uma colecao. Segundo Jones (2005, p. 127),“um dos meios mais
eficazes de renovar o visual de uma roupa é a decoracao da superficie do tecido com cores

e efeitos de textura, detalhes tricotados e estampagem como silk-screen ou jato de tinta”

Figura 1 - Estampas diferentes sao usadas para criar um efeito surpreendente e cheio de estilo. Fonte: Jones (2007).

Cada vez mais profissionais do design atuam nesse campo buscando a diferenciacao
dos produtos, somando valor, tanto as empresas quanto aos servicos que elas fornecem.

Com a Revolucao Industrial e o crescimento da tecnologia o mercado da moda deu
inicio a uma producao de produtos em larga escala, de baixa qualidade, que resultava um
grande acumulo de capital. De acordo com Voronovicz e Zacar (2011, p. 2), “diante da acele-
racao frenética de uma sociedade consumista, dos avancos tecnoldgicos, do acesso a diver-
sidade de produtos e da efemeridade de moda e tendéncias a vida Util dos produtos e dos

bens de consumo os tornaram obsoletos rapidamente.”



Dentro desse contexto surge o Slow Design, ou Design Lento, que busca o melhor
aproveitamento do tempo, utilizando-se de um processo lento e reflexivo com foco no de-
senvolvimento de produtos mais sustentdveis. Essa teoria foi criada pelo designer e pesqui-
sador Alastair Fuad-Luke, que em contramao a aceleracao da producao industrial, baseia-se
na valorizagcao dos processos artesanais, na reciclagem e extensao da vida util do produto.
(VORONOVICZ; ZACAR, 2011).

Assim, o design de superficie ganha um papel muito importante dentro desse uni-
verso, pois existe uma relacdo mutua entre a moda, design e sustentabilidade, oferecendo
uma a outra referéncias de cores, formas, texturas e processos. A funcao do designer é tornar
a moda possivel, incentivando um consumo consciente e interpretando de forma sensivel as
necessidades e exigéncias do mercado e atingindo a qualidade estética desejavel.

[...] o design tornou-se parte integrante da concepc¢ao dos produtos, a grande in-
dustria adotou a perspectiva da elegancia e da seducao [...]. Qualquer que seja o
gosto contemporaneo pela qualidade e pela confiabilidade, o sucesso de um pro-

duto depende em grande parte de seu design, de sua apresentacéo, de sua emba-
lagem e acondicionamento. (LIPOVETSKY, 1989, p. 190-192).

De acordo com Calderén (2010), o Design de Superficie é bastante aplicado no setor
téxtil. A estamparia, uma das modalidades deste setor, consiste na impressao de estampas
em tecidos e é desenvolvida pelo designer, o qual se ocupa da criacdao dos desenhos ade-
quados aos processos técnicos de estampagem.

As estampas possuem um papel importante dentro de uma colecao de moda. Além
de mostrarem o conceito da colecao elas também valorizam e diferenciam as pecas.

O designer que trabalha com superficies atua como um agente transformador da
realidade, consciente de sua funcdo de pensar, criar, projetar e avaliar os fatores
que envolvem o universo do seu trabalho. Ele é um profissional criativo, que inter-
preta sensivelmente as necessidades e exigéncias do mercado consumidor, sendo
capaz de solucionar em vérios estilos, criando ou transformando as superficies. E

um intérprete e um solucionador, apto a atingir alta qualidade estética nas estam-
pas dos tecidos de uma colecao de moda. (CALDERON, 2010, p. 6).

Neste projeto a proposta criativa é resgatar o popular tecido chita e buscar inspiracao
nos motivos dos desenhos para criar novos padroes, modernizando e valorizando a cultura

nacional.



Ressuscitada esporadicamente nos anos 80 e 90 por designers de vanguarda, ela ressur-
ge agora com a forca de suas cores e de sua versatilidade, usada na moda e na decora-
¢ao0."As coisas com cara brasileira’, explica no livro a consultora de moda Gléria Kalil, “dei-
xaram de ser encaradas como caipiras. Passou a ser sofisticado ter outro olhar para isso.
A chita faz parte do nosso imagindrio e esta vivendo uma recuperacao. (MORAES, 2005).

As estampas terao como referéncia os florais da chita brasileira, com cores fortes, assim
como a expressao artistica da estamparia oriental, traduzidas em formas organicas e abstratas,
pensadas e produzidas artesanalmente.

Portanto, o objetivo desse trabalho é criar um novo estilo de estampas para serem
aplicadas em tecidos dos quais serdo confeccionadas pecas de vestuario destinadas ao publi-
co feminino, utilizando a forma mais artistica da serigrafia e os modernos processos digitais,
proporcionando um trabalho com qualidade, unico, diferente e criativo, tendo como tema o

redesenho da estampa de chita.

1.1 OBIJETIVOS

O objetivo geral desta pesquisa é a concepgao de uma colecao de desenhos de su-
perficie com inspiracao na estampa de chita, com foco na estamparia téxtil e nos conceitos
do slow design, um design mais durador, com o uso de materiais qualificados.

Tém-se como objetivos especificos:

» Realizar uma pesquisa exploratdria sobre o tecido de chita, sua origem, processos de
producao e utilizacdao, mundialmente e no Brasil.

» Realizar um estudo sobre design grafico e design de superficie, mostrando a ligacao que
pode ser estabelecida dentre essas duas areas, expondo sua utilizacao dentro de um projeto
de colecdao de moda.

» Pesquisar sobre conceitos téxteis, tipos e usos.

» Estudar referéncias metodoldgicas para sistematizar o processo projetual, na criacao das

estampas.

1.2 JUSTIFICATIVA

Como tenho formacao em Design Grafico e Design de Moda, sempre tive vontade de
achar um ponto central que unisse essas duas areas. O design hoje tem um papel importan-

te na moda, tornando possivel expressar o que as tendéncias apontam, agregando valor aos



produtos. Com o Design de Superficie, principalmente com a estampagem em superficies
téxteis, almejo criar produtos de moda fundamentados nos elementos que o Design Grafico
pode oferecer.

A importancia do tema que escolhi para este trabalho esta na valorizacao da cultura
nacional, utilizando como base as estampas do tecido chita como referéncia para novos pa-
drées e mostrar a interdisciplinaridade das areas do design, que trabalhando em conjunto

podem gerar produtos diferenciados, em uma area que estd em constante renovacao.

1.3 MODELOS DE PROCESSOS REFERENCIAIS

Segundo Munari (1997), a existéncia de uma metodologia para um projeto de criacao é
o que diferencia o artista do designer. Enquanto o artista elabora obras carregadas de concei-
tos pessoais, através de métodos e técnicas intuitivas, o designer necessita de um método para
0 projeto, ja que, “livre de preconceitos artisticos’, utiliza matéria-prima e técnica que o per-

mitam criar produtos adequados as fungdes pratica, estética e psicoldgica a que se destinam.

Para a elaboracao desta pesquisa, apds analisar e estudar algumas metodologias, ve-
rificou-se a necessidade de adaptacao de um processo que se adequasse melhor ao projeto.
Optou-se entao pela utilizacao de dois autores, Bruno Munari (1998) e Bernd Lobach (2001).

O método de projeto, para o designer, ndo é absoluto, nem definitivo; pode ser
modificado caso ele encontre outros valores objetivos que melhorem os processos.

E isso tem a ver com a criatividade do projetista, que, ao aplicar o método pode
descobrir algo que o melhore. (MUNARI, 1998, p. 11)

Em seu livro “Das coisas nascem coisas’, Munari expde uma diretriz que compreende
0 projeto como um todo, com inicio, meio e fim, dispondo de uma ordem légica com etapas
necessarias que vao da proposicao do problema até atingir a solucao final. O uso desse mé-
todo direciona o designer para seu objetivo, através da maior quantidade de informacdes
levantada sobre o produto que se deseja desenvolver.

De acordo com essa metodologia, 0s processos necessarios para o desenvolvimento

do produto aparecem na sequéncia apresentada a seguir.



PROBLEMA

Definicao de
problema

Componentes do
problema

Coleta de
dados

Analise de
dados

Criatividade

Materiais e
tecnologia

Experimentacao

Modelo

Verificacao

Desenho de
construcao

necessidade na criagdo de objetos para melhorar
a qualidade de vida

definir o limite dentre os quais ird se trabalhar
identificar solucdo mais adequada

decompor o problema em partes para
conhecé-lo melhor

recolher dados referente a cada um dos
componentes do problema

andlise dos dados recolhidos

dentro dos limites estabelecidos na andlise
de dados a criatividade cria alternativas antes
de chegar a solugdo ideal

pesquisa de materiais que podem ser
utilizados no projeto

testar aplicagdes e formas de uso de
um material ou instrumento

resultado das experimentagdes
demonstram possibilidades dos materiais ou técnicas
que podem ser utilizadas no projeto

recolhimento de opinides que avaliam a
qualidade do projeto

desenho que reune informagoes necessérias
para a construgdo do protdtipo

resultados

Figura 2 - Metodologia de Munari. Fonte: Adaptado de Munari (1998).

Lébach (2001), em seu modelo chamado Fases do Processo de Design, coloca que “o
conhecimento de um fato ou de um problema é uma das condi¢des necessdrias a atividade
do designer industrial”.

Ele trata o processo de design como uma acgao criativa, sendo ao mesmo tempo um
meio de resolver problemas. Ainda segundo o autor, “o trabalho do designer industrial con-
siste em encontrar uma solucao do problema, concretizada em um projeto de produto in-
dustrial, incorporando as caracteristicas que possam satisfazer as necessidades humanas, de

forma duradoura”.



Esse processo projetual é dividido em quatro fases, sendo a primeira chamada de fase

de preparacao, seguindo pelas fases de geracao e avaliacdo e por ultimo a fase de realizacéo.

Fase de
PREPARACAO

Fase de
GERACAO

Fase de_
AVALIACAO

Fase de

ANALISE DO PROBLEMA
Conhecimento do problema
Coleta de informacdes
Andlise das informagdes

Definicao do problema, classificado
do problema, definicdo do problema

ALTERNATIVAS DO PROBLEMA ——
Escolha dos métodos de solucionar
problemas, producdo de ideias,
geracdo de alternativas

AVALIAGAO DAS ALTERNATIVAS ——
DO PROBLEMA

Exame das alternativas, processo

de selegdo, processo de avaliagdo

REALIZACAO DA SOLUCAO
DO PROBLEMA

Realizagdo da solugdo do problema,
nova avaliacdo da soluco

ANALISE DO PROBLEMA DE DESIGN
Andlise da necessidade

Anélise da relacdo social

Andlise da relagao com ambiente
Desenvolvimento histérico

Andlise de mercado

Andlise da fungdo

Andlise estrutural

Andlise da configuracdo

Anélise de materiais e processos de fabricacdo
Patentes, legislagdo e normas

Anélise de sistema de produtos

Distribuicéo, montagem, servico a clientes, manutenco
Descricdo das caracteristicas do novo produto
Exigéncias para com 0 novo produto

ALTERNATIVAS DE DESIGN
Conceitos do design
Alternativas de solugao
Eshocos de ideias

Modelos

AVALIAGAO DAS ALTERNATIVAS DE DESIGN
Escolha da melhor solucao
Incorporacdo das caracteristicas ao novo produto

SOLUCAO DE DESIGN

Projeto mecénico

Projeto estrutural

Configuragdo dos detalhes (raios, elementos de manejo, etc)
Desenvolvimento de modelos

Desenhos técnicos, desenhos de representacao
Documentacdo do projeto, relatdrios

Figura 3 - Etapas de um projeto de design por Lobach. Fonte: Adaptado de Lébach (2001).

Lébach (2001) aponta que a primeira fase se preparacdo é composta principalmente

pela andlise do problema e levantamento das informagdes necessarias para a sua solucao.

Na fase de geracao sao propostas alternativas, sem censuras, com base nas informacodes da

fase anterior, e na fase de avaliacdo essas alternativas sdo verificadas, destacando a melhor

solucao. A fase de realizacdo consiste na concretizagao da solucdo, onde sao desenvolvidos

os desenhos até o produto estar pronto para sua producao.



» Plano de desenvolvimento projetual
Apos analise dos modelos de metodologia anteriormente apresentados, foram sepa-
radas as etapas que melhor se adaptavam a realizacao da solucao do problema proposto, de-

finindo o seguinte esquema que apresenta o método de processo criado para este projeto.

DEFINICAO DO PROBLEMA
(@) Conhecimento do problema
<L
v U
T < COLETA DE DADOS Tecido de chita
g ;‘: Andlise das informagdes Estamparia téxtl
L & " Design - Grafico x Moda x Superficie
o DEFINICAO DO REFERENCIAL Slow design
o TEMATICO

AGRUPAMENTO DOS DADOS COLETADOS
REFERENCIAIS IMAGETICOS

RECONHECIMENTO
Segmentagdo de mercado e pablico-alvo

GERAGAO DE ALTERNATIVAS
Definigdo dos conceitos - Criatividade

ESCOLHA DAS ALTERNATIVAS

EXPERIMENTACOES
Modelos

Esbogos

Verificagdes

Fase de

o
<
(9
<
=
S
<

ALTERACOES
Definicdo do produto

PROJETO
Desenho de construcao

PRODUGAO DA COLEGAO
Protétipos
Verificagdo / Ajustes

FINALIZACAO DO PROJETO

Figura 4 — Método de processo final.

Nesta metodologia adaptada a pesquisa é realizada em quatro fases ciclicas. A primeira
chamada de fase de preparacdo onde serao realizadas as definicdes e a coleta de informacoes
referentes ao projeto. Na segunda fase de geracao serao realizadas o agrupamento das infor-
macgoes tedrias e inicio do processo criativo, desenvolvidos neste projeto simultaneamente.
Na fase de avaliacdo serao realizadas as escolhas provenientes do processo criativos e as expe-
rimentagdes para a definicao do produto. Na quarta e Ultima etapa de realizacdo é onde serdao

produzidos os arquivos de arte final, contrucado e finalizacao dos protétipos e produto.



Capitulo 2

A HISTORIA DA CHITA: DA iNDIA AO BRASIL

Para Liger (2012, p. 101) “a moda é uma busca constante e requer pesquisa de ideias,
conceitos, comportamentos que nunca sera satisfatoria se pensarmos que ja concluimos ou
fizemos tudo”. Designers buscam nos mais diversos meios temas de inspiracao que dao cara
para suas cole¢des, buscando na histéria e observando as constantes mudancas que acon-
tecem na sociedade. Este capitulo ird descrever a histéria da chita, tema de inspiracao para a

colecao de estampas desta pesquisa.

O algodao e o linho sao as fibras naturais vegetais mais antigas cultivadas pelo ho-
mem (PEZZOLO, 2009). Sendo assim, o tecido de algodao ja era conhecido muito antes da
nossa atual era e, embora reconhecido como um tecido chinés, foi a India que exerceu o
papel da sua comercializagao entre os povos. Um desses famosos tecidos de algodao produ-

zidos e comercializados pela india era conhecido pelo nome de Chita.

Figura 5 - Tecido de chita. Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

A palavra Chita deriva de um termo hindu chint, usado para descrever um tecido pin-
tado com cores vibrantes. Definida pelo Novo Dicionario Aurélio (2008, p. 231), tem como

significado “tecido ordindrio, de algodao, estampado a cores”. Em Portugal, esses tecidos



eram conhecidos pelo nome de pintado (derivado de pinta, significando pequena mancha),
e na Inglaterra, até hoje, é chamado de chintz.

Esse tecido teve sua origem na india onde, durante os séculos XI e XV, houve um
grande desenvolvimento na producdo de tecidos estampados. Pezzolo (2009) descreve que
“em 1498, quando Vasco da Gama chegou a india, encontrou tecidos de puro algodao es-
tampados com motivos florais, listras e arabescos [...]". Ao levar estes tecidos, em sua volta
para Portugal, ele abriu caminho para o comércio exterior. Os portugueses nao se encanta-
ram pelos tecidos, preferido outros produtos como a porcelana e os tecidos de seda, mas
ficaram muito interessados com a sua comercializacao, criando uma rota de comércio com o
oriente pelo cabo da Boa Esperanca, na Africa.

