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A moda documenta o passado, mas também
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RESUMO

SOUZA, Matheus Miguel de. Azulejaria portuguesa: conexdes entre moda, design de
superficie e estamparia téxtil. 2019. 237 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias) — Escola de
Artes, Ciéncias e Humanidades, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2019. Versao

original.

Este estudo constitui uma dissertacdo de mestrado que tem como objetivo analisar a
Azulejaria Portuguesa e algumas de suas conexdes entre Moda, Design de Superficie e
Estamparia Téxtil, no que diz respeito a utilizacdo dos mais diversos tipos de matérias-primas
para 0 desenvolvimento de novos produtos. Especificamente, aborda a Estamparia Téxtil
enquanto importante setor da area de Design Téxtil diretamente relacionado ao Design de
Superficie. Assim, por meio do Design de Superficie, esta pesquisa apresenta a Azulejaria
Portuguesa como uma das principais fontes de inspiragdo e criatividade para o
desenvolvimento de novos produtos de Moda, utilizando os processos de Estamparia Téxtil. O
modelo de pesquisa é qualitativo, cujas principais técnicas de coleta de dados empregadas séo
revisdo da bibliografia, pesquisa em bancos de monografias e de imagens, acervo virtual de
museus, periodicos e registros em fotografias. A partir dos dados coletados, foi desenvolvida
uma colecdo de estampas com base na Azulejaria Portuguesa empregada na cidade de Séao
Luis do Maranhdo (seculos XVIII e XIX), a qual foi posteriormente aplicada em uma colecéo
capsula de Moda feminina desenvolvida pelo autor, cuja inspiracdo das formas e silhuetas €
proveniente de obras arquitetonicas dos artistas Oscar Niemeyer e Delfim Amorim. A colecéo
de estampas e a colecdo das pecas apresentadas tém como objetivo destacar as relacGes
encontradas entre a Azulejaria Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil, de
modo a reforcar, por meio de diferentes processos criativos, a ideia de resgate artistico e
historico-cultural da Azulejaria Portuguesa pela Estamparia Téxtil, no que se refere ao

desenvolvimento de novos produtos de Moda.

Palavras-chave: Azulejaria portuguesa. Design de superficie. Estamparia téxtil. Moda.



ABSTRACT

SOUZA, Matheus Miguel de. Portuguese tile: connections among fashion, surface design,
and textile printing. 2019. 237 p. Dissertation (Master of Science) — School of Arts, Science,
and Humanities, University of Sdo Paulo, So Paulo, 2019. Type version.

This study represents a master dissertation which aims to analyze the Portuguese Tiles and
some of their connections among Fashion, Surface Design and Textile Printing in respect of
the use of various types of raw materials for new products development. Specifically, it deals
with Textile Printing as one of the essential sectors regarding Textile Design related to
Surface Design. Thus, through Surface Design, this research shows the Portuguese Tile as one
of the primary sources of inspiration and creativity concerning the development of new
Fashion products through the Textile Printing sector. The research model is qualitative, and
its essential techniques of data collection are bibliography review, research in monograph,
images, virtual museum collections, journals, and photographies. With this data compilation,
a collection of textile prints was developed based on the Portuguese Tile used in the city of
S@o Luis do Maranhdo in the Eighteenth and Nineteenth Centuries. A women’s fashion
capsule collection produced by the author applied these textile prints, which shape and
contours come from the architectural works of the artists Oscar Niemeyer and Delfim
Amorim. This collection and the garments propose to highlight the relations found among
Portuguese Tile, the Surface Design, and the Textile Printing. By different creative process, it
purposes to endorse the idea of the artistic and historical-cultural recover of the Portuguese

Tile by Textile Printing, considering the development of new Fashion products.

Keywords: Portuguese tile. Surface design. Textile printing. Fashion.
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1 INTRODUCAO

O Design de Superficie, diretamente relacionado ao desenvolvimento de novos
produtos e a diferentes materiais e substratos, encontra-se numa fase de grande expansao no
pais, tendo em vista a sua consolidacdo enquanto area de pesquisa, desenvolvimento de
projetos e processos criativos no campo do Design! (MALDONADO?, 1991 apud BONFIM,
1998, p. 10). Isso se deve ao fato da concepgdo abrangente que o termo superficie adquiriu na
contemporaneidade, tornando-se passivel das mais diversas aplicacdes e interferéncias pelo
homem para o desenvolvimento e inser¢do de novos produtos em diferentes setores atrelados
direta ou indiretamente ao Design de Superficie, como é o caso do Design Téxtil e de
Estamparia. A definigdo de superficie é fornecida por Ruthschilling (2008, p. 24):

As superficies sdo objetos ou parte dos objetos em que o comprimento e a largura
sdo medidas significantemente superiores a espessura, apresentando resisténcia
fisica suficiente para lhes conferir existéncia. A partir dessa nogdo, entende-se a
superficie como um elemento passivel de ser projetado. Alia-se a isso, muitas vezes,
seu carater autdbnomo em relacdo ao resto do objeto, o que configura o design
especificamente desenvolvido para essas superficies como uma nova especialidade.

No que concerne as suas diferentes areas de aplicacdo, o Design de Superficie
encontra na cerdmica® um representante impar para as mais variadas formas de
desenvolvimento de novos produtos no setor. Assim, € nesse sentido que se pode inserir a
Azulejaria Portuguesa enquanto ramo de pesquisa, aplicacdo e desenvolvimento crescente no
Design de Superficie com relagédo a sua aplicabilidade ceramica.

Heranca cultural portuguesa, o azulejo foi inserido no Brasil logo no inicio da
colonizacdo do pais e desenvolvido, ao que tudo indica, inicialmente na cultura arabe.
Posteriormente, foi arraigado e desenvolvido ndo somente em Portugal, mas em diversos

paises da Europa como Espanha, Italia e Holanda, conforme apontam pesquisas historicas.

1 O desenho industrial (ou design) é uma atividade projetual que consiste em determinar as propriedades formais
dos objetos produzidos industrialmente. Por propriedades formais ndo se entende apenas as caracteristicas
exteriores, sendo, sobretudo, as relagdes funcionais e estruturais que fazem com que um produto tenha uma
unidade coerente do ponto de vista, tanto do produtor, como do consumidor (MALDONADO, apud BOMFIM,
1998, p. 10).

2 MALDONADO, Tomas. Design industrial. Lisboa: Edicdes 70, 1991

® A ceramica é uma mistura de argila com outras matérias-primas inorganicas. A denominagdo “cerimica” é
originada da palavra keramus, nome de um bairro de Atenas, um dos primeiros lugares a utilizar a ceramica com
fim utilitario. Os indicios mostram que a cerdmica, como material utilitario, surgiu no Japao aproximadamente
entre 26.000 e 5.000 a.C.; a habilidade da manufatura das pecas deixou o pais e se espalhou pela Europa e Asia
(SILVEIRA, 2008, p. 92).
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E possivel afirmar, assim, que o azulejo tem se tornado um vasto campo de estudo,
aplicacdo e desenvolvimento no setor de cerdmica, vinculado diretamente ao Design de
Superficie na contemporaneidade. Soma-se, a isso, o fato de renomados artistas nacionais
terem utilizado essa matéria-prima como base para a producdo de grandes obras no Brasil.
Como exemplo, tomam-se artistas como Athos Bulcéo e Oscar Niemeyer, que enxergaram no
azulejo um potencial estilistico-criativo e uma rica e importante fonte de criacdo para o
desenvolvimento dos mais variados trabalhos dentro do setor de arquitetura e urbanismo
nacional.

Ndo somente a Azulejaria, mas também diversos outros setores encontram-se
intrinsicamente relacionados ao Design de Superficie, no que concerne as suas mais variadas
formas de aplicacéo e desenvolvimento, como é o caso do Design Téxtil, que se encontra, por
sua vez, intimamente relacionado a area de Estamparia, enquanto processo de beneficiamento
e embelezamento dos mais variados tecidos. O setor de Estamparia, em si, tem se tornado
cada vez mais crescente devido ao aprimoramento das mais variadas técnicas no mercado
industrial, especialmente no que se refere ao desenvolvimento da Estamparia digital na
contemporaneidade.

Relacionado ao Design de Moda, o Design Teéxtil assume, enquanto setor
estritamente vinculado ao Design de Superficie, importante destaque na producdo e
desenvolvimento de novos produtos relacionados ao téxtil e a Moda, que opor sua vez estdo
atrelados diretamente ao setor de Estamparia. Assim, o setor de Estamparia se desenvolve em
paralelo ao Design Téxtil e de Superficie, como importante campo para novas aplicabilidades
e potencialidades no setor de Moda e decoracéo.

Com caracteristicas impares atreladas ao desenvolvimento de novos produtos,
especificamente no setor de Moda, o Design Téxtil e de Estamparia utilizam-se das mais
diversas fontes criativas como inspiracio na contemporaneidade. E através disso que se
observa um movimento de convergéncia com Azulejaria Portuguesa enquanto fonte criativa
para 0s mais diversos trabalhos diretamente relacionados a area de Moda, por intermédio dos
mais diversos estilistas e designers contemporaneos.

E por meio da Estamparia que a Azulejaria Portuguesa passa a ganhar forma e
adquire papel de destaque em diferentes trabalhos criativos ligados a Moda, com seu estilo
inconfundivel e o Design primoroso de suas formas e cores na indumentaria. Nesse sentido,
torna-se importante realcar o forte papel comunicacional que a Moda assume, direta ou

indiretamente, por intermédio ndo somente de suas formas, cores e volumes, mas sobretudo
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pelas imagens que carrega através de suas estampas, sendo estas produtos diretos do Design
Teéxtil e de Estamparia enquanto Design de Superficie.

Assim, quando aplicado e trabalhado no desenvolvimento de novos produtos de
Moda, o Design de Estamparia assume um lugar de consideravel destaque na
contemporaneidade em relacdo a representatividade, a ressignificacdo e a traducao de valores
estetico-culturais e historicos. Logo, € por intermédio da Estamparia que a Moda surge como
significativo palco de atuacdo, aplicacdo e desenvolvimento do Design Téxtil, no que diz
respeito a traducdo de uma linguagem estética especifica, tendo muitas vezes como base as
mais diversas fontes de inspiracdo, como é o caso da Azulejaria, importante objeto de estudo e
analise do Design Ceramico e de Superficie.

Observa-se, nesse sentido, como o Design de Superficie, além de se relacionar direta
ou indiretamente a diferentes areas e ser passivel de aplica¢cbes nos mais variados substratos,
também se encontra relacionado aos mais diversos processos criativos. Dessa maneira, é
possivel afirmar que ele esta diretamente relacionado a producéo de valores estéticos, além de
agregar funcionalidade por meio de um design inovador, o qual carrega consigo atribuicées
historico-culturais e traducdo de valores especificos, considerando-se uma determinada

cultura ou objeto de estudo.

1.1 DEFINICAO DO PROBLEMA DE PESQUISA

Diretamente relacionado aos mais diversos materiais, 0 Design de Superficie
encontra-se atrelado ao desenvolvimento de novos produtos na contemporaneidade, no que
diz respeito a setores como Moda, Design, Design de Interiores, arquitetura, decoracao, téxtil
etc.

E na ceramica, principalmente, que o Design de Superficie encontra um leque
variado de atuacdo e desenvolvimento de novos produtos, como € o caso da Azulejaria.
Assim, o azulejo vem sendo bem utilizado por varios artistas nacionais, como € o caso do
arquiteto Oscar Niemeyer, do artista Athos Bulcdo e de designers como Renata Rubim e
Marcelo Rosenbaum, dentre outros, que o utilizaram como matéria-prima em suas mais
variadas criagdes.

Para além da Azulejaria, outro setor intimamente associado ao Design de Superficie
é 0 Design Téxtil. E sobretudo por intermédio da Estamparia que o Design de Superficie
encontra-se diretamente relacionado & producdo e ao desenvolvimento dos mais variados

produtos de téxtil e Moda na contemporaneidade.
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Pela Estamparia, especificamente, a Moda assume papel comunicacional e de
traducéo de valores estético-culturais, atrelado aos mais variados produtos no mercado atual.
No setor de Estamparia, as fontes de inspiracdo para criacdo e desenvolvimento de novos
produtos sdo vastas. Assim, a Moda surge como consideravel vetor que procura, através do
Design Téxtil e de Superficie, promover uma comunicacdo nao verbal que alie estética,
cultura, histéria e memaoria no desenvolvimento de novos produtos.

Para a realizacdo desta pesquisa, parte-se da seguinte pergunta fundamental: quais as
possibilidades criativas, estéticas, materiais e funcionais existentes e convergentes com a
Azulejaria Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade,

no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda?

1.1.1 Subproblemas

A questdo fundamental da pesquisa pode ser dividida nos seguintes subproblemas:

a) quais as relagdes existentes e convergentes com a Azulejaria Portuguesa, o Design
de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade, no que diz respeito ao
desenvolvimento de novos produtos de Moda?

b) quais as possibilidades criativas existentes e convergentes com a Azulejaria
Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade,
no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda?

C) quais as possibilidades estéticas existentes e convergentes com a Azulejaria
Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade,
no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda?

d) quais as possibilidades materiais existentes e convergentes com a Azulejaria
Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade,
no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda?

e) quais as possibilidades funcionais existentes e convergentes com a Azulejaria
Portuguesa, o Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade,
no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda?

d) é possivel afirmar que, através da Moda, especificamente do setor de Estamparia
Téxtil enquanto Design de Superficie aplicado a criacdo e desenvolvimento de
novos produtos, exista a possibilidade de uma valorizacdo estético-cultural e de

uma ressignificacdo historica da Azulejaria Portuguesa na contemporaneidade?
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1.2 OBJETIVOS

1.2.1 Objetivo Geral

Esta pesquisa tem como objetivo geral identificar e analisar os aspectos criativos,

estéticos, materiais e funcionais da Azulejaria Portuguesa, do Design de Superficie e da

Estamparia Téxtil na contemporaneidade, no que diz respeito ao desenvolvimento de novos

produtos de Moda.

1.2.2 Objetivo Especifico

Os objetivos especificos desta pesquisa séo:

a)

b)

identificar e analisar os aspectos artisticos e culturais da Azulejaria Portuguesa no
Brasil por meio de levantamento historico e suas relacbes com o Design de
Superficie na contemporaneidade;

identificar e analisar as relacfes existentes entre a Azulejaria Portuguesa e o0 setor
de Estamparia Téxtil enquanto Design de Superficie, no que se refere ao
desenvolvimento de novos produtos;

identificar e analisar produtos, aplicabilidades e criadores no que tange ao Design
de Superficie no Brasil;

identificar e analisar a promocéo de valores estéticos e o resgate histérico-cultural
da Azulejaria Portuguesa enquanto fonte de inspiracdo e criatividade, no que diz
respeito ao desenvolvimento de novos produtos de Moda;

identificar e analisar a promocéo de valores estéticos e o resgate histérico-cultural
da Azulejaria Portuguesa enquanto fonte de inspiracdo e criatividade quanto a
criacdo e desenvolvimento de uma colecdo de vestuario e de estampas, de modo a
evidenciar as relaces existentes entre a Azulejaria, o Design de Estamparia e a
Moda.
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1.3 JUSTIFICATIVA

Partindo-se da escassez de dados e referenciais bibliograficos contemporaneos, o
presente estudo contribui para uma anélise histérica da Azulejaria Portuguesa e seu posterior
desenvolvimento no Brasil, proporcionando subsidios para a identificagdo e analise das
possiveis relacdes entre Azulejaria, Design de Superficie e o desenvolvimento de novos
produtos de Moda.

Por meio da Estamparia téxtil, esta pesquisa evidencia a Moda como principal
veiculo de comunicacdo ndo verbal de conceitos estéticos, artisticos, historicos e
socioculturais, no que concerne a Azulejaria Portuguesa como fonte de inspiragdo e
criatividade para o desenvolvimento de novos produtos. Assim, visa reforcar o aspecto
criativo da Moda enquanto area de conhecimento teorico-pratico e que proporciona a inter-
relacdo de diferentes setores com relacdo a traducdo de valores, significados e resgate
historico-cultural por meio da indumentaria.

Ademais, 0 presente estudo contribui para o enriquecimento do processo criativo na
Moda, uma vez que encontra na Azulejaria Portuguesa subsidios para o desenvolvimento
pratico de uma colecdo de vestuario e de estampas, de maneira a ressaltar as inter-relacées
identificadas entre Azulejaria, Design de Estamparia e Moda. O desenvolvimento criativo, a
producdo de formas e volumes e a aplicacdo de estampas previamente desenvolvidas com
foco na Azulejaria Portuguesa possibilitam a analise pratica e efetiva da Moda enquanto area
de conhecimento que perpetua a cultura e ressignifica a tradicdo do passado histérico por

meio da roupa e dos tecidos.

1.4 METODOLOGIA

Esta pesquisa é de carater qualitativo, portanto, assume uma abordagem exploratéria
e investigativa que visa examinar dados acerca da Azulejaria Portuguesa e do Design de
Superficie no Brasil, além de suas possiveis relacdes com a Moda por intermédio da
Estamparia Téxtil e o desenvolvimento de novos produtos na area.

A pesquisa qualitativa, segundo Patton (2002) € a maneira de se granjear
informacdes detalhadas de fen6menos e comportamentos em que se obtém dados com maior
riqueza de detalhes e profundidade.

A metodologia assume um lugar de destaque no que diz respeito ao desenvolvimento

de novos produtos, de acordo com Moraes (2010, p. 18). Segundo o autor:
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O fato de colocar no centro do debate questdes como a organizagdo do projeto, 0s
limites, os vinculos e as condicionantes projetuais fez com que a metodologia
obtivesse papel de protagonismo no desenvolvimento de novos produtos. Afinal, o
ponto de partida no &mbito projetual se inicia mesmo com a individualizagido do
denominado problem finding (definindo o problema), passando a seguir ao oportuno
problem setting (conhecendo o problema), antes de chegar ao problem solving
(resolvendo o problema).

No que diz respeito ao desenvolvimento de um projeto, Munari* (1981, p. 18 apud
MORAES, 2010, p. 18) afirma:

O método projetual para o design ndo é algo absoluto e definitivo; é algo
modificavel quando se encontram outros valores objetivos que melhorem o
processo. E esse fato ligado a criatividade do projetista que, ao aplicar o método,
pode descobrir qualquer aspecto para melhora-lo.

Com relagdo a metodologia aplicada ao desenvolvimento de um projeto, frente a um

cenario contemporaneo globalizado, Moraes (2010, p. 18-19) também afirma:

Mas a crise da metodologia projetual em pratica se inicia ndo porque o método deixa
de ter importéncia para o projeto no mundo contemporéaneo, fluido e globalizado,
mas, ao contrario, pelo fato de que suas linhas guias se tornaram insuficientes para a
gestdo do projeto dentro do cenério de complexidade estabelecido. 1sso acontece em
varios ambitos do conhecimento onde exista uma abordagem de cunho projetual,
abrangendo do design gréafico ao design gréafico ao design de produto, da arquitetura
ao urbanismo. Por outro lado, as formas e os modos de producdo tornam-se cada vez
mais hibridos e transversais, fazendo com que a metodologia tenha de deixar de
exercer um papel especifico e pontual, dentro da esfera do projeto, passando a uma
relacdo mais flexivel e adaptavel de visdo mais circunscrita e holistica dentro da
cultura do projeto.

Dessa maneira, a pesquisa teorica foi a principal fonte de dados e informacGes a
partir do levantamento bibliografico acerca da Azulejaria Portuguesa e do Design de
Superficie no Brasil. Foram realizadas pesquisas em periddicos, revistas especializadas,
dissertacdes e livros, além de sites especificos na internet que apresentam reflexdes
pertinentes ao assunto abordado nesta dissertacéo.

Além dos referenciais teoricos, executou-se também o desenvolvimento pratico de
uma colecdo de Moda e estampas que contribuissem para a identificacdo e analise das
relacOes existentes entre Azulejaria Portuguesa, Design de Superficie e Moda, colaborando de
maneira significativa para reforcar e embasar o escopo principal desta pesquisa: a promogao
de valores estéticos e de resgate historico-cultural da Azulejaria Portuguesa por meio da

Estamparia Téxtil, tendo como veiculos de transmissdo a indumentaria e a Moda.

4 MUNARI, Bruno. Da cosa nasce cosa. Bari: Ed. Laterza, 1981.
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1.4.1 Classificacdo da Pesquisa

O modelo de pesquisa adotado para esta dissertacdo de mestrado é o qualitativo, no
qual o autor realiza analise a partir da observacdo. Trata-se, assim, de um modelo dialético-
indutivo, ou seja, que induz a formacao de hipdteses a partir da observacao dos fatos ao invés
de partir delas. A modalidade do estudo, considerada como um subgrupo do método
qualitativo, é a historica, partindo-se de indagacdes exploratorias.

Quanto a natureza da pesquisa, a mesma € de carater tedrico-pratico, uma vez que
consiste numa extensa analise tedrica de dados acerca da Azulejaria Portuguesa e do Design
de Superficie no Brasil, além de suas relacbes com o Design Téxtil e de Estamparia na Moda.
Por fim, o desenvolvimento préatico de uma colecdo de Moda e estampas que visam reforcar
0s resultados obtidos e as hipoteses anteriormente formuladas em relacdo a promocao de
valores estéticos e de resgate historico-cultural da Azulejaria Portuguesa, por meio da

Estamparia Téxtil e da indumentéria e a da Moda como veiculos comunicacionais.

1.4.2 Desenvolvimento de Colecéo

Utilizando os dados coletados a partir do referencial teorico-bibliografico e de
imagens selecionadas, foi desenvolvida uma colecdo capsula de Moda feminina juntamente
com uma colecdo de estampas com base na Azulejaria Portuguesa. Foram selecionadas
imagens dos azulejos de Sdo Luis do Maranhdo como fonte de inspiracdo criativa para o
desenvolvimento da colecdo das estampas. As formas e silhuetas da colecdo de Moda tiveram
sua inspiracdo criativa em obras dos arquitetos Oscar Niemeyer e Delfim Amorim, como
meio de traduzir um conceito minimalista e ludico ao produto final.

E apresentada, nesta dissertacéo, todos os desenhos que compdem a colecdo capsula
de Moda desenvolvida pelo autor, bem como as estampas que fazem parte da colecéo.
Também sdo apresentados os resultados de producéo e confeccao de duas diferentes pecas que
compdem a colecdo desenvolvida, como forma de produzir um acervo fisico e garantir o
maximo aproveitamento dos resultados referentes ao aspecto pratico-funcional desta pesquisa
de mestrado. As fichas técnicas dos produtos confeccionados constam nos apéndices deste

trabalho.
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1.4.3 Resultados Obtidos

A presente dissertagdo resultou num panorama abrangente com relacdo ao
levantamento historico da Azulejaria Portuguesa, além da catalogacdo e do levantamento de
dados acerca do Design de Superficie e seu desenvolvimento no Brasil. Além disso, foram
obtidos resultados satisfatérios concernentes as inter-relagcdes encontradas entre a Azulejaria e
0 Design de Superficie no Brasil, considerando o desenvolvimento de novos produtos no
campo do design, da arquitetura, do design de interiores e decoragéo.

O levantamento de dados acerca do Design Téxtil também garantiu importantes
resultados para o setor de Estamparia que, particularmente através da Moda, encontra um
campo vasto de atuacdo para a promocado de valores estéticos e artisticos, além de
proporcionar o resgate historico-cultural da Azulejaria Portuguesa no que se refere ao
desenvolvimento de novos produtos no setor téxtil e de vestuario contemporaneo.

Ademais, a catalogacdo de produtos e produtores no campo do Design de Superficie
no Brasil contribuiu para ressaltar a importancia da area no que diz respeito as inter-relacées
do setor mantidas com os mais diferentes materiais e substratos no desenvolvimento de novos
produtos.

Por fim, o desenvolvimento pratico de uma cole¢do cépsula de Moda feminina,
juntamente com uma colecdo de estampas com base na Azulejaria Portuguesa, foi de grande
importancia para enfatizar o carater comunicativo e de valorizacdo artistica e histérica da
Azulejaria por meio da Moda, levando-se em conta o desenvolvimento de novos produtos no

setor téxtil e de vestuario.

1.5 ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Esta dissertacdo encontra-se dividida em oito capitulos principais, cada um deles
com sua contribuicdo individual no tocante a sua tematica central. No primeiro capitulo €
apresentada a introducdo. Posteriormente, no segundo capitulo, apresenta-se uma pesquisa de
cunho histérico e bibliografico referente a Azulejaria, suas origens e definicdo do termo
azulejo, suas aplicacbes e desenvolvimento, tanto em Portugal quanto no Brasil. Ainda neste
capitulo, procurou-se mostrar como a Azulejaria se tornou suporte artistico na arquitetura
moderna brasileira com o trabalho de artistas como Portinari, Oscar Niemeyer e Athos Bulcédo

na contemporaneidade.
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No terceiro capitulo, procurou-se definir o conceito de Design de Superficie, sua
origem e suas mais variadas formas de aplicacOes e desenvolvimento a partir de diferentes
materiais. Também se estabeleceu relacBes diretas entre o Design de Superficie e outros
campos de aplicagdo, como novas tecnologias ligadas ao setor, aplicabilidades ceramicas,
aplicacdes no setor de arquitetura e design de interiores, além das relagdes existentes entre o
Design de Superficie e o Design Téxtil por intermédio da Estamparia e suas novas tecnologias
no setor.

O quarto capitulo diz respeito ao Design Téxtil, especificamente o levantamento
bibliogréafico e de dados historicos relacionados as principais fibras naturais como o algodao,
a &, o linho e a seda. Além disso, este capitulo destaca outros principais tipos de fibras e fios
téxteis hoje encontrados no mercado e suas aplicacbes, além dos principais tipos de
ligamentos téxteis obtidos a partir do entrelagamento de fios e fibras na inddstria.

No quinto capitulo sdo apresentados alguns dos principais tipos e processos de
tingimento téxtil a base de corantes naturais e sintéticos. Neste capitulo, a Estamparia téxtil
foi analisada como uma das principais areas de atuacdo e desenvolvimento do Design Téxtil
relacionado ao Design de Superficie no Brasil. Assim, procurou-se evidenciar brevemente o
histérico da Estamparia téxtil e suas origens ao redor do mundo. Posteriormente, novas
tecnologias sdo apresentadas atraves do setor de Estamparia atrelado ao Design Téxtil, além
de evidenciar a criatividade e a inspiracdo em processos criativos associados diretamente ao
Design de Superficie aplicado a Moda. Por fim, sdo apresentados alguns dos principais
métodos e processos de Estamparia encontrados hoje no mercado, especialmente a Estamparia
digital. Aqui também se apresenta alguns dos mais importantes motivos e padrdes de
estampagem hoje utilizados no mercado se define dois principais conceitos-chave
relacionados ao setor: médulo e rapport.

O sexto capitulo estabelece uma relacdo direta entre o desenvolvimento de novos
produtos e produtores ligados, direta ou indiretamente, ao setor de Design de Superficie no
Brasil. Aqui se procurou estabelecer vinculos entre alguns dos principais nomes relacionados
a producdo de objetos atrelados ao design aplicado em diferentes areas como decoracéo,
Moda, arquitetura, design de interiores e ceramica e a Tok&Stok, uma das principais
empresas que investe em design de produto em diferentes nichos do mercado nacional atual.

No seétimo capitulo, sdo apresentadas algumas relacbes diretas da utilizacdo da
Azulejaria Portuguesa enquanto fonte de pesquisa e inspira¢cdo no desenvolvimento de novos

produtos aplicados a Moda e ao vestuario. Assim se estabelece um vinculo entre Moda e
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comunicacdo por meio da Estamparia enquanto Design de Superficie aplicado, tendo como
referencial criativo e estético a Azulejaria Portuguesa na qualidade de Design Ceramico.

Por fim, o oitavo capitulo traz o processo criativo estabelecido no desenvolvimento
de uma cole¢do capsula de Moda feminina e uma colecdo de estampas com base na Azulejaria
Portuguesa. Sao apresentados aqui os resultados obtidos no desenvolvimento de produtos de
Moda que, por intermédio da Estamparia téxtil e do Design de superficie, cumprem a funcéo
de estabelecer relagBes artistico-culturais e promover o resgate histérico da Azulejaria

Portuguesa por meio do vestuario.
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2 0 AZULEJO

2.1 HISTORICO E ORIGENS

Azulejo refere-se ao ladrilho cerdmico de superficie regular, quadrada ou poligonal
com uma das faces decorada com esmaltes, destinado, por multiplicacdo, a ornamentar
superficies parietais ou pavimentares (SOUZA, 2013). A palavra deriva do éarabe, az-zullaiju,
que significa pedra lisa ou pedra polida. Alguns etimologistas também vinculam o vocabulo
azulejo ao persa lazaward ou mesmo lapis-lazuli ou, ainda, a zallaja, que quer dizer liso ou
escorregadio.

E importante salientar, que anterior & sua utilizagdo na Peninsula Ibérica,
especialmente em Portugal, o azulejo ja havia sido utilizado em larga escala por diversas
civilizagbes, sobretudo pelos arabes. Vestigios arqueolégicos acusam sua utilizagdo em
regibes como o Egito e a Mesopotamia, 0 que demonstra que o azulejo se apresentava como
objeto decorativo e de ornamentacéo artistica muito antes do que se conhece hoje em paises

como Portugal e Espanha. Morais (1988, p. 126) explica que
Algo parecido com azulejos foi encontrado por arquedlogos nos zigurates,
pirdmides, templos e palacios egipcios ou da Mesopotdmia, cujas paredes eram
recobertas com baixos-relevos, pinturas e tijolos vidrados. Também os assirios e
neobabil6nicos tinham o habito de recobrir as paredes de seus palacios e templos
com placas de barro colorido e esmaltado
Dessa maneira, observa-se que o emprego do azulejo, como forma de revestimento
ceramico em paredes, chdo e mesmo abdbodas de igrejas e templos, remonta desde a cultura
muculmana, penetrando posteriormente em larga escala na Peninsula Ibérica. Salienta-se que
a utilizacdo do azulejo, enquanto revestimento ceramico, sempre esteve relacionada ao
embelezamento e ornamentacdo de espagos onde fora aplicado, além da necessidade de

colorir e alegrar, conforme discorre Alcantara (1997, p. 11):
A aplicacdo de ceramica a arquitetura tem suas raizes nas civiliza¢des do Oriente
Proximo. Nasce da necessidade de alegrar, com uma nota de policromia, as extensas
e mondtonas fachadas de tijolo cru dos enormes paldcios e templos assirios-
caldaicos e persas.
Foi no século XIX, por intermédio de campanhas de escavacdes arqueoldgicas
conduzidas por grandes nagdes da Europa e da América, que o mundo tomou conhecimento
do grandioso e vasto conjunto ceramico da Avenida Processional da Babildnia (Figura 1),

datado do século VII a.C.. Com seu inicio na Porta de Ishtar, a avenida é decorada em sua
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extensdo com ledes de ceramica vidrada, mostrando touros e dragdes alados, representados

em baixo-relevo, vidrados de amarelo, de tons melados e brancos.

Figura 1 — Portdes de Ishtar, Avenida da Babilonia.

=1

Além disso, também no século XIX, e no que concerne a catalogacdo de
revestimentos ceramicos, tem-se a divulgacdo e apresentacdo, por intermedio de museus, de
colecBes ceramicas das ditas civilizagdes classicas. Destaca-se, aqui, a ceramica arquiteténica
do legado etrusco, povo que substituiu, em suas esculturas e baixos-relevos, os vidrados
brilhantes por engobes avermelhados, cinzentos e negros, heranca da tradi¢do grega.

Tais contribuicbes, além do conhecimento urbanistico das cidades martires de
Pompéia e Herculano, fomentaram o gosto da aplicacdo da cerdmica a arquitetura, que
acompanhou outros revivalismos caracteristicos da arquitetura europeia no século XIX
(ALCANTARA, 1997). N3o tendo participado das escavacdes do Oriente Proximo, Portugal
teve pouco ou quase nenhum acesso a esses resultados.

A grande difusdo da ceramica como revestimento oitocentista chegou indiretamente
a Peninsula Ibérica, especialmente por Sevilha, onde, a partir dai, desenvolveu-se largamente
em diferentes paises, sobretudo em Portugal, assumindo caracteristicas impares e peculiares
no ambito da utilizacdo dos azulejos enquanto revestimento ceramico.

De acordo com Alcantara (1997, p. 12),

O gosto portugués da aplicacdo ceramica a arquitetura, que se traduziu no
revestimento total de numerosas fachadas dos prédios dos centros urbanos com
azulejos, criando verdadeiras casas de louca, tem um desenvolvimento préprio,
original, e mergulha as suas origens numa tradicdo alicercada, desde o século XVI,
em raizes mugulmanas, elas proprias herdeiras das longinquas tradigdes orientais,
assirias, persas, egipcias, e até chinesas, que a sébia Europa descobria e que o
mundo &rabe tinha assimilado desde o século IX.
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2.2 O DESENVOLVIMENTO DA AZULEJARIA EM PORTUGAL

A utilizagdo do azulejo como revestimento ceramico é comum em diversos paises
como Espanha, Holanda, Italia, Marrocos, Turquia e Ird. Entretanto, é especificamente em
Portugal que o azulejo adquire tamanha notoriedade em razdo do periodo de cinco séculos de
sua utilizacdo. Além do modo de aplicagdo do azulejo como elemento estruturador de
arquiteturas, por intermédio de grandes revestimentos de diferentes espagos internos e
externos, ao longo dos séculos o azulejo foi usado como suporte de renovacdo do gosto e
registro do imaginario pessoal.

Foi através de Sevilha que o azulejo se instaurou em Portugal, sendo que 0s mais
antigos azulejos sevilhanos ainda se encontram no Palécio de Sintra (Figura 2), construcdo
notéria de D. Manuel no periodo de 1503. Inicialmente, o emprego dos azulejos em Portugal
objetivou o embelezamento urbanistico. Lisboa foi uma das primeiras cidades a se estabelecer
como um dos principais polos ceramistas a partir da segunda metade do século XVI, como
elucida Souza (2013, p.12) abaixo:

A primeira fungdo do azulejo em Portugal foi decorativa, com o uso de pegas de
origem hispano-arabes, importadas de Sevilha desde 1503. Algumas décadas depois,
ceramistas flamengos se estabeleceram em Lisboa e na segunda metade do século
XVI deram inicio a azulejaria nacional.

Figura 2 — Azulejos do interior do Palacio Nacional de Sintra, Portugal.

Fonte: Parques de Sintra (éOOO).

Dos diversos paises europeus a receber a influéncia arabe dos azulejos em fachadas e

como revestimento ceramico, o0 caso mais notério é Portugal, pois em nenhum outro pais da



35

Europa “o azulejo conheceu tanto desenvolvimento, quer quanto a forma, quer quanto a
fungdo, numa utilizagdo primordialmente arquitetbnica e sempre mais que meramente
decorativa” (MECO, 1985, p. 5).

Portugal soube utilizar bem o azulejo e ndo fez dele apenas um material de
revestimento e de decoracgdo; antes utilizou o azulejo pela sua realidade de expressdo e de
revestimento, vindo a se antepor a uma estrutura de parede que, nesse sentido, foi aplicado
como representacdo simbolica, completamente integrada a arquitetura do pais.