Com tematica baseada na cultura do Hinduismo e Islamismo as estampas, predomi-
nantemente florais, conquistaram povos Europeus, como os holandeses, ingleses e france-

ses, acarretando assim sua exportacdao em larga escala.
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Figura 6 — Roteiro da Chita pelo mundo. Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).



10

2.1 CARACTERISTICAS DA CHITA

2.1.1 Chita Indiana

De acordo com Pezzolo (2009), foi na india que surgiram os primeiros tecidos de algo-
dao que ha tempos encantam o mundo todo.

As chitas produzidas na india tinham caracteristicas diferentes das que eram produzi-
das na Europa. Segundo Edwards (2012), “de inicio, os desenhos tinham como base a obser-
vacdo atenta, pelos artistas indianos, a flora e a fauna, mas essas representagcdes foram aos

poucos sendo modificadas para atender ao gosto ocidental”.

O processo de estampagem indiano era basicamente artesanal, utilizando-se de recur-
s0s que existiam em seu meio. Para estampar usavam os cunhos, um tipo de carimbo feito de
madeira esculpidas a mao ou metal. De acordo com Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005), os pig-
mentos eram naturais, como o indigo' e diéxido de ferro (ferrugem), preparados em fervuras
e infusdes. Para fixar a tinta no tecido, os indianos foram uns dos primeiros a utilizar a técnica
de mordentes? (ou fixadores).

Segundo Abreu (2012), “a india possuia a maior industria téxtil do mundo até 1947, hoje,
essa é a segunda maior atividade econémica do pais”. Pezzolo (2009) também afirma que depois
da China, a india é o pais mais bem preparado para conquistar o mercado de algodéo, ocupando o

segundo lugar da producao mundial e por ter disponivel uma vasta mao-de-obra a baixos custos.

! Planta leguminosa que produz pigmento azul.
2 Mordente é uma substancia vegetal extraida da seiva de plantas, ou mineral derivado da pedra alimen, usa-
dos para manter a durabilidade da cor.
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Figura 8 - Mulheres indianas com tecidos estampados. Fonte: Abreu (2012).

Na india a chita é utilizada na confeccio de cortinas, colchas, papéis de parede e para

o vestuario.

2.1.2 Chita na Europa

Os europeus desejavam os produtos oriundos do oriente, nao sé para consumo pré-
prio também para sua comercializacao, visando a obtencao de altos lucros. Pezzolo (2009), diz
que a fibra do algodao foi introduzida na Europa no século IV a.C., mas seu uso difundiu-se
somente na Epoca das Cruzadas (1096-1291). Nos séculos seguintes varios paises passaram a
produzir o novo tecido, que ganhou devida importancia com a chegada dos tecidos de algo-

dao indianos, no século XVIII.

Figura 9 - Tecido de algodéo indiano do fim do século XVIl impresso com prancha de madeira.
Fonte: Pezzolo (2009).

Nessa época, os navios eram lotados de tecidos de algodao estampado que fascinava o

mercado europeu, devido sua leveza, motivos exéticos, cores brilhantes e resistentes ao tem-
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po, eles eram disputados a peso de ouro, sendo utilizados na decoracao da casa na mobilia e
paredes e também na confeccao de roupas.
Interessados na novidade téxtil indiana, os Estados europeus nao se contentaram em
se submeter ao monopdlio comercial ibérico: procuraram suas proprias rotas de acesso

aos indianos e também comecaram a fabricar similares nacionais, ou seja, a abrir suas
proprias manufaturas téxteis e estamparias. (MELLAQ; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

As primeiras tentativas de imitacao fracassaram, pois os europeus nao dominavam as
técnicas e habilidades que os artesdes possuiam. Prevendo prejuizos, alguns paises como a Fran-
¢a proibiram o comércio dos tecidos indianos. Porém, as décadas de proibicao nao conseguiram
erradicar o seu uso. Conforme Pezzolo (2009), toda proibicdao desperta curiosidade e incentiva
reconquista, assim, essa proibicdao acabou gerando a criacao de varias manufaturas de“indianos’,
com novas técnicas de estamparia, novos motivos e aprimoramento na quimica das tinturas.

Em 1690 nasce a primeira manufatura de impressao sobre algodao, em Portugal, a par-
tir da associacao de um inglés com um holandés. Assim, “o processo de estampar passou a
ser divulgado por publicacdes que detalhavam a aplicacao dos mordentes sobre algodao, a

impressao da cor azul e até detalhes sobre a comercializacao” (PEZZOLO, 2009).

Figura 10 - Imitacdo: tecido fabricado na Inglaterra no século XIX, para ser exportado a Asia.
Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

No final do século XVII ja havia varios ateliés de indiennagem® em quase todas as ci-

dades européias, estimulados pela grande procura dos panos estampados. Entre elas, foi na

3 Ateliés de indiennagem é como eram chamadas as oficinas de estamparia.
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Inglaterra que o algodao teve grande importancia para o desenvolvimento industrial. Com o
beneficiamento do fio e do tecido de algodao, logo os ingleses estavam produzindo produ-
tos de melhor qualidade que os trazidos do oriente. Pezzolo (2009) destaca que nesse mo-

mento “a fabricacdo de tecidos de algodao empregava cerca de 150 mil pessoas na Europa”.

a) Chita Inglesa

A producao da chita na Inglaterra originou-se da importacao vinda do oriente. De
acordo com Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005, p. 45), citando a professora de histéria e pes-
quisadora Beverly Lemire, descreve que “a Inglaterra foi gentilmente invadida por flores in-
dianas, que levavam a remodelagem de jardins e a busca da criacao do clima exético orien-
tal, com que sonhavam os ingleses”.

“Em 1613, 0o monopdlio das relacdes comerciais com a india pertencia aos mercado-
res de Londres, surgindo a Companhia Inglesa das indias Orientais. Com a companhia, os
ingleses tinham autorizacao para importar algodao estampado indiano sem taxa”. (PEZZO-
LO, 2009, p. 51). Os tecidos estampados passaram assim a fazer parte das casas e do guarda-

-roupa dos ingleses.

Figura 11 — Cadeira em estilo inglés, estofada com chintz. Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Além de importar o tecido indiano, os ingleses comecaram também a fabricar seus

proprios tecidos com estampas que representavam a diversidade cultural da época. Pezzolo
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(2009), conta que a Inglaterra importava a matéria-prima e depois de beneficia-la estampa-
va a superficie com uma imitacao de visao britanica dos originais, e depois comercializava

os tecidos na propria india.

No inicio do século XIX, com a Revolugao Industrial, a Inglaterra passou a ser a maior
poténcia econdmica mundial, e a sua industria téxtil alcancou seu maior desenvolvimento.
De acordo com Pezzolo (2009, p. 36), “para os industriais, o futuro era promissor. A monta-
gem de uma manufatura, [...] ndo exigia grandes investimentos, e o lucro era garantido por

causa do crescimento do mercado”.

A Inglaterra quebrou as regras e saiu na frente. Na segunda metade do século XVIII,
nas tecelagens britanicas, novas maquinas substituiram os instrumentos manuais
usados até entdo, que eram cardas, fusos e rocas, teares e cunhos de estampar. O
novo maquinario mudou o perfil da industria téxtil; e seriam as maquinas inglesas
que o Brasil importaria na hora de instalar suas primeiras tecelagens industriais, a
partir do final do século XIX. (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Também dentro do contexto da Revolucao Industrial, “a industria de estamparia,
uma das mais importantes nos finais do século XVIll, desempenhou um papel relevante na
primeira fase da industrializacao fazendo progredir o setor industrial e o comércio interna-
cional”. (FERREIRA, 2001, p. 11)

Com essas novas maquinas e melhorias na fabricacao, o comércio de algodao cres-
ceu progressivamente e Lancashire, condado da Inglaterra, passou a ser o principal centro

manufatureiro da Europa.
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b) Chita Portuguesa

A relacao entre o tecido de chita e Portugal é de grande importancia. Mesmo nao se
interessando pela sua utilizacao, foram os portugueses que tiveram os primeiros contatos

com o tecido indiano, fazendo-o ser conhecido no resto do mundo.

d

Embora tenham sido os portugueses os primeiros a trazerem os tecidos “pintados”
ou “chita” para a Europa, nédo se interessaram em comercializa-los. Deram prefe-
réncia as pecas de algodao bordado com seda, de seda bordada com algodao e
até se seda bordada com fios de ouro, mostrando principalmente cenas histéricas
oriundas de Saigao. (PEZZOLO, 2009, p. 50-51).

Segundo Ferreira (2001, p. 9), o porto de Lisboa era o centro das trocas comerciais
de pintados, s6 perdendo sua importancia em 1594, quando um decreto espanhol feito por
Felipe Il fechou os portos da peninsula ibérica, impedindo o comércio com os holandeses.

Em meados do século XVII, como consequéncia do desenvolvimento dos outros es-
tados europeus, principalmente da Inglaterra, Portugal viu seu monopélio sobre o comércio
diminuir, voltando sua atencdo para o comércio com suas colénias no Atlantico. De acordo
com Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005), “com o fim da uniao ibérica em 1640, atravessando
graves crises econdmicas, Portugal se tornava cada vez mais dependente do ouro brasileiro”.

O aumento da crise levou Portugal a abrir suas relacdes com outros estados. Nesta
época, diversos tratados comerciais foram estabelecidos com a Inglaterra, sempre benefi-
ciando os interesses britanicos. Sem poder concorrer com os excelentes produtos ingleses,

a manufatura de Portugal foi fortemente atingida.

Figura 13 — Colcha de algodao estampado, século XIX. Museu Nacional do Traje, Lisboa, Portugal.
Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).
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Apesar das dificuldades enfrentadas pelos portugueses, Pezzolo (2009, p. 52) destaca
que “nos séculos XVIIl e XIX, a industria da estamparia era uma das mais importantes em Por-
tugal. Ela alimentava o mercado interno e o das col6nias, e grande parte dessa mercadoria

tinha destino certo: o Brasil”

2.1.3 Chita Brasileira

A chita ja era conhecida no Brasil desde o século XVII, quando o tecido era importado
da india, Portugal e Inglaterra para ser usado como moeda de troca de mao-de-obra escra-
va. Ja o algodao, de acordo com Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005), “era familiar aos indios
quando Cabral apontou na Bahia: eles fiavam, teciam e tingiam com pau-brasil, anileira e

outras plantas, para ser usado em redes e faixas”

Figura 14 — Mapa do Algodao no Brasil. Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).
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Devido as politicas protecionistas de Portugal, o desenvolvimento econémico e indus-
trial brasileiro foi afetado assim como, consequentemente, a producao de tecidos como as chitas.
As importacOes para manter as relagdes com o Oriente e as imposicdes arbitrarias como o alvara
de proibicao da producao manufatureira fez com que esse tecido sofresse muita concorréncia.

Neste periodo, algumas crises internacionais como as guerras de independéncia dos
Estados Unidos impulsionaram a producao téxtil brasileira. Em Minas Gerais, as “manufatu-
ras téxteis chegavam a produzir tecidos de tao boa qualidade que as populagdes de outras
capitanias comecaram a compra-los” (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005). O movimento
de mercadorias nao era bem aceito por Portugal, que nao queria que nenhuma capitania se
tornasse independente de seus produtos.

Num momento em que a producao de tecidos de algodao no Brasil indicava um
futuro promissor, um decreto portugués de 1785 proibiu a criacao de manufaturas
em nosso pais. Com isso, os lusitanos estimulavam sua prépria producdo e procu-

ravam amenizar a concorréncia da Inglaterra, forte produtora de algodao e expor-
tadora do tecido para o Brasil via Portugal. (PEZZOLO, 2009, p. 53).

Em 1808, com a chegada do principe regente Dom Joao VI ao Rio de Janeiro, foram aber-
tos os portos brasileiros a todas as nagdes amigas, pondo fim ao monopdlio portugués. Com a
abertura dos portos o comércio entre Brasil e Inglaterra tornou-se cada vez mais habitual.

Rocha e Queiroz (2008, p. 2) diz que“a importagdao massiva de produtos ingleses para
o Brasil segmentava a populagao e seu modo de vestir”. Os ricos com maior poder aquisitivo
usavam roupas de tecidos pesados e cores mais sébrias, enquanto o povo usava roupas de

tecido de algodao cru ou estampado com cores vibrantes.

Figura 15 — Gravura Caboclas Lavadeira, Viajem pitoresca e histérica do Brasil, de Jean-Baptiste Debret.
Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).
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Aderimos amplamente ao modelo britanico: em 1812, o Brasil consumia 25% a
mais de artigos ingleses do que toda a Asia. Foi assim que aprendemos a vestir rou-
pas sébrias e pesadas, que nada tém a ver com nosso clima. Essa era a vestimenta
elegante, das pessoas de bem. O algodao cru ou estampado - a chita —, a roupa do
povo. (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Nessa época a estamparia em tecido comecou a se desenvolver em solo brasileiro.
Nos anos decorrentes houve um grande crescimento no setor manufatureiro e na produ-
¢ao manual de chita. No inicio do século XIX ja existiam instituicdo que fabricavam chita,
como o Collégio das fabricas. Comecou com um nucleo de artesdes e posteriormente foi
oficializado como Casa do Antigo Guindaste, onde eram produzidas cartas para jogos e teci-
dos estampados. Nessa casa, “as chitas eram estampadas por um processo rudimentar pelo
qual o estampador golpeava o tecido esticado sobre uma superficie dura com um carimbo”.
(MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Ainda visando o crescimento, na década de 1840 as fabricas ja contavam com maqui-
nas de motor hidraulico e a vapor. Em 1844 “foi criado na Bahia o primeiro centro manufatu-
reiro téxtil do pais, com a abertura de pequenas fabricas, das quais se destacou a tecelagem
Todos os Santos “, (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Apesar de ja existirem fabricas dispersas pelo territério brasileiro, foi em 1850 que
realmente nasceu a industria téxtil no Brasil. Com a abolicao da escravatura, a chegada de
imigrantes e a ascensao do trabalho assalariado, o mercado de consumo comecou a incen-
tivar a industrializacdo. Em 1872, em Minas Gerais, nascia a primeira grande fabrica de chitas
do Brasil, Cedro e Cachoeira. Pezzolo (2009) diz que, “em 1869, a industria de tecidos Cedro e

Cachoeira, de Minas Gerais, fabricava pela primeira vez a larga escala de chita em nosso pais”.

Figura 16 — Placa de impressao com estampa floral, utilizada na fabrica do Cedro.
Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).
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O uso da chita, porém, permaneceu restrito aos trabalhadores brasileiros: imigrantes
gostavam de vestir as roupas de seus paises de origem, fossem ou ndao adequadas ao clima
de sua nova terra. Além disso, esses novos habitantes nao queriam se identificar com a clas-
se mais pobre, ex-escravos, populagdes rurais ou errantes, que usavam o tecido. (MELLAO;
IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Nesse mesmo ano, surge no Rio de Janeiro a Companhia Progresso Industrial do Bra-
sil, conhecida também como fabrica Bangu, outra grande industria com modelo britanico,
voltada para a producao de chitas. Com excecao do sul, que teve sua producao voltada para
outras fibras, todas as outras regides brasileiras apresentaram producao de chita na histéria

de suas industrias téxteis.

Figura 17 — Fabrica Bangu, inaugurada em 1889, no Rio de Janeiro. Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Apods alguns anos de fabricacao e comercializacao, a chita que ja era reconhecido

como um dos tecidos mais populares do Brasil sofre mudancas quanto ao tamanho e di-
mensao de suas estampas, passando a ser chamado de chitao.

Imigrantes portugueses trouxeram para o Brasil muitas colchas e lengos de Alco-

baca nas primeiras décadas do século XX que acabaram por influenciar nossa in-

dustria na época. Eis ai o elo de ligacao entre nossas chitas e o passado rico em

detalhes. Sdo as raizes culturais dissimuladas pelos motivos florais graudos e a exu-
berancia do colorido que caracterizam a chita brasileira. (PEZZOLO, 2009, p. 54)

Em 1912 surge a Companhia Fabril Mascarenhas, comandada pelo coronel Aristides Mas-
carenhas. Com sua abertura comecava a “trajetéria de uma empresa que nao cresceria muito,
mais que comecaria a produzir a chita nos anos 70 e o chitdo na década seguinte, mantendo essa

producéo em plena atividade até os dias de hoje”. (MELLAQ; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).
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Com a Primeira Guerra Mundial, a producdao de manufaturados brasileira ganha
destaque no comércio internacional, aumentando seus lucros. Mellao, Imbroisi e Kubrusly
(2005) afirmam que“de 1931 a 1938 a producao nacional de tecidos de algodao cresceu em

cerca de 50%, alcancando os 963.757.666 metros anuais”.

Figura 18 — Processo de alvejamento do tecido cru de algodao, antes de secar e ser usado na estamparia.
Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Nesse periodo, em 1933 é fundada a Fiacao e Tecelagem Séao José, em Minas Gerais,
onde comecaram a producao de chita e a gestao do chitao, que ja era produzido pela maior
parte das tecelagens, mas ainda sofreria muitas alteracdes até chegar ao que é hoje.

Mais tarde em 1944 era aberta em Contagem, Belo Horizonte, a Estamparia S.A, que
"é considerada uma das poucas industrias que ainda produz chita, mas apenas de 100 mil a
150 mil metros por més, o que corresponde a cerca de 5% de sua producao mensal de teci-
dos”. (MELLAQ; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

Com o fim da guerra, novos produtos comegaram a ser desejados como, por exemplo,
o nailon na area téxtil. Isso fez com que o setor téxtil de algodao recuasse sua producao, fazen-
do com que a chita “continuasse vestindo os trabalhadores bracais e os moradores das regides

rurais, e era o pano caracteristico das festas populares”. (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005).

» Chitao brasileiro
Chitao foi o nome dado a uma nova chita, mais larga, que comecou a se fabricado em
larga escala na década de 60. Ele é caracterizado pelas suas dimensdes e as cores primarias e
secunddrias, em tons vivos, chapadas que cobrem o tecido desenhando estampas florais.
Para Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005), “se alguém fizer essa estampa sobre outro suporte

gue nao seja o morim, certamente a referéncia do novo tecido serd estampa de chitao”.
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Figura 19 — Chitdo. Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Uma das evidéncias do surgimento do chitao foi a evolu¢ao do maquinario. Mesmo
havendo indicios de que na década de 40 ja havia tecidos com estampas maiores, elas nao
remetem as caracteristicas do chitdao. Com as maquinas novas de estamparia rotativa eram
possivel fazer matizes maiores com desenhos grandes e secundarias, em tons vivos, chapa-

das que cobrem o tecido desenhando estampas florais.

= -d

Figura 20 — Tecido passando pelos rolos de impressdo e estampa sendo finalizada, Fabril Mascarenhas.
Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Outra variagao da chita foram as chitinhas, com flores miudas, inspiradas nas estam-
pas liberty inglesas. Nas fabricas era comum ampliar a mesma flor de chitinha para fazer o
chitao. Citada por Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005), a estampadora mineira Jaqueline Men-
des conta que copiava a estampa em papel vegetal para amplia-la, hoje utiliza programas

de edicao em computador.
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Figura 21 — Chitinha. Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Assim, a chita cumpriu seu papel de tecido barato e popular. Mesmo ganhando des-
taque em movimentos revolucionarios e artisticos, como o hippie e o tropicalismo, que ba-
tiam de frente com a sobriedade e repressao militar, as novas fibras sintéticas cada vez mais
ganhavam o mercado e a crise no setor téxtil continuava crescendo.

No final dos anos 80, o estimulo do governo a plantacdo de soja fezcom que as lavou-
ras de algodao diminuissem, tornando o fio raro e caro para a producao de chita. O tecido
comecou a ser produzido em tela mista de algodao e poliéster e teve sua estampa aplicada

em outros tecidos, como o popeline e a lycra.

Figura 22 — Amostras de lycra com estampas de chita da Tecelagem Santa Constancia, colecao Verao 2000.
Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Em 1984, a Sao José parou de fabricar chita. Hoje, apenas pequenas industrias pro-
duzem o tecido. Como as mineiras Fabril Mascarenhas e Estamparia S.A. Aos pou-
cos, a chita foi saindo de cena, tornando-se cada vez mais dificil de encontra-la nas
lojas. Até os anos 90 havia uma grande demanda dos tecidos para o Nordeste, na
época das festas juninas, mas até esse mercado consumidor parece ter se reduzido.
(MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005, p. 136).
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Pelo seu estigma de ser um tecido popular, mesmo apresentando belo resultados essas
novas experiéncias com a chita nao tiveram muita aceitacao. Para Mellao, Imbroisi e Kubrusly

(2005), “as pessoas que se dao conta de seu valor intrinseco sao minoria — por enquanto”.

2.2 A CHITANA MODA

A chita é usada para a confeccao de vestuario desde o seu nascimento. No Brasil, en-
guanto os colonizadores tinham sua maneira de vestir baseada na cultura europeia, princi-
palmente por Paris que era o centro da moda na época, o tecido de algodao era muito usado

pelas camadas mais populares no periodo colonial.

Figura 23 — Agricultora, neta de imigrantes poloneses, durante colheita de arroz em Santana, Parana, 1981.
Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Com o desenvolvimento das cidades na Republica, aumentava o nimero de pessoas
com baixa renda e a chita cumpria o papel de vestir a populacao. Com o passar do tempo
foi sumindo do mercado, devido a ma qualidade e a concorréncia dos tecidos importados.

Nao é facil encontrar chita atualmente. Talvez essa situacdo mude em breve, gracas
ao interesse cada vez maior pelo tecido e por tudo o que ele representa. “A chita

nos afaga com afeto”, avalia o estilista Ronaldo Fraga, um fa do tecido. (MELLAO;
IMBROISI; KUBRUSLY, 2005, p. 138).

Para Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005, p. 171), “livrando-se dos estigmas que carrega
desde o inicio de sua fabricacdo no Brasil, a chita vive momentos fugazes de gléria nas pas-
sarelas, em ciclos que se repetem”. Muitos estilistas ja usaram a chita como inspiracdo para

suas colecoes. A primeira estilista brasileira a usar a chita em suas roupas foi Zuzu Angel.
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Ela queria vestir a mulher brasileira e se destacou pela sua originalidade de carater
cultural, usando materiais nacionais, cores tropicais e sua linguagem pessoal, incorporando

na moda de sua época muita brasilidade.

Figura 24 — Saias e vestidos de chita criados por Zuzu Angel no inicio da décade de 60.
Fonte: Melldo, Imbroisi e Kubrusly (2005).

Mas nao foi sempre que a chita fez parte do mundo de moda. Os movimentos hippie
e o tropicalismo, elegendo um visual colorido e florido, ajudaram o tecido a sair dos bastido-
res sociais para ganhar pecas essenciais dos guarda-roupas da época.

Outro fator que inseriu a chita na moda foram alguns programas de televisdao. Na no-
vela Gabriela cravo e canela, adaptada de um livro de Jorge Amado, apresentada pela Rede

Globo em 1975, eternizou a chita no corpo da personagem Gabriela.

Figura 25 — Sonia Braga interpreta Gabriela na televisao, vestida de chita. Fonte: Google Imagens (2013).

Nos anos 70 e inicio dos anos 80, as chitas que vestiam Copacabana e Sdo Paulo faziam
parte de colecdes, como as dos estilistas Sonia Gallotti e Anténio Bernardo, e Renata Mellao,
como a colecdo chamada de Moda Béia-Fria. Passados os anos de efervescéncia, a chita saiu
do cendrio da moda. Alguns “estilistas mais atentos viriam a ressuscita-la esporadicamente. Foi
o caso do mineiro Ronaldo Fraga, que mantém viva em suas criagcdes a reminiscéncia de sua

infancia no interior de Minas Gerais”. (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005, p. 177).
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Ronaldo Fraga lancou colecbes que mostraram o valor que a chita carrega como a
identidade iconografica brasileira e a riqueza de suas padronagens. De acordo com Ronal-
do o sucesso da chita “vem do fato de ele representar um Brasil que a gente quis negar”.

(MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005, p. 178).

Figura 26 — Pecas criadas por Renata Mellao e Iris Di Ciommo, da colecao Moda Bdia-Fria, para a loja SP City.
Fonte: Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005).

A idéia do estilista encontra eco na opiniao de Gléria Kalil: “As coisas com cara bra-
sileira deixaram de ser encaradas como caipiras. Passou a ser sofisticado ter outro
olhar para isso. A chita faz parte de nosso imaginario e esta vivendo uma recupera-
céo. [...]" (MELLAO; IMBROISI; KUBRUSLY, 2005, p. 178).

Na década de 90 o tecido aparece em cole¢des de marcas consagradas, como a Fo-

rum, Sommer, Zapping, Maria Madalena, Alessa Migani e Farm.
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Figura 27 — Colegbes insiradas na chita. Ronaldo Fraga (Verdao 2000), Zapping (Verao 2005),
Farm (Verdo 2010) e Alessa (Verdo 2013), respectivamente. Fonte: Google Imagens (2013).

Costanza Pascolato, empresaria no setor de moda reconhece como chita a estampa,
nao o tecido. Para ela a chita vai sempre permanecer viva na estamparia e um dia vai ser re-
conhecida sem perder sua caracteristica. Mellao, Imbroisi e Kubrusly (2005, p. 178) afirmam
que“os estilistas que amam a chita e o chitdao esperam encontrar a estampa num tecido com

qualidade a altura de sua beleza”.



Capitulo 3

DESIGN: CONCEITOS E FERRAMENTAS

De acordo com Pippi (2010), no processo de desenvolvimento de cole¢des e produtos de
moda, especificamente que envolvem superficies téxteis, existem trés modalidades especificas
de profissionais envolvidos: o Designer Gréfico, que cria ideias visuais de estampas para serem im-
pressas em tecidos; o Design de Superficie, que explora a criatividade em processos de coloracao,
repeticao de médulos e acabamento das superficies, considerando a percepc¢ao sentida de estru-
tura de fibras e tecidos sobre a pele; e o Designer de Moda, que concebe o feitio, a modelagem e
os detalhes do produto de vestuario. Neste capitulo sera relatado como o resultado de um produ-
to, quando bem aceito pelo mercado, pode ser decorréncia da multidisciplinaridade existente nos
processos de criacao e producao.

O design diz respeito a atuar em um projeto desde a sua elaboragao, do desenvol-
vimento até o acompanhamento de sua aplicacdo. Criar, desenvolver, implantar
um projeto, significa pesquisar e trabalhar com referéncias culturais e estéticas,
tecnoldgicas, interdisciplinares e transdisciplinares, saber compreender o objetivo

deste projeto estabelecendo e determinando seu conceito e sua proposta. (MOU-
RA, 2008 apud PIPPI, 2010,p. 35).

Para elaborar qualquer projeto na drea do design, é necessario que o designer utilize
os mesmos fundamentos de linguagem das composicdes visuais de desenho grafico. Riiths-
chilling (2008, p. 61) diz que “todas as areas do design, com maior ou menos apelo visual,
utilizam recursos de linguagem visual como meio de expressao, trabalhando com o mesmo
material, mas fazendo coisas diferentes [...]".

Os profissionais dessa area devem entao transitar entre os diversos campos do co-
nhecimento. E possivel pensar em design aplicado a superficie tanto na area grafica, na

moda, em produtos e em interiores com multiplas possibilidades de elaboracao de projetos.
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3.1 DESIGN GRAFICO

De acordo com Villas-Boas (2007 apud CALDERON, 2010) o design gréfico “refere-se a
ordenacdo projetual estético-formal de elementos visuais, sejam elementos textuais ou néo,
para compor pecas graficas proprias para a reprodugao e comunicagao”. Assim, profissionais
dessa area estao aptos a desenvolver inUmeros projetos orientados pelas metodologias pro-
jetuais (planejamento), apresentando caracteristicas estéticas, funcionais e de significado a
partir de um conceito, podendo direcionar a criagcao para outras areas.

Para Pereira e Ribeiro (2008) a influéncia do design grafico dentro moda “pode ser
facilmente identificada na apresentacdo visual de qualquer produto, envolvendo desde a
criacdo de uma identidade visual até a concepcao e producao de pecas graficas para a inser-
¢ao do produto no mercado”.

[...] o design tornou-se parte integrante da concepcdo dos produtos, a grande
indUstria adotou a perspectiva da elegancia e da seducao [...] a forma moda nao
remete mais apenas aos caprichos dos consumidores, passa a ser uma estrutura
constitutiva da producao industrial em massa [...]. Qualquer que seja o gosto con-
temporaneo pela qualidade e pela confiabilidade, o sucesso de um produto de-

pende em grande parte de seu design, de sua apresentacao, de sua embalagem e
acondicionamento. (LIPOVETSKY, 1989, p. 164-165)

Outra forma da atuacdo do design grafico, mais intimamente ligado a criacao de uma
colecdo de moda, é o desenvolvimento de desenhos apropriados para aplicagao em superficie,
com processos de estampagem.

As estampas hoje passaram de um conceito puramente ornamental para conceitual,
tornando-se um projeto de design. O designer grafico em sua formacao possui conheci-
mentos sobre composicdes, cores e formas apresentando capacidades e habilidades para
desenvolver estampas direcionais para a industria da moda. (CALDERON, 2010).

Porém, para elaborar projetos de estamparia para moda o profissional grafico deve
ser um pesquisador, procurando conhecer os conceitos que envolvem o design de superfi-
cie e de moda, assim como o mercado consumidor em que estdo inseridos, matérias-primas
e processos de producao. E necessaria a busca constante de informacées sobre novidades,
tendéncias e diferentes processos criativos dessas areas para projetar produtos interessan-

tes e inovadores.
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3.2 DESIGN DE SUPERFICIE

O conceito de design de superficie vem sendo discutido por diversos autores a fim de
definir seu posicionamento dentro do design, sua abrangéncia e sua area de atuacao. Reco-
nhecido pelo CNPQ como um campo do design em 2005, o termo design de superficie é uma
traducao do inglés surface design, que segundo Rubim (2005) é usado para definir projetos,
elaborados por um designer, referentes aos tratamentos e cores utilizados em uma superficie.

Atualmente ja é possivel estabelecer algumas defini¢cdes mais amplas que contem-
ple seus suportes, funcdes e aplicacdes. Rithschilling (2008), pesquisadora da area, define
design de superficie como:

Uma atividade criativa e técnica que se ocupa com a criacao e desenvolvimento
de qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas especificamente para

constituir e/ou tratamentos de superficies, adequadas ao contexto sociocultural e
as diferentes necessidades e processos produtivos. (RUTHSCHILLING, 2008, p. 23).

Ainda, segundo Schwartz (2008) pode-se dizer que:

Design de superficie é uma atividade projetual que atribui caracteristicas percep-
tivas expressivas a superficie dos objetos, concretas ou virtuais, pela configuragao
de sua aparéncia, principalmente por meio de texturas visuais, tateis e relevos, com
o objetivo de reforcar ou minimizar as interacdes sensério-cognitivas entre o obje-
to e o sujeito. Tais caracteristicas devem estar relacionadas as estéticas, simbdlicas
e praticas (funcionais e estruturais) dos artefatos das quais fazem parte, podendo
ser resultantes tanto da configuracdo de objetos pré-existentes em sua camada
superficial quanto do desenvolvimento de novos objetos a partir da estruturacao
de sua superficie. (SCHWARTZ, 2008, p.146).

Sendo assim, o design de superficie trabalha as propriedades estéticas e funcionais
dos produtos, desenvolvendo criativamente um conjunto de soluc¢des para o tratamento de
superficie, oferecendo qualidades visuais e tateis (como a cor, a forma, a textura e o ritmo)
aos mais diversos tipos de revestimentos, levando em consideracao questdes culturais, psi-

coldgicas e sociais.
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Figura 28 — Superficie de vidro, produzida por Edgewater. Fonte: Google Imagens (2013).

Além disso, é importante salientar que com os avancos nos estudos e tecnologias,
o design de superficie ndo se limita mais somente a insercao de desenhos bidimensionais
e texturas sobre um determinado objeto com combinacdes e repeticdes modulares. Para
Ruthschilling (2008) hoje a superficie deixa de ser apenas uma aplicacao ou revestimento e

passa a constituir o préprio objeto, assumindo variadas funcdes e materialidades.