E ao final do século XV que comeca a chegar ao porto de Lisboa o azulejo mudéjar
(Figura 3) em grandes quantidades, cujo destino foi a aplicagdo como revestimento da
arquitetura nacional portuguesa. Inicialmente chegaram os de estilo alicatados andaluzes,
rapidamente substituidos pela producéo de Sevilha que, durante a primeira metade do século
XVI, introduziu nos mercados cargas de Azulejaria mudéjar de corda seca ou de aresta. Os

azulejos de mudejar eram fabricados nas oficinas de Triana, por artifices de origem mourisca.

Figura 3 — Azulejo Mudéjar presente no exterior do Palécio Nacional de Sintra.

Fonte: Parques de Sintra 000). T

De inicio, a utilizacdo dos azulejos em Portugal ndo se restringia apenas as
construcdes de palacios reais; era igualmente consumido por igrejas e conventos, além de
muitos palacios de nobres e da alta burguesia. Por se tratar de um produto caro para a época, 0
uso dos azulejos destinava-se especialmente aos interiores das construgdes, proporcionando-
Ihes protecdo. O seu emprego, valorizando a arquitetura de exterior, limitou-se ao
revestimento dos pindculos e clpulas de brancura das paredes na época apenas caiadas
(ALCANTARA, 1997).

Entre os séculos XV e XVI, a maioria dos azulejos aplicados em edificacdes
portuguesas era proveniente de outras regides como Espanha e Italia. Nesse periodo, ainda

prevaleciam técnicas primitivas referentes a produgdo dos azulejos na Europa, como, por
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exemplo, a técnica de corda-seca. Esta técnica consiste na aplicacdo de diferentes cores sobre
a chacota, placa de barro cozido, onde sdo separadas por linhas pretas que se evaporam
durante o processo de cozedura, a técnica de aresta. O azulejo é calgado por um molde fundo
que marca o desenho para pintura, sem que as cores se interponham, técnica de alicatado,
processo em que as placas de barro séo cobertas com vidrados de cores uniformes, sendo
posteriormente cozidas, obtendo-se, entdo, azulejos de uma Unica cor. ApOs esse processo, as
pecas sdo cortadas em formas geométricas para a composicao do alicatado final e técnica de
relevo, processo no qual o barro cru é calcado em molde fundo com a decoracdo escavada,
tendo em relevo a superficie a ser pintada e vidrada ao final do processo.

No principio do século XVI comecaram a chegar a Portugal as primeiras pecas de
faianga italiana. Essas pecas eram obtidas pelo aperfeigoamento local dos ensinamentos
mourisco e chinés trazidos pelas caravanas por intermedio da Pérsia e Samarcanda. Foi com
as policromas e brilhantes majélicas que a Italia espantou e inundou a Europa renascentista
(ALCANTARA, 1997).

Entdo, foi no periodo do Renascimento, especificamente na Italia, entre os séculos
XIV e XVI, que surge a majélica ou faianca, introduzida em Portugal em meados do século
XVI. Essa técnica trouxe um grande avanco na producdo de azulejos em toda a Europa, uma
vez que a pintura era realizada sobre os azulejos ja vidrados, sem que as cores utilizadas se
misturassem umas as outras. A partir dai, tem-se o desenvolvimento ainda mais acentuado do
azulejo, cuja utilizacdo passa a ser reconhecida como revestimento ceramico ornamental em
Portugal, passando a adquirir, inclusive, novas cores nesse periodo da majolica. Acrescenta
Morais (1988, p. 126) que

Durante o final do século XV e ao longo do século XVI artesdos italianos,
especialmente oriundos de Pisa, espalharam-se pela Europa. E um deles, Niculoso
de Pisa, chegado a Sevilha antes de 1500, deslocou-se em seguida para Lisboa, onde
instalou, em 1517, sua fabrica, difundindo a nova técnica. E foi em Portugal que o
azulejo ganhou dimens6es de arte verdadeiramente nacional, capaz de identificar a
sensibilidade e as peculiaridades de sua gente do pais. Os artesdos italianos
ampliaram enormemente a paleta dos azulejos, empregando, além do azul, o
amarelo, o laranja, o verde e o violeta.

Foi somente no século XVII que o azulejo atingiu seu maior esplendor em Portugal,
tendo sua producdo centralizada em Lisboa. Por volta de 1670, por influéncia da Azulejaria
holandesa, a policromia utilizada até entdo cedeu lugar a pintura em azul, gosto que

prevalecera até meados do século XVIII. Souza (2013, p. 10) discorre que

Ao terminar o periodo quinhentista e durante o século XVII fixou-se em Portugal o
gosto por revestimentos ceramicos monumentais em palé&cios, conventos e igrejas.
As oficinas formavam os seus repertdrios de gravuras visando atender encomendas
civis e religiosas: cenas religiosas, guerreiras, de caga, mitoldgicas e satiricas eram
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transpostas nos azulejos. Os repertdrios tinham como base estampas essencialmente
flamengas e francesas que circulavam por toda a Europa, e muito especialmente na
peninsula Ibérica. Ainda era frequente a importacdo dos Paises Baixos de conjuntos
de azulejos concebidos por pintores renomados. A superioridade técnica dos
azulejos holandeses e a predomindncia do azul, citando a porcelana da China,
conquistaram os portugueses e forcaram os fabricantes nacionais a competicao.

Tendo em vista a concorréncia na producdo de azulejos holandeses, Portugal se viu
obrigado a se posicionar quanto ao aperfeicoamento da producdo nacional centralizada em
Lisboa. A partir disso, ocorreu um apuramento das técnicas utilizadas e a contratacdo de
pintores com formacdo académica em pintura a 6leo, a fim de atender as demandas do gosto
de uma clientela cada vez mais exigente. Souza (2013, p. 10) esclarece que “Aos poucos, as
importacbes foram abandonadas e substituidas com ganhos pelo produto nacional. As
inovagOes deram inicio ao periodo aureo da Azulejaria Portuguesa — o chamado ‘Ciclo dos
Mestres’ — reacdo as importagdes holandesas”.

O reinado de D. Jodo V, 1706 — 1750, foi o periodo de grande exteriorizacdo da
riqueza, quando se observou um grande aumento na fabricacdo de azulejos e na utilizacdo de
painéis historiados. Boa parte disso deveu-se ao resultado das exportacfes destinadas ao
Brasil. Uma variedade imensa de diferentes painéis foi enviada para cidades como
Pernambuco, Paraiba, Rio de Janeiro e Bahia. Trata-se aqui do periodo conhecido como
“Ciclo da Grande Produc¢ao”.

Ainda no século XVIII, especialmente na administragdo do Marqués de Pombal,
observa-se um acentuado desenvolvimento da producdo de azulejos em Portugal apds o
terremoto que atingiu Lisboa em 1755. Nesse periodo, o azulejo teve grande importancia no
que diz respeito ao restauro urbanistico da cidade, favorecendo e fomentando ainda mais a

producdo interna desse importante revestimento ceramico. Souza (2013, p. 11) esclarece que

O terremoto que destruiu Lisbhoa em 1755 reorientou o trabalho das fabricas e
contribuiu para a retomada da tradi¢do do fabrico do azulejo de padronagem, quase
esquecida durante a primeira metade do século XVI1I1. A urgéncia da reedificacdo da
cidade favoreceu o emprego de uma solucéo eficaz e de baixo custo, razdo por que
se conceberam indmeros padrdes de grande efeito decorativo. Esse azulejo de
padronagem ficou conhecido como ‘pombalino’, em referéncia ao responsavel pela
reconstrucdo de Lisboa, o marqués de Pombal. Nessa época também tiveram grande
aceitacdo os pequenos painéis de devogdo, colocados nas fachadas como protecéo
contra as grandes catéstrofes.

Ja no final do século XVIII, a nova burguesia traduz seu gosto em encomendas de
azulejos que narram histérias de ascensdo social, enquanto a nobreza e a Igreja nao
abandonam suas encomendas de representacfes tradicionais. No século XIX surge um novo

tipo de azulejo: o azulejo de padrdo. De menor custo e produzido com técnicas semi-
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industriais ou industriais, esse azulejo se torna visivel em milhares de fachadas, contribuindo
para a transformacao de elementos fundamentais da identidade urbana de Portugal.

Ainda no periodo do século XIX, é importante salientar a producéo e a realizacdo de
composi¢des denominadas “de autor”, como é o caso do artista Antonio Ferreira, mais
conhecido como Ferreira das Tabuletas, responsavel pela producdo de painéis com flores,
arvores e figuras alegdricas retratadas em trompe [’oeil. Ferreira foi responsavel também por
transportar a Azulejaria narrativa para o exterior dos edificios, como exemplo das fachadas
azulejadas das igrejas do Porto que foram transformadas em imensas Biblias ilustradas ao ar
livre e dirigidas as massas.

Isso posto, aqui é possivel observar uma funcionalidade atribuida ao azulejo para
alem das questfes estéticas e ornamentais: atribui-se ao azulejo, nesse periodo tido como um
suporte para diferentes narrativas, um carater comunicacional direcionado as massas, no que
se refere ao ensino religioso e de tradicdo das igrejas. Além disso, a representacdo de cenas
nos azulejos do século XIX e XX também carregava consigo questfes relacionadas a patria e
ao orgulho pelo pais e sua histéria, como no caso de pinturas em azulejos realizadas pelos

artistas Leopoldo Battistini e Jorge Colaco (Figura 4), conforme explica Souza (2013, p.11):

Se 0 azulejo padrdo teve uma fungdo exclusivamente decorativa, 0 azulejo como
suporte de narrativas assumiu um papel decisivo na afirmacdo de poderes. Essa
tendéncia se prolonga na obra de Leopoldo Battistini, pintor e ceramista italiano que
produziu painéis de azulejos até a sua morte em 1936, e Jorge Colaco, pintor e
ceramista que produziu em pleno século XX grandes composicOes de azulejos de
concepgdo tardo-romantica. Ambos criaram uma obra de gosto assumidamente
historicista, com a qual visavam enaltecer personagens e episddios relevantes da
historia patria.
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Figura 4 — Azulejos da estacdo ferroviaria de Sdo Bento, Porto, por Jorge Colacgo.

Fonte: Matheus Miguel de Souza (2012).

Por sua vez, em Portugal, numa época em que o0 azulejo ainda estava dominado pelo
presente gosto romantico das representacOes patriotas de Jorge Colaco e Leopoldo Battistini,
as obras do pintor, desenhista e ceramista Jorge Barradas evocaram inovacdes formais e,
sobretudo, estéticas, no que diz respeito as representacdes nos azulejos produzidos em
Portugal (Figura 5). Para Souza (2013, p. 12), Barradas era “Centrado na estilizagdo figurativa
e sofisticada procura de efeitos, o seu trabalho iniciou-se em 1945 e tornou-se referéncia para
0S Novos ceramistas do pOs-guerra, responsaveis pela renovacgido da azulejaria portuguesa” na

contemporaneidade.
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Figura 5 — Nossa Senhora com o Menino, por Jorge Barradas, meados do século XX.
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Fonte: Instituto Camdes (1992).

2.3 AZULEJARIA PORTUGUESA NO BRASIL

Em Portugal o azulejo assumiu especial importancia enquanto revestimento ceramico
atrelado ao embelezamento e ao desenvolvimento arquitetdnico do pais, além de ter se
tornado suporte do registro historico, enaltecendo e valorizando diversos acontecimentos da
patria lusitana.

Em meados do século XVI até o inicio do século XIX, por intermédio de suas
grandes navegacdes e colonizagbes, Portugal desempenhou importante papel no que diz
respeito ao azulejo e sua insercdo em territérios conquistados além-mar. Nesse contexto pode-
se inserir o Brasil, posto que o desenvolvimento do azulejo, como elemento de construgédo
civil, deu-se em boa parte gracas a sua dependéncia econémica, cultural e politica de Portugal.

O emprego do azulejo na arquitetura brasileira iniciou-se como revestimentos de
barras decorativas e, posteriormente, em fachadas inteiras. Tal processo foi uma heranca
trazida de Portugal no inicio da colonizagdo do Brasil, demonstrando a influéncia lusitana ndo
apenas nos costumes, mas principalmente na arquitetura nacional.

No inicio, a utilizagdo desse material ndo passava de um simples produto de
importacdo, com motivos e padrdes fornecidos apenas pelas olarias portuguesas. Contudo,
houve uma adaptacdo de seu uso assim que chegou ao territorio brasileiro, uma vez que,
diferentemente de Portugal e demais paises adeptos da Azulejaria como revestimento interno
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de basilicas e catedrais, no Brasil 0 azulejo se alocou mais como revestimento de fachada

externa de muitas construcoes. Simdes (1965, p. 21) explica que
Muito cedo certamente se reconheceram nos revestimentos cerdmicos qualidades
mecanicas garantindo uma protecdo eficaz contra a intempérie e, simultaneamente,
um meio de suprir a caréncia ou a carestia de materiais nobres para o engalamento
da arquitetura. Assim se explica como o0s construtores no Brasil empregaram o
azulejo em revestimentos exteriores, pratica pouco usada no Portugal europeu e que
havia de fortificar além-atlantico em condic6es espetaculares.

Vale lembrar que a ineficicia das Capitanias Hereditérias, relacionada a escassez de
capital e hostilidade dos povos indigenas, levou a coroa portuguesa a interferir diretamente na
colonizagdo do Brasil, 0 que culminou com a implantagdo do Governo Geral, em 1549. Esse
episodio impulsionou o uso da Azulejaria Portuguesa no Brasil, uma vez que o0 primeiro
governador geral, Tomé de Souza, 1503 — 1579, ao desembarcar no Brasil trouxe consigo os
primeiros obreiros para um planejamento urbanistico e civilizador, cujo objetivo era organizar
as cidades e vilarejos. Os artistas e os artifices que vieram de Portugal traziam na bagagem
sua formacdo estética da Europa, expandindo-se dai o uso dos azulejos portugueses em
diversas construcdes de igrejas, basilicas e escolas ao longo dos séculos.

No que concerne a Azulejaria Portuguesa no Brasil, pode-se dizer que o estudo dessa
importante e rica tradicdo lusitana ndo é vasta. Poucos sdo os estudiosos das disciplinas
artisticas que se preocuparam com esse capitulo da tradi¢do portuguesa e suas influéncias no

Brasil. Segundo Simdes (1965, p. 6),

Esta escassez e irrelevancia bibliogréafica ndo sdo para admirar numa época em que o
azulejo ndo parecia merecedor de outras atencbes para além da mencdo da sua
existéncia e, geralmente, para ilustracdo acessoria de outros valores concorrentes em
monumentos de nota.

Contudo, é nos arquivos da Revista e Boletim da Academia Nacional de Belas-Artes
que surge um nome de destaque na ilustre arte da Azulejaria Portuguesa: o Professor Dr.
Reynaldo dos Santos, que arquivou nas paginas de Belas Artes uma conferéncia produzida em
10 de maio de 1948, no Palacio da Independéncia, em Lisboa, subordinada ao titulo de “A
Arte Luso-Brasileira do Século XVIIT” (SIMOES, 1965).

Mesmo sem se tratar de um estudo especializado, foi notavel a contribuicdo do
professor Reynaldo, justamente por trazer ao conhecimento do publico portugués, pela

primeira vez, a noticia do manancial de azulejos que o Brasil ja oferecia a curiosidade dos
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estudiosos. Para Santos® (apud Simdes, 1965, p. 7), “O sorriso azul dos azulejos constitui
certamente um dos meios decorativos mais largamente empregados nos Conventos e Igrejas
do Brasil, e sdo uma das assinaturas do nosso Barroco e do espirito decorativo da arte
portuguesa”.

E especialmente por intermédio do Professor Mario Barata® (1955 apud SIMOES,
1965, p. 9) que em 1955 foi publicado o primeiro trabalho de tomo sobre a Azulejaria
existente no Brasil, quando entdo o assunto ganha destaque. Em sua obra “Azulejos no
Brasil”, tese apresentada a Escola Nacional de Belas-Artes da Universidade do Brasil, o autor
conseguiu levantar a totalidade da Azulejaria espalhada pelo vastissimo territdrio brasileiro.
Trata-se, assim, da primeira grande contribuigcdo para o conhecimento da Azulejaria presente
na parte Lusiada do Continente Sul-Americano, livro notavel e reconhecido como classico na
bibliografia artistica do Brasil (SIMOES, 1965).

A partir da primeira metade do século XVII se processa 0 extravasamento portugués
para o Brasil, afirmando-se, através das novidades, um portuguesismo independente e
vigoroso no que diz respeito ao desenvolvimento do azulejo como revestimento ceramico.
Simdes (1965, p. 21) afirma que

N&o chegaram a terras brasileiras os azulejos quinhentistas de importacdo espanhola,
antes se recorreu a fabricacdo nacional para a decoracdo dos primeiros edificios que
jesuitas e franciscanos ali faziam crescer, numa teimosa afirmacdo de patriotismo
que é, sem duvida, dos seus maiores titulos de gloria.

Com relacdo aos desenhos utilizados na producdo dos azulejos componentes de
fachadas ornamentais, os primeiros padrdes produzidos em Portugal copiam ou inspiram-se
no repertério semi-industrial das olarias sevilhanas ou talaveranas. Porém, rapidamente os
azulejistas portugueses acabam por adotar modelos novos, renovando, assim, o velho
sortimento de desenhos aplicados a Azulejaria, alguns dos quais se manterdo até a atualidade.
Simdes (1965, p. 22) acrescenta que

Os padrdes mais antigos eram definidos por quatro azulejos iguais que formavam a
unidade ornamental. A essa unidade chamamos repeti¢do e ao azulejo cujo desenho
se repte, elemento. Assim podemos definir os padres pelo mddulo da repetigdo
exprimindo este pelo nimero de azulejos que o compde: assim, por exemplo, um
padrdo constituido pelo agrupamento quadrado de quatro azulejos iguais serd de
2x2/1 (=4) e, porque nele entra apenas um elemento indicaremos 2x2/1, ou seja,
repeticdo de quatro azulejos a um elemento.

> SANTOS, Reynaldo dos. A Arte Luso-Brasileira no Século XVIII. In: Belas-Artes. Lisboa, 1948.
® BARATA, Mario. Azulejos no Brasil. Rio de Janeiro, 1955.
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Da presenga de azulejos usados nos primeiros tempos coloniais nos mais antigos
edificios religiosos e do que resta de mais auténtico em igrejas tradicionalmente consideradas
como as mais antigas, ndo se tem muito levantamento no Brasil. Foi a partir de 1640 a
meados de 1650 que se intensificou a importacdo de azulejos, mas sua aplicacéo ainda era em
esquemas de pequena amplitude. Ja a partir de 1660 multiplicam-se as construcdes religiosas

e civis que recebem decoracao ceramica no Brasil. Simdes (1965, p. 27) aponta que

E sem ddvida de estranhar a escassez no Brasil de painéis de figuracio policromada
do século XVII, nomeadamente dos belos frontais de altar que tanto se usaram em
Portugal e, de forma insistente, nas ilhas agorianas. Apenas um exemplar se
encontrou, este mesmo maltratado, ainda que em condicdes de possivel restauro e,
como tal, merecedor de particular atengdo: acha-se em Pernambuco, na capela litoral
de Nossa Senhora da Piedade a sul da Boa Viagem.

O pequeno acervo da Azulejaria seiscentista de pintura policromada sera amplamente
compensado com a Azulejaria dos finais do seculo XVII e primeiros anos do século XVIII,
quando os antigos padrées multicoloridos, normalmente em tons de verde, amarelo ou roxo,
séo substituidos e reproduzidos gradualmente apenas em tonalidade azul.

Tal transformacéo se enquadra numa mudanga que avassalou toda a ceramica e que
se tem atribuido, com razéo, a influéncia da louca chinesa do ultimo periodo Ming, quando as
tonalidades azuis sobre fundo branco séo regra para producdo de porcelana. Essa moda
encontrou rapida e particular aceitacdo entre os ceramistas holandeses em meados do século
XVII, que comecaram a contrafazer a porcelana oriental. Contudo, ndo foi estranha a adocao
da monocromia azul, ja que o emprego do cobalto, que produz essas tonalidades, representava
uma simplificacdo dos processos pela maior facilidade no seu emprego e melhor
comportamento nas operacdes do fogo (SIMOES, 1965).

Em Portugal, os azulejistas comegcaram com o uso por se utilizar de velhos esquemas
decorativos, substituindo as antigas tonalidades policromadas por tons de azul, diluindo em
mais ou menos 6xido de cobalto. Em Salvador, duas casas nobres adotaram esse esquema de
Azulejaria em tons de azul monocromado: o antigo Solar Berqué e o chamado Palacio
Saldanha. Em Pernambuco é onde se encontra o conjunto mais importante de Azulejaria azul:
a grande Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres (Figura 6), nos Montes Guararapes, proxima a

Recife.



44

Figura 6 — Interior da Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres, Pernambuco.

Fonte: Unesp [20--].

Se no século XVII a Azulejaria assume um papel de destaque em Portugal e no Brasil,
posteriormente, gracas a importacdo do estilo monocromatico azul utilizado em larga escala
em fachadas externas, € mais precisamente no século XVIII que a Azulejaria Portuguesa se
faz evidente, ndo apenas na quantidade, mas sobretudo na qualidade dos exemplares
produzidos em ambos 0s paises.

A caracteristica monocromatica assumida pelo azul cobalto incorporado ao fundo
branco, assim caracterizado especialmente desde a segunda metade do século XVII, prolonga-
se por boa parte do século XVIIl. E no plano da aplicacdo decorativa que a Azulejaria
Portuguesa adquire feicdo propria, uma feicdo de monumentalidade.

A concorréncia holandesa na producdo de azulejos foi primordial para que Portugal
voltasse os olhos para sua propria producdo de azulejos, em particular preocupando-se com a
qualidade da producdo dos mesmos. Foi nessa época que os olhares lusos se voltaram para o
estilo rebuscado e suntuoso do Barroco francés, originario de grandes pinturas e tapecarias
tipicas do periodo.

Paralelamente a producdo de grandes painéis figurados concebidos para locais
previamente determinados, fez-se em Portugal azulejos seriados para ornamentacdes
arquitetbnicas bem mais modestas, adquiridos em unidades, ddzias ou mesmo centenas. Esses
azulejos, conhecidos com Azulejos Ornamentais, além da grande variedade de combinacGes
também se prestavam a decoracdo de compartimentos secundarios e menores, cOmo

corredores, cozinhas, salas, entre outros.
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Consideram-se dois grupos principais desses tipos: 0s chamados azulejos de figura
avulsa (Figura 7), que sdo aqueles com um motivo independente em cada um deles,
originalmente produzidos na Holanda, mas com verdadeiro destaque e campo de aplicacdo em
Portugal. Nesses, a tonalidade monocromada em azul cobalto se apresentava de maneira
notavel e seus motivos compunham desenhos simples e ingénuos, como flores, aves, animais,

figuras humanas, barcos e mesmo méscaras.

Figura 7 — Azulejo de figura avulsa holandés do tipo ornamental.

>
Fonte: Ma

hado J(2014}f -

O outro tipo de azulejo seriado foi o de pequenos painéis com vasos floridos,
enquadrados muitas vezes por motivos de sereias, de golfinhos, anjinhos ou mesmo de volutas
barrocas, os quais se multiplicavam para formar silhares mais ou menos extensos, sendo
limitados por cercaduras ou barras de folhas contorcidas. Um exemplo desse azulejo encontra-
se na figura 8, Igreja de Sdo Quintino, 1530, Sobral de Monte Agraco. Simdes (1965, p. 32)
ressalta que

A observacdo da azulejaria portuguesa no Brasil leva-nos a certeza de que foi
durante a segunda daquelas épocas que se enraizou o gosto pelo azulejo, provocando
sua aplicacdo em grande escala. E também a época do movimento comercial
comandado pelos azulejadores, ou seja, por verdadeiros empresarios e empreiteiros
que colhiam as encomendas e as faziam executar a artistas e artifices em mais de um
centro ceramico. Alguns azulejadores haviam sido pintores de azulejo, mas, com 0
incremento desta verdadeira indUstria, passaram a orientadores ou dirigentes. Tal foi
0 caso, por exemplo, de Bartolomeu Antunes, discipulo do velho Bernardes, mas
que, por volta de 1730, se torna independente para vir a ser, provavelmente, 0 mais
importante azulejador do seu tempo.
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Aqui é importante frisar a suma importancia do estilo Barroco aplicado a Azulejaria,
especialmente depois de Portugal ter voltado seu olhar a esse estilo na Franca do século
XVIII. E nessa época também que o estilo Barroco — com suas pilastras, basamentos e
arquitraves — cedem espaco para 0S novos movimentos curvilineos caracterizados pelos
concheados, o chamado Rocaille. Simbes (1965, p. 33) explica que

E a época dos anjinhos e das urnas, das cartelas centrais com emblemética ou
legendadas, dos emolduramentos perspectivados em guisa de boca de cena,
enquadrando a figura tirada da iconografia convencional e, ha maior parte das vezes,

colhida em repert6rio de estampas e ilustragdes.
A partir de 1750, o préprio estilo Rocaille’ (Figura 9) sofre uma evolugdo de
tendéncia ainda mais decorativa, abstrata; pode-se dizer até mesmo suntuosa. Trata-se da
predominancia do estilo rococd, no qual se desprezam as velhas ornamentagdes ritmicas para

tirar partido precisamente das assimetrias. Silva (2014, p. 13) explana que

" Rocaille é um termo que foi cunhado no século XI1X, relacionando-o com os temas decorativos que culminam
no Rococé e surgiu na Franga nos Gltimos anos do reinado de Luis XIV (1638 — 1715). O rocaille adquire a sua
maior expressao, em toda a Europa durante a regéncia do Duque de Orledes (1674 — 1723), na menoridade de
Luis XV ,1710 — 1774, (SILVA, 2014, p. 10).
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O Rocaille na azulejaria portuguesa surge no periodo Joanino em 1735, terminando
a sua primeira fase em 1755. Assiste-se nesse periodo o emprego pontual de outras
cores, para além do azul e branco, a introducdo de novos elementos traduzindo um
novo vocabulario [...]. A alteracdo do estilo espelha as mudancas na sociedade
portuguesa e comprova-se na utilizacdo das formas que caracterizam o Rocaille
(cacheado irregular).

A decoracdo na azulejaria adota organizagdes delicadas, demonstradas através do
emprego de dois tons constantes de azul e pela utilizacdo de apontamentos de cor.
Caracterizada pelas suas formas organicas e assimétricas, utilizando os conhecidos
concheados versateis e folhagens que compunham o desenho empregue na moldura
com recortes intrincados, a moldura nos painéis cerdmicos era pintada com azul
muito forte, que fazia contraste com o azul-claro da imagem ao centro.

Figura 9 — Azulejos estilo Rocaille.

' mv

Posteriormente, a partir de 1755 retornam a Azulejaria a policromia antes utilizada,
caracterizada especialmente pelos tons de amarelo, roxo e verde, apresentando um gradual
abandono da monocromia azul e regresso ao emprego das quatro cores. Além disso,
evidencia-se um gradativo uso do estilo Barroco e Rococd na producdo da Azulejaria no
Brasil desse periodo, entdo caracterizado pela policromia, ficando em azul apenas os quadros
centrais figurados, como mostra a figura 10. Tal caracteristica torna-se explicavel gracas a

conjuntura politico-econdmica dos tempos pombalinos. Conforme Simdes (1963, p. 18),

O século XVIII, por sua vez, representou uma evolugdo no uso do azulejo, tanto
técnica quanto esteticamente. Na questdo técnica, o processo de producdo em
Portugal ganhou forca com a nomeacdo do Marques de Pombal como Primeiro
Ministro de D. Jodo VI. Como primeira atitude, o Marques implantou um programa
de industrializacdo manufatureira e criou, no setor de cerdmica, a Fabrica de Loica
do Rato.

O principal diferencial dessa técnica era a simplificagdo dos modelos de azulejos
existentes. Os padrdes, até entdo rococds, concheados, policrdmicos e com cores
vibrantes, passaram a perder a volumetria e suas cores tornaram-se mais flamejantes
e desordenadas, permeadas de motivos neoclassicos.
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Figura 10 — Padrdo de azulejos figurativos ao estilo pombalino.

/
/

L )8

Fonte: D’Orey Tiles (2008).

Muito embora a parte fundamental do estudo da Azulejaria Portuguesa no Brasil
limite-se ao periodo de plena soberania lusitana — principio do século XVII até 1822 — o
emprego do azulejo no Brasil permaneceu mesmo depois de duas dezenas de anos de
interrupcdo nas importacbes de Portugal, voltando posteriormente a ser o principal pais
fornecedor do novo Império Brasileiro.

As aplicacbes em Azulejaria perduram, assim, desde meados do século XIX até a
Primeira Guerra Mundial. Em meados do final do século XVIII e inicio do século XIX, pode-
se observar um sistema de cobertura ceramica em larga escala, antecedendo o que deveria
tornar-se uma constante de processo. 1sso ocorreu devido a pobreza e escassez de materiais
para acabamento externo de fachadas e também as intempéries do clima brasileiro. Silveira
(2008, p. 110) adiciona que

Paralelamente ao processo de desgaste da economia portuguesa e antes da quebra de
relacdes entre metropole e colbnia, no Brasil, 0s empreiteiros avangavam na busca
por solucdes arquitetdnicas que se adequassem ao clima brasileiro. Dessa maneira,
0s novos tipos de edificios com pisos de madeira — diferentemente dos pisos de terra
batida — e com poréo alto — uma transicéo entre o sobrado e a casa térrea — ja haviam
propiciado maior higiene e menos umidade ao interior das residéncias. Resolvida a
questdo interna da casa com relagdo ao clima Umido e quente do pais, faltava aos
mestres de obra resolver os frequentes problemas com a maresia, 0 sol forte e a
umidade no litoral brasileiro. Na busca pelos materiais adequados ao clima nacional,
encontrou-se o azulejo, material duradouro e com propriedades antitérmicas.

Assim, o brasileiro inovou na utilizacdo da peca ceramica, produto cada vez mais
acessivel as camadas populares, ao fim do século XVIII. Antes restritos as
dependéncias internas, os azulejos alcangavam, naquele momento, as paredes
externas das edificagOes.

Nesse aspecto, 0 desenvolvimento da Azulejaria em S8o Luis do Maranhdo somente

se deu de forma acentuada a partir do século XVIII. Inicialmente a base de uma economia de
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subsisténcia, Sdo Luis desenvolveu-se principalmente a partir de 1755 com a criacdo da
Companhia Geral do Grdo-Para e Maranhdo, empreendimento estruturado pelo Marqués de
Pombal.

Segundo Alcéantara (1980), a primeira informagdo sobre os azulejos de S&o Luis
decorre de uma noticia sobre uma importacdo no século XVIII, que nos fornece o trabalho
recentemente publicado de Domingos Vieira Filho, Azulejaria no Maranhdo, onde o
historiador comenta a chegada de 107.402 azulejos, em 1778, na cidade de S&o Luis.
Alcantara (1980, p. 19) também ressalta que “a mais antiga informagao de venda de azulejos a
cores é de 10/01/1843, na casa de Raymundo Carlos Ribeiro, na Rua Nazaré, n° 08, em Séo
Luis. O azulejamento de fachadas, nessa cidade, ndo deve ser anterior a essa época”. A figura

11 traz um exemplo de azulejamento de fachadas em Séo Luis do Maranhdo.

Figura 11 — Cas

aroes da Rua Portuga

L

I, em S&o Luis do Maranhao - MA.

Fonte: G1.Globo.com (2012).

E antes da Independéncia do Brasil e com o crescente desenvolvimento da antiga
capital, o Rio de Janeiro, que o0s construtores recorrem ao azulejo como principal meio de
embelezamento e desenvolvimento das fachadas em territério brasileiro, periodo em que as
relacbes comerciais com Portugal foram interrompidas. Assim, a producdo de azulejos decaiu
fortemente, o que forcou relagbes comerciais com paises como Holanda, Franca e Espanha.

Os azulejos que chegaram ao Brasil nesse periodo nada se relacionam com os antigos

e tradicionais modelos portugueses. Em sua maioria, apresentavam motivos muitas vezes
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pobres de estilo, por vezes mesquinho, de fabricacéo seriada e pouca qualidade, prenunciando
uma industrializacdo que informava as atividades artisticas do século XI1X.

Somente depois do primeiro tratado comercial entre Brasil e Portugal é que se retoma
0 intercdmbio mercantil, quando entdo a clientela brasileira reencontra seus antigos
fornecedores tradicionais. Contudo, a qualidade dos azulejos importados das olarias
portuguesas ja ndo era mais a mesma. 1sso se deveu a tentativa de Portugal se adequar aos
novos modelos industriais mundiais na busca de sua reinsercdo na disputa pelo mercado
comercial, 0 que acarretou uma reducdo de qualidades técnicas e estéticas de suas ceramicas.
Para Silveira (2008, p. 118),

A diminuicdo da qualidade do azulejo, aliada as novidades tecnoldgicas da
construgdo civil, atingiu diretamente 0 uso continuo do azulejo nas fachadas
brasileiras, tornando a atividade infima no final do século XIX. Podemos atribuir
diferentes fatores a esse declinio: 1. As modificacdes no fabrico das pecas em
Portugal, que reduziram a qualidade técnica e estética do produto; 2. A diminuicédo
dos desenhos impressos nas pecas, aliada a crescente verticalizacdo dos edificios,
tornando rarefeita a funcdo decorativa do azulejo; 3. Aos movimentos politicos,
ocorridos nesse periodo, que influenciavam diretamente a economia do pais; e 4. A
abertura do pais para novas linguagens arquitetbnicas, através da vinda de
imigrantes de diferentes paises, das viagens feitas pelos artistas brasileiros e pela
implementacdo de escolas de arquitetura. Somam-se, ao contexto, as profundas
transformacdes econémicas, culturais, arquiteténicas e sociais ocorridas no inicio do
século XX.

E interessante ressaltar que a larga utilizagdo dos azulejos em fachadas externas
recorrente no Brasil desde o século XVII prolongou-se até a atualidade; e ndo apenas aqui,
mas também para além-mar. Em meados do século XIX, Portugal passou a ser um dos
principais exemplos da utilizacdo de azulejos em fachadas de prédios, construgdes civis e
ornamentais. Por assim dizer, o estilo de revestir as paredes externas das edificacdes
brasileiras com azulejos repercutiu em Portugal, gerando um “curioso fendmeno de inversao

de influéncias” (SIMOES, 1959, p.9). E Simdes (1965, p. 36) adiciona que

Primeiro no Porto, logo em toda a regido minhota e duriense, s6 depois em Lisboa e
no resto do pais, os prédios urbanos nascem com o seu vestido de azulejos ou, 0s
mais antigos, procuram esse paramento que no Ultimo quartel do século XIX se
torna indispensavel, dando nova fisionomia as cidades e vilas portuguesas.

Pode-se dizer, assim, que o brasileiro inovou no que diz respeito a utilizacdo do
azulejo enguanto peca de revestimento ceramico, produto cada vez mais acessivel as camadas
populares do pais no fim do século XVIII. Antes restrito unicamente as dependéncias internas,
agora os azulejos alcangavam as paredes externas de diferentes edificagfes, o0 que, de certa
maneira, contribuia para a resolucdo de problemas como a conservacdo de paredes e

impermeabilizagcdo. Simdes (1965, p. 35) aponta que a razéo para essa utilidade foi
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A relativa pobreza dos materiais para acabamento externo das fachadas, as
incleméncias do clima quente e imido do litoral brasileiro, suscitavam problemas de
conservacdo e de impermeabilizacdo das grandes massas parietais exteriores. Isto
deve ter levado os construtores do século XVIII a recorrer ao azulejo (mais
econdmico) para nao s6 embelezar, mas, principalmente, garantir as condi¢les de
conservacao das grandes fachadas de igrejas e de adros.