» Fundamentos basicos de Design de Superficie
Existem muitos aspectos que restringem um projeto de design de superficie, como
as limitagdes do processo produtivo e as necessidades do publico-alvo. Todas essas restri-
¢Oes devem ser observadas antes do projeto ser iniciado, pois é dentro dessa avaliagao que
o conceito da composicao visual é criado definindo o sucesso do trabalho.
Os elementos visuais divididos por Riithschilling (2008) como motivos, elementos de
preenchimento e elementos de ritmo, constituem a composicao visual do desenho de super-

ficie, garantindo a difusdo do médulo proporcionando qualidade ao revestimento criado.

Quadro 01 - Elementos visuais do design de superficie. Fonte: Adaptado de Riithschilling (2008).

Séo as formas e elementos que compde o desenho original, ou moédulo. Esses elemen-
MOTIVO tos sao dispostos no mddulo alternando suas caracteristicas formais, de escala e posi-
¢ao para tornar a estampa mais dinamica.

Sao texturas, grafismos, etc., que preenchem planos e camadas, responsaveis pela li-
PREENCHIMENTO _exures, grat auep P P P
gacao visual e tatil dos elementos, correspondendo em geral a tratamentos de fundos.

Séo elementos com mais forca visual que os demais, conseguida pela configuracéo, po-
RITMO sicdo, cor, dentre outros aspectos conferidos aos elementos no espaco. Estes elementos
atuam como impulsos responséveis pela acdo de propagacdo do tratamento visual que
vem cobrindo a superficie.
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Ainda dentro dos aspectos que constituem um projeto de design de superficie, exis-
tem principios basicos e especificos para a criacdo do desenho. De acordo com Araujo e Castro
(1984 apud OLIVEIRA, 2012), a construcao de um desenho de superficie deve obedecer a dois
conceitos basicos: médulo e repeticdo. Essas técnicas, herdados do design téxtil e ceramico
hoje deixaram de ser uma condicao necessaria para o desenvolvimento de projetos, mas ainda

auxiliam na sua elaboracao permanecendo conhecimentos fundamentais na area.

» Médulo: unidade minima da estampa, que inclui todos os elementos visuais que for-
mam o desenho. Na construcao de um modulo é necessario prever a repeticao em todos
0s seus pontos de encontro. Essa nocao de encaixe segundo Riithschilling (2008) é regida
por dois principios: o da continuidade, que é a sequéncia ordenada e ininterrupta dos ele-
mentos, garantindo assim o efeito de propagacao; e o da contiguidade, que é a harmonia
visual na vizinhanca dos médulos, formando padrées quando repetidos fazendo o médulo

desaparecer dando lugar a percepgao da imagem continua.

» Repeticao (Rapport): o mesmo que repeat em inglés, também chamado de rapport,
termo francés, a repeticao é a forma de como os médulos sdo dispostos, na largura e com-
primento, de modo continuo, de maneira que o desenho adquire maior interesse visual con-
figurando o padrao. Para Riithschilling (2008) existem diferentes possibilidade de encaixe
de modulos produzindo vérios sistemas de repeticao que sera definido de acordo com as

especificacdes de cada projeto.

Os sistemas alinhados sao os que se repetem sem deslocamento de origem, poden-
do o desenho variar de posicao dentro do préprio médulo. Essas variacbes podem dar de
trés maneiras: a translacao, que mantém o moédulo em sua direcdo original, deslocando-se
sobre um eixo; a rotacao que é um deslocamento radial ao redor de um ponto; e a reflexao,
é que o espelhamento em relacao ao eixo.

Também é possivel construir padrées com sistemas nao-alinhados e progressivos. Os
nao alinhados tém como caracteristica o deslocamento do médulo, produzindo encaixes
de maior complexidade. Ja os progressivos sao 0os que causam uma mudanca gradual do

tamanho, aumentando ou diminuindo o moédulo.
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» Aplica¢oes do Design de Superficie
Segundo Rubim (2010, p. 47) existe inumeras aplicacdes possiveis para o design de
superficie, além das mais comuns como o papel e as superficies téxteis projetos podem ser

aplicados também em vidros e emborrachados, materiais ainda pouco explorados.

Quadro 02 - Areas de aplicacdo do design de superficie. Fonte: Adaptado de Riithschilling (2008).

Cria estampas para papéis de embrulho, embalagens, produtos descartaveis e mate-
PAPELARIA " pas para pap gens p
riais para escritério como capasde agendas, papel de parede, etc.

2 Abrange todos os tipos de tecidos gerados a partir de diferentes métodos de entrelaca-
TEXTIL
mento de fios e suas formas de acabamento e embelezamento.

CERAMICA Criacdo de revestimentos ceramicos para pisos e paredes atendendo as exigéncias do-
mercado com solucdes inovadoras de revestimentos para construcao civil e decoracgao.

z Inovacdes da industria para revestimentos variados, na busca de praticidade, maior
MATERIAL SINTETICO ¢ para ! P
conforto e melhor conservacao

Aplicacdo de maneira especial quando atua complementando outras areas do design, como
OUTROS MATERIAIS ~ ~Pleoseodem pecad P ; oneon
amoda e o design de lougas, com destaque também para os suportes e interfaces virtuais.

A drea téxtil é a que possui mais aplicacdes do design de superficie com o maior nu-
mero de técnicas. Além da tecelegam, jacquard, malharia e tapecaria, que utilizam técnicas
artesanais e industriais para a contrucao de padronagens a partir do entrelacamento dos
fios, a area téxtil contempla a estamparia que “consiste na impressao de estampas sobre
tecidos, onde o designer ocupa-se com a criagao dos desenhos adequados aos processos de

estampagem”. (RUTHSCHILLING, 2008, p. 31).

Figura 29 — Estamparias artesanais sobre tecido de algodao. Fonte: Riithschilling (2008).

Na estamparia, ao longo dos anos, os designers foram classificando os desenhos em
estilos que mostram a ampla variedade de estampas disponiveis. Dentro dessa classificacdao

os tecidos podem ser divididos em lisos e fantasia.
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Os lisos sao caracterizados por uma Unica cor e se diferenciam pela textura e tipo de

fio. J& os fantasias apresentam um grande numero de desenhos criados durante a tecela-

gem, a estamparia, e também por técnicas de bordado e renda. Para Pezzolo (2009, p. 199)

“os mais variados desenhos, com uma gama infinita de cores, sdo usados na decoracao de

tecidos”. Estes desenhos, por suas caracteristicas visuais podem ser classificados de acordo

com o tema que representam.

Quadro 03 - Motivos e padrdes. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009) e Udale (2009).

FLORAL

GEOMETRICOS

ANIMAL

ABSTRATO

FIGURATIVO
LISTRAS
XADREZ

POAS

NARRATIVO

ETNICOS

Baseado em flores é o estilo mais popular usado ha séculos, atravessando varias épocas
e culturas, sendo o motivo preferido na India, berco da arte da estamparia.

Desenhos angulares, em geral abstratos ou ndo representacionais. Assim como os flo-
rais possuem um poder especial de se manterem na moda.

Simulam peles de animais, geralmente de grandes felinos e cobras. Aparecem em todo
o tipo de tecido, muitas vezes de forma estilizada.

Motivos que nao possuem forma definida, sugerem manchas, pinceladas, borroes, res-
pingos, rabiscos, etc.

Estampas com a reprodugéo de figuras, incluindo a figura humana.

Faixas coloridas dispostas paralelamente. As técnicas de tingimento de fios eram sabia-
mente aproveitadas na formacdo de listras nos teares.

Linhas horizontais e verticias que se cruzam em angulo reto. Inclui uma infinidade de
variagdes, como o pied-de-poule e o vichy

Pequenos circulos de cor lisa, em varios tamanhos. Quando discretos, as bolinhas séo miu-
das; quando vistosos elas aparecem bem maiores.

Imagens que apresentam objetos e temas do cotidiano em repeticao.

Desenvolvido a partir de uma forma estilizada de planta vista nos xales de caxemira india-
nos dos séculos XVIl e XVIII.

Desenho com estilo estrangeiro ou exdtico, normalmente considerado africano ou indiano.

Figura 30 — Vestido de design geométrico e exemplos de motivos étnico, narrativo e xadrez,

respectivamente. Fonte: Udale (2009).



33

A natureza sempre foi reproduzida pelo homem em tecidos. O floral, tema dessa pes-
quisa, € um dos estilos mais populares, reinventado a cada estagao. De acordo com Lima
(2012) “o uso do tema floral atravessa varias épocas e culturas, tanto na arquitetura, artes

plasticas e literatura, sempre com sua presenca luxuosa e poética”.

Figura 31 —Tecido floral estampado em branco e preto sobre pura la. Fonte: Pezzolo (2009).

Com formas flexiveis, as flores podem ser dispostasm em variadas escalas, entrelaca-
das sobre fundos mais complexos ou sobre areas vazias, em listas e diversas outras maneiras.
Para Edwards (2012, p. 58) as “flores desfrutam das preferéncias da moda em diferentes tem-

pos e lugares e, por vezes, foram utilizadas devido a seu valor simbdlico”.

£ el & 0 RIS - u(% f

Figura 32 - Algodao, 1888, Inglaterra e Algodao, século XVIII, India. Fonte: Edwards (2012).

A estampa floral surge na india, onde tecidos de algoddo eram pintados com téc-
nicas artesanais. Como visto no capitulo 2, a partir do século XVIIl os tecidos indianos com
temas florais invadem a Europa tornando-se uma das estampas mais utilizadas e simbolo do

refinamento aristocratico europeu.
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Mas foi no fim do século XIX que as flores tornaram-se protagonistas de um grande
movimento estético, o Art Nouveau, que impregnou por meio século a arte européia. Com
origem em um sentimento de repulsa pela estética fabril, o Art Nouveau utilizava flores, fo-
Ihas e galhos criando labirintos de formas organicas, estilizadas, num desenho anguloso e
exagerado. (LIMA, 2012). Nas origens desse movimento surgiu o artista inglés William Mor-

ris, que mudou a histéria da estampa padronada.

Figura 33 — Algodao assinado por William Morris, 1873, Inglaterra. Fonte: Edwards (2012).

Ainda segundo Lima (2012) “toda a criacao de Morris como designer de estampa é
um verdadeiro monumento ao pattern, com seus florais de inspiracdo no gético medieval,
mas impregnados de orientalismos”. Até hoje seus papéis de parede e tecidos estampados
servem como referéncias para desenhos de superficie.

A estampa floral era muito utilizada na decoracao de ambientes até a década de 20.
Paul Poiret, estilista frances, foi um dos primeiros a aplicar motivos florais em pecas de ves-

tuario, hoje um dos padrdes mais utilizados na moda.

Figura 34 — Estampas florais assinadas por Dolce & Gabbana, Basso & Brooke, Duro Olowu e Junya Watanabe.
Fonte: Google imagens (2013).
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3.3 DESIGN DE MODA

O designer de moda tem como funcao “transmitir todas a informacdes sobre a identi-
dade visual da marca, conceitos envolvidos, pretensao com a colecao, estilo, tematica, cores
formas, referéncias, entre outras no¢des que irao auxiliar e guiar o processo criativo”. (CALDE-
RON, 2010, p. 3). Esses profissionais desenvolvem colecdes (desenhos dos produtos) baseadas
em tendéncias ou com tematicas que reflitam suas personalidade e elementos culturais.

Ainda para Calderon (2010) as tendéncias mundias hoje muitas vezes se sobrepde as
caracteristicas locais, cabendo ao criador resgatar a preservacao da identidade com a valoriza-

¢ao dos elementos culturias, que podem ser agente diferenciadores e de sucesso nas cole¢oes.

» Criando uma colecao

Uma colecao de moda é um conjunto de produtos com uma relacao entre si, cons-
truidos em forma de modelos. Para Liger (2012, p. 105) “conceber uma colegao significa es-
truturar um projeto baseado em estudos previamente realizados”.

Os designers e criadores de moda, buscam em diversos meios inspira¢des de vivén-
cia cultural até simples experiéncias cotidianas, e com a capacidade de interpretar, criar e

adaptar transformam essas inspiracdes em objetos desejados.

Figura 35 — Exemplo de painel de inspiracdo. Fonte: Jones (2005).

Na moda “quem cria uma colecao deve ter consciéncia de ser um tradutor da lingua-

gem do seu tempo”. (LIGER, 2012, p. 106). Um projeto de colecao é a concretizacao de uma
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ideia apds o estudo e andlise de todas as questdes praticas e funcionais por meio de dese-
nhos, geralmente apresentados em forma de book®.

Para melhor entender de uma colec¢do é necessario apresenta-la da forma mais clara
possivel. O ideial é mostrar as ilustracées ou croquis com o maior nimero de detalhes e
amostras do tecido com o qual a pecas sera produzida. De acordo com Jones (2005, p. 131)
é preciso “pensar no equilibrio entre o nimero de itens feitos, os tecidos que serao a base
e 0s que darao o devido destaque”. Se forem usados cores e tecidos demais a colecao pode

perder o foco e se for usado de menos pode ficar monétona e repetitiva.

Figura 36 - llustracdo detalhada mostra como o estilista organiza as pecas de uma colecado. Fonte: Morris (2007).

O sucesso de uma colecao “tem sempre algo novo para propor, com linguagem coe-
rente e unidade de estilo, destinada a fazer tendéncia, desenvolvendo o tema com diversas

solugdes”. (MORIXE, 1992 apud LINGER, 2012).

» Materiais e fornecedores
Além dos fatores de criacdo, o sucesso de uma cole¢dao também depende dos ma-
terias utilizados e fornecedores. A qualidade, pontualidade na entrega e exclusividade de
propostas sao aspectos levados em conta na contratacao de fornecedores, que muitas vezes
formam parcerias com estilistas em pesquisas de novos materiais.
Para Linger (2012, p. 118) “a selecao de bons fornecedores, a qualidade dos materiais
usados e os aspectos tecnoldgicos para a confeccao dos produtos diferenciam os produtos

de marcas caras daqueles de baixo custo”.

4 Book um caderno onde se expressam todas as ideias de criacao, permitindo que a colecao seja visualizada,
expondo o trabalho do designer.
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» Criacao de modelos
Existem varias técnicas de ilustragao de moda para criacao de modelos. Hoje muitos
designers utilizam além do desenho manual interferéncias digitais que ajudam no melhor

entendimento da modelagem.

Figura 37 — llustracdo de moda combina figuras e rostos realistas com manipulacao digital, para mostar as
roupas de melhor forma possivel. Fonte: Morris (2007).

Uma das técnicas mais utilizadas pelos estilistas é o uso de moldes. Para agilizar a
criacao os modelos das roupas sao desenhadas sobre uma pose definida, assim “uma sim-
ples imagem de frente e de costas de uma figura permite que vocé desenhe rapidamente e
com precisao”. (MORRIS, 2007, p. 33).

Os moldes podem se usados para auxiliar desenhos a mao livre, mas também podem
ser adaptados para o computador. Apds escanea-lo podem servir como base para criagdes

artisticas usando programas que permitam mudar as cores e aplicar motivos.

N
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N

Figura 38 — Line-up de uma colecao onde foram utilizados os mesmo moldes e
processos de ilustracdo para cada figura. Fonte: Morris (2007).



Capitulo 4

CONCEITOS TEXTEIS: CONHECENDO A SUPERFICIE

“As aplicacOes possiveis do design de superficie sdo inimeras. As mais comuns sao: design
téxtil, design ceramico, design em porcelana, plastico e papel”. (RUBIM, 2010, p. 47). Antes de co-
mecar um projeto de design é importante conhecer a suporte onde o desenho sera aplicado, pois
cada drea possui caracteristicas particulares de podem interferir no efeito desejado. Sendo assim

este capitulo contém a pesquisa feita sobre a superficie téxtil, seus conceitos e especificidades.

O produto téxtil é considerado uma das mais antigas manufaturas produzidas pelo
homem. Além de usar peles de animais, entrelagcava fibras naturais, como as folhas de pal-
meira, para proteger o corpo, e com o tempo foi aprimorando o manuseio dessas fibras,
transformando a matéria-prima em fios e tecidos. Existem duas formas de transformar fibras
em tecidos: a tecelagem e a malharia. Outros produtos como o feltro, renda e tecidos pren-
sados sdao produzidos através de outros métodos e sao classificados como nao-tecidos.