Inicialmente de uso apenas utilitario e destinada as familias de maior poder
aquisitivo, esta aplicacdo aliou-se ao sentido decorativo e generalizou-se no século XIX,
especialmente ap6s o Brasil reatar as relagdes econdmicas e de importagdo com Portugal.
Dessa forma, ocorreu uma explosdo de casas revestidas de azulejos, apresentando cores e
composicdes diferenciadas, oferecendo entdo aos brasileiros uma nova forma de cultura ao ar

livre. Alcantara (1980, p. 81) assim expde esse momento:

A nova forma de utilizacdo do azulejo que o fez sair do interior de igrejas,
conventos, residéncias apalacetadas ou edificios de uso oficial para o exterior,
estabelecendo um convivio obrigatorio e diario com os transeuntes, dia-a-dia mais
numerosos, dos centros urbanos, deu uma nova dimenséo a sua fungao cultural.

Para além de sua fungéo cultural, presente ja desde o seculo XVII, e que agora saia
as ruas, a difusdo do azulejo de fachada por todo o territorio nacional foi muito significativa
“pelo fato desse fendomeno ter-se verificado no periodo inicial de nossa afirmacédo como nacéo
independente” (ALCANTARA, 1980, p. 61). Por assim dizer, a importancia dessa inovacao
deu-se pela independéncia com que os brasileiros trabalhavam com o azulejo, dissociados da
metrépole portuguesa. Essa independéncia demonstrava certa identidade do material
ceramico, adquirida agora no Brasil por intermédio da arquitetura nacional.

No que concerne a ideia de modernizacédo do Brasil, ainda no campo cultural, houve
um processo de rejeicao a tudo que se remetesse a época colonial ou imperial. Dessa maneira,
0 revestimento ceramico entrou em desuso pelos jovens profissionais da construcdo. Segundo
Bruand (1999, p. 91), “abandonada no inicio do século XX e retomada com a voga
neocolonial, a pratica da Azulejaria havia sido rejeitada pelos jovens racionalistas que a
encararam como um recurso meramente decorativo, comprometido com o passado”.
Resultado desses processos, o azulejo abandona entdo as fachadas e espacos nobres para
ocupar banheiros e cozinhas, ‘despido de todos os seus atributos decorativos’
(ALCANTARA, 1980, p. 58).

Foi a partir do periodo neocolonial que os azulejos voltaram a figurar novamente nas
edificagOes brasileiras. “Foram os azulejos ilustrados que comoveram os neocolonialistas”
(LEMOS, 1979, p. 167), muito diferente dos azulejos padronizados ao estilo “tapete”,

bastante utilizados nas fachadas de construgdes brasileiras do século anterior. No que diz
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respeito a0 movimento neocolonial, o exemplo nacional mais difundido acaba sendo o
Caminho da Serra do Mar (Figura 12), projeto do arquiteto Victor Dubugras, aléem do Largo
da Meméria, cujos azulejos foram idealizados por José Wasth, conforme traz Silveira (2008,
p. 121):

Tanto os azulejos do Largo da Memdria quanto os do Caminho do Mar foram
idealizados por José Wasth Rodrigues, amigo de Dubugras e, também, engajado na
defesa do neocolonial. No Caminho do Mar, sdo apresentados azulejos figurados e
tapetes, agraciando o transeunte com azul e branco, em meio ao verde da mata. No
Largo da Memoria, os tapetes de azulejos e figuracdes apresentam-se em meio a
multiddo agitada e apressada do centro de S&o Paulo.

Fonte: Parque Estadual da Serra do Mar [20--].

Diferente de outros momentos em que a peca esmaltada de azulejo era importada,
sobretudo de Portugal, as obras Caminho da Serra do Mar e Largo da Memdria foram
realizadas com azulejos queimados diretamente no Brasil, em uma das primeiras fabricas
nacionais, a Santa Catarina, fundada em 1912. O sistema utilizado por Wasth era semelhante
ao da majolica, na qual a pintura ocorria diretamente sobre o azulejo branco ja vidrado, sendo
posteriormente queimado a uma temperatura em média de 850°C.

Morais® (1990, p. 23 apud SILVEIRA, 2008, p. 121) acrescenta que

8 MORAIS, Frederico. Azulejaria Contemporanea no Brasil. Sdo Paulo, Editoracdo Publicagdes e
Comunicacgdes, 1990. v. 2.
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O mesmo processo de queima foi utilizado por Antdnio Paim Vieira, no periodo em
que trabalhava com a arte da azulejaria, inclusive durante a arquitetura neocolonial.
Foi nesse periodo que produziu a obra de maior destaque em sua carreira: 0s painéis
da igreja Nossa Senhora do Brasil, em Sdo Paulo. Os temas brasileiros estavam
impregnados em sua obra. Tanto que, em 1928, em virtude de uma exposi¢do
realizada tanto em S8o Paulo quanto no Rio de Janeiro, seu trabalho foi definido
pelo Diario Nacional como a primeira tentativa séria para a criagdo de uma ceramica
artistica brasileira.

Mesmo com a tentativa do neocolonialismo de inserir novamente a cultura dos
azulejos como revestimentos ceramicos e como base para algumas de suas criagdes no setor
de arquitetura e urbanismo no Brasil, a arquitetura moderna é quem serd a principal

responsavel pela atualizacdo do azulejo enquanto revestimento ceramico.

2.4 O AZULEJO NA ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA

E através da arquitetura moderna brasileira, especialmente a partir da década de
1930, que o azulejo ressurge como um importante suporte no tocante a sua aplicacdo e
desenvolvimento em fachadas de diferentes prédios e edificios por intermédio de grandes

nomes da arquitetura, conforme Alcantara (1997, p. 93):

A retomada do azulejo de fachada coincide com a renovagdo da arquitetura
brasileira, que se inicia nos anos 30, ap6s o declinio do neocolonial, e se prolonga
até a inauguracdo de Brasilia. Ndo por acaso, dois dos principais renovadores da
arquitetura brasileira, Oscar Niemeyer, com seu estilo barroco e curvilineo, e Afonso
Eduardo Reidy, s6brio e minimalista, solicitaram com frequéncia a colaboracéo de
artistas em painéis azulejados, ao mesmo tempo em que o azulejo assume posicdo
destacada em alguns dos edificios — simbolos dessa renovagao.

Outro importante nome relacionado ao desenvolvimento da Azulejaria moderna
nacional foi o arquiteto Le Corbusier. De origem suica e naturalizado francés, Le Corbusier
marcou presenca no Brasil entre os anos de 1929 e 1936. O arquiteto contribuiu com palestras
no Rio de Janeiro a respeito da valorizacdo dos materiais nacionais na implementacédo e
desenvolvimento da arquitetura do pais, estimulando o uso, em diferentes edificacbes, dos
azulejos que ele tanto admirava.

Dessa maneira, jovens arquitetos brasileiros, que puderam participar de suas
conferéncias, “aprenderam que o azulejo, além de funcional, era também um material nobre
que serviria magnificamente como suporte a novas expressdes plasticas” (ALCANTARA,
1997, p. 93).

E importante salientar a participacdo de Le Corbusier em um dos marcos nacionais

de maior importancia para a arquitetura nacional e do Modernismo brasileiro: o prédio do
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Ministério da Educacdo e Saude (Figura 13), localizado no Rio de Janeiro. Caracterizado por
sua arquitetura assimétrica, o prédio remonta de 1937 e é considerado hoje uma das principais
obras sob a égide da arquitetura brasileira, atrelado ao desenvolvimento e aplicacdo da
Azulejaria em conjunto. Sobre essa construcdo, Morais (1988, p. 54) discorre que

O novo preédio do entdo Ministério da Educacdo e Salde, iniciado em 1937 e cujo
risco original é de Le Corbusier, que Henrique Mindlin definiu “como a primeira
realizacdo monumental da arquitetura nova em todo o mundo”, é ainda hoje, no
Brasil, o exemplo mais perfeito da sintese das artes sob a égide da arquitetura. Além
dos painéis de azulejos, e dos painéis internos realizados a témpera por Portinari, 0
edificio conta ainda com jardins de Burle Marx e esculturas de Celso Antonio,
Bruno Giorgi e Jacques Lipchitz.

Fonte: O Globo Rio (2012).

Ainda em relacdo ao prédio do Ministério da Educacdo e Saude, a encomenda dos
azulejos para implantacéo no edificio foi solicitada a Osirarte, empresa fundada em Séo Paulo
na década de 1940, pelo pintor Paulo C. Rossi Osir. Dos painéis ali implantados em cinco
diferentes pontos, trés deles sdo da prépria autoria do senhor Rossi Osir, enquanto dois, do
bloco lateral, sdo de autoria de Portinari.

A Osirarte também acabou produzindo azulejos para duas outras importantes obras
de Portinari: o revestimento da Igreja de Sdo Francisco de Assis em 1944, no bairro da
Pampulha, Belo Horizonte; e o painel da fachada principal da Escola Municipal do conjunto
habitacional do Pedregulho, no Rio de Janeiro, em 1951.

Além disso, essa empresa também foi responsavel pela produgdo de composi¢des em
azulejos de diversos tamanhos. Estes azulejos eram destinados a decoragdo de residéncias,
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além de composicdes decorativas com quatro, dezesseis ou mais unidades ou, inclusive,
azulejos de padrées avulsos para aplicagfes em lareiras, mesas e até mesmo em fontes.

De solida formacdo erudita, Rossi Osir teve notavel papel no cenério artistico
paulista a partir da década de 1930, organizando as ExposicGes da Familia Artistica Paulista,
cujas trés edicOes realizadas entre 1937 e 1940 foram decisivas para dar visibilidade ao
conjunto de artistas que ficariam conhecidos como o “Grupo Santa Helena”. Deste grupo,
Rossi Osir convidou dois dos mais notaveis artistas para compor seu atelié, sendo eles 0s
pintores Mario Zanini e Alfredo Volpi. Durante a década de 40, Rossi Osir promoveu
algumas exposicOes para divulgacdo dos trabalhos da Osirarte, sendo muitas delas realizadas
dentro do proprio atelié ou no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro.

Visando integrar as atividades artisticas e industriais, a Osirarte representou uma
bem-sucedida tentativa de resgatar a tradicional arte portuguesa da Azulejaria figurativa,
porém, conferindo-lhe uma fei¢do brasileira, com um carater muito mais nacional. Pode-se
notar, em sua tematica, uma inspiracao na vida cotidiana e na cultura brasileira, bem ao gosto
da estética nacional popular. Além das cenas simples e corriqueiras, sdo apresentados também
cenas e personagens do folclore nacional, festas tradicionais, imagens de santos e

representacdes do imaginario religioso brasileiro (Figuras 14 e 15).

Figura 14 — Congada. Composi¢do em 88 azulejos de Alfredo Volpi.
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Figura 15 — Musicos. Composicdo em 4 azulejos de Mario Zanini e Alfredo Volpi.

Outro exemplo que merece destaqgue em relacdo a arquitetura brasileira,
especialmente por sua dimensdo social, é o projeto de Affonso Eduardo Reidy, o conjunto
residencial Prefeito Mendes de Moraes — Pedregulho, apelido do conjunto, inaugurado em
1951, em Benfica (Figura 16). Para esta obra, Portinari realizou um de seus mais bem
sucedidos painéis em azulejos para uma parede externa do ginasio esportivo, cujo tema
contemplava os jogos infantis — a figura do menino pulando carnica. Posteriormente, esse
trabalho serviu de simbolo para o Projeto Portinari, dirigido pelo filho do pintor, responsavel

pela catalogacdo e documentacdo da obra do grande artista.
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Figura 16 — Azulejos do conjunto residencial Prefeito Mendes de Moraes.
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Fonte: Jornal GGN [20--].

No bairro da Pampulha, em Belo Horizonte, Oscar Niemeyer teve grande
importancia no conjunto de obras que realizou juntamente com Céndido Portinari. Foi Ia que
o renomado arquiteto langou os grandes fundamentos poéticos e estilisticos de sua linguagem
arquitetobnica, que teriam em Brasilia seu apice e esplendor. No prédio do Ministério da
Educacdo e Saude, diferentemente da Igreja da Pampulha, Portinari trabalha o azulejo de
maneira a cumprir uma funcdo muito mais decorativa, leve e até mesmo mais convidativa, ao
contrario de seu carater mais expressivo, forte e acentuado nas passagens da vida de S&o
Francisco de Assis, em Belo Horizonte.

Ainda em relacdo ao prédio do Ministério da Educacdo e Salde, os dois painéis,
localizados interna e externamente no bloco lateral do edificio, foram encomendados a
Portinari em 1936 pelo entdo ministro Gustavo Capanema, sendo executados pela Osirarte
entre 0s anos de 1941 e 1945. Medindo cada um deles 9,90, x 15,10m, tais composicOes de
azulejos apresentam em sua esséncia tons de azul e branco, representando o fundo do mar,
aléem de conchas, peixes e estrelas-do-mar distribuidos simetricamente. Juntamente a isso,
aparece também uma trama de linhas onduladas envolvendo a figuragdo dos animais
marinhos, como uma rede repousada sobre as aguas ou at¢ um espelho d’4dgua a se
movimentar, tornando-a mais cristalina e transparente (Figuras 17 e 18). Morais (1988, p. 56),

complementa que



Figura 17 — Painel de azulejos do Prédio do Ministério de Educacéo e Salde.
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Por outro lado, como sera habitual nos painéis azulejados de Portinari, uma linha
sinuosa, longa e viril, envolvendo toda a composicdo, sugere a forma de um
ameboide, ou no dizer de Joaquim Cardozo, ‘o contorno do protoplasma primitivo’,
como que a representar, ainda segundo o poeta ¢ principal calculista de Niemeyer, ‘o
comego da vida, da vida surgindo a luz do dia em pleno mar’. Assim, na metafora do
mar que inunda com suas aguas e animais as paredes do edificio-simbolo da nova
arquitetura brasileira, a vida se renova continuamente, e sua beleza esta ali senda
cantada pelo artista e pelo transeunte.

Fonte: ArchDaily (2008).

Figura 18 — Painéis do MEC.

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural (1987).
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Projetado em 1943 e executado em 1944, o painel de azulejos sobre a vida de Séo
Francisco de Assis, na fachada da Igreja da Pampulha (Figura 19), também foi realizado pela
Osirarte. No canto esquerdo inferior do mural consta o registro “C. Portinari compds e
detalhou. Executado no Atelier Osirarte de S&o Paulo. P. C. Rossi Osir, M. Zanini e E. L.
Germek, MCMXLIV” (MORALIS, 1988, p. 56). Diferente dos elementos marinhos projetados
nos azulejos dispostos no prédio do MEC, Portinari traduziu, nos painéis projetados para a
Igreja da Pampulha, um carater muito mais narrativo e uma linguagem expressionista, com 0s
quais procurou dramatizar certas passagens do Santo de Assis.

Analisando de perto a obra, é possivel verificar certa similaridade com trabalhos do
artista Pablo Picasso, uma vez que Portinari sofreu varias influéncias desse artista, tendo,
inclusive, visto Guernica no Museu de Arte Moderna de Nova lorque, quando visitou 0s
Estados Unidos em 1941. Morais (1988, p. 64-65) explica que

O contato direto com essa obra, inclusive com os croquis expostos no mesmo local,
bem como o clima de terror que dominava todo o mundo em funcdo da Segunda
Guerra Mundial que se desenrolava pela Europa, repercutiram bastante no estado de
espirito de Portinari [...] No painel, que mede 7,50 x 21,20 m, a narrativa procura
acompanhar a estrutura arquitetbnica fundada na sequéncia de quatro arcos. A
presenga de Guernica se confirma tanto na presenca da menina espantada que
aparece a meio corpo no parapeito da janela quanto na mulher de bragos abertos, em
protesto. Portinari traduz em seu painel os dois aspectos da rica e polémica
personalidade de Sao Francisco, tal como o descreve Frei Bruno Talma ao comentar
o mural interno, situado no retabulo da igreja, pintado a témpera, em 1945, também
sobre a vida do santo: ‘No poverello de Assis parece reviver um personagem do
Velho Testamento, como Jeremias ou J6. Qual um profeta, Francisco clama as
exigéncias de Deus a turba, que o ouve transida de temor e comogdo. A veeméncia
continua do seu gesto, que objurga e abencoa, se estampa no seu duplo olhar, a um
tempo de indignagao contra o pecado e de misericérdia pelos pecadores. E acaso ndo
s8o estas as duas faces de Francisco?

Figura 19 — Igreja da Pampulha. Projeto de Oscar Niemeyer com Candido Portinari.




60

Foi a partir dai que os trabalhos de Portinari passam a ter um carater mais
expressionista, com desenhos e representacfes humanas em um estilo magro e cortante,
aspero e até mesmo agressivo, como representa o painel sobre a vida de Sdo Francisco de
Assis na Igreja da Pampulha, Belo Horizonte, MG (Figura 20).

onte: rchaily (2008).

O arquiteto Delfim Amorim também foi um dos principais nomes relacionados a
arquitetura moderna brasileira, especificamente na arquitetura pernambucana. De origem
portuguesa, Amorim se radicou no Brasil em 1951 e fixou residéncia em Recife, sendo um
usuario assiduo da Azulejaria em suas obras. Amorim dizia que “ndo é o material utilizado na
obra de arquitetura que determina o estilo e o define, mas o dominio do material, a capacidade
de submeté-lo a necessidade do homem” (MORAIS®, 1990, p. 90 apud SILVEIRA, 2008, p.
164). Amorim ndo se descuidava da questdo relacionada a percepcao visual do transeunte com
relacdo ao edificio e seu revestimento em especifico, por isso trabalhava com diferentes
trechos de percepcéo, segundo Morais®? (1990, p. 91 apud SILVEIRA, 2008, p. 164-165):

Esses “trechos de percepgdo” eram trabalhados a partir de trés distancias: o primeiro
ponto — de longa distancia — ndo permitia a identificacdo do azulejo, mas sim a soma
cromatica das cores componentes. O segundo — de média distancia — possibilitava a
visualizacdo do tapete formado pela aplicacdo do motivo padrdo, que sé sera
identificado num terceiro momento, préximo a superficie.

° MORAIS, Frederico. Azulejaria Contemporanea no Brasil. Sdo Paulo: Editoracdo Publicacbes e
Comunicacoes, 1990.
0 Ibid. p. 91.
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Um exemplo disso é o edificio Acaiaca (Figuras 21 e 22), projeto de Delfim
Amorim, de 1958. Nessa empreitada, é possivel notar a simplicidade no uso das cores, assim
como a opcao da padronagem dos azulejos e as composi¢cdes de fachada ao estilo “tapete”,
caracteristicas essas que fardo parte dos projetos ligados a arquitetura da década de 1960, com

relacdo a utilizacdo do azulejo enquanto revestimento ceramico.

Figura 21 — Edificio Acaiaca, arquiteto Delfim Amorim, 1958.

Fonte: Recife Arte Plblica [201-].
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Figura 22 — Detalhe de azulejo no edificio Acalaca Delfim Amorim, 1958.

Fonte: Recife Arte Publica [201-].

Outro importante nome, no que diz respeito ao desenvolvimento e aplicabilidade do
azulejo no Brasil, é do artista Athos Bulcdo. E particularmente em Brasilia e através de seus
trabalhos que o azulejo ganha notoriedade e importancia sem igual, enquanto revestimento

ceramico urbanistico. Segundo Alcantara (1997, p. 99):
[...] a arte de azulejar perfeitamente integrada a arquitetura moderna, isto €, o azulejo
encarado como composicdo modular, em escala industrial, alcanca seu ponto
méximo em Brasilia, com Athos Bulcdo. Carioca, Athos tem sido, desde a
construcédo de Brasilia, 0 mais regular colaborador de Oscar Niemeyer. Tem, porém,
obras no Rio, S&o Paulo, Salvador, no Recife e também no exterior, realizadas em
colaboragéo com outros arquitetos.

De maneira simplificada, pode-se dizer que Athos contribuiu consideravelmente para
as criacdes no setor de Azulejaria nacional na qualidade de revestimento ceramico ornamental
e decorativo. A elaboracdo e desenvolvimento de projetos eram muitas vezes simples, mas
conferiam extrema sofisticacdo e beleza aos lugares que receberam sua interferéncia. Sua
l6gica criativa propunha mddulos, no caso, azulejos dotados de excessiva simplicidade e
beleza. Estes podiam ser dispostos livremente pelos seus colocadores, ndo obedecendo
necessariamente a uma ordem preestabelecida pelo artista. Bulcdo tinha no colocador um
aliado ou coautor na defini¢do da composicéo visual final da superficie (RUTHSCHILLING,
2008).

Pode-se dizer que a trajetoria artistica de Athos Bulcdo é especialmente consagrada
ao publico em geral. Ndo é destinada aqueles que necessariamente frequentam museus ou
galerias, mas sim as pessoas que entram acidentalmente em contato direto com sua obra

enquanto caminham para ir ao trabalho, a escola ou simplesmente quando alguém passeia pela
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cidade impregnada por seus trabalhos, os quais realgam o concreto da arquitetura, sobretudo
na cidade de Brasilia.

As obras do artista estéo, por assim dizer, em diversos lugares do pais e podem ser
vistas diretamente em muitos edificios e ndo apenas como acervo histérico em museus de arte,
entrando em contato direto com aqueles que a observam no préprio local em que vivem, por
assim dizer. Seu trabalho, embora muitas vezes alicercado no modelo de “ndo encaixe”, é de
grande intensidade, o que faz com que seus médulos possuam grande potencial visual e
significativo em diferentes construcgdes arquiteténicas, como € o caso do painel de azulejos do
Instituto Rio Branco (Figura 23) e o do Centro de Formacéo e Aperfeicoamento da Camara

dos Deputados (Figura 24), ambos na cidade de Brasilia.

Figura 23 — Instituto Rio Branco.
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Figura 24 — Centro de Formacao e Aperfeicoamento da Camara dos Deputados.
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Fonte: Fundacdo Athos Bulcéo (1992).

Diferentemente de outros Estados, S&o Paulo, e especificamente a capital paulista,
pouco utilizou o azulejo em seus projetos arquitetbnicos durante o movimento moderno no

Brasil. Silveira (2008, p. 165-166) aponta dois possiveis motivos para esse acontecimento:

Tal fato pode ter acontecido por que, em Sdo Paulo, as obras modernistas
concentravam-se nas maos das empresas privadas, diferentemente do Rio de Janeiro,
onde o Governo era mais atuante. Outra diferenga — pouco convincente dado o
histérico do uso do azulejo durante 0 movimento moderno — é que, considerando-se
as caracteristicas técnicas do material azulejar, S8o Paulo é uma cidade com clima
ameno e distante do litoral, ndo necessitando de um material refletivo — para
minimizar o calor — e resistente a maresia, por ele ndo receber a influéncia do mar.

Entretanto, Coelho!! (2000, p 59-66 apud Silveira, 2008, p. 166) atenta para um
fator bastante visivel na cidade de S&o Paulo: a crescente utilizacdo de pastilhas ceramicas em
detrimento do revestimento azulejar em edificios da década de 1950. De acordo com Silveira
(2008, p. 166):

Segundo pesquisa de Coelho (2000), a partir da Segunda Guerra Mundial, foram
implantadas indmeras fabricas de pastilhas na cidade de S&o Paulo, o que pode ter
contribuido para tal opgdo. Outro fator € a semelhanca técnica e estética entre os

11 COELHO, Isabel Ruas Pereira. Painéis em mosaico na arquitetura moderna paulista — 1945 — 1964. 2000.
224 1. Dissertagao (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo,
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2000.
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materiais: azulejo e mosaico tém qualidades decorativas e cores vivas e fortes, sdo
resistentes a intempérie, tem carater de arte aplicada e grande capacidade de
integracdo a arquitetura. Excetua-se o fato de o azulejo carregar uma carga histdrica
e a pastilha representar, naquele momento, um material novo, industrializado, com
“cara de novidade”.

Entretanto, uma excecdo que salta a vista dos paulistanos pode ser citada: trata-se
do edificio Vila Normanda (Figura 25), localizado no centro de Sdo Paulo, proximo ao metr6
Republica. O autor do painel, que em muito se assemelha as obras do artista Athos Bulcdo, foi
Antdénio Maluf. Segundo Morais (1990), rigor e fantasia se unem como facetas do trabalho de
Maluf nessa obra. Em sua leitura da obra, Morais (1990, p. 94) conclui:

Empregando o triangulo, em diferentes tamanhos, e trés cores, Maluf obtém uma
variedade extraordinaria de efeitos ritmicos, criando uma trama que se renova
continuamente e de modo sempre surpreendente. A estrutura ora se abre e avanca,
ora se fecha e recua, por vezes descansa na bidimensionalidade, se deixa vazar em
transparéncias ou sugere movimentos virtuais, como se quisesse abandonar o muro e
sair bailando pela calcada. E a Portela desfilando em azul e branco na passarela da
Vila Normanda.

Figura 25 — Painel de azulejos para o Ed|f|0|o Vila Normanda, Sao Paulo.
, 7 — —

Fonte: A vida numa Goa (213).

Ainda em relagdo a Azulejaria contemporanea no Brasil, € importante salientar que,
paralelamente & produgdo erudita de grandes e renomados artistas, uma outra estética
prevalece no pais, criando cada vez mais raizes e ganhando adeptos em diversos
estabelecimentos comerciais no pais. Trata-se da estética Kitsch. Assim discorre Morais
(2990, p. 110):
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Paralelamente a producdo erudita, existe uma outra vertente azulejar, constituida por
painéis destinados a decorar estabelecimentos comerciais como padarias, cafés,
acougues, o foyer de edificios residenciais, fachadas e alpendres de casas em bairros
classe média nas grandes cidades. Painéis de azulejos estdo substituindo as pinturas
a 0leo nas igrejas catdlicas e as esculturas de marmore nos timulos dos cemitérios
urbanos, e, Gltima moda, estdo decorando os apartamentos de alta rotatividade dos
motéis paulistas.

Pode-se dizer que os painéis da estética Kitsch cumprem uma funcdo meramente
ilustrativa ou mesmo publicitaria, sendo “natural e coerente que nas padarias encontremos um
trigal, nos bares um vinhedo ou cafezal, imagens da Torre de Belém, ou uma caravela se o
dono do estabelecimento comercial € portugués” (MORALIS, 1990, p. 110). Somam-Se a iSSO
um gosto ou repertério cultural, uma percepcdo estética e até mesmo um determinado status
econémico e social no que diz respeito as novas representactes sobre o azulejo trazidas pela
estética Kitsch, em voga no Brasil a época.

Com relacdo a seu significado, a palavra aparece em seu sentido moderno em
Munique, por volta de 1870, como Kitschen, que significa “tirar a lama da rua” e também
“reformar os moveis para fazé-los parecer antigos”. Morais (1990, p. 111) define que
“Verkitschen, por sua vez, significa vender barato, mas, também, trapacear, receptar, vender
alguma coisa no lugar do que havia sido combinado. Ou, em bom portugués, ‘vender gato por
lebre’”.

Além desses significados, Ludwig Giesz propde outra versdo para a traducdo da
palavra. Segundo ele, a palavra derivaria do termo inglés sketch e remonta a segunda metade
do século XIX, quando turistas americanos, pretendendo adquirir uma obra de arte a um preco
irrisorio, solicitavam entdo um esbogo (sketch). Assim Morais (1990, p. 111) entende o

significado da palavra Kitsch:

Nas trés versOes citadas, o significado que subjaz é o da inautenticidade, levando
Umberto Eco a definir o Kitsch como ‘mentira estética’, enfatizando, em sua
abordagem do fenémeno, o fator intencionalidade. Ou seja, ‘ndo existiria um Kitsch
somente na mensagem, mas também por parte do fruidor’. Em outras palavras,
produtor e consumidor seriam parceiros na mesma trapaga, como, de resto, é o que
ocorre sempre nos atos de corrupcao, seja ela politica, econdmica, administrativa,
estética ou emocional.

No que diz respeito a sua esséncia enguanto produto, é imprescindivel que se faca
uma comparacao entre a estética Kitsch e a Azulejaria Portuguesa, sendo importante levar em
consideracdo o conceito de Aura, proposto por Benjamin (1994). Segundo ele, pode-se definir
Aura como “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢ao
Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1994, p. 170). A

autenticidade e a unicidade sdo os principais elementos constituintes da Aura.
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Nesse conceito, pode-se notar como esses elementos sdo intrinsecos a Azulejaria
Portuguesa em sua esséncia desde os primordios de sua utilizagdo, uma vez que “a
autenticidade ¢é constituida pelo aqui e agora da obra de arte”, trazendo consigo o conceito de
tradicdo e historia, através do espaco e do tempo nos quais esté inserida (BENJAMIN, 1994,
p. 167). Além disso, também estd intimamente relacionada ao conceito de unicidade, que
consiste no cardter unico e tradicional da obra de arte, tendo seu fundamento relacionado ao
valor de culto ou até sacralizacéo.

Por esse viés, e pelo conceito de Aura proposto por Benjamim (1994), torna-se
evidente como a Azulejaria Portuguesa assume um papel caracteristico em sua catalogacao
enquanto “objeto artistico”, ao contrario dos azulejos modernos ao estilo Kitsch, em crescente
expansdo no Brasil por volta do século XX. Diferentemente da Azulejaria Portuguesa, o estilo
Kitsch, uma ramificagio da Azulejaria moderna, assume caracteristicas muito mais
relacionadas a mera aparicdo e reproducdo. Nisso também se distingue da Azulejaria
Portuguesa que marca sua presenca através de diferentes e renomados artistas, carregando
consigo toda a esséncia atribuida as questdes historico-sociais e o verdadeiro legado do
azulejo, enquanto revestimento ceramico e suporte artistico com o seu desenvolvimento em

diferentes culturas e periodos”. A esse respeito Morais (1990, p. 111) evidencia:

Deslocado do polo produtor para o polo consumidor, o Kitsch seria, na interpretacio
de Décio Pignatari, ‘o resultado de um codigo mais amplo para um mais reduzido e
para um auditério mais largo’. Ou, ainda, ‘uma redugdo do repertério estético
vigente nas camadas superiores da cultura’. A estampa substitui a tela, a copia
substitui o original, o0 mével novo imitando o antigo substitui o verdadeiro mével de
época, a tele e a fotonovela substituem a novela, o best-seller substitui o texto
inovador, e o proprietario ou o consumidor de todos estes bens de substitui¢do tem a
sensacdo de estar participando de um processo cultural. Ou melhor, ele sabe que
esta, de alguma forma, trapaceando, mas quer passar a ideia de uma autenticidade
travestida em cépias, ou de uma funcionalidade alterada pela gratuidade (styling).
Enfim, o Kitsch ndo atua na esséncia das coisas ou do ser, mas na sua existéncia; ndo
atua em profundidade, mas na superficie, ndo quer ser, mas aparecer.

Contudo, a estética Kitsch, promovida na Azulejaria brasileira do século XX, mesmo
ndo apresentando uma esséncia em si enquanto produto de embelezamento para diferentes
locais considerados banais e muitas vezes simplorios, imp6s-se na sociedade moderna do pais.
N&o s6 no Brasil a estética Kitsch existe, mas também em diferentes outros paises, nao
importando o contexto social ou politico, abarcando diferentes camadas sociais e se

diferenciando como produto da alta e da baixa burguesia em diferentes locais onde fora e €

inserida. Morais (1990, p. 111-112) discorre sobre a relagdo intrinseca do Kitsch e da arte:

Para R. Egenter, ‘o Kitsch é permanente como o0 pecado, ele esté ligado & arte de
uma maneira indissollvel, da mesma maneira que 0 inauténtico estd ligado ao
auténtico’. Neste sentido, o Kitsch ndo se restringe aos objetos, mas estende-se a
todos os aspectos da vida e do comportamento humano, ele é ‘uma reconciliagdo do
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ser humano conservador com a arte subversiva, regida pela nogdo de conforto ou do
bem viver’. Enfim, ‘é uma arte de viver’.

Por intermédio desse apelo estético promovido pelo Kitsch no Brasil do século XX,
surgiram diferentes ateliés especializados na producdo desse tipo de azulejo ornamental
simpldrio. Dentre eles vale destaque o Atelié Moral (Figura 26), fundado em 1937 por
Waldemar Moral Sendim, em Sdo Paulo, tendo recebido diversas encomendas provenientes
de uma clientela vasta — residéncias, bares, padarias e até mesmo igrejas; e o Atelié Sarasa
(Figura 27), fundado em 1959 por Gerardo Martin Sarasd, nascido em Barcelona e fixado no
Brasil, em Sdo Paulo, a partir de 1955.

Figura 26 — Azulejos do Edificio Sdo Raphael, na Mooca, Séo Paulo.
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Figura 27 — Painel de azulejos realizado pelo Atelié Sarasa.

CERVEJARIA BRAHMA

Fonte: Atelier Artistico Sarasa (2001).

Em relacdo ao ambito religioso, o Kitsch desempenhou um forte papel ao tornar os
objetos vinculados ao culto religioso mais atraentes e emocionais. Em prol de maior
comunicabilidade e participacédo religiosa, coube a estética Kitsch substituir velhos materiais
por novos. Com isso facilitou a comunicacdo e reduziu o repertorio por intermédio da
visualidade retdrica e brilhante, de maneira a seduzir os fiéis através dos mais variados

recursos visuais (Figura 28), conforme explana Morais (1990, p. 136):

Moles e Wahl afirmam que o Kitsch encontra no objeto religioso um dos seus
grandes aspectos. Na medida em que a religido faz uso, segundo uma constante
tradicdo, da emocdo estética, que ela recupera a seu favor, é espontaneamente
conduzida, por razdes de eficacia, a adaptar as normas da arte aos desejos latentes do
grande publico. A arte religiosa esta entdo perpetuamente ameacada pelo Kitsch.



Figura 28 — Painel sacro de azulejos, realizado pelo Atelié Sarasa.
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3 DESIGN DE SUPERFICIE

3.1 CONCEITO E APLICACOES

O Design de Superficie vive hoje, no Brasil, um momento de extraordinaria
ampliacdo, a0 mesmo tempo em que se consolida como &rea de atuacdo profissional e de
conhecimento especifico, muito embora ainda seja pouco difundido ou mesmo abordado em
suas varias formas de aplicacdo no mundo do design.

No que diz respeito as suas diferentes formas de atuacdo e aplicacdo, é necessario
que se compreenda, primeiramente, o significado do termo Design de Superficie, para que se
possa categorizar e exemplificar uma diversificada gama de areas nas quais o profissional
dessa area atua no cenario brasileiro, seja direta ou indiretamente.

Segundo Evelise Anicet Rdathschilling (2008, p. 23) do Nucleo de Design de
Superficie (NDS) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), pode-se definir o

Design de Superficie como:

[...] uma atividade criativa e técnica que se ocupa com a criacdo e desenvolvimento
de qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas especificamente para
constituicdo e/ou tratamentos de superficies, adequadas ao contexto sociocultural e
as diferentes necessidades e processos produtivos.

Ou ainda, segundo a designer de superficie Renata Rubim (2005, p. 21), ¢ “todo o
projeto elaborado por um designer, no que diz respeito ao tratamento e cor utilizados em uma
superficie, industrial ou nao”.

Dessa forma, é possivel compreender que o Design de Superficie, enquanto campo
de aplicacdo, esta intrinsecamente ligado a diferentes formas, matérias e texturas.
Compreende-se também que sua interferéncia tende a modificar e criar novos aspectos visuais
e tateis, como forma de valorizar e proporcionar uma ampla cadeia de produtos e materiais
ndo somente em relacdo ao mercado de consumo (produtos téxteis e ceramicos), mas também
ao cotidiano como um todo (painéis, paredes, calcadas e avenidas em geral).

Contudo, € necessario tomar nota que o termo utilizado, Design de Superficie, ainda
é praticamente desconhecido em todo o Brasil. Segundo Rubim (2005, p. 21), ” [...] essa
Designeracdo é amplamente utilizada nos Estados Unidos [...] e foi introduzida por mim no
Brasil na década de 1980 — quando retornei de la apds um periodo de estudos, por considera-
la a melhor definigao existente”.

No que diz respeito as origens do Design de Superficie no Brasil, de acordo com

Ruthschilling (2008, p. 11), pode-se dizer que ele surge como:
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[...] um campo de conhecimento e de prética profissional autbnomo, no Rio Grande
do Sul. [...] A referéncia mais concreta encontrada ¢ a fundagéo da ‘Surface Design
Association — DAS’, em 1977, nos Estados Unidos da América, onde provavelmente
essa associagdo de artistas téxteis tenha sido responsavel pela criacdo da expressao e
uso oficial da nomenclatura surface design.

Dentro das aplicacdes que envolvem o Design de Superficie, Rithschilling (2008, p.

16) mostra como héa diversas formas de aplicacdes e usos do mesmo e como foram executados

no decorrer das décadas:

As civilizagBes antigas desenvolveram o gosto pela decoracdo de superficies em
geral, principalmente nos utensilios domésticos, espagos arquitetonicos e artefatos
téxteis. Pode-se dizer que a tecelagem e a ceramica, assim como, posteriormente, a
estamparia e a azulejaria, com sua linguagem visual, carregam o embrido do que
chamamos de design de superficie.

Miriam Levinbook!? (2008, apud PIRES, 2008, p. 371), a esse respeito

complementa:

Por ser uma area relativamente nova, o Design de Superficie no Brasil oferece aos
pesquisadores em design um fértil caminho de estudo e reflexdo. Em meio as
pesquisas a respeito dos conceitos que envolvem o Design de Superficie, encontram-
se referéncias que abrangem superficies como papel, vidro, pisos em geral, ceramica
e téxtil.

Pode-se dizer que o Design de Superficie estd intimamente relacionado a diversas

areas de atuacdo e desenvolvimento no Brasil, uma vez que dialoga com os materiais e

superficies nos quais sera aplicado e desenvolvido um projeto como modo de transforma-lo e

atribuir-lhe um maior valor estético, além da interferéncia desses materiais. De acordo com
Rathschilling (2008, p. 25):

O design de superficie — DS —, na forma como foi estruturado no Brasil, abrange
varias especialidades. Por exemplo, pode-se dizer que o design téxtil, design
ceramico, design de estamparia, dentre outros, estdo contidos dentro do campo do
design de superficie. (...) Nesse contexto, o design de superficie ocupa espago
singular dentro da area do design, que por sua vez possui elementos, sintaxe da
linguagem visual e ferramentas projetivas proprias. Abraga campo de conhecimento
capaz de fundamentar e qualificar projetos de tratamentos de superficies do
ambiente social humano.

Muito embora o Design de Superficie esteja relacionado ao Design téxtil e de

Estamparia no Brasil, ele engloba muitos outros aspectos e formas de aplicacdo no que tange

a aspectos decorativos e inovadores em desenvolvimento no mercado de consumo em geral.

2 L EVINBOOK, Miriam. Design de superficie: técnicas e processos em estamparia téxtil para produgdo
industrial. 2008. 105 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) Universidade Anhembi Morumbi, S&o Paulo, 2008.
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Dentre os diferentes ramos de segmentacao de atuacdo e aplicacdo do Design de Superficie,
pode-se citar:

a) papelaria: esta ligado a area de criacdo de estampas para papéis de embrulho,
embalagens, produtos descartaveis (guardanapos, pratos e bandejas de papel),
além de materiais para escritrio como capas de agendas e cadernos, blocos de
papéis etc;

b) téxtil: &rea que abrange produtos constituidos de fibras e todos o0s tipos de tecidos
e ndo tecidos, contribuindo para seu acabamento e embelezamento finais, sendo
uma das maiores areas de atuacdo do Design de Superficie;

c) ceramica: area de atuacdo que compreende diversas formas de materiais como
pisos, paredes, azulejos e lajotas, representando um importante campo de
aplicacdo do Design de Superficie;

d) materiais sintéticos: ha uma constante inovacdo por parte das industrias na
producdo de novos materiais sintéticos para revestimentos variados, sendo 0 mais
conhecido deles a Formica (plastico laminado produzido pela Formica
Corporation®. Hoje apresenta modos de customizacdo, oferecendo aos clientes a
possibilidade de utilizagdo de estampas e texturas exclusivas
(RUTHSCHILLING, 2008).

Embora estes sejam bons exemplos dos diversos campos de atuacdo dos designers de
superficie, ha também milhares de meios e técnicas de aplicacdo e desenvolvimento de
projetos a serem executados em diferentes materiais ainda inexplorados. Segundo Renata
Rubim (2005, p. 47):

As aplicaces possiveis ao Design de Superficie sdo inimeras. As mais comuns sdo:
design téxtil, design cerdmico, design de porcelana, plastico e papel. Temos ainda
outras superficies que podem receber projetos interessantes, tais como vidros e
emborrachados, pois ainda ndo foram suficientemente explorados.

Além desses aspectos, € preciso pensar o Design de Superficie muito além da
estampagem e da elaboracdo de projetos que viabilizem apenas um determinado plano como
forma de interferéncia visual. Com a insercdo constante de novas tecnologias no mercado,
observa-se uma intensa producdo que transita pelos mais diferentes meios, suportes, midias e
escalas. Surgem novas aplicacbes em diferentes produtos, revelando um panorama amplo,
variado, inovador e em expansio (RUTHSCHILLING, 2008).
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3.2 NOVAS TECNOLOGIAS A PARTIR DO DESIGN DE SUPERFICIE

Atualmente pode-se dizer que o campo de atuagdo do Design de Superficie tem
sofrido graduais mudancas nos diferentes meios e areas de desenvolvimento, uma vez que a
cada dia surgem novos exemplos que ampliam cada vez mais os limites desse campo. Projetos
de diversas naturezas tém explorado a superficie, a qual vem ganhando cada vez mais
relevéncia. Observa-se hoje uma intensa producdo que transita entre 0os mais variados meios,
suportes, midias e escalas.

O Design de Superficie ndo é um campo que se limita apenas a insercao de desenhos,
cores e texturas sobre diferentes suportes, cuja funcao seria apenas a de conferir qualidades as
superficies por meio de projetos de revestimento. Atualmente é possivel pensar a superficie
muito além da parte externa dos corpos e dos objetos, ou mesmo relacionada a repeticédo e
combinagdo de modulos em Estamparia continua.

De acordo com Ruthschilling (2008, p. 43):

A nocdo da superficie como elemento bidimensional pode ser ampliada e passar a
ser considerada uma estrutura grafica espacial com propriedades visuais, tateis,
funcionais e simbdlicas. Aqui a superficie é constituida por uma estrutura intrinseca
que confere a sua autossustentacdo, determinando sua existéncia independente de
qualquer outro suporte.

Assim, a superficie deixa de ser uma mera aplicacdo ou revestimento para se tornar o
proprio objeto em si. Assume, assim, as mais variadas funcdes e materialidades, como planos
de concretos que delimitam 0s espacos externos e internos no setor de arquitetura. E possivel
também se pensar em materiais plasticos que, quando conectados, formam redes que atuam
como paredes mdveis, divisorias, cortinas ou mesmo esculturas, como nos projetos da dupla

de designers Ronan & Erwan Bouroullec (Figuras 29 e 30).
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Figura 29 — Projeto Algues, de Ronan & Erwan Bouroullec, 2004.

N

Fonte: Renan & Erwan Bououllec (2004).

Ainda tomando as palavras de Rithschilling (2008, p. 45), vé-se que

A escala na qual estdo inseridos os planos que envolvem os espagos habitaveis tem
sido objeto de pesquisa de Ronan e Erwan Bouroullec. Especialmente interessados
em paredes, pisos e tetos, os designers franceses vém desenvolvendo produtos com o
objetivo de conferir novas qualidades a atmosfera dos ambientes construidos.
Especial atengdo tem sido dada a superficie e aos elementos que estruturam os
espacos internos de maneira a provocar no usuario um sentimento particular em
relagdo ao lugar e a ideia de criacdo de contextos imateriais. Nesse sentido, o design
de superficie atua conjuntamente com o design para ambientes construidos.

Figura 30 — Cloud Modules, projeto de Ronan & Erwan Bouroullec, 2002.
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Fonte: Renan & Erwan Bouroullec (2004).



76

Além da ampliagdo da ideia do que seja superficie nesse contexto das diferentes
formas de aplicacdo e desenvolvimento do Design de Superficie em diferentes campos, o
avanco constante da tecnologia também tem possibilitado o surgimento de muito outros
didlogos. Esses didlogos vdo muito além do contato visual e do digital entre superficie e
usuario e envolvem interatividade por meio de computadores, sensores e elementos reativos
que respondem ao movimento, aos sons, calor ou mesmo outros tipos de estimulos, de forma
que o design ndo se limite apenas a uma Unica forma ou funcéo.

Para Ruthschilling (2008, p. 47),

Em tal cenario, o design de superficie, além da solugdo gréafica e visual, da conta de
solucionar problemas de relacionamento entre homem e objeto, conferindo
tratamentos as superficies que desempenham as tarefas, levando em conta o entorno
e 0 contexto de uso. Esses trabalhos, apoiados ou ndo pela tecnologia digital,
caracterizam-se por criar possibilidades interativas, estabelecendo no licido a
transformacéo do cotidiano, propondo também ao usuario interferir e ressignificar o
préprio design, além de participar como agente ativo no processo de criagao.

Essa nova interacdo entre ambiente, objeto e pessoa, criada por intermédio de
diferentes meios tecnoldgicos e mesmo sensoriais, € reconhecida como uma nova forma de
pensar o Design de Superficie. A interacdo visa uma compreensdo mais aberta do campo, das
possibilidades e dos limites de aplicacdo em diferentes formas e contextos, ndo ligada
somente a criacdo de padrdes, mas também e especialmente a possibilidade de explorar e criar
novos planos e configurac@es a partir da interferéncia do usuario.

Um bom exemplo é uma cortina magnetica criada por um estudante suico de design
Florian Krautli (Figura 31), a qual adquire a forma que o usuario determina por meio de
padrdes geométricos estabelecidos através da incorporacdo de pequenos imas. E possivel,
assim, modelar a cortina com a criacdo de diferentes arranjos, além de variar a incidéncia de
sol no ambiente, conforme se deseja. Essa cortina € um exemplo de interacdo entre pessoa,

objeto e superficie.
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Figura 31 — Cortina Magnética.

I

Fonte: Risthschilling (2008).

Dessa forma, pode-se observar como o campo do Design de Superficie ultrapassa
muito além do esperado no que se refere as suas possibilidades de aplicacdes, gracas as novas
tecnologias. Muito além dos campos ja conhecidos e amplamente debatidos, como o design
ceramico, o Design téxtil, o setor de Estamparia, o design de interiores, entre outros campos,
agora surgem novas facetas para o Design de Superficie no que se refere aos diversos tipos de
materiais e areas de aplicacdo do mesmo, gracas a entrada de novas tecnologias no mercado, o
que permite maior ampliagdo do conceito de “superficie”.

Dessa maneira, as superficies tendem a ultrapassar os limites entre pessoas e objetos,
e até mesmo a prépria nocao desse conceito se funde com o objeto em si, na construcéo cada
vez mais sblida e diferenciada no campo do Design de Superficie no Brasil e suas mais

diversificadas aplicabilidades.
3.3 APLICACAO EM CERAMICA E DESIGN DE INTERIORES

Como mencionado anteriormente, o Design de Superficie pode ser aplicado em
diferentes materiais e objetos no que concerne a producéo de artigos exclusivos no mercado.
Dessa forma, o setor de ceramica em si constitui um dos principais campos de exploragdo e

aplicacdo do Design de Superficie no Brasil. Nas palavras de Rithschilling (2008, p. 39),
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Revestimentos ceramicos para parede e pisos (azulejos, lajotas, etc.) representam um
importante campo de aplicacdo do design de superficie. O parque industrial deste
setor tem investido na contratacdo de designers eficientes para atender as exigéncias
do mercado consumidor de solucBes inovadoras de revestimentos para construcio
civil e decoracéo.

Em relacdo ao Design de Superficie aplicado ao setor de cerdmica em si, pode-se
dizer que este tem adquirido caracteristicas primordiais para a nacionalidade e a identidade
brasileiras, no processo e na producdo de trabalhos que utilizam elementos da cultura nacional
para a execucao de pecas exclusivas nesse vasto campo que tem sido o Design Ceramico.

A criacdo de um estilo com qualidades e peculiaridades no Design Ceramico
nacional tem sido uma das principais discussdes de um estilo brasileiro de criar e introduzir
artigos exclusivos e diferenciados nesse que € um dos vastos setores de aplicacdes do Design
de Superficie no pais. Assim, especula-se sobre as criacdes de diversos designers que, direta
ou indiretamente, contribuem para o desenvolvimento e amadurecimento de um design
ceramico com caracteristicas cada vez mais nacionais. Com isso, ganham espago profissionais
do design que buscam desenvolver cada vez mais uma identidade propria, auténtica e
brasileira no ramo, como Marcelo Rosenbaum, Renata Rubim, Fabio Galeazzo, Guto
Requena, dentre outros.

A respeito da producdo de revestimentos ceramicos no setor nacional, pode-se citar a
Incefra, juntamente com a Incenor, empresas do Grupo Fragnani, como uma das pioneiras no
ramo de desenvolvimento e fabricacdo de revestimentos ceramicos nas regides Sudeste, Norte
e Nordeste do pais, com centros de distribuicdo nos Estados de Sdo Paulo e Bahia. Presente
no mercado ceramico brasileiro desde 1971, A Incefra foi fundada por Valdemar Fragnani,
gque comecou produzindo telhas no interior de Sdo Paulo, onde, a partir de 1989, o
empreendedor passou a fabricar pisos e placas ceramicas, produtos produzidos até os dias
atuais pela empresa.

Atualmente, o grupo Fragnani é composto por quatro empresas: a Tecnogres e
Incenor, instaladas em Dias d’Avila, na Bahia; a mineradora Agua Branca e a ceramica sede
Incefra, localizadas em Cordeiropolis, Sdo Paulo. As marcas desenvolvem produtos para o
mercado cerdmico nacional tendo em vista os melhores formatos, melhor estética de
assentamento, maior velocidade de aplicacdo e menores perdas.

A empresa também conta com linhas exclusivas de materiais ceramicos, hoje muitas

delas assinadas por grandes designers, como € o caso da artista Renata Rubim (Figura 32).
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Figura 32 — Revestimento ceramico Incefra desenvolvido pela artista Renata Rubim.

Fonte: Renata Rubim Design & Cores (2012).

Com relacdo ainda ao setor de ceramica como um dos principais campos de
aplicacdo do Design de Superficie, cita-se uma das mais importantes designers no ramo,
Heloisa Crocco, que utiliza em suas criacdes elementos que remontam a brasilidade e a
cultura nacional. Em sua linha de produtos denominada Topomorfose (Figura 33), a designer
procura, com a criacdo de pecas utilitrias ceramicas, inserir elementos da natureza, desenhos
gue remontam aos veios de madeiras e demais elementos tipicos encontrados na flora nacional
brasileira para a composicdo de uma linha de objetos do cotidiano, como, por exemplo, roupas
de cama e porcelanas.

Marcelo Rosenbaum também € um dos grandes nomes quando o assunto é incorporar
nacionalidade ao trabalho ceramico. O designer recentemente criou uma linha de
revestimentos ceramicos repleta de elementos tipicamente brasileiros, inspirados na
arquitetura nacional do pais, conforme projeto para o estudio “O Fetiche de Design”, 2017,
(Figura 34).
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Figura 33 — Ceramicas da linha Topomorfose da designer Heloisa Crocco.

Fonte: Ruthschilling (2008).

Figura 34 — Revestimento ceramico de Marcelo Rosembaum.
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Fonte: Casa Claudia (2017).

Ainda com relacdo ao Design Ceramico, é importante salientar, em termos de
territorio nacional, a utilizacdo dos azulejos trazidos ao Brasil pela cultura portuguesa logo no
inicio da colonizacdo. Os azulejos representaram, e ainda hoje representam, um vasto campo
de atuacao e aplicagdo ndo apenas do Design Ceramico, mas também do Design de Superficie

como um todo no Brasil, sendo um setor de vasto desenvolvimento ao longo dos séculos, com
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caracteristicas intrinsecas e particulares de cada regido onde se deu sua utilizagdo em maior
ou menor escala em territdrio brasileiro.

A utilizagdo dos azulejos como ramo de desenvolvimento do Design de Superficie no
Brasil, na contemporaneidade, deu-se principalmente atraves de nomes de grandes artistas
como Athos Bulcdo e Oscar Niemeyer, que encontraram nos azulejos uma importante base de
criacdo e desenvolvimento para grandes obras arquitetonicas e decorativas. Nesse sentido, 0
Design Ceramico se constitui como um dos principais setores de aplicacdo e desenvolvimento
do Design de Superficie no Brasil, especialmente no que concerne a utilizacdo dos azulejos
como matéria-prima para a producdo e criacdo de revestimentos em edificios ou paredes em
geral. Seja através de desenhos elaborados e sofisticados, ou mesmo mais simples e
minimalistas, os azulejos constituem vasto campo de desenvolvimento e aplicacdo nacional
desde a sua implementacdo historica em diferentes regides do Brasil.

Em suma, pode-se dizer que o Design Ceramico se apresenta como um grande
expoente e como um dos principais ramos de aplicacdo e desenvolvimento do Design de
Superficie no Brasil. Ainda que o mesmo conte com poucos designers que tentem fazer de
suas criacdes pecas que remetam diretamente a brasilidade e a cultura nacional do pais, a area
tem se tornado um dos principais focos do Design de Superficie e conquistado cada vez mais
espaco em territdrio nacional. Isso se deve gracas a diversas empresas do setor de ceramica e
revestimentos que, em parceria conjunta com os diversos trabalhos de alguns designers, tém
mostrado cada vez mais um resultado satisfatério na insercdo de produtos tipicos e exclusivos
do Brasil no campo do Design Ceramico.

No setor de arquitetura e urbanismo, pode-se dizer que o Design de Superficie esta
intimamente relacionado a aplicacdo de revestimentos ceramicos, texturas e aplicacdo de
cores em paredes, e até mesmo ao desenvolvimento e a utilizacdo de objetos para decoragdo
do interior de ambientes. Nesse caso, pode-se dizer que o Design Ceramico atua direta ou
indiretamente no setor de decoracéo de interiores com a insercdo de elementos que viabilizem
uma boa interacdo entre 0 ambiente criado e a pessoa que 0 ocupa.

Talvez seja nesse contexto que a nocdo de conforto e aconchego criado pelo
ambiente, através da utilizacdo das cores e texturas corretas dos objetos decorativos em
sintonia com 0s mesmos, seja um dos maiores e principais resultados obtidos por meio do
Design de Superficie, conforme afirma Manzini'?® (apud RUTHSCHILLING, 2008, p. 24): “A

13 MANZINI, Ezio. A Matéria da Invencédo. Lisboa: Centro Portugués de Design, 1993.
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concepcdo do produto industrial como sendo liso/duro/frio esta cedendo lugar na preferéncia
dos consumidores por produtos texturados/quentes/macios, em sintonia com 0s preceitos
contemporaneos de conforto fisico e psicologico”.

Pode-se dizer que o Design de Superficie atua, em sua maioria, nas mais diversas
aplicacbes do setor de arquitetura e urbanismo, através do Design Ceramico e de Interiores,
conferindo assim novas formas, elementos e texturas por intermédio de variados materiais em
diferentes ambientes onde se deseja obter uma nova proposta visual.

Em relacdo a esse campo de desenvolvimento e a aplicacdo do Design de Superficie,
pode-se citar, como uma das pessoas mais influentes e renomadas no ramo, a designer carioca
Renata Rubim, vencedora do “Oscar” do Design, o IF Product Design Award de 2012, na
Alemanha. A designer atua no Brasil ndo apenas no setor de decoracdo e producdo de
revestimentos e produtos para aplicacdo em design de interiores, mas também possui
padronagens de autoria propria em diversos produtos e materiais como tecidos, plasticos e
porcelanas, atendendo a empresas de renome como Coza, Termolar, Sanremo, TOK&STOK,
dentre outras.

Com seu escritério Renata Rubim Design & Cores, a designer € uma das pioneiras no
Brasil a trabalhar com o conceito de Design de Superficie. Renata Rubim atua com
consultoria de cores e desenvolvimento de produtos atrelados a superficies de qualquer
natureza, para diferentes inddstrias ou empresas no ramo de construcdo civil. A designer
possui uma extensa lista de projetos executados em parceria com diferentes empresas dos
mais variados setores, especialmente o de decoracdo e design de interiores, trabalhando com
materiais diversificados como téxteis, plasticos, ceramica e até mesmo papéis, figura 35,
Projeto Atoll para a Solarium, 2010, Cogobos, parede de elementos vazados que permitem a
circulacdo de ar e entrada direta da luz; e figura 36, revestimento vinilico para piscinas, para
Vulcan, 2007.
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Figura 35 — Cogohos, Projeto Atoll para a Solarium, 2010.

Fonte: Renata Rubim Design & Cores (2012).

Figura 36 — Revestimento vinilico para piscina, Vulcan, 2007.

Fonte: Renata Rubim Design & Cores (2007).

E possivel encontrar os trabalhos da designer em residéncias de todo o pais, uma vez
que assina uma vasta lista de produtos como garrafas térmicas, loucas em geral, roupas de
cama, agendas, além de pisos e revestimentos cerdmicos e demais produtos de decoragéo.

Renata Rubim busca, através de seus diferentes trabalhos, garantir o desenvolvimento do
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design de maneira acessivel e ambientalmente correto, contribuindo com projetos que tragam
bons resultados comerciais aos seus clientes sem agredir o meio ambiente.

Além dos revestimentos ceramicos como ramo de desenvolvimento do Design de
Superficie atrelado ao setor de design de interiores, outro ramo que merece destaque é o de
revestimentos cimenticios, tendo a Solarium como uma das grandes empresas representantes
desse setor no Brasil.

Com sedes em Porto Alegre, Rio de Janeiro, Brasilia e Recife, a Solarium é um
grupo industrial nacional que atua no mercado brasileiro desde 1997. Com exclusividade no
mercado de revestimentos cimenticios artesanais, refratarios e ecologicamente corretos, a
empresa é pioneira nesse ramo, além de possuir patente nacional e ser reconhecida como a
Unica com produtos testados pelo Instituto Tecnoldgico Falcdo Bauer.

Trabalhando com renomados arquitetos e designers como Heloisa Crocco, Renata
Rubim, Arthur Casas e Décio de Lima Beck, que assinam diversas linhas de seus produtos, a
Solarium investe fortemente em novas tecnologias para o desenvolvimento de produtos
funcionais que atendam as diferentes necessidades de cada projeto realizado. A empresa
também trabalha com processos industriais ndo poluentes, uma vez que nao necessita do
auxilio de fornos para a cura de seus revestimentos, contribuindo para a nao liberacdo de
gases nocivos ao meio ambiente. Exemplos de produtos produzidos nesse processo
encontram-se na figura 37, desenvolvido pela designer Renata Rubim, em 2011; e na figura

38 pela designer Heloisa Crocco, em 2017.

Figura 37 — Revestimento cimenticio desenvolvido pela designer Renata Rubim.

Fonte: Renata Rubim Desig & Cores (2011).
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Figura 38 — Revestimento cimenticio desenvolvido pela designer Heloisa Crocco.
! ‘ -

Fonte: Solarium Revestimentos (2007).

Outra importante empresa no setor de revestimentos, em relagdo ao Design de
Superficie atrelado ao Design de Interiores, € a Oca Brasil, empresa pioneira no setor de
mosaicos em madeira para decoracdo. Utilizando-se apenas de madeira macica de
reflorestamento e certificada pelo FSC (Forest Stewadship Council), a Oca Brasil produz uma
gama variada de revestimentos de madeira que podem ser utilizados em diferentes areas,
sejam elas internas (paredes, forros e projetos moveleiros) ou externas protegidas (varandas
cobertas).

Dessa maneira, é possivel observar como, para além dos revestimentos ceramicos ja
conhecidos, o Design de Superficie tem ampliado sua gama de materiais no que diz respeito
as suas potencialidades e aplicabilidades no setor nacional, como é o caso da madeira,
principal matéria-prima da Oca Brasil revestimentos. A designer Renata Rubim produziu

revestimento em madeira para a mencionada empresa em 2017, conforme figura 39.
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Figura 39 — Revestimento em madeira produzido pela designer Renata Rubim.

Fonte: Renata Rubim Design & Cores (2017).

3.4 DESIGN DE SUPERFICIE TEXTIL: ESTAMPARIA E NOVAS TECNOLOGIAS

No que diz respeito ao Design de Superficie e suas areas de atuacdo, pode-se
destacar o setor téxtil como uma das mais amplas e crescentes no pais, principalmente gracas
aos constantes impulsos da Moda pela busca do novo, da realizacdo e da conquista de novas
formas, além de designs cada vez mais rebuscados e inusitados. De acordo com Lipovetsky
(2009, p. 40):

[...] na moda, o minimo e 0 méximo, o sébrio e a lantejoula, a voga e a reacdo que
provoca sdo da mesma esséncia, quaisquer que sejam os efeitos estéticos opostos
que suscitem: sempre se trata do império do capricho, sustentado pela mesma paixao
de novidade e de alarde.

Essa Otica permite estabelecer relagcbes entre o Design de Superficie e suas
aplicagdes ligadas ao campo da Moda, tanto como forma estética quanto na sintese de
linguagem visual, promovendo relagcBes conjuntivas entre a roupa e o corpo, sobretudo no
tocante aos tracos de identidade do sujeito em diferentes aspectos. O Design de Superficie é

responsavel, em sua grande maioria, pela unido desses aspectos no que se relaciona ao setor
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téxtil: o da pesquisa e o da confecgdo de novas formas aplicadas aos téxteis (Estamparia,
principalmente) e a disponibilizacdo de produtos cada vez mais diferenciados e exclusivos.

Em relacdo ao Design Téxtil como ramificacdo do Design de Superficie, Renata
Rubim (2005, p.48) enuncia:

No setor téxtil, por exemplo, a riqueza de aplicacBes é fascinante. Temos 0s
estampados, os tecidos (ou tramados), malharias, tricés, bordados. No caso dos
estampados, ha uma gama enorme de possibilidades, que vai desde um simples
xadrezinho, até os carissimos e requintados florais utilizados para ornamentacéo de
ambientes luxuosos.

No que concerne ao Design Téxtil, uma de suas principais potencialidades que se
encontra intimamente relacionada ao Design de Superficie € o setor de estamparia, “[...]
técnica que designa, de maneira generica, diferentes procedimentos que tém como finalidade
produzir desenhos coloridos ou monocromaticos na superficie de um tecido, como se fosse
uma pintura localizada que se repete ao longo da metragem da peca e aplicada no seu lado
direito” (YAMANE, 2008, p. 19). De maneira genérica “a finalidade da verdadeira estamparia
é tornar o tecido mais atraente e chamar a atencdo de um possivel usuario e, claro, a de
renovar a Moda permanentemente e conquistar novas posi¢des no mercado consumidor”
(CHATAIGNIER, 2006, p. 81).

Os diferentes estilos de Estamparia Téxtil — florais geométricos, historicos,
irregulares, étnicos e os artisticos, dentre outros — estdo intimamente ligados aos conceitos de
composicao e harmonia visual, promovidos principalmente pela organizacdo e articulacdo dos
modulos. Estes modulos, unidade de padronagem e menor area que inclui os elementos
visuais constituintes do desenho, geram um padrdo de repeticdo ou o chamado rapport —
sistema de repeticdo promovido pelas diferentes formas de posicionamento dos modulos.

Em relacdo a elaboracdo de projetos ligados ao setor téxtil em geral, ndo somente 0s
aspectos visual e tatil (conforto) devem ser de conhecimento do Design de Superficie, mas
também, e principalmente, os aspectos culturais e historico-sociais. “A influéncia
sociocultural é um fator que define com precisdo 0s motivos estampados nos tecidos, assim
como os aspectos relacionados a etnia, costumes e tradicdes” (CHATAIGNIER, 2006, p. 81),
como é o caso da influéncia da Azulejaria e do Design Ceramico aplicados a Moda.

Hoje, constituindo um dos principais setores do Design de Superficie, o Design
Ceramico, especialmente atrelado aos azulejos em geral, tem ganhado cada vez mais espago
no que diz respeito ao Design Téxtil, especialmente ao de Estamparia, como fonte de
inspiracdo em diferentes criagcdes de diversos estilistas, tanto nacionais quanto internacionais.

Hoje se tem um olhar mais primoroso quanto as producfes no ramo da Azulejaria enquanto
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Design de Superficie, a ponto de muitas producgdes fazerem parte de grandes nomes da Moda
através do setor de Estamparia Téxtil, apropriando-se do Design Cerdmico em diferentes
processos criativos para a producgdo de cole¢des de vestuario.

Assim, torna-se interessante analisar como diferentes areas do Design de Superficie
se complementam acerca da criacdo e do desenvolvimento de produtos em diferentes areas,
como € o caso da producéo de cole¢bes de Moda, por intermédio do Design Ceramico, através
do Design Téxtil e de Estamparia.

Ainda em aspectos relacionados ao Design Téxtil, assim como no Design de
Superficie evidenciam-se novos aprimoramentos em relagdo ao objeto principal explorado: o
téxtil. Se para o Design de Superficie os objetos de atuacdo ganham formas cada vez mais
complexas e simbodlicas na atualidade, para o Design Téxtil as fronteiras entre corpo e a
interacdo com a indumentaria néo tém definicéo.

No campo do Design Téxtil podemos citar os tecidos inteligentes: “construcdes
realizadas pela engenharia téxtil e pela industria bioquimica” (AVELAR, 2009, p. 143). As
variadas caracteristicas as quais estes tecidos estdo relacionados sdo as funcbes que
motivaram sua criacdo: protecdo, facilidade no cuidado, capacidade de respiracao, conforto,
durabilidade, resisténcia, resisténcia a lavagem e ao vento, cujas aplicabilidades vao desde a
area esportiva a médico-hospitalar.

O Design de Superficie esta relacionado aos diferentes processos pelos quais um
tecido pode ser submetido, de forma a sofrer alteracdes depois de construido. Esses
tratamentos podem proporcionar caracteristicas tateis de superficie, tais como rugosa, lisa,
suave, bruta, brilhante, pilosa ou caracteristicas visuais relacionadas ao desenho de linhas
aparentes na superficie do tecido. A partir da construcdo basica do tecido, pode ser feita
aplicacdo de diferentes acabamentos em sua superficie como Estamparia, bordados e
aplicacdes, texturas lisas ou tridimensionais (LASCHUK, 2009).

Todos esses processos mencionados fazem parte do que se conhece como
beneficiamento téxtil, sendo este constituido por varias etapas, cuja finalidade é melhorar as
caracteristicas fisico-quimicas de fibras, fios e tecidos. Ao final do processo, o beneficiamento
téxtil ainda confere aos tecidos propriedades particulares e de embelezamento, como é o0 caso
da Estamparia Téxtil, um dos mais conhecidos e utilizados processos de beneficiamento na
indastria téxtil.

O Design Téxtil engloba os segmentos relacionados a todos os campos da industria
téxtil, setor no qual o Design de Superficie tem se mostrado como um vasto campo de

pesquisa e atuacdo profissional, especialmente quanto ao setor de Estamparia. Além deste,
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diversos outros segmentos caracterizam a industria téxtil como, por exemplo, a confec¢do de
roupas, cama, mesa e banho, setor automotivo, vestuario de producao e médico, na arquitetura
e téxteis para interiores etc. Assim, “o design téxtil possui um leque vasto de areas onde pode
trabalhar, como na criacdo de fios, tecidos, Estamparia e acabamentos, além da aplicacdo de
novas tecnologias aos tecidos” (LEE; FIORI, 20044 apud LASCHUK, 2009, p. 18).

Em relacdo as novas tecnologias aplicadas ao setor téxtil, é importante evidenciar o
desenvolvimento e a aplicabilidade do que hoje se conhece como “téxteis técnicos”, inseridos
atualmente em diversas areas, e ndo somente a de tecidos para decoragcdo ou vestimenta, assim

como explana Pezzolo (2017, p. 247):

Durante muito tempo, o uso de téxteis permaneceu restrito ao vestuario e a
decoracdo. Com o advento das fibras sintéticas, novos horizontes foram se abrindo,
e hoje os novos tecidos estdo presentes na vida didria das pessoas, por suas
vantagens, e também — principalmente — em outros setores de atividade que exijam
qualidades especificas em matéria de resisténcias mecanica e térmica ou de
durabilidade. Agricultura, arquitetura, medicina, aeronautica, area espacial, protecdo
de pessoas e ambientes, esporte, lazer. Sdo indmeros os segmentos que usufruem
dos novos tecidos, também chamados de ‘téxteis técnicos’.

O desenvolvimento dos chamados téxteis técnicos surgiu da necessidade de suprir o
mercado com o desenvolvimento e insercdo de produtos que satisfacam as exigéncias alem
das convencionais. Nesse ramo, a empresa Rhodia foi uma das pioneiras ao apresentar a
microfibra, em 1922, considerada o primeiro fio inteligente lancado no mercado téxtil. Os
novos tecidos inseridos no mercado téxtil apresentam caracteristicas impares e inovadoras
como maior sensacdo de conforto, facilidade de lavagem, secagem rapida, maior capacidade
de aquecer no frio e de esfriar no calor, melhor troca térmica entre roupa e corpo, além de
outras propriedades especificas como antimicrobiana, antiestética, protecdo solar e
antimanchas.

Desde o inicio da década de 1990, a industria téxtil vem se aprimorando e se
inovando constantemente acerca do desenvolvimento de novas tecnologias no mercado. Para
Pezzolo (2017, p. 253), foi

Gracas a tecnologia, tecidos de fibras naturais — que, apesar de valorizadas para
criacbes mais artesanais, encolhem, perdem o vinco e amassam — foram ganhando a
companhia das tramas inteligentes. Gostosas de vestir, as roupas feitas com tecidos
tecnolégicos revolucionaram a moda na virada do século.