Vale ressaltar que o produto téxtil tem a funcdo de reconhecer os diversos tipos
de fibras existentes no mercado, estudar os conceitos e propriedades dos fios sa-
bendo reconhecer os diferentes processos e os possiveis defeitos e adquirir emba-

samento técnico das matérias-primas para industrias da moda e vestuario serem
utilizadas na producao e criacao de uma roupa. (VASQUES, 2011).

Figura 39 — Colecao de tecidos. Fonte: Udale (2009).
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Para o entendimento do processo de producao da manufatura téxtil, € importante
mencionarmos como se da a transformagdo no processo de producao:
» Fibras téxteis (naturais e quimicas) e Fios (flacao);
» Tecelagem plana (tecido) e Malharia (malha);

» Beneficiamentos téxteis (acabamentos).

4.1 FIBRAS TEXTEIS E FIOS

A fibra é a matéria-prima para a producao téxtil, caracterizada por um filamento de
pequeno diametro que possui propriedades fisicas, permitindo serem transformadas em
fios e posteriormente em tecidos. As fibras sao distribuidas em duas principais categorias

quanto a sua origem: naturais e quimicas.

e
T

Basho

Os tecidos sdo fundamentalmente feito de fibras, que podem ser categorizadas sim-
plesmente como naturais, artificiais ou sintéticas, sendo que cada uma tem suas pré-
prias caracteristicas e qualidades. Por exemplo, as fibras de algodao produzem um
tecido que permite que a pele respire, enquanto as fibras de la criam um tecido quen-
te, mas que pode ser sensivel ao calor. O modo como sdo fiadas e a maneira que o fio
é fabricado afeta o desempenho e a aparéncia do tecido final. (UDALE, 2009, p. 41).

FIBRAS TEXTEIS

QUIMICAS

Sementes
e frutos

E ARTIFICIAIS SINTETICAS

Poliéster

Polipropileno

Caules

Sisal

Folhas

Réfia

Figura 40 - Categorias das fibras téxteis. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009).
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Segundo Pezzolo (2009), para as fibras se tornarem fios, sao preparadas passando
por maquinas que limpam, estiram-nas e as torcem, tornando-as homogéneas e paralelas,
dado ao fio a coesdo necessaria para entrar no tear.

Outra caracteristica a ser discutida sobre as fibras téxteis é que elas possuem proprie-
dades que as diferenciam umas das outras e que sao importantes para a escolha da fibra na

fabricacao dos tecidos. Essas propriedades sdo apresentadas no quadro abaixo.

Quadro 04 - Propriedades das fibras téxteis. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009).

Relaciona-se com seu diametro ou espessura. Quanto mais fina for a fibra, mais agrada-
vel serd o toque do tecido que produzira.

FINURA

A propriedade que as fibras possuem de voltar ao seu estado natural depois de alonga-
das por uma forca de tragéo.

ELASTICIDADE

A caracteristica que certas fibras apresentam de voltar ao estado original apds terem
sido amarrotadas.

RESISTENCIA

TOQUE A sensacdo de conforto que certas fibras proporcionam quando em contato com a pele.

A capacidade de absorcéo e retencdo de dgua que certas fibras possuem. Essa proprie-
HIDROFILIDADE pe ca0 e Teenca0 deaguad P prop
dade é encontrada em fibras téxteis naturais.

DESGASTE Andlise do comportamento de fibras mediante acdo de agentes mecanicos.

Apds a Segunda Guerra, ocorreu uma grande evolugao nos processos quimicos que
permitiu o surgimento de um grande numero de fibras sintéticas. Essas fibras muitas vezes
substituem as naturais e ainda séo mescladas a elas, formando uma infinita variedade e no-
vos tecidos. Para Pezzolo (2009, p. 118), “nado é a toa que o tecido constitui a base da evolu-

¢ao da moda. Esta, por sua vez, exige muito mais do que a aparéncia”.

» Fibras naturais
As fibras naturais sao de origem organica, encontradas na natureza provenientes de
fontes vegetais (celuldsicas) e animais (pélos). Elas possuem propriedades especificas como
conforto e melhor toque, escoamento da eletricidade estatica, higienizagao, isolamento tér-
mico e permeabilidade do ar. Durante muito tempo, somente fibras naturais foram usadas
para a fabricacdo dos tecidos. As fibras de caules e folhas mais resistentes eram usadas tam-
bém para a construcao de habitacbes e objetos, enquanto as mais maleaveis usadas para a

confeccao de roupas.
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Figura 41 - Amostra de tecidos com fibras naturais: seda, 13, couro, linho, algodao, bambu e juta. Fonte: Udale (2009).

Mesmo perdendo lugar para as fibras artificiais, que possuem valores agregados de-
vido as tecnologias aplicadas a elas, melhorado em termo de conforto, facilidade de lava-
gem, entre outros, as naturais ainda continuam com um padrao diferenciado. O alerta da
ecologia, a constatacdo do verdadeiro conforto e incentivo vindo das passarelas de grandes
estilistas asseguram a revalorizacao das fibras naturais”. (PEZZOLQO, 2009, p. 123).

Sao exemplos de fibras naturais o linho, aperfeicoado como fibra no Egito, o algodao,
desenvolvido na india, e a seda, originéria da China. Estas fibras irdo compor os tecidos usa-

dos na colecdo apresentada nesta pesquisa e serao melhor descritas no capitulo seguinte.

» Fibras quimicas

“Durante muito tempo, somente fibras naturais foram usadas na tecelagem, até que
a necessidade de criar o que nao havia na natureza motivou o surgimento das fibras quimi-
cas, produzidas em laboratério”. (PEZZOLO, 2009, p. 118). As fibras quimicas foram criadas
inicialmente para reproduzir e melhorar as caracteristicas das fibras naturais. Hoje, a deman-
da da industria téxtil e o baixo custo comparado as fibras de producao agricola, tornaram as
fibras artificiais e sintéticas uma necessidade para o mercado.

Estas fibras podem ser divididas em duas categorias: artificiais e sintéticas. As fibras
artificiais sdao criadas a partir de fibras celulésicas, extraida de plantas e de arvores, e ndo celu-
|6sicas, como raiom e o acetato que contém celulose natural. As outras fibras, também conhe-

cida como sintéticas, sdo nao celulésicas, fabricadas inteiramente de substancias quimicas.
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Figura 42 - Amostra de tecidos com fibras quimicas: tencel, nailon, elastano, viscose e poliéster. Fonte: Udale (2009).

Em 1889 o francés Hilaire Bernigaud criou o raiom, primeira fibra quimica, também
conhecido como seda artificial. Apds as guerras mundiais, devido ao avanco na industria
quimica, varias novas fibras foram desenvolvidas.

A grande aceitacao comercial das fibras quimicas lancadas entre as duas guerras mo-
tivou o desenvolvimento de novos produtos. Assim, as fibras sintéticas lancadas na in-

dustria téxtil na sequnda metade do século XX - poliéster; poliamida e, especialmen-
te o acrilico - chegaram a ocasionar o declinio do algodao. (PEZZOLO, 2009, p. 127).

Suas principais propriedades sdo maior resisténcia, facilidade de fixacdao de vinco e
estabilidade dimensional. Para essas fibras, os aprimoramentos tecnolégicos e as pesquisas
sdo de grande importancia para garantir qualidade ao produto final, sequindo os parame-
tros das fibras naturais.

Sao exemplos de fibras quimicas artificiais o raiom (composta de celulose) e fibras
quimicas sintéticas o elastano (obtida do etano), a poliamida (obtida pela polimerizacao de

aminoacidos) e o poliéster (de origem petroquimica).

A maioria das fibras passa por diferentes processos para a producao dos fios. Os fios
naturais sao obtidos através da fiacdao, que torce as fibras descontinuas para formar os fios,
enquanto os derivados de fibras quimicas sao obtidos através da extrusao. Além disso, os
fios podem ser constituidos por um ou um conjunto de dois ou mais filamentos, que sdo
produzidos quando as fibras sao pressionadas por pequenos furos, transformando-se em

linhas longas e continuas.
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Figura 43 - Amostra de fios. Fonte: Udale (2009).

Os fios além de entrelacado sofrem por um processo de texturizacao com a finalida-
de de realcar seu desempenho e suas qualidades. Nesse processo fibras lisas e duras passam
a ser flos macios e cheios, proporcionando maior volume e elasticidade.

Quanto ao tipo, os fios podem ser divididos em quatro principais grupos:

Quadro 05 - Tipos de fios. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009).

Passa por um equipamento chamado penteadeira, onde sdo eliminadas as fibras mais
FIO PENTEADO curtas e as impurezas que nio foram retiradas em processos anteriores, deixando o fio
com melhor qualidade, resisténcia e proporcionando um resultado mais regular.

Por ndo passar pela penteadeira, possui mais fibras curtas, o que gera defeito na regu-
laridade do fio e na formacéo de bolinhas no tecido.

FIO CARDADO

Adquire, por meio de beneficiamento, aspecto ou toque diferente, a fim de valorizar e
diversificar o tecido. Exemplos: buclé, chenilha e metalizados.

FIO FANTASIA

FIOTINTO E o colorido antes de entrar na tecelagem.

Para melhorar a qualidade dos tecidos também sao feitas misturas de fios naturais e sin-
téticos. Os fios mistos além de reduzir os custos de um tecido, podem proporcionar um melhor
manuseio e maior facilidade de se modelar. Udale (2009, p. 55) afirma que “ as fibras sintéticas
costumam ser mescladas com fibras naturais para melhorar suas qualidades”. Essa mistura pode

ocorrer tanto na producao da fibra, formacao do fio ou na confeccao dos tecidos e malhas.
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4.2 TECELAGEM PLANA E MALHARIA

Na tecelagem, os tecidos sao criados através do entrelacamento de fios de compri-
mento (urdume) com fios de largura (trama), que se cruzam formando angulos retos, com-
pondo um tecido plano. Segundo Jones (2005, p. 123),”a firmeza e o caimento de um tecido
estao relacionados ao nimero de ligamentos por centimetro”.

Caracteristicas como a cor, o tipo de fio e a forma como séo ligados podem produzir
diferentes tipos de tecidos. Os fios podem se entrelacar de diversas maneiras e essas confi-
guragoes estruturais formam diferentes tipos de padronagens. No quadro a seguir sao apre-

sentados os tipos de ligamentos que interferem no comportamento dos tecidos.

Quadro 06 - Tipos de ligamentos. Fonte: Adaptado de Jones (2005) e Pezzolo (2009).

E o tipo mais comum de ligamento. Caracteriza-se pela disposicdo inversa de fios pares
TAFETA e impares, quando a trama e o urdume sdao do mesmo tamanho e tecidos de forma
bem fechada, produzem-se os tipos de tecidos mais firmes e consistentes. Ex.: Chita ou
morim, casimira, musseline e chiffon.

Feito quando a trama cruza pelo menos duas vezes o urdume para formar cada liga-
mento, produzindo um padrédo diagonal na superficie. A armacéo sarja resulta em um
tecido com direito e avesso nitidamente diferentes. Ex.: Gabardine e espinha-de-peixe.

Tipo de ligamento que produz tecidos lustrosos e macios, com 6timo drapejamento e
tendéncia a esticar. As passadas dos fios sdo menos frequentes nas superficie. Lado
direito e esquerdo diferentes, sendo o direito com brilho. Ex: Cetim.

» Ligamento Tafeta

E a mais simples das estruturas, dese-

nhada em forma de um jogo de dama, utili-

A
a
-
|

za quadros e teares simples. Os fios da trama

2!

[ N

(717
passam alternadamente por cima e por bai- BREEE

Figura 44 — Esquema do ligamento tafeta.

X fi rdume, pr rcionan
o de cada fio do urdume, proporcionando Fonte: Liger (2012),

ao tecido forte resisténcia ao uso e lavagens.

» Ligamento Sarja
No ligamento sarja, os fios de urdume
passam duas vezes por cima e uma vez por

baixo dos fios de trama, formando linhas dia-

gonais na maioria das vezes com um angulo

Figura 45 — Esquema do ligamento sarja.
Fonte: Liger (2012).

de 45°. O lado direito se diferencia do lado
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esquerdo, caracterizado por uma textura for-

mada pela menor insercdo do fio no urdume.

» Ligamento Cetim

ABCDEFGH SESNSRSSEN
Consiste em uma ordem aritmética ]

de 5 a 12 fios de urdume e trama. Essas dis-

e\e © 0o 0 0 0 ofe\e, >
© o ofe\o 00000

seminag¢des de pontos formam um tecido

it

liso com dois lados distintos, destacando o . . .
Figura 46 — Esquema do ligamento cetim.

direito que adquire aspecto brilhoso. Fonte: Liger (2012).

As malhas sdao formadas por lacadas de um ou mais fios unidos entre si, onde as
linhas horizontais sao chamadas de carreiras e as verticais de fileiras. Na construcao da ma-
Iha, o fio que assume forma curva se entrelaga sem que exista um ponto de ligamento fixo,
sustentando-se de maneira livre para se mover quando submetidos a tensdes, caracterizan-

do uma grande flexibilidade.

e ==

Figura 47 — Roupa tricotada apresentando detalhes graficos de um casado, Sonya Rykiel. Fonte: Udale (2009).

Elas podem ser produzidas através de processos manuais e mecanicos, onde os fios
se interpenetram e se sustentam por meio de agulhas e podem ser classificadas de trés ma-
neiras: malharia por trama, onde o fio corre ao longo da carreira, malharia por urdume, pro-

cesso parecido com a tecelagem e malharia mista.
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Quadro 07 - Tipos de malhas. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009).

Formada por um Unico fio que corre continuamente ao longo da largura do tecido,
POR TRAMA por tim Hico 1o o a0 ong 9
podendo ser retilinea, saindo reto com bordas laterais ou circular, em tubo.

Formada por fios que sao entrelacados no sentido do comprimento da malha, onde
a largura é determinada pelo nimero de agulhas dispostas lado a lado, existentes em
toda a largura da maquina.

Formada quando tanto a malharia por trama quanto por urdume recebe a insercao
MISTA o . .
periddica de um fio de trama com a finalidade de dar mais firmeza ao produto.

Figura 48 — Esquema da malharia por trama e urdume, respectivamente. Fonte: Jones (2005).

As malhas sao superficies consideradas muito confortaveis, devido sua porosidade e
elasticidade, fazendo com que possam esticar quando tencionados, voltando a sua posicao
inicial e proporcionando um 6timo caimento. De acordo com Udale (2009), em contraparti-
da aos beneficios das malhas, por ser entrelacada de modo frouxo, ela sdo mais propensas a

formacao de pilling® do que os fios fortemente entrelacados dos tecidos tramados.

4.3 BENEFICIAMENTOS TEXTEIS

O beneficiamento é uma das operacdes mais longas e importantes da tecelagem e
engloba todos os processos aos quais os tecidos sao submetidos com a finalidade de apri-

morar as caracteristicas visuais e tateis especificas dos produtos téxteis.

Acabamentos e tratamentos podem ser aplicados a um tecido em qualquer esta-
gio da sua producéo, seja na forma de fibra, fio, tecido ou na roupa final. Esses aca-
bamentos podem destacar e alterar as qualidades do material téxtil para a moda.
Caracteristicas relacionadas a cor, a textura e ao desempenho podem ser adiciona-
das. (UDALE, 2009, p. 41) .

5 Acumulo de fibras na superficie do fio (formando bolinhas) que geralmente aparecem em tecido e malhas,
naturais e sintéticos, devido ao atrito sofrido no uso e o desgaste nas lavagens.
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Quadro 08 - Tipos de beneficiamentos téxteis: primeiras etapas. Fonte: Adaptado de Pezzolo (2009).

Retira produtos que foram adicionados aos fios para aumentar sua resisténcia durante
DESENGOMAGEM P q P
a tecelagem.
Branqueamento quimico que retira a cor amarela e marrom natural das fibras, remo-
ALVEJAMENTO ;. q q

vendo também impurezas que ainda possam existir.