4 LEE, S-E, KUNZ, G. I, FIORE, A. M. Individual differences, motivations, and willingness to use a mass
customization option for fashion products. European Journal of Marketing, V. 38 Iss: 7, p.835 — 849, 2004.
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Exemplo disso é o estilista Azzedine Alaia, 1940 — 2017, que aderiu em suas
criagbes, em 1992, uma fibra de carbono desenvolvida pela NASA, desfilando modelos de
roupas em Paris acrescidos de leveza, resisténcia ao calor e efeito antiestressante, gracas a
capacidade de descarregar eletricidade estatica. No Brasil, o estilista Carlos Miéle também
revolucionou, antes da virada do século, em algumas de suas criacdes com a utilizacdo do
tecido “com memoria”. Contendo fios de aco inoxidavel em sua trama, as pegas eram capazes
de reconhecer a Gltima forma dada a roupa com a “memorizac¢ao” da forma do corpo.

Na contemporaneidade, um bom exemplo da tecnologia aplicada ao setor de téxtil e
Moda e que vem ganhando relativo espaco e notoriedade, por intermédio de grandes estilistas,
é a impressora 3D. Com o auxilio de um software tridimensional de computador e a mistura
de bases solidas sobre diferentes bases téxteis, a impressora 3D tem sido uma consideravel
alternativa para o desenvolvimento de pecas inovadoras e diferenciadas no mundo do Design
e da Moda. Estilistas conceituados como Hussein Chalayan e Iris Van Herpen tém utilizado
essa nova técnica na producdo de vestuario (Figura 40). Além deles, marcas mundialmente
conhecidas como Chanel e Atelier Versace também ja utilizaram a impressdo 3D como
método para producdo de pecas exclusivas, unindo tecnologia e tradicdo nos seus processos

criativos (Figura 41).

Figura 40 — Iris Van Herpen.Verdo 2015 — RTW. Impressdo 3D.

Fonte: FFW.UOL (2015).
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ssdo 3D.

Figura 41 — Chanel. Inverno 2015 - HC. Impre

Fonte: FFW.UOL (2015).

A impressdo 3D aplicada a Moda é um processo altamente vantajoso, uma vez que
ndo ha restricdes a respeito da utilizacédo de diferentes materiais com 0s quais as pecas podem
ser confeccionadas, alem da liberdade de trabalno com a modelagem das pecas que serdo
executadas. Essa tecnologia vem contribuindo significativamente em outros setores além da
area téxtil e de Moda, como, por exemplo, com a producdo e desenvolvimento de préteses
médico-hospitalares, o desenvolvimento de mobiliario e produtos domésticos atrelando design
e tecnologia e com a producdo de maquetes e prototipos de diferentes projetos nos setores de
arquitetura e engenharia.

Além da impressora 3D, pode-se ainda citar os Wearable Techs ou Gadgets Vestiveis
como outro bom exemplo de tecnologia atrelada ao Design Téxtil e de Moda. Essas
“tecnologias vestiveis”, em traducdo literal, sdo roupas ou acessorios que se utilizam da
tecnologia para deixar mais facil ou mesmo prazerosa a experiéncia de quem as utiliza. Em
sua geracdo mais recente, esses Gadgets trazem consigo uma série de sensores que ajudam a
aumentar sua organizacdo ou incentivar a pratica de exercicios, aléem de funcionalidades
especificas a diferentes pecas do vestudrio. Soma-se isso o fato de muitos estilistas e
importantes marcas terem investido nesse setor e assinado diferentes produtos que integram

essas novas tecnologias (Figura 42). Ainda, Pezzolo (2017, p. 248) complementa que



92

Esses tecidos inteligentes podem também oferecer qualidades especiais: avaliar o
grau de estresse, medir a pulsagdo e a pressao arterial. Na area militar, todas essas
inovacbes sdo de grande valor e ainda podem ser acrescidas de outras mais
especificas, como o uniforme que muda de cor e detecta a presenca de gases letais,
tudo gragas a chamada nanotecnologia (ciéncia que trabalha com particulas com um
centésimo da grossura de um fio de cabelo). Na area esportiva, a procura por melhor
desempenho dos atletas motivou o surgimento de tecidos inusitados; no dia a dia,
esta alta tecnologia esta mudando a moda que desfila nas ruas, como uma segunda
pele, gostosa de vestir, protetora e eficaz. Mas muito mais estd por vir, pois as
pesquisas ndo param.

A figura 42 traz um exemplo desse Gadget Vestivel, o Google Glass, lancado em
parceria com a estilista Diane von F Furstenberg. Os Oculos permitem ao usuario tirar fotos e

fazer videos em tempo real, além de possuirem sistema GPS e conectividade com a internet.

Figura 42 — Google Glass. Gadget Vestivel.

Fonte: Medium [20--].

Mediante isso, é possivel observar como o Design Téxtil esta intrinsecamente
relacionado ao setor de tecnologia no desenvolvimento e inser¢cdo de novos produtos do
mercado de Design e Moda.

O Design Téxtil tem se mostrado valorosa &rea de ramificacdo do Design de
Superficie, tanto com os diferentes processos atrelados ao beneficiamento téxtil como pela
tecnologia incorporada e utilizada em diferentes substratos e superficies em geral, com
diferentes aplicabilidades na Moda. Em outras palavras, a superficie tem se tornado o proprio
objeto, passivel de diferentes processos, podendo incorporar diferentes tecnologias ao longo
de sua fabricagdo e desenvolvendo caracteristicas e qualidades particulares nos seus mais
diversos usos e aplicabilidades.
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E evidente, assim, como diversas outras areas muito tém contribuido para a
producéo, desenvolvimento e aperfeicoamento de produtos e materiais atrelados direta ou
indiretamente ao Design de Superficie. Essas contribui¢des repercutem em consideraveis
avancos em diferentes setores, através do Design Téxtil e suas tecnologias aplicadas a

diferentes areas como Moda, design, arquitetura, salde e engenharia.
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4 DESIGN TEXTIL

4.1 HISTORICO E ORIGEM DOS TECIDOS

De acordo com documentos histéricos, as primeiras fibras téxteis cultivadas pelo
homem na Antiguidade foram o linho e o algoddo, no campo vegetal; e a l1a e a seda, no
campo animal. Estas sdo conhecidas como algumas das matérias-primas naturais mais
utilizadas no setor téxtil e de confecgdo no mundo.

Vestigios arqueoldgicos comprovam a existéncia de fios e tecidos em diversas
civilizagbes h& milhares de anos. De acordo com Pezzolo (2017, p. 14):

No Egito, foram descobertos tecidos feitos de linho que datam de 6000 a.C.. Na
Suica e na Escandinavia, foram encontrados tecidos de Id datando da Idade do
Bronze (3000 a.C. a 1500 a.C.). Na India, o algodéo ja era fiado e tecido por volta
de 3000 a.C. Na China, a seda era tecida pelo menos mil anos antes de Cristo.
Pezzolo (2018, p. 13) relata os estudos de Olga Soffer, professora da Universidade de
[llinois, para a qual dados histéricos comprovam a existéncia dos téxteis na historia da
humanidade ha mais de 24 mil anos:

O mais antigo indicio da existéncia de téxteis na historia da humanidade data de
mais de 24 mil anos, segundo Olga Soffer, professora da Universidade de Illinois e
antropologa batalhadora. Soffer, apds a queda do muro de Berlim, visitou os paises
do Leste europeu, onde encontrou preciosidades que documentam a presenca da
tecelagem no Periodo Paleolitico (a chamada Idade da Pedra Lascada, que vai até
10000 a.C., quando comeca a ldade da Pedra Polida).

Pezzolo ressalta que, segundo pesquisas realizadas pela professora, a tecelagem
sempre foi vista como uma atividade relativamente recente, nascida especificamente apds a
agricultura, surgida entre 8 mil e 10 mil anos atrds, quando o homem da Idade da Pedra
sempre foi mostrado vestido com peles de animais. Assim, considerada uma das mais antigas
artes do mundo, pode-se dizer que a tecelagem surgiu entre os homens como forma de
protecdo. Para Pezzolo (2017, p. 11), “[...] O homem, nos abrigos que a natureza lhe oferecia,
encontrava na trama de galhos e folhas uma forma de se resguardar. Ele também se valeu
desse tipo de trabalho para proteger seu corpo”.

Os primeiros tecidos desenvolvidos pelo homem nasceram da manipulagéo das fibras
com os proprios dedos, tendo inicio, assim, a arte da cestaria. A partir de sua evolucdo,
surgiram os primeiros tecidos e, com 0s novos modos de entrelagar, novos desenhos foram
criados e outras texturas foram sendo descobertas. Os primeiros cestos e tecidos se

diferenciavam ndo apenas pelas técnicas utilizadas em sua elaboragdo, mas também pela
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escolha dos materiais a serem tramados, como fibras mais elasticas e macias, que garantiam

tecidos mais flexiveis. Segundo Pezzolo (2017, p. 14),

Por volta de 1400, tecidos maravilhosos surgiam de teares manuais nos paises
mediterraneos. A estrutura basica utilizada naquela época em nada difere das
utilizadas pelos artesdos de hoje. Os processos fundamentais da tecelagem ainda séo
0s mesmos, embora métodos e equipamentos tenham sido alterados.

Inicialmente, antes da Era Industrial, eram raras as inovagdes relativas a fabricacdo
dos tecidos, quando os teceldes buscavam variedade com a mistura de fibras téxteis de
natureza e espessuras diferentes. Durante o periodo do Renascimento, séculos XV e XVI, 0s
tecidos deixavam seus bercos de origem com as novas rotas e viagens tracadas ao redor do
mundo, mas, ainda que em crescimento, a tecelagem continuava apenas como uma atividade
artesanal. Até o fim do século XVIII, a fabricacdo de tecidos se manteve exercida por
empresas familiares, geralmente constituidas por fiandeiras e teceldes qualificados.

Foi apenas a partir de 1700 que novos progressos técnicos foram anunciados pela
Inglaterra, impulsionando, assim, o surgimento da industria téxtil moderna. De acordo com
Pezzolo (2017, p. 20),

Em 1733, o britanico John Kay inventou a lancgadeira volante, que liberou a méao do
teceldo. A partir de 1785, o trabalho antes feito em teares manuais passou a ser
realizado em teares mecanizados. E, no fim do século XVIII, o francés Joseph-Marie
Jacquard®® fabricou uma méquina que até hoje leva seu nome e que permite a
realizacdo de motivos em cores na trama dos tecidos.

A estrutura manufatureira da Estamparia também sofreu alteracdes devido as novas
mudancas no periodo. Antigos processos da impressdao de desenhos em tecido feitos em
cunhos gravados em alto relevo foram substituidos por maquinas de cilindros de imprimir,
cujos rolos gravados passavam os desenhos para o tecido. Na Gra-Bretanha, essa invencdo se
deu gracas ao escocés Thomas Bell. No ano de 1813, os ingleses imprimiam seus desenhos
em duas cores e, ainda na primeira metade do século XIX, ja& conheciam a maquina de
imprimir em quatro cores.

Diante da mecanizacdo e da automatizacdo crescentes, a Grd-Bretanha passou a
reinar absoluta na arte de tecer. Ainda no século XI1X, os britanicos se valiam de maquinas
movidas a vapor, que produziam a mesma quantidade de fio que 200 mil operarios faziam em

fiandeiras manuais.

15 Joseph-Marie Jacquard foi inventor no tear jacquard, no fim do século XVIII. Trata-se de um mecanismo que
aciona uma serie de cartdes perfurados que compdem o motivo desejado. As perfuracdes, ligadas a cabos,
comandam a elevagdo do mecanismo do urdume, permitindo que os fios da trama passem por uma trajetéria
determinada, formando desenhos. Tecido jacquard é o fabricado por esse método (PEZZOLO, 2017, p. 308).
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4.1.1 O algodao (CO)

As primeiras fibras naturais de origem vegetal utilizadas pelo homem foram o
algoddo (CO — do inglés cotton) e o linho (CL — do inglés linen). Vestigios historicos
apontam o uso do algoddo h4 mais de 3 mil anos antes de Cristo na India. Na
contemporaneidade, o algoddo se mantém como a principal fibra téxtil do mundo devido as
suas qualidades e especificidades naturais relacionadas ao conforto, maciez, durabilidade e

resisténcia a diversos processos e intempéries climaticas, como elucida Pezzolo (2017, p. 26):

Ha 3 mil anos antes de nossa era, 0 algodao ja era conhecido entre os povos. Embora
a histéria nos assegure que panos de algodao eram tecidos na China por volta do ano
2000 a.C., é importante assinalar que foram as raizes indianas do algodao que se
estenderam no comércio entre os povos. Em 2600 a.C., a India ja comercializava
tecidos de algoddo, lapis-lazuli e marfim, trocados por 1& da Mesopotamia. Foi por
intermédio de mercadores indianos que o algoddo chegou ao Egito, de onde ele se
espalhou para o leste do Mediterraneo. Da india para o Oriente Médio; depois, para
o Egito; em seguida, para a Africa, a Maceddnia, a Grécia, Roma e sul da Europa.

Os primeiros tecidos de algoddo surgiram na India, provavelmente na cidade de
Dacca, maior centro produtor da fibra no pais. A india comercializava seus tecidos de algodéo
na Antiguidade, os quais chamavam atencdo por suas cores vibrantes e encantadoras. A
tecelagem era tdo comum no periodo que chegou a ocupar praticamente metade da populacéo
do pais.

Com a chegada de Vasco da Gama & India, em 1498, novos horizontes se abriram
para o comércio do algoddo. No referido periodo, holandeses e ingleses ocuparam o comeércio
da fibra, desenvolvendo, assim, a exportacdo dos tecidos de algoddo para a Europa,
favorecendo o enriquecimento das cidades indianas. A partir desse periodo, no continente
europeu, 0s antigos motivos com forte tematica hinduista estampados nos tecidos de algodéo
indianos foram substituidos e passaram a ser compostos por flores e animais ou cenas
iconograficas ocidentais.

Tal situacdo comercial so foi revertida a partir do século XVIII, quando o algodao
passou a ser levado em estado bruto para a Inglaterra para ser trabalhado e, posteriormente,
reenviado como produto manufaturado. Foi somente em 1854 que a primeira fiacdo de
algoddo mecanizada foi aberta na india, sendo este um dos paises que mais produz a fibra de
algoddo no mundo na contemporaneidade.

Utilizando-se quase exclusivamente da fibra de linho, o Egito conheceu a fibra de
algodido por meio das trocas comerciais mantidas com a india. Assim, foram duas grandes

rotas que uniram a India ao Egito e ao resto do mundo, tendo os arabes como intermediarios
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tanto via rota maritima quanto pela rota das caravanas, que se juntava a célebre rota da seda.

Além disso, como explana Pezzolo (2017, p. 28),

De acordo com o Museu de Arte e Histéria de Genebra, no século Il de nossa era, 0s
egipcios utilizam o fio obtido das fibras do algoddo para tecer com fios de linho
montado nos teares. Essa combinacdo de materiais, tendo o linho como base, indica
as dificuldades que enfrentavam para obter, a partir das fibras curtas do algodao, um
fio forte o bastante para servir de urdume.

As caracteristicas climaticas do Egito garantem o algoddo de melhor qualidade no
mundo, pois propiciam clima quente, sol intenso, poucas chuvas e solo umido irrigado pelas
cheias do Nilo, que nutrem o solo e criam uma condicdo extremamente favoravel para o
cultivo dessa fibra. Além disso, o processo de colheita é todo manual, o que ajuda a preservar
as caracteristicas originais da fibra de algodao, como maciez e brilho excepcionais. Pezollo
(2017, p. 29) assim explica a magnitude desse produto proveniente do Egito:

O algodéo egipcio atualmente é considerado o mais fino e de melhor qualidade no
mundo. Ele abastece as fabricas de produtos téxteis, nobres e caros, espalhadas pelo
mundo. Sua caracteristica é possuir fibras longas e extralongas, macias, mais
resistentes. Sua qualidade faz com que camisas e roupas brancas em geral tenham
seus precos triplicados; os mais luxuosos hotéis se orgulham por oferecer a seus
hdspedes roupas de cama e banho feitas com algodéo egipcio. Hoje o Egito é um dos
principais produtores de algoddo no mundo, cujas variedades mais conhecidas sdo o
mako, de cor amarelada, do alto Egito, e o karnak, branco, do baixo Egito.

Na Idade Média, 476 a 1453, os tecidos de algodao de origem indiana chegavam a
China em carregamentos trazidos por camelos. Tais artigos eram vistos como exdéticos e por
isso alcancavam precos elevados no mercado, sem despertar, contudo, a atencdo dos
consumidores, que estavam mais preocupados com as sedas chinesas que rumavam ao
Ocidente em grandes quantidades.

Foi apenas no fim da dinastia Tang, 618 a 907, que o algodoeiro foi aclimatizado na
provincia de Fujian. Contudo, os primeiros tecidos de algoddo somente apareceriam a época
dos Song e dos Yuan, 960 a 1368. Diferentemente dos trabalhos complexos requeridos pelas
fibras de seda e canhamo, o tratamento das fibras de algoddo podia ser realizado por apenas
uma Unica pessoa, com instrumentos muito mais simples.

A producdo dos tecidos também nédo requeria qualificacdo profissional, mas, ainda
sim, 0 governo Ming, 1368 a 1644, conferiu a essa fibra téxtil status igual ao da seda. Apesar
do sucesso, os tecidos de algoddo se equipararam aos tecidos a base da fibra de seda, tida
como nobre, e 0s demais artigos, provenientes do canhamo ou do rami, eram destinados aos
mais pobres do pais. Pezzolo (2017, p. 32) assim discorre a respeito do reconhecimento da

nobreza do algodéo indiano pelos chineses:
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E interessante observar que, apés ter trabalhado durante muito tempo a
superioridade de seus dois produtos de exportacdo — a seda e a porcelana, cujos
processos de producdo, principalmente o relativo as porcelanas, eram guardados em
segredo -, 0s chineses comecaram a desenvolver vendas ao exterior de tecidos finos
de algodao, chamados de “indianos”.

O sucesso desse novo produto para exportacdo foi tamanho que, por volta de 1780,
quando faltava matéria-prima, o algoddo passou a ser importado. No inicio do século XIX, o
fluxo do comércio foi invertido e o Império Chinés passou a exportar algodao bruto e a
importar fios e tecidos de algoddo. De 1840 a 1880, a China voltou a importar algodédo
indiano bruto, exportando o produto ja tecido. Pezzolo (2017, p. 33) relata que

A China deixou de alternar seu tipo de comércio (ser importadora ou exportadora do
produto bruto ou manufaturado) somente no século XX, a partir da Primeira Guerra
Mundial (1914 a 1918). Sua rapida industrializacéo, baseada em capital nacional ou
estrangeiro, permitiu que, por volta de 1930, assumisse o papel de importadora de
algoddo bruto e exportadora de fios e tecidos.

Na primeira metade do século XX, os processos antigos de fabricacdo de tecidos ndo
contentavam o0s artesdos chineses. Sedentos por inovacOes, valeram-se da
experiéncia ocidental, adotando quadros metalicos, lancadeira volante e 0 processo
jacquard.

A fibra de algodéao foi introduzida na Europa no século IV a.C. por Alexandre da
Macedbnia, mas seu uso difundiu-se somente na época das Cruzadas, de 1096 a 1291.
Posteriormente, no século seguinte, a cidade de Veneza, na Italia, importante centro comercial
da época, passou a produzir os primeiros tecidos de algoddo. Em seguida, o restante do norte
da Italia e, posteriormente, a Alemanha passaram a produzir o novo tecido. No inicio do
século XV, o algoddo passou a ser produzido em Zurique, na Suica. Contudo, os tecidos a
base de fibras de algodéo so se tornaram realmente importantes na Europa com a chegada dos

tecidos provenientes da india, no século XVII. Para Pezzolo (2017, p.33-34),

O algod&o teve importante participagdo no desenvolvimento industrial dos paises
europeus, especialmente da Inglaterra. Os tecidos vindos da India, com seus motivos
exoticos e belas cores, passaram a ser muito requisitados, o que motivava o
crescimento da importacdo e incentiva as inddstrias a tentarem copiar os desejados
téxteis.

No século XVII, os navios ingleses, franceses e holandeses lotavam seus pordes na
india com tecidos de algoddo estampados, para seducdo do mercado europeu. Essas
preciosidades eram disputadas a peso de ouro pela nobreza e pela alta burguesia, que
os utilizava tanto na decoragéo, em cortinas e revestimento de paredes, como para a
confeccdo de roupas para o dia e para a noite.

Com a crescente demanda pelos algodbes indianos, figura 43, impulsionou-se a
criacdo de manufaturas na Europa, que passaram entdo a concorrer com a mercadoria vinda da

India. Para concorrer, seria necessario, entretanto, que os artigos europeus se equiparassem

aos indianos ou mesmo pudessem supera-los, 0 que ndo ocorreu ja que os artesdos indianos
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possuiam grandes habilidades e conhecimentos técnicos tradicionais com relacdo a producéo e

tingimento dos tecidos a base de algoddo. Conta Pezzolo (2017, p. 34) que

As primeiras tentativas europeias de imitacdo foram mediocres. Cada vez mais, a
grande moda pedia tecidos de algodao pintados ou estampados. Prevendo prejuizo as
indstrias de 14 e linho, em virtude da séria concorréncia do algodao, governantes de
vérios paises europeus promulgaram leis proibitivas contra os tecidos da india.

Figura 43 — Colcha de algodao indiano estampado, século XIX.

T — -

Fonte: Pezzolo (2017).

Em 1686, com o objetivo de proteger as industrias téxteis tradicionais de 1a e seda, a
Franca proibiu o comércio e a fabricacdo de tecidos estampados de algodao. A Inglaterra, a
Prussia e a Espanha também seguiram o exemplo francés e se mostraram legalmente fechadas
aos tecidos indianos. Contudo, até 1759, Marselha era a Unica cidade da Franga que permitia
0s fabricantes produzirem os “indianos” que tanto agradavam a populagdo. Outra cidade

francesa, Aix, era tida como a capital do contrabando dos tecidos indianos. A partir de 1758 e
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1760, os tecidos de Marselha entraram em crise quando quatro fabricas passaram a funcionar
legalmente em Aix, suspendendo, assim, a proibicdo da manufatura dos tecidos indianos na
Franca. No fim do século XVIII, a fabricacdo de tecidos de algodao coloridos empregava
cerca de 150 mil pessoas na Europa.

Na Ameérica, o algodao era cultivado e utilizado por civilizages por volta de 5800
a.C., de acordo com vestigios historicos de capsulas de algodao e de tecidos descobertos numa
gruta proxima de Tehuacan, no México. A fibra de algoddo era um dos mais importantes
recursos das civilizagbes pré-colombianas, como 0s maias na Guatemala e os povos de

Chimu, Nazca e Paracas, no Peru, conforme traz Pezzolo (2017, p. 38):

Importantes descobertas realizadas em Paracas, no sul do Peru, conhecidas como
Paracas Necropoles, testemunham que, entre 3000 a.C. e 1000 a.C., eram usados
diversos tipos de tecidos como gaze, tecido reversivel combinando algoddo e 14 de
alpaca, além de bordados. Nesse mesmo local, numa cova flnebre foram
encontrados largos tecidos de algoddo, usados como sudarios de 55 mimias. Esses
tecidos mostravam cores que documentam a mistura de tinturas vermelhas, amarelas
e indigo.

Por volta do ano de 1519, os navegadores portugueses que chegavam ao Brasil
encontraram o algoddo selvagem, que ja era cultivado, fiado e tecido pelos indios para
fabricar redes e pecas que usavam no corpo, além da elaboracdo de tochas. Com o passar do
tempo, a producdo de algoddo no Brasil foi ampliada e melhorada gracas a inclusdo de
espécies trazidas do Oriente pelos novos colonizadores.

As novas variedades passaram a ser cultivadas em estados do norte do pais, sendo que,
no século XVIII, a cultura algodoeira tomou grande impulso, especialmente nos estados do
Pard, Maranhdo, Ceard, Pernambuco e Bahia. Nesse periodo, a chita, tecido de algoddo com
estampa colorida, introduzido no Brasil através dos portugueses, passou a vestir escravos,
operarios e colonos, em virtude de seu baixo preco e também por se adequar ao clima tropical
brasileiro.

Foi no inicio do século XIX que a Inglaterra se tornou poténcia por intermédio da
Revolucdo Industrial, substituindo Portugal e Espanha na economia mundial. A procura por
novos mercados receptores e fornecedores de matérias-primas fez com que o estimulo da
cotonicultura fosse difundido nas Américas. Dessa maneira, o Brasil passou a ser exportador
de algoddo, via Portugal, para a Inglaterra, especialmente a partir da abertura dos portos
decretada por dom Jodo VI em 1808, que facilitou ainda mais a expansdo comercial brasileira.

Pezzolo (2017, p. 48) esclarece que
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A queda da producdo de algoddo nos Estados Unidos causada pela Guerra Civil
(1861 — 1865) incentivou as exportacOes brasileiras, beneficiadas pelos altos pregos
do mercado. No entanto, em 1880, quando o algoddo americano ja se refazia dos
danos causados pela discordia entre os estados do sul e do norte, nossos indices de
exportacdo cairam. A queda foi compensada pelo consideravel aumento de nosso
comeércio interno.

A origem do algoddo estampado se deu no Oriente e no Oriente Médio antes do
surgimento das telas indianas estampadas entre os séculos XI e XV. Quando chegou a india,
em 1498, Vasco da Gama encontrou tecidos de puro algoddo estampados com motivos florais,
listras e arabescos, resultados de um trabalho feito com uma espécie de carimbo de madeira
chamado cunho. Retornando a Portugal, o viajante levou consigo os coloridos tecidos de
algoddo, juntamente com outros cobicados artigos como porcelanas, sedas e especiarias,
conforme discorre Pezzolo (2017, p. 51):

Embora tenham sido os portugueses 0s primeiros a trazerem os tecidos ‘pintados’ ou
‘chita’ para a Europa, ndo se interessaram em comercializa-los. Deram preferéncia
as pecas de algoddo bordado com seda, de seda bordada com algoddo e até de seda
bordada com fios de ouro, mostrando principalmente cenas histéricas oriundas de
Saigdo. A Europa foi palco de importante comércio no setor téxtil durante o século
XVII. Embora a Holanda e a Hungria ja possuissem alguns ‘ateliés’ de impressao,
foi nesse século que a Inglaterra, Franca e Alemanha deram inicio a uma indudstria
téxtil promissora.

A figura 44 apresenta uma amostra de tecido de algodédo indiano do fim do século
XVIII impresso com prancha de madeira, exposta no Museu de Impressao sobre tecidos,

Mulhouse, Franga.
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Em 1613, o monopodlio das relagdes comerciais com a india pertencia aos mercadores
de Londres, surgindo assim a Companhia das Indias Orientais. Dessa maneira, os ingleses
tinham autorizacdo para exportar os tecidos estampados de algoddo da india sem qualquer
taxa. Ao mesmo tempo em que incitava a producdo de tecidos indianos estampados por
cunho, a Inglaterra iniciou um processo de imitacio, valendo-se das técnicas trazidas da india.
Em 1664, por decreto real, foi criada a Companhia Francesa das Indias, facilitando a entrada
dos tecidos estampados e demais artigos indianos através dos portos do Atlantico e do
Mediterraneo.

Nesse periodo, houve grande propagacdo da Estamparia em téxteis de algoddo por
toda a Europa. Os motivos eram baseados quase que exclusivamente naqueles provenientes do
Oriente, conforme amostra proveniente da india na figura 45, exposta no Musée des Arts
Décoratifs de L'Oceéan Indien. Para Pezzolo (2017, p. 5),

Em 1690, foi fundada em Portugal a primeira manufatura de impressdo sobre
algoddo, da sociedade entre um inglés e um holandés. Desse fim de século em
diante, o processo de estampar passou a ser divulgado por publicagcBes que
detalhavam a aplicacdo dos mordentes sobre algoddo, a impressao da cor azul e até
detalhes sobre comercializagdo. Os primeiros escritos relatando o uso do indigo e a
utilizacdo de plantas tintureiras exdéticas estimularam os europeus. Ateliés de
indiennage se multiplicaram, gracas ao aumento da procura por tecidos pintados ou
chitas. Na primeira metade do século seguinte, quase todas as cidades europeias ja
possuiam fabricas de estamparia.

F

igura 45 — Amostr

a de peca de algoddo para decoracdo pintado a méo.
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Nos séculos XVIII e XIX, a indGstria da Estamparia era uma das mais
importantes em Portugal e alimentava o mercado interno e as col6nias, sendo que grande parte

das mercadorias tinham, no Brasil, um destino certo. Pezzolo (2017, p. 52) expGe que

O complexo luso-brasileiro dominava o império colonial portugués, e os chamados
panos da India que chegavam ao Brasil eram destinados ao consumo interno ou
reenviados para a Africa, usados no tréfico de escravos. Em 1777, o mercado
brasileiro garantia o escoamento de grande parte da producdo portuguesa.
Entretanto, a cultura do algoddo que prosperava no noroeste do Brasil alimentava a
industrializacdo da chita, principalmente no estado de Minas Gerais.
Atualmente, a cultura do algoddo é feita em todo o Brasil, sendo que o estado de
Mato Grosso responde por quase metade da producdo nacional, seguido do estado da Bahia e,
posteriormente, pelo estado de Goids. Da regido Nordeste saem as fibras longas que
alimentam as industrias fabricantes de bons tecidos, instaladas principalmente na regido
Sudeste — S0 Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais. Pezzolo (2017, p. 55), esclarece que

O Brasil ocupa a quinta posicdo entre os paises produtores de algoddo, atras da
China, India, Estados Unidos e Paquistdo. De acordo com dados publicados pelo
IBGE, a producéo de 4,2 milhdes de toneladas de algoddo em caro¢o em 2014 foi de
23,5% superior a de 2013 (3,4 milhdes de toneladas), principalmente em razdo do
aumento de 21,2% da &rea cultivada. Na safra de 2014/2015, o Brasil exportou 675
mil toneladas do produto. Em 2017, mantém-se como terceiro maior exportador de
algoddo no mundo. Entre seus maiores compradores estdo Indonésia, Coreia do Sul,
China, Estados Unidos e Unido Europeia.

Com representacdo de cerca de 70% do mercado téxtil mundial, o algod&do apresenta
uma producdo média anual de 20 milhdes de toneladas, sendo utilizado em sua grande maioria
pelos préprios paises produtores, enquanto que o excedente das producdes é exportado para 0s
paises que ndo produzem essa fibra. Produzido nos cinco continentes, a fibra de algodédo se
destaca em alguns paises da América como Estados Unidos, Brasil, México, Peru e
Argentina; da Asia, como Turquia, leste da China, Russia, India e Paquistéo; da Africa, como
Egito, Suddo, Uganda, Quénia, Tanzania, Mo¢cambique, Congo e Nigéria; da Europa, como
Grécia e Espanha; da Oceania, a Australia. Acrescenta Pezzolo (2017, p. 39-40) que

Segundo o Conselho Consultivo Internacional de Algoddo (ICAC), em sua 722
reunido plenaria, realizada em outubro de 2013, a producdo mundial de algod&o no
periodo de 2013/2014 foi de 25,54 milhGes de toneladas e a China foi 0 maior
produtor, com a cifra de 6,70 milhdes de toneladas. A india ficou com a segunda
posicdo com 6,37, seguida pelos Estados Unidos (2,81), Paquistdo (2,03), Brasil
(1,5), Uzbequistdo (1,00) e outros com indices menores.

De acordo com a Abrapa — Associagdo Brasileira dos Produtores de Algodao (2017),
a producdo mundial referente ao periodo de 2016/2017 foi de 22,523 milhdes de toneladas,
com a India liderando o ranking dos maiores produtores, com 5,766 milhdes de toneladas;

seguida da China, com 4,553 milhdes de toneladas; em terceiro lugar, os Estados Unidos, com
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3,514 milhdes de toneladas. Com relagdo aos paises que mais consomem a fibra de algodao ao
redor do mundo, de acordo com a associa¢do, no periodo de 2016/2017, a China lidera essa
posicdo com 7,183 milhdes de toneladas; na sequéncia a india, com 5,248 milhdes de
toneladas; e o Paquistdo, com 2,291 milhdes de toneladas. Ainda segundo a Abrapa, no
periodo de 2016/2017, os paises que mais exportaram essa fibra foram os Estados Unidos,
com 2,504 milhdes de toneladas; a india, com 821 milhdes de toneladas; e o Brasil, com 777

milhdes de toneladas.

4.1.2. O linho (CL)

A fibra de linho (CL — do inglés linen) é a mais antiga fibra encontrada no mundo,
segundo vestigios arqueoldgicos e levantamentos histdricos. A cultura desse tipo de fibra era
muito comum particularmente no Egito, onde os antigos egipcios se utilizavam da fibra de
linho no embalsamamento de suas mimias. A figura 46 traz uma amostra do uso do linho
plissado nas cortes faradnicas, documentado no encosto do trono de Tutankhamon, 1340 a.C.,

exposto no Museu do Cairo, Egito. Conforme Pezzolo (2017, p. 73):

Extraido da planta herbacea da espécie Linum usitatissimum, o linho é a fibra téxtil
mais antiga do mundo; tracos de sua utilizacdo datam de cerca de 8 mil anos.
Tecidos de linho foram encontrados em tumbas egipcias, envolvendo o corpo de
mimias, que datam de aproximadamente 6000 a.C. Achados como esses
comprovam que a nobreza e a solidez dessa fibra jA eram conhecidas desde os
tempos mais remotos.
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Figura 46 — Linho plissado nas
7 % Z

cortes faradnicas, trono de Tutankhamon.
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Fonte: Pezzolo (2017). T

Do Egito, o linho se espalhou pela Europa primeiramente gracas aos fenicios.
Célebres comerciantes e ilustres navegadores, essa civilizagdo comprava o linho no Egito para
entdo exporta-lo para a Irlanda, Inglaterra e a Bretanha. Posteriormente, o linho foi cultivado e
introduzido no norte da Europa pelos romanos. Pode-se dizer, assim, que esta foi a primeira
fibra téxtil cultivada na Europa e encontrada em varias regifes no transcorrer dos séculos.
Gragas ao incentivo de Carlos Magno a sua producdo, no século VIII, o linho tornou-se o
principal artigo téxtil europeu no periodo da Idade média, de 476 a 1453.

No século XIII, surgiram as famosas “batistas”, tecidos muito finos a base de linho
que eram utilizados em blusas, vestidos, camisas e roupas intimas. Posteriormente, ja no
século XVIII, originou-se a crinolina, nascida da tecelagem do linho juntamente com a crina.
Tecido um tanto quanto armado, a crinolina foi utilizada principalmente em armagdes de saias
e acabou por designar a propria peca de vestuario tdo utilizada no referido periodo. Pezzolo

(2017, p. 76) acrescenta que
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Por volta de 1660, gracas ao incentivo de Jean-Baptiste de Colbert, superintendente
das Artes e Manufaturas de Luis XIV, os primeiros ateliés pré-industriais foram
abertos na Franga, encorajando assim a exportagdo de fios e telas de linho. Mas,
nessa mesma época, 0s huguenotes (como eram chamados os protestantes franceses
durante os séculos XVI e XVII) fugiram da cidade de Tours, indo para a Irlanda.
Com essa mudanca, causaram a ruina das grandes fabricas de seda que haviam
construido na cidade francesa. Na Irlanda, fundaram a industria do linho.