Por corte, retira as pontas das fibras salientes na superficie do tecido, que além que
NAVALHAGEM po! permct q q
apresentar um toque aspero causam problemas na perfeicdo dos estampados.

FLAMBAGEM Por queima, elimina pontas de fibras que ainda permaceram na superficie do tecido.

= Evita distorcées como encolhimento ou alongamento causados pelos banhos aqueci-
PREFIXACAO ot men J P a
dos, principalmente as fibras sintéticas.

TINTURA Proporciona cor ao tecido
ESTAMPAGEM Através de varios processos, imprime desenhos decorativos sobre a superficie do tecido.

ApOs estas etapas, o tecido ainda pode ser submetido a outros processos que mo-
dificam sua aparéncia e adicionam novas propriedades a eles. Alguns desse acabamentos
estdo citados abaixo.

» Antifogo: evita que o tecido seja queimado.

» Antimanchas: repele sujeiras e impede a fixacdo de manchas.

» Anti-ruga: evita que o tecido amasse.

» Calandragem: passando por dois cilindros, sendo um deles aquecido o tecido adquire
aspecto lustroso.

» Gofragem: cria efeitos de relevo na superficie do tecido.

» Prensagem permanente: garante estabilidade, forma e vincos permanentes em tecidos
ja confeccionados.

» Escovagem: melhora o toque e isolamento térmico por meio da escovacao da superficie fibrosa.

Como o foco deste trabalho esta na estampa, o beneficiamento téxtil que sera estu-

dado sera a estampagem e seus processos.

» Estampagem
A partir da necessidade de se expressar através de desenhos e cores, muito antes do
surgimento dos primeiros tecidos, os homens ja pintavam seus corpos com pigmentos para
ressaltar a beleza, distinguir as classes sociais e para se proteger. A pintura do corpo, poste-

riormente passou para o couro e, mais tarde, para os tecidos.
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E certo que a grande maioria dos tecidos produzidos pela industria téxtil séo lisos,
quer possuam ou ndo texturas que muitas vezes produzem efeitos especiais que
possam ser interpretados ou vistos como estamparias. Mas a finalidade da verda-
deira estamparia é a de tornar o tecidos mais atraente e chamar a atencao de um
possivel usuario e, claro, a de renovar a moda permanentemente e conquistar no-
vas posicdes no mercado consumidor. (CHATAIGNIER, 2006, p. 81).

O termo estamparia deriva de printwork, palavra inglesa que significa trabalho pinta-
do. De acordo com Chataignier (2006) “estampar ou imprimir designa de maneira genérica
diferentes procedimentos que tém como finalidade produzir desenhos coloridos na super-
ficie de um tecido”

As primeiras estampas apareceram na india e Indonésia e no final da Idade Média, no
século XV, os tecidos estampados foram levados para Europa, ganhando o resto do mundo.
Estampar era considerado uma das mais exigentes técnicas téxteis, muito préximo da arte
e tratava-se de uma combinacao de reservas de pintura e estampagem com modelos, com

motivos gravados em blocos de madeira. (YANAME, 2008).

Figura 49 - Processo de estampagem por carimbo. Fonte: Yaname (2008).

Ainda nessa época, os tecidos estampados eram usados somente pelas altas classes
sociais. Artesaos indianos desenvolviam estampas especialmente para o mercado europeu,
usando gravuras classicas européias como modelos para os desenhos.

No século XVIII, com o aparecimento dos carimbos de metais “as técnicas foram aper-
feicoadas, fazendo com que certas manufaturas se tornassem famosas nesse tipo de traba-
Iho". (PEZZOLO, 2009, p. 185). Com a Revolucao Industrial, na Inglaterra, o desenvolvimento
téxtil foi pioneiro na producao em larga escala e a estamparia sofreu diversos avancos desde
a sua fase inicial artesanal até os novos processos, como a invencao do cilindro para estam-

par, que deu inicio a uma nova fase da area téxtil.
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Chataignier (2006, p. 83) ressalta ainda que “a contemporaneidade aprimora cada
vez mais as técnicas e os estilos de estamparias, sem, no entanto, desprezar ensinamentos
antigos e preciosos, capazes de agregar valores aos tecidos atuais”

Conforme Rithschilling (2007), a estamparia é a impressao de estampas sobre o te-
cido. Apesar do significado original da palavra se ater aos processos de impressao, pintura
e desenho, o visual grafico obtido sobre diversos tipos de tecidos pode ser desenvolvido
através de outras técnicas. Cada um desses métodos cria um efeito diferente nos tecidos e
podem ser divididos, de acordo com Chataignier (2006) em trés diferentes procedimentos

de impressao:

Quadro 09 - Procedimentos de impressao/estamparia. Fonte: Adaptado de Chataignier (2006).

DIRETO Feito com motivos coloridos aplicados sobre o lado direto do tecido.

= Mistura de corantes que vaporizam e destroem, localizadamente, a tintura do tecido
CORROSSAO due vap .
regenerando o fundo branco ou natural do tecido.

Desenhos formados por fios que ja foram tinturizados anteriormente.

» Métodos diretos de estamparia
A estampa pode ser aplicada a superficie dos tecidos por meio de varias técnicas de

impressao manual ou digital.

a) Batik: nascido na india, seu nome vem da palavra batikken, que significa desenho ou pin-
tura com cera. Esse processo consiste em aplicar com a méo cera ou parafina quentes sobre
o tecido, isolando as dreas em que a cor nao deve atingir, removendo a cera apos o tingi-
mento com dgua quente. O processo é repetido de acordo com o nimero de cores usadas.

Pezzolo (2009, p. 187) observa que “esse método artesanal muitas vezes é associado a
tinta aplicada com a mao e a detalhes estampados com auxilio de pranchas de madeira gravadas

em relevo, usadas como carimbos”. Hoje é considerada uma maneira de expressao artistica.

b) Estamparia xilografica: também conhecido como carimbo, é considerada uma das pri-
meiras formas de impressao. (UDALE, 2009). O desenho é esculpido na madeira, criando um

relevo que quando revestido por tinta e pressionado contra o tecido forma a estampa.
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Essa técnica permite estampar desenho com varias cores, dividindo o desenho em
varios blocos, principalmente os de grandes propor¢des. Ainda é utilizado hoje em traba-

lhos com caracteristicas artesanais.

Figura 50 — Blocos de xilogravura. Fonte: Udale (2009).

c) Estamparia por quadros/serigrafia: serigrafia ou silkscreen como também é chamada é
um processo de impressao no qual a tinta é vazada - pela pressao de um rodo ou puxador -
através de uma tela preparada. Este processo assemelha-se ao da fotografia.

Em resumo, o filme desenhado é posto sobre a tela de nylon, que recebeu uma fina
camada de liquido (emulsao) sensivel a luz. Dentro de uma caixa escura, a tela de nylon com
o desenho é exposto a luz muito forte. Passando alguns minutos a emulsdo que recebeu a
luz seca e adere ao nylon e a que ficou protegida pelo desenho é retirada com dgua. O resul-
tado é uma espécie de“peneira’, sendo que a parte desenhada esta livre para a passagem da
tinta e o restante esta vedado pela emulsao.

Como o andamento desde projeto consiste em estudos experimentais com aplica-
¢Oes de estampas através deste método, vé-se a importancia de definir alguns objetos e

produtos essenciais para que se possa executar um bom emprego deste procedimento.

Figura 51 — Impressao por quadro manual. Fonte: Google Imagens (2013).
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O uso extensivo da serigrafia nos mais variados setores industriais tem proporciona-
do o desenvolvimento de novos materiais métodos e equipamentos que, junto com as pes-
quisas de elaboracao artistica, abrem novos caminhos de aplicacao da técnica na elaboracao
de produtos cada vez mais diferenciados.

Devido a sua versatilidade de aplicacao sobre os mais variados tipos de matérias
como tecidos, plasticos, ceramicas e muitos outros, torna essa técnica uma das mais interes-
santes a serem usadas.

A trajetdria da evolucdo do processo serigrafico acompanha os desenvolvimentos
tecnolégicos relativos a producdo da imagem, desde a incorporagao de processos
fotogréficos até os recursos digitais atuais. As possibilidades de aplicacdo sobre di-
ferentes suportes e superficies, de uso de uma grande diversidade de tintas e outros
materiais para imprimir, de impressao de formatos em varias dimensoes, de repro-
ducdo de imagens de diferentes origens, desde o desenho manual, passando pela
imagem fotogréfica até a imagem digital sdo alguns dos recursos explorados pelos

artistas que utilizam a técnica, tanto na producao de gravuras e multiplos, como na
impressao sobre objetos tridimensionais, telas, instalagdes etc. (MACEDO, 2004).

Outro beneficio que a serigrafia possui é o de poder ser utilizada como uma técnica
de expressao artistica. Mesmo hoje sendo voltada para setores como design, confeccoes,
publicidade e promocgoes, enfim, relacionando-se ao consumo de grande escala, ela ainda
pode ser feita manualmente, muitas vezes Unica, ou seja, um trabalho sempre diferente do
outro, ndo sendo uma mera cépia, mas algo que possui uma alma de obra de arte.

Maria Alice de Macedo (2004) acrescenta também que além de ser um processo que
beneficia a aplicagao de tintas mais claras — como o branco - sobre um suporte escuro, via-
biliza a impressao sobre suportes com caracteristicas, dimensdes e formas fora dos padroes
convencionais de outros meios de impressao, possibilitando a edicao de grandes e peque-
nas tiragens, sem limitacdo quanto ao nimero de impressoes e permite o uso de uma gran-

de variedade de tintas e outros materiais fluidos para imprimir.

¥ 5
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Figura 52 — Material para serigrafia. Fonte: Perinotto (2013).
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Os principais materiais utilizados no processo da serigrafia sao: arte final ou fotolito,
tela ou quadro, mesa para gravacao da tela, emulsao, tinta serigrafica, pigmentos, mesa de

impressao, rodo e soprador.

d) Impressao rotativa: utilizada geralmente para estampas localizadas, em médias e gran-
des tiragens, envolve um série de telas giratérias que mecanicamente repetem a impressao
com perfeicao. O procedimento é basicamente o mesmo da estamparia por quadro manual,
com telas gravadas com emulsédo fotossensivel, que possuem um rodo interno que se des-
cola passando a tinta para o tecido. Segundo Udale (2009), “o processo rotativo é muito mais

rapido e eficiente do que a serigrafia plana”.

e) Estamparia cilindrica: atualmente é o processo considerado mais rapido, indicado para
grandes quantidades de tecido corrido. E feita com o uso de cilindros, geralmente feitos de
cobre ou niquel, bastante resistentes, gravados com perfuracdes onde é depositada a tinta
que passa para o tecido. Cada cor corresponde a um cilindro e o processo de gravacao pode

ser digital (a laser), cera ou manualmente utilizando fotolitos.

Figura 53 — Estamparia corrida de cilindro. Fonte: Pippi (2010).

A estamparia por cilindro apresenta muitas vantagens em relagao a que utiliza quadros,
pois “elimina o encaixe de quadros, aumenta a rapidez da producao, estampa qualquer tipo de

desenho, oferece maior nitidez e permite grande variedade de cores”. (PEZZOLO, 2009, p. 193).

f) Impressao por transferéncia: Processo onde um papel (pré-impresso com tinta sublima-
tica) é colocado sobre o tecido, com o lado colorido para baixo, e submetido a pressao e alta
temperatura, submetendo o pigmento a passagem do estado sélido para o estado gasoso,

assegurando que o pigmento penetre no tecido e se isole dentro da fibra.
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Segundo Udale (2009, p. 92) essa reacao so é possivel em tecidos sintéticos. Para a
impressao em tecidos naturais é necessario que ele passe por um processo quimico de re-
vestimento, o que aumenta os custos. As vantagens desse método sao a rapidez com que

pode ser produzido e nitidez do desenho sobre o tecido.

g) Impressao digital: Processo semelhante a impressao a jato de tinta sobre o papel. Acon-
tece através de uma impressora que imprimi no tecido o desenho digital. Esse tipo de im-
pressao possibilita ao designer criar diretamente no computador, sem limites de tamanhos
e cores, estampando imagens em alta resolucao, proporcionando uma nova linguagem vi-
sual ao design de superficie. Porém, por ser uma tecnologia recente, ainda é um processo

lento e de alto custo.

Figura 54 — Estamparia digital. Fonte: Rigon (2012).

A impressao digital, sequndo Rigon (2012, p. 50) “acarreta menos danos ao meio am-
biente que os métodos de estamparia tradicionais’, reduzindo a quantidade de residuos de
tinta, evitando o desperdicio e corantes e consumindo menos eletricidade.

Ainda de acordo com Pippi (2010), a impressao pode ser usada em diversos tipos de
tecidos naturais, como o algodao, linho e seda e também em tecidos sintéticos como polia-

mida e poliéster, no entanto com processos menos ecoldgicos, com a utilizacao de solventes.

Para imprimir as estampas criadas para este trabalho serao utilizados dois dos proces-
sos citados acima: serigrafia manual e impressao digital. Estes processos foram escolhidos

devido ao tipo de tecido usado e para atingir o resultado visual e tatil dos desenhos criados.



Capitulo 5

PROCESSO CRIATIVO: DO LAPIS A PASSARELA

Nos capitulos anteriores, foram contempladas as questdes tedricas fundamentais que ser-
viram de base para o processo de criacao da colecao de estampas. No decorrer da pesquisa foram
expostos assuntos que delinearam o foco do trabalho em questao, definindo com coeréncia a
colecao apresentada e seu referencial tematico. Todo o processo projetual serd explanado passo-
-a-passo neste capitulo.

Inicialmente serdo definidas caracteristicas que contemplam a colecdo: conceito, tema,
segmentacdo de mercado, publico-alvo, painéis referenciais, cartelas de cores e de tecidos. Por
fim, serao apresentados os métodos de criacao e producao das pecas, apresentando respectiva-

mente os resultados finais.

5.1 DEFININDO A COLECAO

» Conceito: A chita ja vestiu da elite européia até os escravos e trabalhadores brasileiros.
Visto hoje mais como estampa do que como tecido, a chita renasce do folclore, resgatando

sua importancia para a cultura brasileira.

Figura 55 — Painel conceitual. Fonte: Google imagens (2013).
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A proposta da colecao é reviver a chita como estampa em tecidos mais nobres e
resistentes compondo quatro diferentes linhas nomeadas de acordo com o tipo de flor que
ilustra a estampa: Caléndula, Hibisco, Lirio e Papoula. Estas espécies foram escolhidas a par-

tir do olhar e percepcao das flores nas estampas de chitas ja existentes.

» Segmentacao de mercado: Dificilmente um Unico produto ird satisfazer as necessida-
des de um mercado. Os consumidores, cada vez mais exigentes, procuram artigos com os
quais se identificam, valorizando caracteristicas especificas que podem nao ter tanto valor
para outros grupos. Assim, a segmentacao de mercado visa dividir o mercado em grupos,
com desejos de compra e necessidades semelhantes.

Para Cobra (2007, p. 99) “a segmentacao de mercado é uma das ferramentas mais utiliza-

das em marketing com o objetivo de conquistar mercados especificos e fincar bandeiras nestes”.
O mercado é constituido de clientes, que diferem uns dos outros de uma ou mais

maneiras. Eles podem diferir em seus desejos, recursos, localizagdes e atitudes e

praticas de compra. Por meio da segmentacao de mercado, os profissionais de ma-

rketing devem dividir mercados grandes e heterogéneos em segmentos menores

que podem ser alcancados de maneira mais eficiente e efetiva com produtos e

servicos que correspondam as suas necessidades especificas [...] (KOTLER e ARMS-
TRONG, 2007).

Para o segmento de vestudrio o grande desafio é a busca pela diferenciacdo. Como dito
no capitulo anterior, o sistema da moda é um drea efémera, em constante mudanca guiada
por tendéncias. Busca-se entao segmentar o mercado de acordo com a teoria do slow design,
desacelerando o mercado da moda, criando um mix de produtos casuais mais duraveis.

A segmentacao que a presente proposta busca atingir é de consumidores conscien-
tes, que mesmo dentro do prét-a-porter procuram produtos de qualidade (visual e material),
criados artesanalmente, visando a estética ndo somente como uma tendéncia, mas como

arte, tendo como base temas culturais.

» Publico-alvo: Para a definicdo de um determinando tipo de publico deve-se levar em
conta nao sé seu estilo de vida como também sua personalidade e mais uma série de aspec-
tos que caracterizam esse consumidor. Para Cobra (2007), essa definicao é atendida desta-

cando os seguintes aspectos:
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Demograficos - Idade, sexo, profissao, renda, classe social, escolaridade;
Geograficos - regiado, estado, municipio, cidade, bairros, domicilios, densidade po-
pulacional, clima, areas residenciais e comerciais, além das areas na cidade que sdo
reservadas para servicos;

Psicograficos (ou comportamentais) - comportamento de compra com base em
conhecimento do produto, conhecimento da moda, aceitacdo da moda, atitudes e
reacdes aos apelos e conceitos da moda. (COBRA, 2007, p. 103).

Dentro do segmento selecionado, define-se um publico-alvo feminino, caracterizado
por uma mulher moderna, romantica, alegre, dinamica e sintonizada com o mundo, buscan-
do estilo préprio na hora de se vestir. Pertencentes a classe B e C, sao mulheres com valores
sélidos, engajadas em projetos sociais e buscam sempre formas de contribuir dentro das
suas possibilidades.

Para melhor esclarecer o perfil da consumidora, criou-se um painel com imagens que

ilustram caracteristicas do publico que a colecao pretende abranger.

Figura 56 — Painel de estilo de vida do consumidor. Fonte: Google imagens (2013).

» Cartelade cor:

Para ter bons resultados no design de uma colecado téxtil e de moda, a cor é um
elemento fundamental para a percepcdo de uma colecdo, pois é o que o cliente
vé primeiro. Vdrias razdes motivam a escolha de uma cor: ela pode se relacionar a
uma estacao, ao perfil do cliente, ao tipo de tecido disponivel ou ao conceito do
designer, bem como ser influenciada por informacées de tendéncia. O designer
ainda tem a possibilidade de produzir uma colecdo que combinara com as cores
previstas para uma estacao especifica. (UDALE, 2009, p.112)
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Na industria téxtil, pesquisas indicam que a primeira reacao recebida pelo consumi-
dor é causada pela cor (JONES, 2005). As pessoas reagem emocionalmente, intuitivamente
e até fisicamente as cores, que possuem significados especificos dependendo do contexto
em que estdo inseridas.

Na estamparia, o grande numero de possibilidades de usos da cor faz com que ela
ganhe papel fundamental na criacdo do desenho. Uma mesma combinacao de cores pode
gerar diversas interpretacdes, e dependendo de como sao ordenadas podem interferir na
harmonia do conjunto, que é o “resultado de uma perfeita articulacao visual na integracao
e coeréncia formal das unidades ou partes daquilo que é apresentado, daquilo que é visto”
(GOMES, 2004 apud ROCHA; QUEIROZ, 2010, p. 3).

Na chita, o equilibrio da harmonia entre as cores quentes, frias e opostas contribuem
para a continuidade da forma. Ainda segundo Gomes (2004 apud ROCHA; QUEIROZ, 2010,
p. 3) “a boa continuidade, ou boa continuacao, é a impressao visual de como as partes se
sucedem através da organizacao perceptiva da forma de modo coerente, sem quebras ou
interrupcao na sua trajetéria ou na sua fluidez visual”

No Brasil, nascida como um tecido popular, a chita traz na sua identidade visual mui-
tas cores, representando a trajetéria da alma brasileira, carregando uma carga cultural muito
forte. Distante de tons sébrios, as cores da chita remetem a sensa¢des de bem-estar e estdao
intimamente ligadas a natureza.

A cartela de cores de cada uma das linhas da colecao de estampas acompanha as
caracteristicas historicas da chita. Mesmo em tons mais baixos, apresenta o colorido em har-

monia com a forma, valorizando e dando dinamismo a colecao.
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Figura 57 — Cartela de cor: Linha Caléndula.
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Figura 58 — Cartela de cor: Linha Papoula.
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Figura 60 — Cartela de cor: Linha Hibisco.
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» Cartela de tecidos: Para a escolha dos tecidos levou-se em conta a durabilidade das
fibras naturais. Os tecidos naturais além de serem mais confortaveis, flexiveis e de toque
agradavel sao mais resistentes que os sintéticos, que formam pilling facilmente. Também por
derivar de fibras naturais ajudam o corpo respirar, trocando calor com o meio.

Cada linha trabalha com um tipo de superficie, sendo selecionados trés diferentes

tipos de fibras:

» Algodao: Segundo Chataignier (2006, p. 39) o “algodéo é a fibra mais usada no mundo”
que se desenvolve no algodoeiro, planta do género Gossypium, crescendo junto as semen-
tes, dentro de uma espécie de capsula que se abre quando madura. Sua propriedade é defi-
nida de acordo com o comprimento de sua fibra, pois quanto mais longa é a fibra, mais forte

e maior é a sua qualidade.

»

Figura 61 — Plantacao de algodao. Fonte: Pezzolo (2009).

Atualmente é a fibra mais utilizada também na fabricacdo de tecidos. Para Pezzolo
(2009, p. 43) esse uso se deve por diversas razdes, como o “baixo custo, nao requer prepara-
¢do mecanica nem tratamento quimico custoso, é lavavel e mais resistente que a la". Além
disso tém propriedades que permitem que a pele respire, ideal para climas quentes, absor-
vendo a umidade e secando rapidamente.

Sua popularidade baseia-se na sua alta versatilidade. Mesmo existindo algoddes na-
turalmente coloridos, com caracteristicas mais sustentaveis para a fabricacdao de tecidos, as
fibras de algodao pode ser tingidas e alvejadas, tornando-se um produto lavavel e de gran-
de absorcao. Ainda de acordo com Pezzolo (2009, p. 44) “na tecelagem, mostra-se perfeita na

combinagao com inumeras outras fibras, incluindo as sintéticas e artificiais”.
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Para este projeto foram utilizados dois tipos de tecidos produzidos com fibras de
algodao: a cambraia e o cetim.
» Cambraia de algodao: tecido leve, fino e transparente de padronagem tafetd. Produzido
por tecelagem plana, recebe um tratamento de goma. Bastante usado em camisas e blusas finas.
» Cetim de algodao: Tecido liso com aparéncia brilhante com toque fluido e macio. Dependen-

do a matéria, torcao e tipo de acabamento podem também ter aparéncia semi-opaca e opaca.

Figura 62 — Amostra de Cambraia de Algodao: Linha Caléndula e Cetim de Algodao: Linha Lirio e Hibisco.

» Linho: com propriedades semelhantes ao algodao, o linho também é uma fibra natural

vegetal, extraido de uma planta da espécie Linum usitatissimum.

Figura 63 — Fragmentos de tecido de linho enrolados e mantido por corddes da mesma fibra torcida.
Fonte: Pezzolo (2009).

“A industria téxtil representa o principal mercado para as fibras de linho”. (PEZZOLO,
2009, p. 77). Com o aperfeicoamento técnico nesse ramo foram desenvolvidos diversos teci-
dos de linho com caracteristicas impares que os diferenciam dos demais.

Chataignier (2006, p. 32) afirma que o toque do linho é “macio e sua fibra possui dis-
creto brilho natural absorvendo bem a umidade, com indicacdo de uso em climas quentes’,
além disso sua secagem é rapida, tem bom caimento, elasticidade e resisténcia.

Devido a todos esses valores referente a conforto, estética e funcionalidade o linho é

considerado um tecido nobre, tendo seu uso limitado devido aos altos custos no mercado.
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Figura 64 — Amostra de Linho: Linha Papoula.

» Seda: é a mais nobre das fibras, de origem animal, obtida através do bicho-da-seda apre-
senta como caracteristica a leveza, o brilho e 0 acabamento primoroso. O inseto produz um ca-
sulo de onde se retira o fio que pode medir de 400 a 1.400 metros. Segundo Udale (2009, p. 45)

“a seda cultivada é mais resistente que a seda obtida na natureza”

2 '”"'. . ’ i

Figura 65 — Casulos do bicho-da-seda. Fonte: Google imagens (2013).

O tipo de fio, entrelacamento e espessura sao as caracteristicas que influénciam na
aparéncia do tecido. A seda possui qualidade de elasticidade, leveza, flexibilidade e durabi-
lidade, protege contra o calor, o frio, umidade e transpiragao. Pezzolo (2009, p. 104) diz que
o tecido de seda pode ser “fosco, brilhante, transparente, liso, aspero, com bom caimento,
armado, pesado, leve, etc”.

Assim como o linho também é considerada uma fibra nobre e apesar de ser forte é

um tecido muito delicado usado largamente na alta-costura e em pecgas com altos custos.

Figura 66 — Amostra de Seda.
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5.2 PROCESSO CRIATIVO E PRODUCAO DE MODELOS

Segundo Rubim (2010, p. 43) pode-se considerar um trabalho como design de superfi-
cie”quando se tratar de resultado de um projeto oriundo de processo criativo, original e Unico”.

Para a criacao das linhas da colecao de estampas foram selecionadas imagens que
mostram diferentes posi¢coes das flores. A partir das imagens, foram feitos desenhos de ob-
servacao capturando os detalhes da flor. Esse exercicio serve para coletar dados através da
percepcao visual da forma.

Na etapa seguinte os desenhos de observacao foram reproduzidos e submetidos a
testes de cor com diferentes materiais a fim de encontrar a técnica que mais se adequasse
ao conceito pretendido. Ao fim dessa etapa os desenhos foram escaneados, tratados digital-
mente em programas graficos para virar estampa.

Os programas computacionais ampliam as possibilidades praticas e criativas, séo
capazes de executar funcdes correspondentes as exigidas pela sintaxe visual do

design de superficie. [...] Permitem a elaboracéo e finalizacdo dos projetos de ma-
neira mais &gil, segura e barata. (RUTHSCHILLING, 2008, p. 75)

A digitalizacao de todos os desenhos e estudos que fizeram parte do processo criati-

vo da criagao das estampas estdao em anexo no final deste trabalho.

5.2.1 Linha Caléndula

De nome cientifico calendula officinalis, a flor caléndula, conhecida popular-mente
como bem-me-quer, é uma planta com propriedades medicinais sendo utilizada para diver-
sos fins terapéuticos. A flor é encontrada na coloracdao amarelo-alaranjada e se caracteriza
pelo perfume e folhas macia.

Pertencente a familia das margaridas, esta flor esta intimamente relacionada com o sol,
abrindo suas pétalas quando sol nasce e fechando assim que ele se poe. Por essa associacao,
seu nome deriva da palavra latina calendae, que significa primeiro dia de cada més, da onde
provém também a palavra calendario, que é um sistema de tempo baseado no ciclo solar.

Assim a Linha Caléndula abre a colecao trazendo na cartela cores vibrantes em te-
cidos leve para os verdes quentes. Seu desenho retrata principalmente as muitas pétalas
da flor, resultando em estampas delicadas e cheias de expressao. A linha contempla uma

estampa impressa digitalmente e outra impressa artesanalmente em cambraia de algodao.
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~

LINHA CALENDULA

Figura 67 — Painel Linha Caléndula. Fonte: Google imagens (2013).

Desenhos de observacao. Material: grafite.

Figura 68 — Desenhos de observacao.

Colorizacao a mao livre. Material: 1apis de cor.

Figura 69 — Desenhos coloridos.
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» Desenvolvimento estampa 01: Chitdo de Caléndula
O estilo selecionado para essa estampa foi o tratamento digital das flores pintadas ma-
nualmente, utilizando as formas lateral e frontal da flor. O rapport de tamanho 30x30 cm é
construido organizando as flores de forma livre, rotacionando os elementos para criar dina-
mismo a estampa. Este desenho serd impresso em processo digital em cambraia de algodao, e

uma versao de fundo claro das bandeiras em seda pura.

Figura 70 — Elemento flor: Caléndula 01.

Figura 72 — Rapport final - 30x30cm.
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Figura 73 — Repeticao do rapport e bandeira.

» Desenvolvimento estampa 02: Chita de Caléndula
O estilo selecionado para essa estampa, diferente da anterior, teve que ser adaptado
para o processo da serigrafia. A flor que antes apresentava a expressividade do traco manual
foi estilizada para se adequar a técnica proposta. Esta estampa serd impressa no processo a

quadro manualmente em cambraia de algodao.
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Figura 74 — Estilizacdo da forma para serigrafia.

Os desenhos a linhas e a cores foram escaneados e tratados digitalmente, separando

as formas por cores e preparando o desenho para gravar na tela.

Figura 77 — Rapport final — 20x20cm.
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O resultado final dos fotolitos impressos é apresentado nas imagens seguintes.
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Figura 78 — Fotolitos referentes as 4 cores da estampa.

Neste caso de rapport para serigrafia, quando ele exige uma continuidade, sao ne-
cessarias algumas adaptac¢des para resolver possiveis problemas de encaixe. Sendo assim
o rapport é modificado manualmente com recorte e fita durex transparente, deixando o

desenho como no exemplo abaixo.

Figura 79 — Rapport adaptado para o encaixe.

A partir da cartela de cores sao selecionados os tons de cor que serdo feitos através

de pigmentos para colorir o tecido e as bandeiras.
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Figura 80 — Repeticao do rapport e bandeiras.

5.2.2 Linha Papoula

A papoula é uma flor da familia papaveraceae, encontrada em grande quantidade
no hemisfério norte, sendo cultivada principalmente para ornamentacao e uso medicinal,
servindo como sedativo e aliviando sintomas como os de asma e espasmos.

Uma das caracteristicas visuais mais marcantes da papoula é o caule reto com muitas ra-

mificacOes, criando uma bela composicao com as pétalas, que podem ser vermelhas ou brancas.
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Deste modo a Linha Papoula se apresenta na colecdago com uma composicao de seu
caule e pétalas, formando entrelaces em uma complexa rede, com uma cartela de cor con-
trastante, combinando cores quentes e frias. A linha contempla duas estampas impressas

digitalmente, uma em linho e outra em forma de barrado em seda.

LINHA PAPOULA

Figura 81 — Painel Linha Papoula. Fonte: Google imagens (2013).

Desenhos de observacao. Material: grafite.

Figura 82 — Desenhos de observacao.

Colorizacao a mao livre. Material: 1apis de cor.

Figura 83 — Desenhos de observacao.
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» Desenvolvimento estampa 03: Chita de Papoula
O estilo selecionado para a contrucdo desta estampa foi o tratamento digital das flo-
res pintadas manualmente, utilizando um Unico desenho que contém vdrias faces da flor. O
rapport de tamanho 45x45 cm é construido com o entrelace das flores e do caule, formando
uma rede onde somente alguns elementos ganham preenchimento. O fundo é elaborado
com o mesmo desenho das pétalas como textura. Este desenho sera impresso em processo

digital em linho, e uma versao de fundo claro das bandeiras em seda pura.

Figura 85 — Construgao do rapport.

Figura 86 — Rapport final — 45x45cm.



71

Figura 87 — Repeticao do rapport e bandeiras.

» Desenvolvimento estampa 04: Barrado de Papoula
Nesta estampa o mesmo elemento da Chita de Papoula é usado para a contrucao de
um barrado. O rapport de tamanho 25x25 cm é construido horizontalmente preservando a
cartela de cores da estampa anterior, mantendo a transparéncia do fundo e destacando as

linhas que controem o desenho. Esta estampa sera impressa digitalmente no tecido de seda.
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Figura 88 — Construcéao do rapport.

Figura 89 — Rapport final - 25x25cm.

Figura 90 — Repeticao do rapport.
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5.2.3 Linha Lirio

Lirio € o nome dado a flor de lilium que pertence a familia liliaceae e tem origem nas
regides do Hemisfério Norte. Eles apresentam folhas grandes uniformemente distribuidas
ao longo da haste. As flores terminais, podem ser solitarias ou em grupos, dependendo da
variedade e sao muito perfumadas. O lirio sempre foi visto como o simbolo da pureza e é
uma das flores mais antigas do mundo, possuindo com grande variedade de espécies perfu-
madas e muito cultivadas como ornamentais.