Atualmente, o maior produtor de linho do mundo é a Russia — com Lituania, Letbnia
e Estbnia — responsavel por quase metade da producdo mundial. Contudo, o linho de melhor
qualidade é o proveniente da Bélgica e dos paises vizinhos. A Irlanda também é conhecida, na
contemporaneidade, pela excelente qualidade de seus artigos em linho, como explica Pezzolo
(2017, p. 77):

A industria téxtil representa o principal mercado para as fibras de linho (fibras
longas). A cordoaria utiliza fibras curtas, coproduto obtido na fabricacdo das longas.
No setor téxtil, 50% do linho produzido sdo utilizados no vestuario; 20% em roupa
de casa, e 13% na decoracdo de interiores. O restante (17%) é destinado a fabricacéo
de cordas, principalmente.

O linho atualmente € visto como um material nobre gracas a sua aparéncia
diversificada por tratamentos especiais acrescidos de valores referentes a conforto, estética e
funcionalidade. O maximo empenho nos processos no branqueamento, tinturaria e
acabamento garantem a boa qualidade final dos artigos produzidos em linho. Com
caracteristicas impares, o linho se diferencia dos demais tecidos.

De acordo com Pezzolo (2017), o linho favorece o sono e é um forte aliado no
combate ao estresse. Os tecidos a base de linho também sdo antialérgicos e antibactericidas,
utilizados no tratamento de doencas de pele, de modo a acelerar o processo de cura. Além
disso, o linho também encontra empregabilidade na producdo de certos fios cirdrgicos.

Pezzolo (2017, p. 81) acrescenta o valor do linho relacionado as questdes ecoldgicas:

Pode-se considerar o linho um produto ecologicamente correto ndo somente por seu
tipo de cultura, mas também gracas a seus numerosos produtos derivados: 6leo de
linho (sabdes, cosméticos, pinturas, tintas para impressao), fibras (pasta para papel —
por exemplo, a nota de US$ 1). Do linho, nada se perde.

No Brasil, a cultura do linho teve inicio com a vinda de imigrantes europeus. Foi a
partir do século XIX, com a chegada dos alemaes, poloneses e italianos que se deu o
desenvolvimento dos estados do Rio Grande do Sul e Santa Catarina, gracas ao trabalho
agricola e, posteriormente, a instalacdo das industrias. Os primeiros imigrantes aleméaes
chegaram a Porto Alegre em julho de 1824. No fim do século, chegaram os poloneses, e de
um total de quase meio milhdo de pessoas boa parte se concentrou no Parana e outro tanto

desceu ao Rio Grande do Sul.
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Na pequena cidade de Guarani das MissBes, localizada no noroeste gaicho, os
poloneses se juntaram aos imigrantes alemées para o cultivo de linho em terras brasileiras. A
cidade galcha ainda € a Unica regido do Brasil onde existe o cultivo de linho, mas ndo para a
extracdo de fibras, e sim pelas suas sementes para fabricacdo de linhaga, que € um 6leo muito
utilizado no preparo de tintas, esmaltes e vernizes em geral, além da utilizacdo na area
medica.

O linho cultivado para finalidade téxtil foi quase extinto do pais nos anos de 1960,
em virtude da concorréncia de outras fibras vegetais e sintéticas; estas Gltimas introduzidas a
partir da década de 1950. Gracas as suas qualidades como conforto, resisténcia e durabilidade,
o linho ainda é amplamente utilizado em tecidos para decoracdo, roupas de casa (toalhas,

lencois, artigos de mesa) e em vestimentas, como pecas de alfaiataria masculina e feminina.

4.1.3 A 1a (WO)

Trata-se da mais antiga fibra natural de origem animal usada pelo homem. Na Idade
da Pedra, 0 homem ndo so se alimentava da carne de carneiro como também usava sua l& para
protecdo e agasalho. Vestigios historicos mostram que as planicies da Anatdlia, na Turquia,
foram testemunhas da existéncia da fibra de 18 (WO - do inglés wool), ha cerca de 7 mil anos
a.C. Na Mesopotamia, Oriente Médio. Escavacfes arqueoldgicas comprovam fragmentos de
& do Periodo Neolitico, 1000 a.C. a 4000 a.C., periodo em que o ancestral selvagem do
carneiro comecou a ser domesticado pelo homem.

No Egito antigo, a utilizacdo da Ia era destinada exclusivamente as tapecarias com
base de linho, uma vez que 0s antigos egipcios viam na |& um material sujo para o vestuario.
Segundo Pezzolo (2017, p. 62), no Egito, a Ia obteve seu grau de importancia atras do linho,
ja que este era primeira matéria-prima na fabricacdo de tecidos, embora essa regido fosse a

maior produtora de I8 devido ao grande rebanho de carneiros ai existente:

No decorrer da época islamica (a partir do século VII), a 1& passou a ser considerada
a segunda matéria-prima em importancia na fabricacéo de tecidos, depois do linho.
A 13 era produzida no alto e médio Egito. O médio Egito era conhecido por seus
produtos de I& em razdo do grande nimero de carneiros existentes entre as tribos
arabes que ali se instalaram no século XI de nossa era.

As mais antigas fibras de 13, no Ocidente, datam de cerca de 2900 a.C. e foram
descobertas em Clairvaux-les-Lacs, na Franga, proximo a fronteira com a Suica. Nos Andes

da América do Sul, periodo pré-colombiano, os amerindios produziam tecidos com grandes
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larguras, tecendo a fina 1a de vicunha. Resumidamente, na Antiguidade os tecidos de 1& foram
usados por praticamente todos 0s povos, em menor quantidade no caso dos chineses.

Foram os romanos quem introduziram a habilidade em trabalhar com as fibras de 1&
nas llhas Britanicas, em 55 a.C., 0 que acabou tornando uma arte no Império Britanico. Mas a
valorizacdo da 1a, na Inglaterra, somente ocorreu durante a Idade Média com a rainha

Elizabeth I, conforme Pezzolo (2017, p. 63-64);

Durante a Idade Média (476 a 1453), a Inglaterra disputava com a Espanha o
mercado mundial de 14. Mas era preciso que o mercado interno reconhecesse o valor
da ovelha e do produto, o que foi conseguido por Elisabeth I, que reinou de 1558 a
1603. Foi a fase de grande crescimento econémico da Inglaterra A rainha tomou
uma série de medidas para impor sua autoridade e fortalecer o poder real. Entre elas,
proibiu a exportacdo de 12 bruta e a importagao de fios de tecidos de 1&.

A Revolucéo Industrial iniciada no século XVIII acelerou a producdo de I&, o que,
consequentemente, fez os precos baixarem, promovendo o do aumento da demanda por
artigos a base de 1a. Para suprir o mercado interno, a Inglaterra se abastecia da matéria-prima
oriunda da Espanha, Africa do Sul e Australia.

A fragilidade do fio da I& foi o principal motivo para seu desenvolvimento tardio
com relacdo a industria do algoddo. A mecanizacdo da tecelagem de algodao se deu em 1794;
a da 1a, somente em meados de 1850. As fibras de & que alimentavam as tecelagens da
Europa no inicio do século XX eram provenientes de paises como Australia, Nova Zelandia e
Argentina. Atualmente, o mercado mundial é abastecido em sua grande maioria pela 1&
proveniente da criacdo ovina. Estima-se que existam hoje cerca de 1,4 mil racas ao redor do

mundo. No que se refere a producéo da 14, Pezzolo, (2017, p. 68) afirma que

De acordo com dados de junho de 2013 da Organizacdo das Nag¢bes Unidas para a
Alimentacgéo e Agricultura (FAO), a Austrélia liderava a producdo de 1a no mundo,
com 520 mil toneladas por ano. Na sequéncia, vinham a China, com 325 mil
toneladas, e a Nova Zelandia, com 226,6 mil toneladas anuais. Em seguida
apareciam Ird, com 75 mil toneladas; Reino Unido e Argentina, ambos com 60 mil
toneladas; india, com 51 mil toneladas; Turquia, com 46,5 mil toneladas; Sud4o,
com 46 mil toneladas; Africa do Sul com 44,1 mil toneladas; Uruguai, com 43 mil
toneladas; Russia, com 42 mil toneladas; Marrocos, com 40 mil toneladas.

E importante considerar que a 14 ndo deve ser vista apenas como um tecido ideal
apenas para o inverno. Ao contrario, a chamada Ia fria, por exemplo, é um tecido fresco e
adequado para as temperaturas mais altas. O segredo esta na espessura da fibra: quanto mais
fina, mais versatil se torna seu uso para producdo dos mais variados artigos. Assim, esclarece
Pezzolo (2017, p. 69):



109

Atualmente, a industria da 1a oferece enorme variedade de tecidos, desde leves e
transparentes até grossos e pesados, com cores e padrdes belissimos, gracas aos
avangos técnicos e cientificos. Entretanto, as mesmas caracteristicas basicas,
responsaveis por sua importancia ao homem primitivo, vém se mantendo inalteradas
ha milénios e continuam sendo propriedades inerentes que a tornam
verdadeiramente Gnica: seu poder de isolamento da chuva e do frio, o conforto que
proporciona e sua durabilidade.

No Brasil, os primeiros ovinos chegaram com o0s colonizadores portugueses em
1556. A producéo de I3, contudo, ndo pode ser comparada com a producéo de algoddo, mas,
ainda sim, existe uma concentracdo importante de produtores na regido Sul do pais. Em 2011,
a producdo de I no Brasil era aproximadamente de 11,8 mil toneladas, 1,4% maior que a
registrada no ano anterior. Desse total, cerca de 10,8 mil toneladas foram produzidas pelo Rio
Grande do Sul, estado que representa mais de 91% da producéo da fibra de 1& nacional.

Gracas as massas de ar frio provenientes do Uruguai, da Argentina e do Chile, a
regido Sul do Brasil tem utilizado as fibras de 14, particularmente da I& fria para a producéo e
desenvolvimento de pecas de vestuario que se adequam tanto para os dias mais frios quanto
para 0s quentes. Um melhor detalhamento sobre a & fina pode-se ver em Pezzolo (2017, p.
72):

Ha cerca de 25 anos, tecidos de 1a fria vém sendo usados pelos melhores alfaiates e
estilistas do Brasil e do exterior, com excelente aceitacdo. A leveza do tecido nédo se
deve a torcdo do fio antes de tecido, mas a sua finura, medida em micra. O didmetro
da fibra mais fina resulta num didmetro de um fio mais fino e num peso de tecido
mais leve. O tecido de 1 chamado Super 120 utiliza 1a com 17,5 micra, e 0 Super
150 usa Ia de 16,0 micra. Isso quer dizer que o peso do Super 150 é menor que o do
Super 120. A 1a fria tem inicio com a especificacdo 100.

S&o varios os estilistas que aproveitam os beneficios proporcionados pela I& fria no
Brasil. Dentre eles, Ricardo Almeida, Alexandre Herchcovitch, Reinaldo Lourenco, Marcelo
Sommer, Gloria Coelho. Para além do universo de vestuario e Moda, no Brasil a 1a é também
utilizada na producdo de artigos para casa e decoracdo, como cobertores, mantas, tapetes e
carpetes, além de tecidos para revestimento de mdveis estofados, interiores de veiculos e
almofadas. A figura 47 apresenta terno do estilista Ricardo Almeida com tecido 100% la fria,

confeccionado exclusivamente para a selecéo brasileira de futebol, Copa do Mundo 2018.
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Figura 47 — Terno Ricardo Almeida, tecido 100% 4 fria.
-

Fonte: Almeida (2018).

4.1.4 A seda (S)

Fibra natural de origem animal, h4 milénios a seda (S — do inglés silk) vem
fascinando os homens desde seu surgimento. Sua origem estd associada a uma lenda

especifica que remonta ha mais de 3 mil anos, de acordo com Pezzolo (2017, p. 86):

Segundo a lenda, por volta de 2620 a.C. a imperatriz chinesa Xiang Shi tomava seu
cha no jardim, sentada sob uma amoreira, quando algo estranho caiu dentro de sua
xicara. De forma ovalada e muito leve, o casulo molhado pelo cha quente deixou
gue uma pontinha de seu filamento aparecesse. Mas a grande descoberta foi que 0s
casulos existentes na amoreira podiam ser desenrolados, produzindo um delicado
filamento passivel de ser tecido. Dando sequéncia a lenda, conta-se que o segredo da
fiacdo lhe foi confiado pela Celeste Fiandeira, que tinha como tarefa tecer a roupa
dos deuses. Seja romanceada ou ndo, a verdade é que o fato deu surgimento a seda,
que até hoje encanta os homens!”.

Através dessa moldura fantasiosa originou-se a seda, fibra téxtil natural finissima,
produzida pela larva de diferentes borboletas, das quais a mais conhecida é a Bombix mori ou
bicho-da-seda, que se alimenta exclusivamente das folhas de amoreira. Pesquisas

arqueoldgicas indicam que a seda ja era conhecida na China ha mais de 4 mil anos, mas a
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criagdo do bicho-da-seda alimentado por folhas de amoreira, em local fechado, data de cerca
de 3 mil anos. A figura 48 traz uma amostra de tafeta pintado proveniente da China, século
XVII/XIX, exposta no Museu dos Tecidos de Lyon, Franca. Pezzolo (2017, p. 86) detalha
que

Em 1926, arquedlogos chineses encontraram na provincia de Chan-Si um casulo de
bicho-da-seda entre objetos que datam do Periodo Neolitico (a chamada Idade da
Pedra Polida, de 10000 a.C. a 4000 a.C.). Em 1958, entre descobertas na provincia
de Tche-Kiang, foram achados vestigios da existéncia de fabricas de seda que a
técnica de carbono catorze remeteu a mais de 4.750 anos.

Figura48 — Tafetd pintado proveniente da China.
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Fonte: ezzl(2017).

No inicio, e durante varios séculos, somente alguns poucos privilegiados tinham
acesso a seda, ja que era considerada, desde muito cedo, artigo nobre e de luxo. Dentre esses
privilegiados estavam, em primeiro lugar, os membros da Corte Imperial. Os chineses
guardaram segredo a respeito da sericultura o quanto puderam, mas o tecido pronto aos
poucos se espalhava por vias comerciais. A seda crua, sem qualquer tipo de tratamento até
meados do século VI, chegava a Constantinopla, atual Istambul, na Turquia, através de

caravanas mercantes que atravessavam montanhas e desertos, muito provavelmente passando
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pela India. A producdo da seda ainda continuava em segredo e a exportacdo dos casulos era
punida com pena de morte no pais.

Duas versdes histdricas apontam a chegada da seda no Ocidente. Segundo Pezzolo
(2017, p. 87):

Existem duas versfes para a chegada da sericultura ao Ocidente. Uma delas relata
gue um audacioso contrabandista, 14 pelo ano 550 de nossa era, saiu da China
levando escondido em suas caravanas ndo s6 casulos como também sementes de
amoreira. Outra menciona que nessa mesma época o imperador Justiniano, de Roma,
enviou alguns monges & China em missdo de espionagem. De volta, eles levaram a
Constantinopla ovos do bicho-da-seda escondidos dentro de bordfes de bambu.
Segundo a histdria, foram esses monges que, de posse dos preciosos casulos, deram
inicio a industria da seda fora da China.

Igualada ao ouro e as pedras preciosas, a seda, com seu brilho, beleza de cores e
suavidade ao toque, sempre foi tratada como material valioso e de interesse comercial. Por
essa razdo, os tecidos para vestuario e decoracdo da nobreza europeia e mediterranea eram
feitos a partir dessa fibra, sendo transportados pela Rota da Seda®® do Oriente até Veneza,
constituindo valorosas obras artesanais que existem até hoje guardadas em diversos museus e
palacios.

Com o desenvolvimento da sericultura no Ocidente, a tecelagem pode entéo
prosperar. A arte da tapecaria foi enriquecida e o bordado tornou-se requinte entre 0s
soberanos devido as técnicas usadas, muitas delas vindas da Pérsia, atual Ird, ou mesmo da

China. A diversidade de uso da seda na China assim é descrita por Pezzolo (2017, p.88):

O fio da seda, além de ser utilizado na confeccédo de tecidos, transformou-se, muito
cedo, num dos elementos principais da economia chinesa. Foi usado na elaboracéo
das cordas de um instrumento musical inventado pelo imperador Fou-Hi, em fios de
pesa, em cordas de arco e em todos os tipos de ligacdes, incluindo o cadar¢o que
servia para acolchoar roupas de inverno. Foi também da seda que surgiu o primeiro
bom papel do mundo — papel chiffon. E até tecidos impermeaveis para transportar
liquidos resultaram da seda — dobrada em determinada maneira que s6 a habilidade
dos chineses podia criar.

Foi sob a dinastia Han, 206 a.C. a 220 d.C. que a China estabeleceu sérios
intercdmbios com o Ocidente pela fabulosa Rota da Seda. O caminho tinha aproximadamente

7.000 km de extensdo e comecava no noroeste da China, em Xian, atravessando territérios da

16 Os caminhos que no passado uniram Oriente e Ocidente passaram a ser conhecidos como Rota da Seda
somente no século XIX. Embora por eles passassem nédo so a seda como também produtos como ouro, marfim,
animais exdticos e plantas, provavelmente o Ocidente deu mais importancia ao tecido, o que levou o bardo
Ferdinand Freiherr von Richtofen, gedlogo alemé&o, famoso por suas viagens a China, a dar-lhes o nome de Die
Siedenstrasse — ou Rota da Seda (PEZZOLO, 2017, p. 88-89).
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antiga Uni&o Soviética, passando pela india, Afeganistdo, Paquistdo, Iraque, Pérsia, atual Ira,
Siria, Turquia, Arménia e Gedrgia. Pezzolo (2017, p. 89) descreve que

Tudo comegou quando o Imperador Wudi, da dinastia Han, enviou Zhang Qian ao
Ocidente com a missdo de estabelecer aliangas contra os xiongnu, tradicionais
inimigos dos chineses. Entretanto, Zhang Qian foi capturado pelos xiongnu e preso.
Treze anos mais tarde, conseguiu escapar e regressou a China. Mas sua missdo
continuaria, pois o imperador, que confiava em suas informacdes e apreciava seus
relatos ricos em detalhes, deu-Ihe nova tarefa. Zhang Qian foi encarregado de visitar
varios povos vizinhos. A missdo foi cumprida com éxito e acabou abrindo caminho
aos futuros embaixadores e viajantes entre o Oriente e 0 Ocidente. Os primeiros que
arriscaram suas vidas ao longo da Rota da Seda foram os chineses, em viagens que
duravam anos, atravessando desertos e montanhas.

O movimento constante e a mistura dos povos ao longo desses extensos percursos
influenciaram drasticamente a histéria da civilizagdo dos povos eurasicos!’. A comunicagio
entre China e Ocidente foi realizada até o seculo XV unicamente pela Rota da Seda.
Posteriormente, apds o descobrimento do caminho maritimo para as Indias por Vasco da
Gama, o transporte das mercadorias passou a ser realizado pelas caravelas.

A insercdo da seda chinesa na Asia, e mais especificamente na India, se deu por volta

do século Il d.C.. De acordo com Pezzolo (2017, p. 92):

A introducdo da seda chinesa ao longo da Rota da Seda, assim como da tecnologia
da tecelagem e da sericultura nas regides da Asia Central, deu-se por volta do século
Il d.C. Na india, ela chegou pelas maos de mercadores, conquistando a realeza e a
aristocracia. Os mais finos materiais eram exclusivos dos nobres, dos ricos e dos
poderosos mercadores. Dirigentes religiosos também utilizavam ricos tecidos em
seus rituais e nas decoragbes. Os brocados, provavelmente introduzidos na india
pelos arias (0s mais antigos antepassados que se conhecem da familia indo-
europeia), mostravam fios de ouro ou prata e motivos geométricos ou figurativos
como flores, arvores, animais (como ledo, elefante, cavalo, cisne, pavao), além do
sol e de estrelas.

Os tecidos de seda ja eram conhecidos e utilizados no Egito trés ou quatro séculos
antes de Cristo, sendo importados da india e da China até o sexto século da Era Crista,
guando o0s egipcios passaram a produzi-los. A cidade de Alexandria foi um dos mais
importantes centros de fabricacdo da seda no antigo Egito, onde tecidos transparentes a base
de fios de seda dourados eram citados em papiros que documentavam 0s costumes da época.

A insercdo da sericultura na Europa se deu no século VIII pelos mouros pela
Espanha e Sicilia; contudo, foi somente a partir do século XII que os tecidos realmente

originais e até mesmo exoticos comecaram a ser fabricados. Para Pezzolo (2017, p. 93),

7 Relativo a Eurasia (Michaelis Dicionario da Lingua Portuguesa. Versdo on-line).
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A Itlia desenvolveu grandes centros de tecelagem de seda como nas cidades de
Luca, Florenca e Veneza. No século XV, a cidade francesa da Lyon tornou-se o
grande centro de tecelagem da Europa. Jacquards, tecidos adamascados'®, bordados
e tapecarias magnificas podem ser vistos nos melhores museus do mundo,
documentando a grande beleza dos produtos de seda produzidos ha séculos.

Na Inglaterra, a seda chegou somente no século XVII por volta de 1685, pelas méaos
dos protestantes que a centralizavam em Londres. J& famosa por sua Ia e suas fibras de linho,
a Espanha s6 passou a tecer seda ap6s o periodo da invasdo islamica, de 711 a 712, valendo-se
dos grandes mestres artesdos que la chegaram. Inicialmente, as sedas espanholas
apresentavam motivos ligados as tradi¢fes asiaticas, como figuras de animais de perfil e de
frente, além de figuras humanas. Posteriormente, os motivos geométricos da tradicdo copta®®
acabaram por superar as influéncias asiaticas, conforme demonstrado na figura 49, tapegaria
de seda de Granada, segunda metade do seculo XVIII, exposta no Museu dos Tecidos de
Lyon, Franca. Em relacdo as figuras de animais, ressalta Pezzolo (2017, p. 93-94) que

A religido continuou a influenciar o uso de figuras de animais. Desta vez, foi por
meio do relaxamento da proibicdo, o que fez tais figuras reaparecerem, no estilo
persa. A chamada “arte arabe da Espanha”, que mesclava influéncias orientais com
estilo gético, tornou-se uma tradicdo no pais. Na época de Carlo V (século XVI), as
sedas da Espanha concorriam com as da Italia, tidas como as lideres do
Renascimento.

18 Adamascados (ou fagonnés) séo tecidos de cor Unica, cujos desenhos preestabelecidos resultam do cruzamento
da trama com os fios de urdume. Os motivos se destacam por efeito de luz. Para a criacdo do motivo, varios fios
do urdume passam sobre fios de trama, para em seguida serem reintegrados ao tecido. O urdume acaba formando
0s motivos, enquanto a trama permanece constituindo o fundo. Os raios de luz refletindo de forma diferente entre
os fios mostram o motivo com certo relevo criado pelas areas acetinadas da imagem e as zonas foscas que
formam o fundo. Essa técnica, inicialmente utilizada com a seda, é também empregada em outros tipos de fio,
como 1a e linho. O linho fagonné é muito usado em toalhas de mesa, guardanapos, toalhas de méo e de rosto
(PEZZOLO, 2017, p. 105).

19 Religido cristd no Egito antigo.
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Pezzolo (2017)*.

[ 5
Fonte:

Na Italia, gracas a sua posicdo geografica, a seda chegou facilmente por intermédio
do trafico maritimo do Mediterraneo, que favorecia o comércio de luxo e a importacdo de
sedas provenientes da Asia. A seda somente comecou a ser tecida na Italia a partir do século
V com a queda do Império Romano, contando, nesse primeiro passo, com o trabalho de
habeis artesdos sarracenos. Ao sul do pais, a seda ainda era feita de maneira limitada,
enquanto que, ao norte da Italia, ela se desenvolveu ativa e brilhantemente nos séculos XIlIl e
XIV. O fim da Idade Média marcou o inicio de uma era de grande éxito e desenvolvimento
para a tecelagem da seda italiana. Por cerca de quatro séculos a Italia dominou esse tipo de
trabalho.

Inicialmente, os motivos representados nas sedas italianas apresentavam grande
influéncia bizantina. Com o passar dos anos, essa tematica foi se modificando e os tecidos
passaram a mostrar grandes animais, passaros, gazelas entre flores e folhagens etc., conforme
demonstrado na figura 50. No século XV, a grande maioria dos motivos desapareceu, dando
lugar a um novo estilo: o veludo lavrado e a seda adamascada. De acordo com Pezzolo (2017,
p. 95),

Durante o Renascimento houve adequagdo dos motivos a utilizagdo dos tecidos.
Grandes desenhos simétricos ficaram reservados ao mobiliario e, destes, os mais
suntuosos ficaram conhecidos como “jardineira de Génova (século XVII). Motivos
florais mais discretos, incluindo flores estilizadas, foram destinadas ao vestuario.
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Figura 50 — Seda Itali na. M de tecidos de Lyon, Franca.
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Fe: Pezzolo (2017). T

O comércio da seda foi incentivado particularmente no século XVII gragas a beleza e
suntuosidade dos tecidos fabricados na Italia. Contudo, o pais acabou perdendo
progressivamente 0s mercados exteriores para 0 progresso da manufatura francesa, que
passou a se utilizar de novos estilos, padrdes e cores no desenvolvimento de seus tecidos.
Segundo Pezzolo (2017, p. 97):

Foi gracas a Luis Xl que a cidade de Lyon, no centro da Franga, tornou-se
mundialmente conhecida pela alta qualidade de seus tecidos. Em 1466 ele mandou
vir da Italia — mais especificamente, das cidades de Génova, Veneza e Florenca —
um grupo de artesdos para implantarem a primeira tecelagem especializada em seda,
na cidade de Lyon. Em 1753, a cidade possuia 700 fabricantes com 10 mil teares e
60 mil pessoas empregadas. O crescimento relacionado a seda prosseguia numa
média de 30 a 50 novos fabricantes a cada ano, e a fama de Lyon aumentava quando
ja fornecia tecidos de decoracéo a todos os palacios reais da Europa.

As sedas de Lyon tornaram-se famosas também entre 0s costureiros parisienses que,

ao final do século XIX, ja as utilizavam na producdo de pecas de vestuario atraves de
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brocados?, tafetas?!, moirés?? e crepes®3. A figura 51 traz uma amostra de cetim de seda pura,
com desenho formado pela trama de fios coloridos e dourados, exemplar exposto no Maison
Schulz, Lyon, Franca. No tear foram usados 80 mil cartdes para os desenhos e 150 langadeiras
para as cores.

Figura 51 — Cetim de seda pura, Lyon, Franga, 1862.

»
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Fonte: Pezzolo (20:17).

20O brocado resulta de uma tecelagem com motivos puramente decorativos, independentes da estrutura do
tecido. Apesar de essa técnica poder ser utilizada em tecidos feitos com outras fibras (14, linho, algodao), o termo
brocado geralmente é usado para tecidos de seda ricamente ornamentados com fios de ouro ou prata
(PEZZOLO, 2017, p. 106).

21 O nome €é usado para designar um tipo de ligamento e também o tecido lustroso e armado, de seda ou
poliéster, com trama finissima, superficie lisa, textura regular e leve nervura no sentido da trama. E um dos mais
antigos tecidos conhecidos pelo homem (originalmente, era feito de seda). O nome tafetd tem suas raizes na
lingua persa, em que a palavra taften (e, depois, taftah) significa “entrelagar”, “tecer”. Tanto a Pérsia (Ird) quanto
a China sdo consideradas bercos da seda e dos tecidos. O tafetd é utilizado principalmente para forro
(PEZZOLO, 2017, p. 317).

22 Tecido com brilho ondeado obtido por sua passagem por entre cilindros rotativos gravados e aquecidos, a
calandra. A pressdo dos cilindros faz o desenho surgir, dando efeitos de reflexos de luz nas partes gravadas e ndo
gravadas (PEZZOLO, 2017, p. 311).

23 Tecido com aspecto granulado e toque aspero obtidos pela tor¢do diferenciada de seus fios, que podem ser de
seda, algoddo, 1a, viscose ou poliéster. A tor¢cdo, bastante elevada, provoca encolhimento do fio durante o
tingimento, o que lhe confere aspecto opaco e seco. O nome deriva da palavra francesa crepe, que significa
“crespo” (PEZZOLO, 2017, p. 302).
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No Japédo, o desenvolvimento da tecelagem de seda dependeu exclusivamente da
China durante muito tempo, até que no século XVI tecelas chinesas se instalaram em Kyoto,
fundando uma industria sob a protecdo dos imperadores. Esse novo estilo desenvolvido no
Japdo tinha no realismo dos desenhos uma de suas principais caracteristicas. Além disso,
brocados e outros tipos de tecidos luxuosos obtidos com fios de seda de diversas cores, muitas
vezes combinados a fios metélicos, comecaram a aparecer ao lado de outros com trama lisa,
artisticamente pintados ou bordados (PEZZOLO, 2017).

No Brasil, a sericultura foi introduzida no ano de 1825, encontrando excelente campo
para seu desenvolvimento. A seda brasileira é considera a melhor do mundo, de acordo com
reportagem publicada pelo jornal O Estado de S. Paulo, em 2005 (MELLO?*, apud
PEZZOLO, 2017, p. 113):

Os famosos lencos da marca francesa Hermes, que chegam a custar US$ 320, sdo
feitos com fios de seda 100% brasileiros. Os quimonos mais sofisticados do Japdo
também usam seda made in Brazil. E mais de 90% dos fios de seda produzidos aqui
sdo exportados para mercados exigentes como Europa e Japéo.

Outras fontes também validam essa informacdo a respeito da seda brasileira,
considerada a melhor do mundo, como afirma Bernardes (2017), em uma reportagem do

jornal Gazeta do Povo:

O fio de seda brasileiro é considerado o melhor do mundo — com 95% de fios de
primeira, quase o dobro em relagdo & concorréncia — e tem entrada, sobretudo, em
nichos da alta costura?®. No periodo de recessdo, ndo suportou a competicdo com a
China, que ganha na quantidade. O resultado é que, de 14,8 mil hectares na
temporada 2007/08, a area no Parana dedicada & producédo de amoreiras, cujas folhas
sdo a principal fonte de alimento do bicho, veio caindo safra a safra, chegando a 3,7
mil hectares no ciclo 2014/15.

24 MELLO, Patricia Campos. A seda brasileira luta para sobreviver. O Estado de Sdo Paulo, 24 abr. 2005.

% Sistema criado em 1858 por Charles-Frédéric Worth, na Franga. A originalidade de Worth consistia em que,
pela primeira vez, modelos inéditos eram preparados com antecedéncia e mudados frequentemente, sendo
apresentados em saldes luxuosos a seus clientes, posteriormente sendo adaptados em suas medidas. As pecas
agora passam a ser apresentadas em modelos vivas, os futuros manequins. O criador tem papel primordial no
processo criativo: antes era a cliente que determinava como seriam as pecas, agora, o estilista é quem de fato
idealiza e cria segundo sua propria percep¢ao os modelos a serem vestidos. “Fundada na metade do século XIX,
é s6 no comeco do século seguinte que a Alta Costura adotard o ritmo de criacdo e de apresentagdo que lhe
conhecemos ainda em nossos dias. Inicialmente, nada de cole¢Bes com data fixa, mas modelos criados ao longo
do ano, variando apenas em funcéo das estacdes; também nada de desfiles de moda organizados, que aparecerao
nos anos 1908 e 1910 para se tornar verdadeiros espetaculos, apresentados com hordrio fixo, a tarde, nos saldes
das grandes casas” (LIPOVETSKY, 2009, p. 83). Objetivamente, hoje a alta costura é conhecida por criacdes
fabulosas, repletas de detalhes, bordados e pecas ricamente adornadas, em sua maioria, todas confeccionadas a
mao num processo que pode levar meses de desenvolvimento. As grandes casas de alta costura (maisons)
inicialmente restringiam-se somente a grifes francesas; posteriormente, grifes internacionais de outras
nacionalidades passaram a integrar o calendario da semana de moda de alta costura de Paris.
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Atualmente, o cultivo da seda se d& particularmente na regido sul do Brasil,
especificamente no estado do Parang, que soma hoje cerca de 2,44 mil toneladas de casulos
verdes; a producdo anteriormente chegara a 9 mil toneladas. O Parana responde por cerca de
84% da producéo da seda nacional, concentrada principalmente nas regides Norte e Noroeste
do estado, o conhecido Vale da Seda. A atividade da sericultura gera cerca de R$ 39 milhGes
por safra no pais, sendo que, em fios beneficiados dessa fibra, a producdo brasileira gira em
torno de 560 toneladas.

Atualmente, no mercado mundial de fibras téxteis, a seda representa cerca de 0,2%.
O maior cliente das fiacBes brasileiras ainda € o Japdo, que possui apenas duas fiagdes no
pais. A baixa representatividade da fibra de seda nesse quesito se da particularmente gracas a
insercdo de novas fibras sintéticas no mercado mundial, que fez com que esse nobre material
fosse trocado por outros similares e com caracteristicas diferenciadas no século XXI, a precos
reduzidos. A substituicdo da seda por tecidos sintéticos, segundo Pezzolo (2017, p. 111)

decorreu da facilidade de tratamento que o Gltimo oferece:

Qualidades como beleza e capacidade de ser térmica (a seda é aconchegante no
inverno, porgue retém o calor, e agradavel no verdo, porque permite a transpiracéo)
ndo impedem a concorréncia dos sintéticos, pois ndo amassam, oferecem melhor
toque e, gracas a evolucdo na area, ndo impedem mais a transpiracdo, como
acontecia antes. Neste século XXI, a maioria das pessoas prefere trocar a nobreza da
seda por tecidos que ndo exijam cuidados especiais.

4.2 FIBRAS E FIOS TEXTEIS

Varios sdo 0s processos aos quais as fibras sdo submetidas antes de se tornarem um
fio na producdo de um téxtil final. Elas sdo preparadas para que se tornem homogéneas e
paralelas, além de passarem por processos que as limpam e lhes dédo tor¢do, obtendo, assim,
coesdo necessaria para entrarem no tear. Posteriormente ao processo de tecelagem, tem inicio
o chamado beneficiamento téxtil. Nessa etapa, o tecido € preparado para tingimento e
estampagem, além de varios outros processos que lhe conferem caracteristicas impares, de
acordo com sua real necessidade e especificidade.

Por muito tempo o homem trabalhou com as fibras naturais, sejam elas de origem
vegetal ou animal. Com o passar dos anos, a necessidade de se trabalhar com materiais que
ndo existiam na natureza agugou o desenvolvimento de novas fibras e fios criados

laboratorialmente. Segundo Pezzolo (2017, p. 118),

Durante muito tempo, somente as fibras naturais — vegetais e animais — foram
usadas na tecelagem, até que a necessidade de criar 0 que ndo havia na natureza
motivou o surgimento de fibras quimicas, produzidas em laboratorio. Estas podem
ser de dois tipos basicos: fibras quimicas artificiais, obtidas pelo tratamento da
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matéria-prima natural vegetal, animal ou mineral, e fibras quimicas sintéticas,
sintetizadas do petroleo, do carvdo mineral, etc. As primeiras fibras quimicas foram
produzidas em 1885: & base de celulose extraida da madeira, deram origem ao
raiom, que por seu aspecto ficou conhecido como seda artificial.

4.2.1 As Fibras Naturais

Através de vestigios histéricos encontrados em escavacgdes arqueoldgicas realizadas
no Oriente Proximo e na Asia, é possivel afirmar que as primeiras fibras naturais utilizadas
pelo homem eram de origem animal, sendo a I&, pelos de cabra ou mesmo de camelo. Fibras
naturais provenientes de caules, como o linho, 0o canhamo e a juta, também ja eram

conhecidas na Antiguidade. Pezzolo (2017, p. 122) explica que

Ha cerca de 6 mil anos, o linho ja era usado no Egito. A China foi o berco da seda.
Na India antiga foram desenvolvidas técnicas ligadas & utilizacdo do algoddo. O
sisal ja era usado em téxteis por civilizagBes pré-colombianas, que também
utilizavam pelos de vicunha e de lhamas na confec¢éo de roupas.

No fim do século XVIII, inovagdes técnicas de tecelagem deram um novo rumo ao
setor téxtil, incluindo a valorizacdo das fibras. J& no século XIX, uma nova era se iniciava
para 0s téxteis com o desenvolvimento e producdo de novas fibras quimicas laboratoriais,
abrindo novos horizontes as industrias, enquanto ofuscavam o futuro das fibras naturais. No
ano de 1950, houve grande declinio do algoddo face as fibras de laboratorio. Poliéster,
poliamida e particularmente o acrilico dominavam o setor de vestuario, sendo que, no fim do
século XX, mais da metade da producdo mundial de fibras era alimentada pelas quimicas
artificiais e sintéticas. Contudo, Pezzolo (2017, p. 123) afirma que, apesar do sucesso e

vantagens da fibra quimica, as fibras naturais continuam reinando no século XXI:

Neste inicio de século XXI, podemos analisar que, apesar do grande
desenvolvimento das fibras quimicas, das novidades agregadas a elas, do imenso
leque de variedades que permitem, da beleza de suas cores, da facilidade de lavagem
e, principalmente, do aperfeicoamento nos itens relacionados a conforto (ventilagéo,
absor¢do da transpiragdo), as naturais continuam sendo o padrdo no qual sdo
equiparadas. O alerta da ecologia, a constatagdo do verdadeiro conforto e o incentivo
vindo das passarelas de grandes estilistas asseguram a revalorizacdo das fibras
naturais.
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4.2.1.1 Canhamo

Trata-se de um tecido feito com fibras extraidas do caule do canhamo, planta
herbacea da familia das canabidaceas (Cannabis sativa), amplamente cultivada em muitas
partes do mundo. Seu método de extracdo e suas caracteristicas sdo muito semelhantes as do
linho, o que faz com que sua utilizacdo na producdo de artigos seja vasta como, por exemplo,

em tecidos finos, cortinas, cordas, redes de pesca, lonas, artigos para decoracao etc.

4.2.1.2 Juta

As fibras de juta sdo extraidas do caule da planta tiliacea (Corchorus capsularis),
originrias da India, sendo muito utilizadas na fabricacio de cordas, tapetes de baixo custo,
tecidos para sacarias em geral etc. Trata-se assim de um tecido essencialmente rdstico e
relativamente barato, embora ndo seja téo resistente e nem mesmo duravel quanto o linho ou

0 canhamo.

4.2.1.3 Rami

Tecido feito com a fibra do rami, planta asiatica da familia das urticaceas
(Boehmeria nivea), de cultura permanente, que pode ser produzida sem renovagao por cerca
de vinte anos. O rami possui fibras longas, podendo atingir de 150 cm a 200 cm, muito
resistentes, mas com pouca elasticidade. Quando molhado, aumenta sua resisténcia em cerca
de 25%. Trata-se de um tecido de facil lavagem e secagem répida, de aspecto leve e fresco,
capaz de absorver a transpiracao corporal. Por sua resisténcia, os fios de rami sdo utilizados
na fabricacdo de linhas de costura e de barbantes na industria de calcados. Além disso, 0s
tecidos a base dessa fibra também sdo usados na producdo e desenvolvimento de pecas de

vestuario e decoracdo em geral.

4.2.1.4 Sisal

Trata-se da fibra extraida das folhas de diferentes espécies de agaves. E utilizada

principalmente na fabricacdo de cordas e barbantes, além da tecelagem de tapetes rasticos.
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4.2.1.5 Réfia

Fibra extraida de palmeiras africanas e americanas do mesmo nome. Sua tecelagem

se destina a montagem de chapéus, bolsas, calcados, esteiras, toalhas para mesa e bandeja.

4.2.1.6 Coco

A India é a maior produtora de fibra de coco no mundo, sendo também um dos
maiores polos de producdo dessa fibra para manufatura de artefatos. A maior parte da
obtencédo dessa fibra provém do método de maturacgdo, que é o descanso em agua salobra por
cerca de 6 a 9 meses. Sdo fibras compostas principalmente por celulose e lignina, sendo esta
altima responsavel por sua forca e resisténcia mecéanica. O Sebrae [2016?7] fornece as

caracteristicas e producéo dessa fibra no mercado brasileiro:

A mais recente prova da versatilidade da fibra é resultante da sua impregnacdo com
latex: é a fibra emborrachada, usada na manufatura de colchdes de mola,
estofamento de carros e almofadas. Gragas a extraordinaria elasticidade e
resisténcia, a sua aplicacdo na inddstria como material de acolchoamento parece
ilimitada, sendo usada nas industrias automobilistica, de ar condicionado e de
instalacOes acusticas.

No Brasil, os principais produtores de fibra longa, fibra curta e p6 sdo os estados de
Sergipe e Ceard, e de fibra mista, o Estado de Pernambuco. Toda a producdo se
destina ao mercado interno, mas o0 aproveitamento industrial da casca de coco no
Brasil ainda é muito baixo, caracterizando um espaco de mercado a ser preenchido
por empresarios atentos as oportunidades de negécios.

4.2.1.7 Bananeira

Conhecida como basho no Japéo, essa fibra é extraida do caule de um tipo especial
de bananeira que ndo da fruto, podendo ser comparada a fibra de linho. O basho faz parte da
cultura téxtil da regido de Okinawa, onde algumas familias ainda utilizam teares manuais para
a confeccdo de quimonos. As fibras do miolo do caule sdo finas, resultantes de uma espécie
de cambraia; e as extraidas da parte mais externa do caule, geralmente grossas e mais
resistentes, sdo utilizadas na confec¢do de almofadas e revestimentos. Para a producdo de um
tecido mais quente, combina-se o basho com algoddo; para um tecido mais brilhante, é

associado a seda. Pezzolo (2017, p. 124) pontua a diversidade do uso do basho:

Hoje, por causa da ocidentalizacdo dos costumes, o basho é utilizado na confecgéo
de outros tipos de roupas, além de gravatas e bolsas. Dessa maneira, 0s japoneses
encontraram formas de adaptar o tecido ao mundo atual, ainda que continuem a
fabricar os finissimos tecidos proprios para quimonos. Para a confeccdo de um
guimono necessita-se de 12,35 m de tecido; somente a faixa tem 7 m de
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comprimento. Um dnico quimono exige matéria-prima de 200 bananeiras com 2 m
de altura.

4.2.2 As Fibras Quimicas

Inicialmente, as fibras quimicas foram desenvolvidas com o intuito de copiar e
melhorar as caracteristicas e propriedades das fibras naturais, tornando-se, dessa maneira,
uma necessidade. Dois fatores principais motivaram o progresso das fibras quimicas: a
demanda por vestuarios confeccionados com rapidez e baixo custo e a vulnerabilidade da
industria téxtil a eventuais dificuldades da producéo agricola.

Segundo o relatério do BNDES (1995),

Nenhuma fibra isoladamente, seja quimica ou natural, preenche todas as
necessidades da indistria téxtil; no entanto, a mistura de fibras quimicas com fibras
naturais, notadamente o algoddo, trouxe a estas melhor desempenho, resisténcia,
durabilidade e apresentagdo. O Uso das fibras sintéticas é atualmente bastante
difundido, abrangendo todos os segmentos da industria téxtil.

No que diz respeito aos processos de obtencao das fibras quimicas, Pezzolo (2017, p.
126) relata:

Como ja citado, tanto as fibras quimicas artificiais (as resultantes de processos
quimicos com base em matéria-prima natural vegetal, mineral ou animal, como
celulose da madeira, amianto, proteina do leite etc.) como as fibras quimicas
sintéticas (obtidas do petr6leo ou do carvdo mineral) sdo produzidas pelo mesmo
processo de extrusdo, no qual o material, sob forma pastosa, é pressionado por furos
finissimos numa pec¢a denominada fieira. Os filamentos que saem desses furos séo
imediatamente solidificados. Em seguida, seguem para o estiramento, que pode ser
realizado de duas maneiras: ou as fibras sdo estiradas durante o processo de
solidificacdo, ou o estiramento é feito apos estarem solidificadas. Nos dois casos, o
didmetro da fibra é reduzido e sua resisténcia a tracdo é aumentada.

A primeira fibra quimica artificial foi o raiom, conhecida como seda artificial e
apresentada ao mundo em 1889 pelas médos do quimico francés Hilaire Bernigaud, conde de
Chardonnet de Grange, 1839 a 1914. Posteriormente, logo apos a Primeira Guerra Mundial,
pelas maos dos irméos suicos Henry e Camille Dreyfus surgiu a celanese em 1921, que se
tornou conhecida como raiom acetato, uma vez que sua producdo envolvia o acetato de
celulose.

A partir dai, surgiram varias novas fibras resultantes de inimeros processos de
sintese. Contudo, a grande invengdo estava por vir: a poliamida (néilon). Para Pezzolo (2017,
p. 127),

A grande aceitacdo comercial das fibras quimicas lancadas entre as duas guerras
mundiais motivou o desenvolvimento de novos produtos. Assim, as fibras sintéticas
lancadas na industria téxtil na segunda metade do século XX — poliéster, poliamida



124

e, especialmente, o acrilico — chegaram a ocasionar o declinio do consumo do
algodao.

O mercado mundial de fibras téxteis tem crescido cerca de 3,5% ao ano no século
XXI, com o algod&o liderando as fibras naturais e o poliéster, as fibras sintéticas, no Brasil e
no mundo. A producdo mundial de fibras de algodao e poliéster no ano de 2002 chegou a 42,1
milhdes de toneladas, representando a participagdo de 50% para ambos na demanda geral
(PEZZOLO, 2017).

4.2.2.1 Fibras Quimicas de Origem Vegetal

4.2.2.1.1 Raiom

Trata-se da primeira fibra quimica artificial obtida pelo homem. Ela € composta
principalmente por celulose, passando inicialmente por um banho de acido sulfurico, para
depois ser diluida em acetona. A partir dai, passa pelo processo de extrusao e, posteriormente,
pela evaporacdo da cetona. E conhecida também como seda artificial, devido & sua

similaridade ao brilho e ao toque da fibra de seda pura.

4.2.2.1.2 Viscose

Fibra também conhecida como raiom viscose, obtida a partir do tratamento da
celulose com soda caustica, sendo posteriormente inserida num banho de acido sulfurico e
sulfato de soda. O método de obtencdo da viscose teve inicio em 1892; sua producdo e
comercializacdo, em 1905.

Os fios e fibras de viscose muito se parecem com os de algoddo no que diz respeito a
absorcdo de umidade, resisténcia a tracdo, maciez do toque e caimento. Contudo, a fibra €
pouco resistente quando molhada, encolhe e amassa com facilidade, amarela e desbota com a
transpiracdo, além de queimar facilmente. Embora os tecidos a base de viscose sejam bastante
requisitados por diferentes setores de confeccdo (tecidos planos, malhas, artigos de cama,
mesa e banho), a producdo desse tipo de fibra ndo tem grandes perspectivas de crescimento

mundial em razdo de seus altos custos ambientais.
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4.2.2.1.3 Acetato

Fibra também conhecida como raiom acetato, produzida pela rea¢do da celulose com
anidrido acético e acido acético, na presenca de acido sulfdrico. Em 1905, os irmdos suicos
Camille e Henry Dreyfus iniciaram o trabalho com a celulose, mas foi somente em 1913 que
eles obtiveram o filamento continuo da fibra de acetato, cuja patente ocorreu em 1924,
lancado em forma comercial nos Estados Unidos pela Celanese. O tecido a base da fibra de
acetato é macio, sedoso, podendo ser brilhante ou fosco. Por suas caracteristicas, € utilizado

tanto em lingerie quanto em roupas de verao.

4.2.2.1.4 Tencel®

Trata-se de uma fibra celulosica que possui 0 nome comercial de Liocel. O Tencel®
é obtido da celulose da polpa da madeira de arvores especificas — arvores hibridas, produzidas
geneticamente, cuja finalidade é produzir uma polpa mais branca e de melhor qualidade. O
tecido dessa fibra oferece caimento perfeito, além da resisténcia do algoddo e o toque e

maciez da seda. Pezzolo (2017, p. 131) explica que

Surgido em 1992, o Tencel® é tido por alguns como fibra natural, pois ndo sofre
agressdo de ingredientes quimicos. Durante a sua producéo, é utilizado um solvente
totalmente reciclavel, dai o Tencel® ser considerado fibra “ecologicamente correta”.
O Tencel® possibilita uma ampla gama de cores, dos tons pastel aos mais vivos.
Apresenta ainda extrema estabilidade a lavagem, tem encolhimento quase nulo e
possui capacidade de dificilmente se rasgar. Os principais cuidados sdo lavar com
sabdo neutro, ndo usar alvejantes, secar a sombra e passar a ferro em temperatura
média pelo avesso, para nao deixar brilho.

4.2.2.1.5 Modal

Esta fibra ecologicamente produzida a partir da celulose encontrada na madeira
apresenta caracteristicas de conforto, maciez e suavidade aos tecidos. O modal absorve cerca
de 33% mais agua que o algoddo e a evapora quatro vezes mais rapido. Pode ser misturada
com outros tipos de fibras, como algoddo (modal algoddo — 50% algoddo, 50% modal);
acrilico (modal acrilico — 30% acrilico, 70% modal); poliamida (modal stretch — 35%
poliamida, 65 % modal); poliamida e algoddo (modal cotton — 34% poliamida, 33% algodéo,
33% modal); poliamida e acrilico (modal crepe — 35% poliamida, 20% acrilico, 45% modal);
algodao, poliamida e linho (modal linho — 32% algodéo, 20% poliamida, 8% linho, 40%

modal) e liocel (proModal — 30% liocel e 70% modal).
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4.2.2.2 Fibras Quimicas de Origem Mineral

4.2.2.2.1 Amianto

O termo amianto, ou asbestos, do inglés, é de origem grega e significa indestrutivel
ou inextinguivel. Amianto é uma fibra mineral conhecida e utilizada ha milhares de anos na
Europa. Atualmente, o amianto é utilizado com extremo cuidado em téxteis para protecdo e
isolamento, uma vez que minusculos fragmentos desse mineral sdo altamente nocivos ao
homem, destruindo seus pulmdes. Essa fibra também é usada na fabricacdo de telhas, tubos e

caixas d’agua.

4.2.2.2.2 Carbono

Séo fibras muito leves e extremamente resistentes a0 mesmo tempo, elaboradas a
partir de fibras acrilicas, celulésicas ou breu. Atualmente as fibras de carbono sdo utilizadas
na fabricacdo de pecas para avides e artigos esportivos, como raquetes de ténis. Além disso,
algumas marcas na contemporaneidade se utilizam da fibra de carbono para criacdo e

desenvolvimento de armac@es de Oculos, devido a sua leveza e flexibilidade.

4.2.2.2.3 Metal

Séo fios de ouro, prata, platina, aluminio, cobre, e até mesmo certas ligas de aco,
utilizados no desenvolvimento de artigos especiais. Seu uso se da sozinho ou associado a
outros tipos de fibras e fios. Tecidos de fibras e fios metalicos tém sido amplamente utilizados
por diversos estilistas no campo da Moda, gracas a sua capacidade de conservacdo da forma

obtida por movimento, dobra ou pressao.

4.2.2.2.4Vidro

Trata-se de uma fibra altamente resistente e incombustivel, excelente material
utilizado tanto na elaboracdo de tecidos usados na protecdo contra o fogo, como para a
fabricacdo de materiais isolantes e de construgéo. Por ser uma fibra muito resistente, perde em
flexibilidade, tornando dificil seu manuseio e seu tingimento. Pode-se dizer que Dubus-

Bonnel foi um dos primeiros artesdos da primeira metade do século XIX a tecer e divulgar
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novos tipos de tecido a partir da fibra de vidro, como a combinacdo de fios de vidro fiado
combinado a seda, aplicados em lindos brocados de ouro sobre vermelho, e de prata sobre

amarelo.

4.2.2.3 Fibras Quimicas Sintéticas

4.2.2.3.1 Acrilico

A fibra de acrilico, nascida na Alemanha em 1948, é obtida através da sintese de
diferentes elementos extraidos do carvao, do petréleo e do célcio, podendo ser misturada com
a maioria das outras fibras, sejam elas naturais ou sintéticas. Por ser uma fibra isolante,
proporciona aos artigos estabilidade dimensional, além de solidez e vivacidade das cores. E
uma fibra muito utilizada na fabricacdo de tecidos e de malhas e artigos que imitam pele de
animais. Além disso, devido a sua leveza e semelhanca, € uma grande substituta da fibra

natural de 1a. Contudo, absorve mal a umidade, ndo oferecendo o ideal em termos de conforto.

4.2.2.3.2 Elastano

Trata-se de uma fibra quimica obtida do etano, inventada e patenteada pela DuPont
com a marca Lycra®. Sua principal funcéo é conferir elasticidade aos tecidos convencionais,
sejam eles de malha ou tecidos planos, permitindo assim confeccionar pecas de vestuario que
aderem ao corpo. Tais caracteristicas tornam as fibras de elastano apropriadas a confeccdo de
roupas de praia, roupas femininas e artigos esportivos, além de roupas intimas, meias e artigos
para aplicacGes médicas e estéticas. Sua utilizacdo se faz sempre em combinacdo com outras
fibras convencionais, justamente para agregar elasticidade e flexibilidade, em proporcdes que

variam de 5% a 20%, como no caso da confeccdo de calcgas jeans.

4.2.2.3.3 Poliamida

Fibra sintética obtida a partir da polimerizacdo de aminoacidos ou pela condensacéo
de diaminas com &cidos dicarboxalicos. Trata-se de uma fibra leve e macia, que ndo encolhe
nem deforma, resistente aos mais diversos usos, aos fungos e as tracas, de facil tratamento,
secagem rapida, sensivel a luz e que retém poeira facilmente, ndo resistindo muito bem a

produtos quimicos. Pode ser utilizada sozinha ou combinada a outras fibras nas confeccdes
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em geral, como na fabricacdo de roupas intimas, blusas, camisas e impermeaveis, além de
outros artigos como paraquedas, redes de pesca, suturas para cirurgias e cordas.

O néilon deriva da resina de poliamida e é considerado um dos fios mais nobres na
categoria dos sintéticos. Foi o primeiro fio a ser produzido industrialmente em 1935, gracas a
uma equipe de pesquisa dirigida pelo quimico estadunidense Wallace Carothers, 1896 a 1937,
da empresa DuPont. Relata Pezzolo (2017, p. 136-137) que

Entre muitas qualidades, o nailon oferece alta resisténcia mecanica (cerca de 3,5
vezes mais que o algoddo), razdo pela qual é utilizado na fabricacdo de dispositivos
de seguranca como paraquedas, cintos de seguranga, cordas, linhas e redes de pesca,
etc. Na Segunda Guerra Mundial, os paraquedas de seda foram substituidos pelos de
nailon. Apos o ataque de Pearl Harbor, em 1941, ficou constatada a superioridade do
nailon sobre a fibra natural. Sua eficiéncia era tamanha que as Forcas Aliadas
requisitaram toda a producdo do material da DuPont para a fabricacdo de
paraquedas. Dai em diante, todas as missdes dos soldados usando paraquedas
tiveram sucesso. No fim da guerra, os céus salpicados por milhares de paraquedas
anunciaram que o triste e longo periodo bélico tinha chegado ao fim.

4.2.2.3.4 Microfibra

Séo filamentos extremamente pequenos, originarios das fibras de acrilico, poliamida
ou poliéster, que surgiram no mercado na década de 1990. Essa fibra tem a leveza como
particularidade: 10 mil metros desse filamento podem pesar menos que 1 g. A microfibra
agrega ao tecido a funcdo de acelerar a evaporacdo do suor, além de possuir toque macio, facil
manutencdo e secagem rapida. Apresenta niveis de encolhimento extremamente baixos, ndo
amassando com facilidade e com bom caimento, além de possuir alta resisténcia e
proporcionar isolamento térmico no frio. A microfibra pode ser utilizada na confec¢do da
Moda feminina, masculina e infantil, incluindo roupas intimas, artigos esportivos, meias e

outros produtos como cobertores, mantas e edredons.

4.2.2.3.5 Poliéster

Poliéster ou tergalé é amplamente utilizado tanto na malharia quanto na confeccao de
artigos em tecido plano. Pode ser usado sozinho ou combinado a outras fibras, tanto naturais
guanto sintéticas, como, por exemplo, a mistura de algoddo, elastano e poliéster em algumas
pecas em jeans. A fibra de poliéster pode ser utilizada na confeccdo e desenvolvimento de
pecas de vestuario em geral, ou em artigos para decoragdo, revestimentos, cama, mesa e

banho.
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E uma fibra que absorve pouquissima ou nenhuma umidade em alguns casos, além
de ser considerada a fibra sintética mais barata na cadeia das fibras quimicas sintéticas, até
mesmo em relacdo as naturais. Atualmente é muito utilizada na mistura de fibras de algodao
para a confeccdo de pecas de vestuario, ou mesmo isoladas para o desenvolvimento de tecidos
com toques diferenciados como crepe ou cetim de poliéster.

4.2.2.3.6 Polipropileno

E obtida a partir da polimerizag&o do propeno, ndo sendo uma fibra muito importante
para 0 vestuario em si. Contudo, devido a sua elevada inércia quimica, leveza, resisténcia a
umidade, abrasdo e a acdo de mofos e bactérias, o polipropileno encontra grande atuagdo no
desenvolvimento de sacarias em geral, protegendo, assim, os produtos acondicionados em

sacos. E também utilizado na fabricacdo de feltros e estofamentos.

4.3 CLASSIFICACAO DOS TECIDOS E TIPOS DE LIGAMENTOS

O modo de tecer os fios determina a estrutura basica de um tecido, seu padrdo por
assim dizer. S&o trés os principais tipos de ligamentos ou ordem béasica dos cruzamentos dos
fios de trama com os fios de urdume: ligamento tafeta, ligamento sarja e ligamento cetim.
Além disso, quanto a sua formacao, os tecidos podem ser classificados em plano, malha e ndo

tecido.

4.3.1 Tecido Plano

A principal caracteristica do tecido plano é seu entrelacamento, formado por dois
conjuntos de fios em angulo reto de 90°. Em um, o urdume, é constituido por fios dispostos no
sentido longitudinal (vertical) do tecido; no outro, a trama é disposta no sentido transversal
(horizontal), perpendicular ao urdume no tecido. O tecido plano apresenta, basicamente,
quatro variedades principais: tecido liso, que apresenta aspecto uniforme, sem qualquer

estampa; tecido maquinetado, de aspecto mais fantasioso, podendo ser obtido pela trama de
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fios ou por tratamento de acabamentos, como o xadrez, o listrado, o shantung? etc.; tecido
jacquard, que se trata do tecido elaborado a partir do prdprio tear jacquard, constituido por
desenhos em alto relevo, caracteristicos de sua prdpria trama; e o tecido estampado, aquele
que na fase de acabamento recebe aplicacdo de desenhos e cores.

4.3.2 Tecido Malha

Ao contrério do tecido plano, que se origina de um trabalho de tecelagem em que os
fios se cruzam num angulo especifico de 90°, a malha surge do entrelagamento de lacadas de
um ou mais fios, podendo ser dividida em trés tipos principais: malhas de trama, malhas de
teia ou de urdume e malhas mistas. As primeiras sdo aquelas obtidas a partir do
entrelagamento de um unico fio, resultando num tecido aberto ou circular. As segundas séo
aquelas que resultam do entrelagamento do conjunto de varios fios consecutivamente; e as
terceiras sd@o as malhas de teia ou de urdume nas quais € realizada a insercdo de um fio de

trama periodicamente, agregando mais firmeza ao produto final.

4.3.3 Ndo Tecido

E conhecido também por texturizado, obtido sem o uso de tear propriamente dito.
Esse tipo é proveniente de elementos fibrosos compactados por meios mecanicos, fisicos ou
quimicos, formando assim uma folha continua. Ao contrario dos téxteis obtidos em teares
convencionais, em um ndo tecido as fibras ndo tém sentido ou direcionamento
preestabelecido, jA& que ndo existe a necessidade de serem orientadas e sim somente

compactadas, como, por exemplo, o TNT (Figura 52).

% Tecido com superficie rustica, originado pela diferenca de espessura dos fios. Costuma apresentar alguns fios
irregulares e possui um lado opaco e outro um pouco mais brilhante. Mais leve que o cetim. Originalmente, foi
produzido em seda, na provincia de Chan-Tung, na China, de onde veio o seu nome. Hoje o shantung pode ser
formado por diferentes fibras, sejam naturais ou quimicas (artificiais e sintéticas). Usado na confeccdo de
blazers, vestidos que exigem certa estrutura, gravatas, camisas sébrias, ternos, paletés, bolsas, forracdo de
sapatos. Também aparece na decoragdo: almofadas, revestimento de moveis estofados, cortinas pesadas,
biombos (PEZZOLO, 2017, p.316).
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4.3.4 Ligamento Tafeta

Trata-se da mais simples das estruturas de base, onde cada fio de trama passa
alternadamente por cima e por baixo de cada fio de urdume, resultando numa tela que lembra
um tabuleiro. Cerca de 70% dos téxteis sdo tecidos de acordo com esse tipo de ligamento,
conforme exemplo da figura 53.

Figura 53 — Ligamento tipo tafeta.

Fonte: Pezzolo (2017).

4.3.5 Ligamento Sarja

E reconhecido principalmente por suas linhas em diagonais, formando, na maioria

das vezes, angulos de 45°. Esse tipo de ligamento resulta num tipo de tecido com direito e



132

avesso nitidamente diferentes, além de resultar num téxtil final mais encorpado e estruturado,

apresentando melhor resisténcia, como é o caso da sarja?’, conforme mostra a figura 54.

Figura 54 — Ligamento tipo sarja.
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Fonte: Pezzolo (2017).

4.3.6 Ligamento Cetim

Resulta nitidamente num tecido liso, sem qualquer efeito atribuido a trama, com

avesso e direito nitidamente diferenciados, sendo o lado direito brilhante. Normalmente, esse

tipo de ligamento esta associado a tecidos mais finos e delicados, como € o caso do cetim, da

musseline?® e do chiffon?®

Figura 55 — Ligamento tipo cetim.

. A figura 55 traz um modelo do ligamento tipo cetim:
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Fonte: Pezzolo (2017).

27 Tecido encorpado, de densidade média, normalmente confeccionado a base de algoddo, podendo apresentar

misturas de fibras. Muito similar ao jeans em termos de resisténcia e durabilidade.

28 Tecido muito leve e transparente, com togue macio, produzido normalmente em seda, algoddo ou mesmo

poliéster.

2 Do francés “trapo”, trata-se de um tecido muito fino e transparente, confeccionado em sua maioria a base de

seda ou fibras quimicas sintéticas, como o poliéster, apresentando fios com grande torcao e resisténcia.
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5. BENEFICIAMENTO TEXTIL — TINGIMENTO E ESTAMPAGEM

Geralmente constituido por varias etapas, o beneficiamento téxtil tem por finalidade
melhorar as caracteristicas fisico-quimicas das fibras, fios e tecidos. Como o préprio nome
sugere, esse processo tem como principal objetivo agregar “beneficios” ou “melhorias”
através dos mais diversificados processos, conforme as necessidades e especificidades do
téxtil final que deve ser produzido.

Pode-se dividi-lo em trés grandes etapas. A etapa inicial envolve a limpeza das fibras
naturais, separando as sujeiras indesejadas apds a colheita. Além disso, essa etapa também
compreende a transformacgédo das fibras naturais em fios e, posteriormente, sua tecelagem.
Processos de engomagem em fios e tecidos também s&o realizados nessa primeira etapa do
processo, além de processos como alvejamento — branqueamento quimico; branqueamento
otico — inibicdo do amarelamento nos tecidos; navalhagem — retirada de fibras salientes
através de corte; flambagem — retirada de fibras salientes por queima; e prefixacdo, que €
realizada para evitar distor¢oes, encolhimento ou alongamento.

Na etapa secundéria, sdo realizados os processos de tingimento e estampagem, que
tém por finalidade agregar beleza aos tecidos. Por fim, na Gltima etapa, o tecido pode ser
submetido a diferentes tratamentos que modificam sua aparéncia ou lhe acrescentam novas
propriedades fisico ou quimicas, como escovagem, lixagem, pré-encolhimento, flanelagem,
dentre outro, além de poder apresentar caracteristicas antifogo, antimanchas, antimicro-

organismo, antirruga etc.

5.1 TINGIMENTO DOS TECIDOS — HISTORIA E PROCESSOS

A cor natural de uma fibra, fio ou mesmo tecido pode ser modificada através de
processos de tingimento. Segundo Gillow e Sentance®® (2000, p. 118 apud PEZZOLO, 2017,
p. 164):

[...] de forma muito simples, pode-se dizer que o tingimento é um processo no qual a
fibra ou o tecido sdo mergulhados numa solucdo onde foi fervida uma selecdo de
matérias-primas colorantes. Essas matérias colorantes podem ser de origem animal
(como caracdis marinhos produtores de parpura do género Murex), vegetais (cascas
de cebola para o amarelo) ou minerais (6xidos de ferro para o vermelho).

30 GILLOW, John; SENTANCE, Bryan. Tejidos del Mundo. Hondarribia: Nerea, 2000.
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Inicialmente, o homem se valia de corantes de origem animal, mineral e vegetal,
utilizando-os para seu proprio adorno, decorando objetos e utensilios, fazendo pinturas e
tingindo fios e tecidos que utilizavam em seu corpo e sua casa. O primeiro registro histérico
conhecido que faz referéncia direta aos corantes naturais e sua utilizagdo data de 2600 a.C., na
China.

As cores das roupas denunciavam a posicdo social do seu portador, mas foi a
Estamparia que impulsionou as artes, conforme Pezzolo (2017, p. 165):

A cor das roupas indicava posi¢do social: amarelo para o imperador, violeta para
suas esposas. Azul, vermelho e negro eram reservados aos cavaleiros, dependendo
de suas classes. Mas foi a introducéo da estamparia sobre tecido que impulsionou a
arte. Ela surgiu na india, por meio de uma técnica baseada em tintura parcial,
conhecida como tintura a reserva.

Os egipcios s6 passaram a tingir seus tecidos apos se maravilharem com os tecidos
tingidos da Asia Menor durante as guerras comandadas pelo farad Touthmdsis, 1480 a.C. a
1448 a.C.. Com o passar dos anos, as tecnicas foram aprimoradas; rolos de papiro encontrados
em Tebas, que datam do século 111, comprovam as técnicas usadas, descrevendo processos de
tintura e tipos de corantes que indicavam elevado grau de conhecimento quimico daquela
civilizacao.

Durante a Idade Média, 476 a 1453, os principais corantes utilizados foram a garanca
(vermelho) e o pastel (diversos tons de azul). Na figura 56 encontra-se um exemplo do
tingimento com garanca, em uma cena que ilustra a traducdo francesa, feita por Jean
Corbechon, do manuscrito De Proprietatibus rerum, de Barthélemi L’Anglais. Essa pintura
foi feita em Bruges, Bélgica, em 1482, acervo da Biblioteca Real Britanica.

Nesse periodo, os tintureiros utilizavam em seus trabalhos o alimen, fixador de
tintas, que chegava a Franca pelas mdos de mercadores italianos que vinham participar das
feiras comerciais anuais realizadas no norte do pais. Assim, o desenvolvimento do comércio
facilitou a entrada dos corantes a mordente®!, como o acafrdo para o amarelo e o cartamo para
o vermelho, totalizando cerca de 16 cores. A riqueza do colorido na época fez aumentar o uso
dos corantes, sendo que, por meio de diferentes tinturas, era feita a distingdo das classes

sociais que se adaptavam a cores especificas, como a parpura, cor do clero e da alta nobreza.

31 Substancias que garantem a fixagao das cores e permitem a obtencdo de varias nuangas com um Unico corante.
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Fonte: Pezzolo (2017).

Em 1497, quando Vasco da Gama encontrou o caminho maritimo para as Indias
cruzando o Cabo da Boa Esperanga, inicia-se uma nova era na historia da tintura. O primeiro
carregamento de indigo chegou a Europa em 1516, conquistando importancia sem
precedentes. Os portugueses descobriram as grandes florestas da América do Sul, ricas em
pau-brasil, que por sua vez se tornou produto de exportacdo para a Europa, utilizado como
corante natural, colocando em declinio a supremacia comercial da cidade italiana de Veneza.

Conta Pezzolo (2017, p. 167) que

Em 1669, outro acontecimento influenciou a historia das tinturas: determinado em
tornar a Franca a nacdo mais rica da Europa, Jean-Baptiste de Colbert,
superintendente das Artes e Manufaturas de Luis XIV, incentivou a producédo de
manufaturas de luxo visando & exportacdo. Decretos por ele promulgados
regulamentavam que os profissionais encarregados das tinturas deveriam formar
duas categorias bem definidas: os tintureiros de cores vivas utilizariam somente
cores fixas, que ndo desbotassem, como o pastel, a garanga, a cochinilha, o indigo, o
qguermes, a gauda; tintureiros de cores comuns se contentariam em usar corantes
com menor poder de fixagdo, como o pau-brasil, o acafrdo e a amoreira dos
tintureiros, entre outros.

5.1.1 Corantes Naturais

A natureza oferece uma rica e vasta gama de opc¢des em termos de cores a partir de
flores, frutos, ervas, arbustos, raizes, madeiras, algas, cogumelos, moluscos etc. Desde a

Antiguidade, o homem se valia dessas matérias-primas para obtengdo das mais diversas cores
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em fios e tecidos. Com o passar do tempo, 0 nimero de cores naturais aumentou. Se na ldade
Média o nimero maximo de cores utilizadas era de 16, no século XVII o nimero de tons
utilizados pela famosa Manufatura dos Gobelins, em Paris, variava de 80 a 120. J4 no século
seguinte, eram 30 mil nuancgas originadas de 36 tons. Pode-se dizer que o desenvolvimento da
industria téxtil entre os séculos XVIII e XIX foi bastante acentuado, mantendo-se
perseverante ao uso de cores extraidas de vegetais.

Atualmente, os corantes quimicos que surgiram no final do século XIX abastecem o
mercado mundial, fazendo com que poucas pessoas, como artistas e artesdos téxteis, se
utilizem das tinturas vegetais por suas nuangas e gamas de cores impares que permitem 0s

mais diversos tipos de trabalhos.

5.1.1.1 indigo

Extraido principalmente de uma planta de origem indiana (Indigofera tinctoria), o
azul indigo, mostrado na figura 57, ja era conhecido ha milhares de anos pelos egipcios,
fenicios e chineses. Na India, ele ja era utilizado em 600 a.C.. Na Antiguidade, chegava a
Europa através da Peninsula Arabica, sendo que sua importacdo se intensificou a partir do

caminho maritimo para as indias.