Assim a Linha Lirio apresenta estampas delicadas com flores em tons de lilas e azul,
valorizadas por um contorno branco que compde toda a sutileza do desenho. A linha con-
templa duas estampas, um chitao impresso digitalmente em seda, uma chitinha somando o

digital com intervengdes de serigrafia em cetim.

re

LINHA LIRIO

Figura 91 — Painel Linha Lirio. Fonte: Google imagens (2013).

Desenhos de observacao. Material: grafite.

Figura 92 — Desenhos de observacao.



74

Colorizagcao a mao livre. Material: lapis de cor.

Figura 93 — Desenhos coloridos.

» Desenvolvimento estampa 05: Chitdo de Lirio

Para essa estampa foram desenhadas trés diferentes posicdes da flor, produzindo
um movimento de rotacao ao desenho. O fundo da estampa foi trabalhado com o mesmo
preenchimento das flores como textura e as diferencas de escala das flores torna o rapport

mais dinamico. Esta estampa serd impressa no processo digital em seda.

Figura 95 — Construcéo do rapport.
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Figura 97 — Repeticao do rapport e bandeiras.
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» Desenvolvimento estampa 06: Chitinha de Lirio
Para Chitinha de Lirio serao usados dois processos de impressao. O fundo da estampa
tem o desenho do rapport como textura trabalhada com a mesma cor de fundo impressa
digitalmente sobre o tecido. A segunda camada de cor sera feito com serigrafia manual com
quatro cores. Essa unido do digial e manual soma valor a estampa produzindo efeitos dife-

rentes de toque sobre o cetim.
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Figura 99 — Construcao do rapport.
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Figura 100 - Rapport final — 25x25cm.
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Finalizado o rapport o fundo foi separado pra a impressao digital.

Figura 101 - Impressao digital do fundo da estampa.

Na a segunda etapa o elemento flor 06 foi dividido em duas cores para a serigrafia.

Figura 102 - Adaptacdo do desenho para serigrafia e separacao de cores.

Para facilitar aimpressao o rapport foi refeito sendo repetido doze vezes para a grava-

¢ao das telas. O resultado final dos fotolitos impressos é apresentado nas imagens seguintes.
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Figura 103 - Fotolitos referentes as 4 cores da estampa.

Neste caso, assim como na Chita de Caléndula, também deve-se tem cuidado com a

continuidade da estampas, sendo necessarias algumas adaptagdes para resolver possiveis

problemas de encaixe.



”#ﬁﬁﬁﬁ%gﬁﬁﬁgjgﬁ ##%*
2% A

¢ j#,ﬁ
ﬁgﬁﬁgﬁﬁﬁﬁgﬁg% %j }}
i ﬁ:ﬁﬂ Vg‘f"ﬂ;# Y Lo,

. wﬁﬂﬁﬁﬁ-@
oY a’!};!'-!’:}u.’}!ﬁ-.vg
gxy !y:v #ﬁﬁﬁ ﬁéﬁ s_t'fj!? !'f—ﬁs
W }ﬂﬂ#gy#ﬁggﬁif
#ﬁﬂgﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁg\ﬁﬁz

iﬂi@
L %e
% 5 %
%e % |
g 4
L Ee
% %
%‘&
%‘t

s
)
DR

ek

%

K 12 e g %, e g 16, T K 2, %
g e B e e B e 5
%, %

b4

e 1% g K 1%, N 2% 1%,
%&%&&&%&%&&

1 X % 15, %

of

L% o
L

of

of

% %%

Sy S Ty e Ty
‘§#§?ﬁ’§ﬁ§§§§§§'
o o o o syl il
At Ly ooy

2N T Lt S L

2 5
P

%

%

%
&
%

Tk %

e
<%
e
%
g{,
L%(Q
QS{
X

)g(

%

Wi

%%
%
%

=4

e B e e e e L A A A e A L
% Se ek e
€% Y e 5 %

l\!&

e %

%

e %

%
L e
'&
1
1
%

(4

Figura 104 - Repeticdo do rapport e bandeiras.
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5.2.4 Linha Hibisco

O Hibisco da familia das Malvaceae, é uma flor com pétalas e folhas exuberantes.
Encontrada em maior quantidade nas regides tropicais e subtropicais o hibisco é a flor que
melhor ilustra o verao, e é muito encontrada em estampas de chita.

Suas folhas possuem uma cor verde com alto brilho, enquanto suas pétalas, que po-
dem chegar a medir doze centimetros, possuem cores e tonalidades muito intensas e vivas.
A variedade de cores das flores Hibisco compreende o laranja-brilhante, rosado e diversas
tonalidades do vermelho.

A Linha Hibisco fecha a colecdo com estampas de maior contraste apresentando as
pétalas e folhas da flor. A linha contempla duas estampas, um chitdo e uma chitinha, impres-

sas digitalmente em cetim de algodao.

LINHA HIBISCO

Figura 105 - Painel Linha Hibisco. Fonte: Google imagens (2013).

Desenhos de observacao. Material: grafite.
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Figura 106 — Desenhos de observacao.
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Colorizacao a mao livre. Material: 1apis de cor.

Figura 107 - Desenhos coloridos.

» Desenvolvimento estampa 07: Chita de Hibisco.
A estampa Chita de Hibisco utiliza um desenho Unico da flor rotacionando a forma
para montar o rapport. A estampa apresenta a flor nas cores quentes vermelho e amarelo em
alto contraste com o fundo azul escuro. Nas bandeiras sdo modificadas as cores dos fundos

de acordo com a cartela. Esta estampa sera impressa em cetim.

Figura 109 - Construcao do rapport.



Figura 111 - Repeticdo do rapport e bandeiras.
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» Desenvolvimento estampa 08: Chitinha de Hibisco
A estampa Chitinha de Hibisco complementa a estampa anterior utilizando a mesma
flor em menor escala. O rapport disponibiliza as flores em linhas horizontais, rotacionando e
espelhando o desenho. As bandeiras sao trabalhadas com as mesmas variagao de cor, todas

em cetim de algodao.
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Figura 112 - Construcao do rapport.

Figura 113 - Rapport final - 15x15cm.
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Capitulo 6

RESULTADOS E DISCUSSOES

Nesta secdo serdao expostos os resultados do processo criativo aplicados a superficie téxtil,
assim como o desenvolvimento da Estampa de Chita, colecao de moda criada com as estampas

deste projeto.

6.1 COLECAO DE ESTAMPAS

As estampas desenvolvidos foram impressas digitalmente e com serigrafia em teci-
dos naturais, sendo nesse processo somado ao desenho a textura e efeitos de cor e luz das
fibras. Todas as estampas, exceto o Barrado de Papoula possuem quatro variacdes de cores,

apresentadas em forma de bandeira de tamanho 25x25 cm.

Figura 115 - Protétipos: Colecao de estampas completa.
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Versao em Cambraia e Seda

Ve N m.

Figura 117 - Chita de Caléndula - Linha Caléndula - Cambraia de Algodao.
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Versao em Linho e Seda

Figura 118 — Chita de Papoula - Linha Papoula - Linho.

Figura 119 - Barrado de Papoula - Linha Papoula - Seda.
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Figura 121 - Chitinha de Lirio - Linha Lirio - Cetim de Algodao.
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Figura 123 - Chitinha de Hibisco - Linha Hibisco - Cetim de Algodao.
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6.2 COLECAO ESTAMPA DE CHITA

» A marca:
Capitu é uma marca ficticia desenvolvida para um trabalho anterior e servira como
apoio para o desenvolvimento da colecdao Estampa de Chita. Os conceitos da marca foram

criados de acordo com uma identificacao pessoal.

Figura 124 - Identidade visual Capitu com nome da colecéo.

» Conceitos da marca: A marca Capitu se apresenta no mercado da moda com uma pro-
posta diferenciada, com um estilo retro, revisita o antigo para lancar o novo. Com muita
personalidade, atitude e vontade de inovar, conectados a tudo o que esta acontecendo no
mundo, a Capitu atende aos desejos de mudanca. A cada cole¢do traz uma nova forma de
fazer moda pesquisando tendéncias, combinando e misturando conceitos.

A Capitu também é uma empresa preocupada com a sustentabilidade e a respon-
sabilidade social, e dentro destes conceitos traz para suas colecdes temas e materiais que
lancam a ideia de consciéncia ecoldgica, incentivando seus cliente a darem mais atencao
para estas questdes. Use muito mais que uma marca. Use uma marca que tem sua propria

identidade. Use Capitu.

Para essa colecao a marca ganhou versées com suas principais estampas. Estas ver-

soes irdo ilustrar as etiquetas e outros materiais graficos da colecao.

Figura 125 — Adaptagao da marca para a colecao Estampa de Chita.



20

» Criacao dos modelos:

Na criacdo dos modelos foi usado como base uma Unica posicdo e sobre ela foram
feitos todos os esbocos, desenhados em cima da pose criando alguns efeitos de sombra e
diferencas na espessura das linhas.

Depois de prontos todos os modelos foram digitalizados no programa Adobe Pho-
toshop, onde foram trabalhadas as estampas sobre os desenhos a grafite buscando mostrar
além da modelagem da roupa o comportamento e escala da estampa aplicada. Segundo
Morris (2007, p. 172) o Adobe Photoshop é um aplicativo “ideal para se obter efeitos suaves
e pictoricos e oferece muitos pontos de partida para a criacao da ilustracao de moda” Nele o

arquivo é construido por camadas possibilitando a criacao do desenho em areas especificas.

Figura 126 - Criacdo dos modelos.
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A colecao Estampa de Chita apresenta modelos leves para o verao, valorizando as
transparéncias e os godés, com pecas coloridas combinando dentro das cartelas de cores de
cada linha estampas e lisos.

A seguir serao apresentadas todas as pecas que compode a colecdo. Cada croqui
vem acompanhado com as estampas que serdo aplicadas ao modelo, os tecidos que serao
utilizados e um texto descritivo que expde as caracteristicas para melhor entendimento

das pecas.

6.2.1 Criacao dos modelos

» O modelo 01 é um vestido longo godé de cambraia
de algodao com um pala vazado nas costas. A saia é
transpassada formando uma fenda na frente a esquerda.

. Este modelo ¢é apresentado em trés estampas da Linha
Caléndula.

Figura 127 - Modelo 01.
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» O modelo 02 é composto por duas pecas. Um top
recorte princesa em cambraia e cetim e uma saia de seda
transpassada compondo o look. Este modelo é apresen-

‘tado nas Linhas Caléndula e Lirio.

Figura 128 - Modelo 02.

» O modelo 03 é um vestido curto de cambraia de
algodao com detalhe em tiras no busto Este modelo é
apresentado com estampas da Linha Caléndula.

Figura 128 - Modelo 03.
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» O modelo 04 é composto por uma blusa de corte
godé em cambraia e seda e uma saia curta em cambraia
e linho. Este modelo é apresentado nas Linhas Caléndu-

la e Papoula.

Figura 130 - Modelo 04.

» O modelo 05 mostra uma calca e uma blusa regata
lisa produzidas em linho e cambraia. Este modelo é apre-
sentado em trés estampas da Linha Papoula e duas da

Linha Caléndula.

Figura 131 - Modelo 05.
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» O modelo 06 é composto por trés pecas. Uma regata
curta, uma blusa em seda com a estampa de barrado e
uma saia dupla em linho e seda. Este modelo é apresen-
tado nas Linhas Papoula e Lirio.

Figura 132 - Modelo 06.

» O modelo 07 é um vestido longo godé de linho e
cambraia de algoddao com gola alta. Este modelo é apre-
sentado nas Linhas Papoula e Caléndula.

Figura 133 - Modelo 07.
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» O modelo 08 é um macacao tomara-que-caia pro-
duzido em linho e cetim. Este modelo é apresentado
em duas estampas da Linha Papoula e trés da Linha Hi-
bisco.

Figura 134 - Modelo 08.

» O modelo 09 compde uma saia longo em seda com
forro de cetim branco e uma camiseta lisa em cetim co-
lorido. Este modelo é apresentado com estampas da
Linha Lirio.

Figura 135 - Modelo 09.
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» Omodelo 10 uma cal¢a em seda forrada e linho com
uma tunica de seda valorizando a transparéncia. Este
modelo é apresentado em trés estampas da Linha Lirio e
duas da Linha Papoula.

Figura 136 - Modelo 10.
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» O modelo 11 é um conjunto de saia e blusa de ce-
tim, a saia com babados nas laterais estampada com
chitinhas. Este modelo é apresentado nas Linhas Lirio
e Hibisco.

Figura 137 - Modelo 11.
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» O modelo 12 é composto por um top estampado
de chitinhas em cetim e uma calca colorida de cetim.
Este modelo é apresentado nas Linhas Lirio e Hibisco.

Figura 138 - Modelo 12.

» O modelo 13 é um vestido de cetim longo tomara-
-que-caia com duas cores e frizado no busto. Este mode-
lo é apresentado com estampas da Linha Hibisco.

Figura 139 - Modelo 13.
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» O modelo 14 é um vestido curto de cetim com re-
cortes e saia godé na barra. Este modelo é apresentado
na Linha Hibisco.

Figura 140 - Modelo 14.
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» O modelo 15 é um conjuto de top e mini saia em
cetim. Este modelo é apresentado com estampas de
chitinha nas Linhas Hibisco e Lirio.

Figura 141 - Modelo 15.
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» O modelo 16 é composto por uma blusa regata e
uma calca de cetim estampados. Este modelo é apre-
sentado com estampas das Linhas Hibisco e Lirio.

Figura 142 - Modelo 16.

» Criacao do produto:
Para melhor avaliacdo dos resultados da pesquisa foram selecionados trés modelos
pra producao. A partir dos croquis foi feita a modelagem em tamanho 38. Em seguida com

os moldes prontos as pecas piloto foram cortadas no tecido e costuradas.

Facilita |

Ppremium |

Figura 143 - Producdo das pecas piloto.
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Figura 144 - Peca piloto 1 — Modelo 01.
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Figura 145 - Pecas pilotos 2 e 3 — Modelo 05 e 06.



CONSIDERACOES FINAIS

A moda é um dos simbolos da sociedade de consumo atual, e o estudo sobre esse
universo revelou que é necessario, sempre, a busca por inovagoes. O projeto monografico
presente teve como objetivo desenvolver uma colecdao de estampas buscando referencias
culturais e visuais nos tecidos de chita, criando um novo tipo de desenho floral e aplicando-
-0 em tecidos naturais nobres que serviram como foco para uma colecao de moda.

Durante a fase de pesquisas percebeu-se que as caracteristicas das chitas sofrem mo-
dificacdes dependendo do contexto social e cultural em que estao inseridas. Isso ficou claro
na pesquisa feita sobre sua historia, sua chegada ao Brasil e como ela é apresentada hoje
pelos estilistas, sendo resgatada como simbolo cultural de brasilidade.

Os estudos realizados sobre o design de superficie e os tecidos também ajudaram a
compreender conceitos e fazer as melhores escolhas de materiais e processos de impressao
para a estamparia.

Durante o processo criativo houve varias experimentacdes de formatos e materiais,
a partir de um referencial fotografico, levando em consideragdao o conceito de desenho e
pintura manual, e sobre esses desenhos foram feitos estudos até obter os resultados de-
sejados. Assim, o processo de geracao de alternativas foi sendo melhorado a medida que
eram realizadas. Pode-se dizer que a metodologia projetual criada para este projeto, com
base nas metodologias de Munari e Lobach, propondo que as etapas tedricas e criativas
do projeto sejam realizadas simultaneamente ajudou na assimilacdo e compreensao da
proposta e a busca pelo resultado pretendido.

Espera-se que todas as consideracdes feitas e resultados obtidos nesta pesquisa pos-
sam contribuir para futuros estudos, na darea de design para superficies téxteis, realizados no
curso de Especializacao em Design para Estamparia e afins. Pessoalmente, este projeto au-
mentou meu interesse pela area de superficie e moda, onde pretendo seguir meus estudos

e me tornar futuramente profissional.
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Acredita-se que os objetivos foram alcancados, uma vez que o trabalho resultou em
produtos com caracteristicas diferenciadas, identificando os tracos tipicos das chitas em um
desenho mais gestual e delicado, no qual foram aplicados todos os conhecimentos pessoais,

adquiridos ao longo do curso e pelo material pesquisado.
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