2

Fonte: Lima(2017).

Em 1880, o indigo foi obtido sinteticamente e, ao final do século XIX, superou o

indigo natural, uma vez que as plantacfes que fornecem o pigmento natural deixaram de ser
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um bom negdcio, pois 0 custo do cultivo era maior que a producdo do corante sintético.
Outros corantes em tons de azul surgiram para concorrer com a cor milenar do indigo.

Nos anos 1930 e 1940, a producdo do indigo diminui consideravelmente, chegando
quase a desaparecer. Foi somente na década de 1950, periodo do blue jeans, que o mercado do
indigo foi reativado. A respeito do indigo, Pezzolo (2017, p. 172) assim descreve:

Durante o tingimento, o indigo se mostra como uma solugdo amarelada chamada
“indigo-branco”, utilizavel em fibras naturais. Apo6s a tintura, a cor deve ser
regenerada por meio da oxidagdo; para isso, os tecidos sdo expostos ao ar. Os
tecidos, amarelos ao sairem da cuba, tornam-se verdes e, em seguida, azuis. O
excesso da tintura é eliminado por lavagem. Ao contrario do que ocorre no algodao
e no linho, nos quais oferece pouca resisténcia a luz e a friccéo, a tintura a indigo é
resistente nas I&s.

5.1.1.2 Purpura

Trata-se de um corante extraido do molusco marice, sendo que 0s primeiros testes de
tintura a base de parpura datam de 1439 a.C. na Fenicia, onde hoje se situam o Libano e a
Siria. Nenhuma outra tintura natural se iguala a seu esplendor, que no passado distinguia a
elite e o poder, devidamente representados na témpera sobre madeira, por Giotto de Bondene

(Figura 58). Segundo Pezzolo (2017, p. 173),

Os principes dos impérios do Oriente, Alexandre, o Grande, e seus generais usavam
mantds dessa cor. Na Grécia, a cor era reservada as pessoas ricas e elegantes. Em
Roma, um regulamento designava as pessoas autorizadas a se vestirem de pdrpura.
Segundo um registro do imperador Diocleciano (ano 301), a & parpura custava 20
vezes mais que a la natural. No Antigo Testamento, ela é mencionada como cor
sagrada. Na Idade Média, manuscritos dos evangelhos foram decorados com essa
cor, que tambhém tingia trajes do culto catélico. No Ocidente, a purpura foi a cor
preferida dos soberanos por muito tempo, fazendo associagdo com o poder real.

Em 1453, com a tomada de Constantinopla pelos turcos, os ultimos ateliés da
verdadeira tinta pdrpura desapareceram. Foi somente em 1909 que a férmula quimica desse

corante foi restabelecida por Paul Friedland, passando a ser produzido de modo sintético.
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Figura 58 — Virgem Maria e 0 Menino Jesus (1266 - 1320).

o m—y

Fonte: Arte Ref (2017).

5.1.1.3 Garanca

Tida como a mais conhecida das tinturas vegetais, a tintura vermelha extraida da raiz
da garanca, Rubia tinctorum, é a que oferece a cor mais firme. Utilizada ha mais tempo pelo
homem, seguramente desde a Idade da Pedra Polida, 10000 a.C. a 4000 a.C., essa tintura
originou-se na Asia, sendo cultivada na Europa no periodo da ldade Média, crescendo em
toda bacia do Mediterraneo.

Foi utilizada como corante Unico, embora também misturada a outros, ampliando
assim sua gama de cores. A garanga ndo se fixa de maneira satisfatoria as fibras, sejam
animais ou vegetais, somente sob presenca do calcério, carbonato de célcio, e sob agdo de um
mordente, o alimen, cujos processos variam de acordo com o tecido que se esta sendo
tingido. Uma vez fixada, a garanga, assim como o quermes e a cochinilha — corantes animais,

gerava cores firmes que ndo desbotavam com facilidade.
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O vermelho obtido com a garanca durante muitos anos caracterizou os uniformes
militares da Europa. A partir do século XIX, abriram-se caminhos para a producédo sintética
desse tipo de corante. Segundo Pezzolo (2017, p. 174-175):

A garanca deixou de ser usada por causa do progresso da ciéncia no século XI1X. EM
1826, o quimico Pierre Robiquet identificou a substancia corante da garanca, a
alizarina; em 1869, os alemaes Graebe e Lieberman patentearam o processo para sua
obtengdo. Nos anos seguintes, o preco do sintético caiu até chegar 10% do preco da
garanca natural, com as vantagens de oferecer igual poder de tingimento e de se
tratar de alizarina pura (o produto natural precisava ser tratado para se livrar de
outras substancias colorantes, sob pena de ndo gerar cor pura). O surgimento da
alizarina sintética significou a ruina para os produtores de garanca natural, que
foram obrigados a se ocuparem com outros tipos de cultura.

5.1.1.4 Pastel

Da planta Isatis tinctoria séo extraidos diferentes tons de azul, também conhecida do
homem desde a ldade da Pedra Polida. Possui flores amareladas, embora a propriedade de
tingir concentre-se em suas folhas. O uso desse tipo de corante se desenvolveu
particularmente na ldade Média, sendo intensamente cultivado pela Franca, gerando grandes
fortunas no sudoeste do pais. Além disso, o pastel também foi utilizado no restante da Europa,
Oriente Médio e sul da Asia. Contudo, foi com a chegada do indigo a Europa, em 1516, que a
gloria do pastel teve seu fim, uma vez que o indigo garantia uma tonalidade mais rica, além de

oferecer producdo mais facil.

5.1.1.5 Gauda

Trata-se de uma planta herbacea Reseda luteola, totalmente utilizavel em tinturas. E
também a principal fonte dos amarelos, como o amarelo canario, 0 amarelo limdo, o amarelo
dourado etc., também fornecendo tons de castanhos claros, chegando ao oliva. Essa planta foi
muito utilizada para tingir a seda, a 1a, o algoddo e o linho, sempre precedida por um

mordente a base de alimen (Figura 59). Conforme Pezzolo (2017, p. 176),
Andlises feitas em téxteis coptas, de épocas variadas entre os séculos Il e X de
nossa era, mostraram a presenca de gauda ndo s6 nas tinturas amarelas, mas também
em combinagBes variadas que resultaram em outros tons: o laranja, quando
combinado com a garanca, e tons de verde, quando associada ao indigo ou ao pastel.
Sementes de gauda foram encontradas em escavacges realizadas na Suica, datando
do periodo do Neolitico, 10000 a.C. a 4000 a.C., ou Idade da Pedra Polida. Seu habitat indica
solos pobres, secos, arenosos ou calcarios. Tudo leva a crer que a planta seja originaria da

Europa, podendo inclusive ser encontrada até nos dias de hoje em estado selvagem.
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to.

Figura 59 — Tapecaria de linho e 18 do periodo copta do E

Fonte: Pezzolo (2017).

5.1.1.6 Quermes

Trata-se do mais custoso entre todos os tons de vermelho conhecidos no Ocidente
medieval, uma vez que esse corante é obtido da fémea de um inseto que contém o pigmento

vermelho escarlate. Pezzolo (2017, p. 177) explica que

A espécie quermes (Kermes vermilio) vive como parasita do carvalho quermes. A
fémea apresenta formato esférico, no tom vermelho escuro, ndo possui patas (¢ um
inseto imovel) e mede entre 6 mm e 8 mm de didametro no periodo em que esté cheia
de ovos ndo eclodidos. Quando ainda havia quermes em abundéncia, a colheita do
inseto era feita nesse estagio, pois forneciam o maximo de colorante. O macho tem a
mesma cor, mede 2 mm de comprimento por 3,5 mm de largura e possui patas bem
desenvolvidas.

Na Idade Média, o vermelho escarlate originario do quermes era sinbnimo de poder e
rigueza. Com a descoberta do Novo Mundo, o quermes foi substituido pela cochinilha no
México, tornando-se um produto muito raro. Esse tipo de inseto encontra-se em extingdo, mas
ainda pode ser visto em paises como Espanha, Portugal, Marrocos, Argélia, Croacia, Grécia,
Turquia, Libano e Israel. A figura 60 é um Fragmento do Manto da Virgem de Thuir,
Espanha, seculo XIlI, cuja trama do fundo da seda faconée foi tingida com quermes, segundo

andlises feitas por Jan Wouters. A amostra € do Museu dos tecidos de Lyon.
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Figura 60 — Seda fagonée tingida com quermes.

onte: Pzzlo (7).
5.1.1.7 Cochonilha

Cochonilha ¢ um inseto da familia dos coccideos, cujo corpo seco fornece um
corante vermelho natural, o conhecido carmim. Assim como o quermes, é também um inseto
parasita, mas que apresenta um habitat diversificado em vérias espécies de plantas de varias
regides. O uso mais remoto do carmim, oriundo da cochinilha, data de 400 a.C., na india.

A cochonilha ja era conhecida pelas civilizacdes pré-colombianas, especialmente os
incas no Peru. A Europa iniciou as importacGes desse corante no fim do século XVI para
substituir outros corantes, particularmente o quermes. Resultando numa belissima cor, a
cochinilha oferece boa resisténcia a luz, a transpiracdo e a repetidos processos de lavagem,
razdes que a tornaram a tintura ideal das vestimentas militares de gala. Abaixo, Pezzolo
(2017, p. 179) resume que o produto da cochonilha,

O carmim, pela beleza de sua cor, foi valorizado na pintura por grandes mestres,
como Michelangelo e Tintoreto, mas também tingiu muitas roupas de cardeais. O
declinio de seu uso se deu pela descoberta dos corantes sintéticos (1856 — 1869). No
entanto, os dias atuais registram uma demanda crescente pelo carmim natural,
principalmente para utilizacdo pelas industrias de alimentacdo e na fabricacdo de
cosméticos, como substitutos dos corantes sintéticos. Atualmente, a cochinilha é o
Unico corante de origem animal autorizado pela Food and Drugs Administration
(FDA) para uso em alimentos e no setor de cosméticos (na fabricacdo de maquiagem
para as palpebras).
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A cochonilha proporciona tons de rosa em tecidos ndo tratados com mordentes e, de
acordo com a natureza dos mordentes utilizados nos processos de tingimento, obtém-se tons
que vao do vermelho escarlate ao purpura. A figura 61 fornece um exemplo de tingimento a

base de cochonilha.

Figura 61 — Len¢o multicolorido com tingimento natural a base de cochonilha.

Fonte: Loja Fernanda Yamamoto [200-].

5.1.2 Corantes Sintéticos

Com o desenvolvimento da industria téxtil, os processos de tingimento foram sendo
revistos e modificados, ja que o uso de corantes naturais envolve uma série de dificuldades.
Em meados do século XIX, Augusto W. Hofmann, importante quimico alemdo, foi convidado
a formar a primeira Escola Superior de Quimica na Inglaterra. Em 1856, na tentativa de
sintetizar um medicamento contra a malaria a partir do alcatrdo do carvdo, um de seus
discipulos de apenas 18 anos, William Henry Perkin, sem querer acabou criando um corante
de cor parpura, a malveina. Este foi o primeiro de uma longa lista de corantes artificias que

viriam a substituir os naturais. Nas palavras de Pezzolo (2017, p. 180-181),

Perkin notou que poderia produzir e comercializar sua descoberta em escala
industrial e, em agosto de 1856, pediu sua patente. Na época, a Unica fonte da cor
pUrpura consistia numa mucosidade glandular de certos moluscos marinhos. O
momento também era propicio a comercializagdo do novo produto sintético por
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causa dos avancos na producdo de téxteis impulsionados pela Revolucdo Industrial.
Perkin pediu dinheiro emprestado a seu pai e investiu na produgdo em massa do
primeiro corante sintético, usado industrialmente a partir de dezembro de 1857.
Instalou uma fabrica a oeste de Londres, prosseguiu descobrindo novas cores
sintéticas e aos 36 anos se afastou dos negécios, pois havia conseguido uma fortuna.
Seu exemplo foi seguido por outros quimicos, que comegaram a sintetizar novos
produtos. Na passagem do século XIX para o XX, os fabricantes de corantes tinham
2 mil cores sintetizadas a sua disposic¢ao.

A partir disso, outros novos corantes foram surgindo gracas a demanda das indudstrias
téxteis, preocupadas com a diminuicdo das importantes fontes de corantes naturais. De acordo
com Pezzolo (2017, p. 181), esses corantes surgiram porque

O desmatamento das florestas tropicais ameagava as madeiras tintoriais. O indigo
também preocupava, ja que na India e na Indonésia, em milhdes de hectares, a
cultura desse corante vinha perdendo espaco para a de alimentos. Camponeses eram
forcados a substituir o cultivo de produtos de sua subsisténcia por plantacfes de
café, cha e indigo destinados ao abastecimento do Reino Unido, o que gerou a
“Revolta do Indigo” em Bengala, na segunda metade do século XIX. A India passou
por periodos de calamidade e fome que causaram entre 30 e 40 milhdes de mortes. A
sintese desse corante ocorreu pela primeira vez em 1880, pelo quimico von Bayer.
Entretanto, foram necessarios quase vinte anos de pesquisa até que se conseguisse
industrializar, em 1897, o indigo sintético mais barato que o obtido naturalmente.

Os novos corantes sintéticos originados nesse periodo resultavam em cores de
vivacidade e pureza até entdo desconhecidas, mas sua resisténcia nem sempre era a ideal, se
comparada a dos corantes naturais. A partir desse problema, 0s quimicos se empenharam na
elaboracdo de corantes sintéticos mais resistentes, utilizando-se do estudo da composi¢cdo dos
melhores corantes naturais, a fim de poder imita-los de maneira sintética.

Inicialmente, a comercializacdo dos corantes sintéticos demorou a popularizar-se, o
que s6 aconteceu com o fornecimento de amostras, informacdes e notas explicativas aos mais
diversos tintureiros. O interesse pela utilizacdo dos corantes sintéticos foi estimulado gracas a
facilidade que ofereciam ao trabalho. Com os sintéticos, um mesmo processo passou a ser
utilizado no tingimento e, além das cores primarias — amarelo, vermelho e azul, foi possivel o
desenvolvimento de inGmeras misturas para obtencdo de um amplo leque de novas cores.

Acrescenta Pezzolo (2017, p. 183), que

Atualmente, os corantes utilizados em tinturas téxteis sdo quase exclusivamente
produtos quimicos provenientes da sintese industrial do alcatrdo e do petréleo. A
tintura natural se tornou prética artesanal, utilizada por amadores e por artistas, que
buscam criaces diferenciadas resgatando as tonalidades que o homem obtinha nos
tempos mais remotos.
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5.2 ESTAMPAGEM: HISTORICO E DESENVOLVIMENTO

Segundo Mir6 e Aromi (2008, p. 10), o ato de estampar pode ser definido como

A acdo de estampar ou imprimir consiste em passar (ou transferir) uma imagem a
partir de uma matriz ou molde para o suporte escolhido. Os imperadores e consules
romanos, por exemplo, estampavam o seu selo, previamente gravado no seu anel
(anel signatério), de acordo com a patente e poder outorgado.

Muito antes do surgimento da Estamparia e mesmo dos tecidos, 0 homem ja utilizava
diversos tipos de pigmentos minerais para pintar seu corpo, primeiro tipo de adorno pessoal
propriamente dito. Tal processo estava intimamente relacionado ndo somente a promogao e
valorizacdo da beleza corporea, mas também a distin¢do da classe social de cada individuo,
alem de assegurar certa protecdo mistica. Pode-se dizer que do corpo a pintura passou ao

couro e, posteriormente, aos tecidos. Pezzolo (2017, p. 183) explica que

Na Costa do Marfim, Africa, ainda hoje as roupas para ceriménias de iniciacdo da
comunidade masculina de Poro sdo pintadas a méo. O artista que executa o trabalho,
num processo de grande concentracdo, agrega forca vital ao tecido, dotando-o de
poderes particulares.

Foi no barro que os povos primitivos tiveram seu primeiro corante, onde, a partir da
observacdo, teste, selecdo e diferentes misturas de argilas diversificadas com outras
substancias, conseguiram uma gama variada de cores e matizes muito caracteristicos, como
vermelho, amarelo, marrom, preto e branco. Atualmente sdo inimeros os pigmentos utilizados

para colorir nos mais diversos paises. Em Pezzolo (2017, p. 184),

No Quénia, os massais utilizam muito o ocre, com seu tom avermelhado
caracteristico, para decorar tanto as roupas como 0s corpos. Artistas do mundo todo
ndo dispensam o ocre e a terra de Siena, por exemplo, como pigmentos na
fabricagdo de suas tintas.

Com relacdo aos primeiros métodos utilizados no processo da Estamparia téxtil,

Pezzolo (2017, p. 184) explica que

Provavelmente 0 homem usou a mao como matriz para estampar 0s primeiros
tecidos com pigmentos. Em seguida, pedacos de madeira, muitas vezes com uma das
extremidades amassadas, permitiam novas formas e tracos variados nos desenhos.
Né&o tardou para que os pelos de animais fossem atados a um pedago de madeira,
surgindo, assim, um rudimentar pincel. Linhas onduladas eram tracadas mais
facilmente. Como precedente dos carimbos, a mdo ou uma concha eram molhadas
no pigmento e estampadas no tecido. Dessas primitivas origens, a imaginacdo do
homem criou carimbos de argila, madeira e metal.

Ha cerca de 2 mil anos, os chineses utilizavam blocos de madeira esculpidos para
imprimir caracteres caligraficos. Pouco mais tarde, com essa mesma técnica,
estampavam-se tecidos tanto na China quanto na india.
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Uma amostra desses carimbos para impresséo, citado por Pezzolo (2017) encontra-se
na figura 62:

0s para impressdo téxtil.
.= ". e 1

_a

Fonte: Yamane (2008).

Nos seculos V a.C. e IV a. C., os egipcios ja dominavam alguns tipos de técnicas de
estampagem, utilizando-se de substancias &cidas e corantes naturais. E possivel afirmar que a
criacdo e o desenvolvimento das estampas foram motivados particularmente pela necessidade
de o homem interferir no ambiente em que vive, com a necessidade de colorir e de decorar. A
arte da Estamparia originou-se na india e na Indonésia e posteriormente chegou aos paises do
Mediterraneo. Segundo Mir6 e Aromi (2008, p. 10),

A estampagem sobre tecidos na velha Europa (que, por sua vez, exportou 0s seus
conhecimentos para a América) € um processo aplicado e praticado na era moderna
que conta apenas cerca de 300 anos. Parece um pouco estranho, pois deixar um sinal
ou uma marca em qualquer coisa é uma acdo muito antiga e quase inerente ao ser
humano. O que se investigou ao longo de séculos foi a forma de afixar.

Em 1498, quando chegou a India, Vasco da Gama encontrou lindos tecidos de
algoddo ricamente estampados com os mais diversos tipos de motivos, como florais, listras e
arabescos. Regressando a Portugal, levou consigo os coloridos estampados de algodao
juntamente com outros produtos cobicados entre os europeus, que eram as porcelanas, as

sedas e as especiarias. Sobre os tecidos estampados, discorre Pezzolo (2017, p. 185) que

No fim do século XV, Vasco da Gama trouxe tecidos estampados de algod&o, finos
e transparentes, da India para a Europa. Antes, esse precioso material chegava por
meio das trocas na Rota da Seda. Os tecidos estampados eram exclusivos das altas
classes sociais. Representantes das companhias das indias orientavam os artesios
para que desenvolvessem estampas adaptadas ao mercado europeu. Gravuras
europeias serviam como modelo para tinturas indianas; figuras cléssicas se
misturavam a flores estilizadas e sem profundidade, caules ondulantes, enfim, uma
boténica decorativa que dava prioridade a elegancia das formas e a beleza das cores.



146

Popularmente conhecidas como chitas, figura 63, o tecido estampado & base de
algod&o originou-se no Oriente e no Oriente Médio, entre os séculos Xl e XV, antes do
surgimento das telas indianas estampadas. Na Europa, difundiu-se largamente, tornando-se,
inclusive, artigo de luxo e muito cobicado. Miré e Aromi (2008, p. 12) explicam que

A estas pecas de tecido estampado chamavam-se <<indianas>> (procedentes das
indias) ou << pintados>>. A sua denominagdo generalizou-se e ficou estabelecida
até os nossos dias, principalmente os temas florais (em Inglaterra Designam-se
calicos e em Franga cottonades).

Durante os primeiros anos da sua chegada, e devido a sua escassez e novidade, estes
tecidos estampados representaram um produto de luxo, com o valor acrescentado da
sua procedéncia — paises longinquos e desconhecidos -, destinados a realeza e a
aristocracia. Com o passar do tempo e em consequéncia do estabelecimento de
fabricas desta especialidade nas principais cidades (e zonas portuarias) europeias,
foram ficando ao alcance da burguesia ascendente.

Figura 63 Chita de Alcobaca 100% algodao.
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Fonte: Armazém dos linhos (1905)

O interesse por parte dos consumidores europeus pelos tecidos provenientes do

Oriente, especialmente da India, chegou a provocar sua proibicdo na Franga. Com o intuito de
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proteger as atividades dos fabricantes de 14 e seda, que protestavam contra a invasédo do
algodao na Europa, o rei Luis XIV proibiu, em 1686, a importacdo, a fabricagdo e até mesmo
0 uso de tecidos estampados ou pintados. Foi a partir de 1759 que tais restricdes viriam a ser
completamente eliminadas, contribuindo para o surgimento de indmeros centros de
manufaturas em torno dos principais polos de producdo europeu: Nantes, Paris, Marselha,
Lyon, Rouen e Mulhouse.

Assim, a Franca se tornaria lider na arte da Estamparia e famosa pelo padrdo
conhecido como Toile de Jouy, estampas de personagens muito utilizadas no setor de
decoracdo. Monocromaticas em sua maioria, as estampas Toile de Jouy (Figura 64) traziam
cenas familiares e histdricas por meio da diferenca de tons e efeitos de luz e sombra, sendo
que a precisao desse tipo de trabalho era conseguida gracas a técnica de impressdo por placas

de cobre nos tecidos.

Flgura 64 — Cenas campestres caracterlzam as padronagens de Toile de Jouy.

Fonte: Petiscos [20--].

No século XVI, a Italia ja praticava a Estamparia téxtil por meio da técnica de
madeira gravada, posteriormente se espalhando, a outros paises como Franca e Inglaterra
sobretudo. Apesar do desenvolvimento da Estamparia local, mantiveram-se ainda as relacdes
comerciais entre Ocidente e Oriente, que acabaram por se intensificar no decorrer do século
XVII. Essas relagbes eram impulsionadas especialmente pelo crescente desejo do consumidor



148

europeu em adquirir pegas diferenciadas com motivos exdéticos, além da variedade e da
vivacidade de cores, resisténcia a luz e as lavagens, caracteristicas primordiais que muitos dos
tecidos provenientes do Oriente possuiam.

No século XVII, a maioria dos fabricantes europeus ainda ndao detinham as mesmas
técnicas indianas de Estamparia, que muitas vezes apresentavam contornos definidos devido a
utilizacdo de cera quente em seus trabalhos (batik), proporcionando, assim, um acabamento
melhor no artigo final. Estrangeiros conhecedores de seus segredos de fabricacdo passaram a
chegar a Europa, 0 que, somado ao desenvolvimento das técnicas de tintura, impulsionou o
setor de Estamparia na industria europeia. Sobre os carimbos de metal, Pezzolo (2017, p. 185)

relata que

No século XVIII, carimbos de metal para imitar a estampa batik passaram a ser
usados na Europa. As técnicas foram aperfeicoadas, fazendo com que certas
manufaturas se tornassem famosas nesse tipo de trabalho. Entretanto, uma novidade
estava por vir: no fim desse mesmo século, a invengdo do cilindro para estampar
daria inicio a uma nova era na area téxtil.

No final do século XVII, especificamente em 1690, foi fundada a primeira
manufatura de impressédo sobre algoddo em Portugal, resultado da sociedade entre um inglés e
um holandés. Nos séculos XVIII e XIX, a industria da Estamparia era uma das mais
importantes em Portugal, alimentando o mercado interno e o das col6nias, sendo que grande
parte da mercadoria produzida tinha o Brasil como destino final.

Foi por intermédio de vérias experiéncias, no final do seculo XVIII, que surgiu a
maquina rotativa composta por cilindros de madeira ou de cobre. Os motivos eram gravados
nesses cilindros, especificos e individuais para cada cor, substituindo, assim, o lento processo
de estampagem manual. O Reino Unido tornou-se pioneiro nesse método de estampagem,
tendo inclusive patentes registradas. Para Mird e Aromi (2008, p. 15), “[...] O novo sistema
permitiu a producdo em grande escala — milhares de metros estampados — que se manteve até
meados do século XX, com as alteracdes tecnoldgicas e, naturalmente, concorrendo com
outros métodos”.

No inicio do século XX, foi recuperada e instaurada a antiga forma de serigrafia®?

originaria do Japdo, conhecida também como “a lionesa”, derivada da cidade francesa de

32 Também denominada estampado a leonesa, é uma técnica de impressdo onde a estampagem se consegue
fazendo passar a pasta serigrafica mediante pressdo, com uma espatula sobre a malha em contato com o tecido.
A pasta atravessa somente as partes abertas e deposita-se sobre a malha nas partes fechadas, dando como
resultado o motivo impresso sobre o tecido (MIRO; AROMI, 2008, p. 159).
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Lyon, uma vez que foi nessa cidade que houve a especializacdo desse sistema. Mird e Aromi
(2008, p.15) descrevem que

Nos primeiros anos do século passado, estabeleceu-se a primeira fabrica de Espanha,
de capital francés, na localidade de Premia de Mar (Barcelona) que foi Designada
Lyon-Barcelona. Este tipo de estampagem e o0s seus enormes moldes ou <<ecras>>
transparentes, permitiram, e permitem, estampar grandes superficies de tecidos.

No periodo da segunda metade do século XX, especificamente na década de 1970,
houve grande revolugdo com a inser¢do do sistema rotativo de estampagem “a lionesa”. A
partir de entdo, os cilindros passaram a ser gravados com recurso de sistemas informaticos
que perfuram a placa de niquel, produzindo o motivo que devera ser estampado. A partir de
entdo, diferentes técnicas de estampagem foram desenvolvidas e se aperfeicoando com o
passar dos anos, até culminar com o advento da Estamparia digital, uma das mais avancadas
na contemporaneidade.

No século XX, também houve grande incentivo por parte de artistas e desenhistas
que criaram modelos de estampas e motivos exclusivos muitas vezes utilizados em colecGes

especificas de renomados estilistas. De acordo com Mir6 e Aromi (2008, p. 14):

Alguns artistas do século XX desenharam esporadicamente modelos exclusivos para
a alta costura, como a pintora russa Sonia Delaunay que, em 1925, apresentou as
suas criacOes baseadas em motivos geométricos e cores puras e luminosas,
transformando as <<suas obras de arte em universais e ambulantes>>.

Em 1948, Henri Matisse elevou a categoria de obra de arte os estampados
serigraficos em murais procedentes dos seus desenhos. Podemos hoje contempla-los
em museus pelos Estados Unidos.

Também o polifacetado pintor Salvador Dali criou desenhos exclusivos que se
converteram em estampados para a sua esposa, Gala, alguns dos quais podem ser
vistos no Castillo de Pubol (Girona).

5.3 TECNICAS DE ESTAMPARIA

Desde os primordios da arte de estampar os tecidos, 0 homem vem desenvolvendo,
ao longo dos séculos, diversos métodos e processos, 0 que proporcionou resultados cada vez
melhores e mais precisos através das mais diversas técnicas no setor de Estamparia.
Atualmente o mercado de Estamparia conta com técnicas de estampagem muito avancadas e
bem desenvolvidas, embora ainda opere, paralelamente a alta tecnologia, com antigos
métodos utilizados, obtendo-se, com isso, excelentes resultados. A respeito da Estamparia,
Pezzolo (2017, p. 1887) afirma que

A arte de estampar percorreu um longo caminho desde a inicial forma artesanal até
as avancadas técnicas atuais. Foram indmeros os meios usados pelo homem para
estampar seus tecidos: batik, bloco de madeira, rolos de madeira ou de ferro
recobertos com cobre, quadro, cilindro rotativo (ou quadro rotativo), transfer. Todos
sdo utilizados até hoje, de acordo com o tipo de trabalho: artesanal ou industrial. No
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setor industrial eles variam de acordo com o resultado desejado e o porte da
empresa. A Ultima palavra em termos de tecnologia indica o cilindro rotativo e o jato
de tinta, comandados a distancia gragas a informatica.

5.3.1 Batik

Método originario da India, cuja técnica se utiliza de cera quente ou parafina
aplicada com a médo sobre o tecido seguindo os desenhos, cuja finalidade € isolar areas que
ndo devem ser tingidas. Posteriormente a tintura, a cera é dissolvida em &gua quente e o
processo € realizado repetidas vezes, de acordo com o nimero de cores que se deseja utilizar
no tecido final. A figura 65 traz um exemplo na tela de Gacuguin, pintada no Taiti em 1893, a
qual documenta a presenca do batik no sarongue usado pelas nativas. Assim Pezzolo (2017, p.
187) define batik:

O nome batik vem da palavra batikken, que quer dizer “desenho ou pintura com
cera”. Esse método artesanal muitas vezes € associado a tinta aplicada com a méo e
a detalhes estampados com o auxilio de pranchas de madeira gravadas em relevo,
usadas como carimbo.

Figura 65 — Tela de Gacuguin, Museu rmitge, Séo Petershurgo, Russia.
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Depois da India, o processo se expandiu para a Indonésia, Tailandia e Sri Lanka. Na
Europa, em Amsterdd, na Holanda, tornou-se o centro de sua difusdo. As figuras 66 e 67
trazem exemplo de estampas desenvolvidas pelo processo batik pela empresa Holandesa
Vlisco. Para Pezzolo (2017, p. 187),

Foi pelos holandeses que o batik chegou & Africa, onde se tornou tradicio e forma
de expressdo artistica. Na Costa do Marfim e no Senegal, o trabalho é feito com
espécies de carimbos esculpidos em madeira (pranchas), contendo motivos
geométricos, de animais e de flores e frutas, especialmente 0 ananas. Esses mesmos
motivos aparecem nos batiks das ilhas dos Mares do Sul, como documentam as telas
de Gauguin que mostram nativas da Polinésia Francesa.

Figura 66 — Estampa desenvolvida pelo processo Batik.
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Fonte: VLisco [20--].
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5.3.2 Bloco de Madeira

Utilizada desde o século V para processos de estampagem de tecidos, essa técnica

trata-se objetivamente de uma espécie de carimbo de madeira. Nele, o desenho a ser

estampado no tecido € esculpido em alto-relevo no bloco, apresentando encaixes perfeitos que

se complementem uns aos outros quando executados. Pezzolo (2017, p. 189-190) esclarece

que

Para iniciar o trabalho, o tecido é estendido e fixado pelas bordas sobre uma longa
mesa. Coloca-se 0 corante num recipiente coberto com uma espécie de almofadinha
que o absorve. Trabalhando ao longo da mesa, o estampador pressiona a parte
esculpida do bloco de madeira contra essa almofadinha — apenas o0 necessario para
captar a quantidade adequada de tinta. O “carimbo” € posicionado sobre o tecido a
ser estampado e golpeado com a palma da mdo ou uma espécie de martelo de
madeira. Repete-se, entdo, o processo, sempre com o cuidado de alinhar o bloco de
madeira com o motivo ja estampado, até que toda a superficie do tecido fique
coberta com o desenho.

Essa técnica de estampagem foi utilizada pela primeira vez na Italia no século XVI,

pouco a pouco se difundindo pela Europa. No século XVII1, Inglaterra e Franca se destacaram

nesse metodo de Estamparia em suas manufaturas de grande renome. Atualmente a técnica de

bloco de madeira ainda é utilizada em muitos trabalhos artesanais. Conforme Pezzolo (2017,

p. 190), assim funciona essa técnica:

A técnica do bloco de madeira permite estampar desenhos com varias cores. Em um
sO desenho sdo utilizados diversos carimbos, um para cada cor. Em cada bloco é
esculpida uma parte do desenho. A fim de garantir que a impressdo seguinte se
encaixe perfeitamente na anterior, usam-se guias, espécie de espetos finos, nos
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cantos de cada carimbo. Somente depois de percorrer toda a mesa estampando com
uma cor é que o profissional passa para a cor seguinte. Em alguns casos, depois do
contorno impresso, 0 motivo é complementado com pintura a mao.

Um dos mais conhecidos e renomados nomes com relacdo a utilizacdo da técnica de
bloco de madeira do século XIX foi o desenhista, Design Téxtil e poeta William Morris,
também membro do movimento Arts and Crafts®®. Durante sua trajetéria, Morris produziu
mais de 50 diferentes projetos, incluindo um para o préprio café do Victoria and Albert
Museum, em Londres. A figura 68, abaixo, traz um modelo produzido pelo artista a partir
dessa técnica.

33 Arts and Crafts € um movimento estético e social inglés, da segunda metade do século XIX, que defende o
artesanato criativo como alternativa & mecanizacdo e & produgdo em massa. Reunindo tedricos e artistas, o
movimento busca revalorizar o trabalho manual e recupera a dimensdo estética dos objetos produzidos
industrialmente para uso cotidiano. A expressdo "artes e oficios" - incorporado em inglés ao vocabuldrio critico -
deriva da Sociedade para Exposi¢ces de Artes e Oficios, fundada em 1888. As ideias do critico de arte John
Ruskin (1819 - 1900) e do medievalista Augustus W. Northmore Pugin (1812-1852) sdo fundamentais para a
consolidacdo da base tedrica do movimento. Na vasta producgdo escrita de Ruskin, observa-se uma tentativa de
combinar esteticismo e reforma social, relacionando arte & vida diaria do povo. As ideias nostalgicas de Pugin
sobre as glorias do passado medieval diante da mediocridade das criagbes modernas tém impacto sobre Ruskin,
que, como ele, realiza um elogio aos padrfes artesanais e a organizagdo do trabalho das guildas medievais. Mas
0 passo fundamental na transposicdo desse ideario ao plano prético é dado por William Morris (1834-1896), o
principal lider do movimento. Pintor, escritor e socialista militante, Morris tenta combinar as teses de Ruskin as
de Marx, na defesa de uma arte "feita pelo povo e para o povo"; a ideia € que o operdrio se torne artista e possa
conferir valor estético ao trabalho desqualificado da industria. Com Morris, o conceito de belas-artes é rechagado
em nome do ideal das guildas medievais, onde o artesdo desenha e executa a obra, num ambiente de producédo
coletiva (Enciclopédia Itad Cultural, 1987).
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5.3.3 Rolo de madeira

Trata-se de um processo criado no século XVIII como substituto da técnica de bloco
de madeira. A transferéncia do motivo a ser estampado agora € gravada numa superficie
cilindrica de madeira. A partir disso, 0 processo de impressao passou a ser mecanizado. Assim

funciona o processo, conforme Pezzolo (2017, p. 191):

Nesse processo, rolos de madeira gravados sao alimentados com o produto colorante
por outro rolo fornecedor, que gira numa barcaca com o produto. Uma lamina de ago
elimina o excesso de colorante. O tecido a ser estampado passa pressionado por
entre os rolos gravados e cilindros impressores, recebendo as diferentes cores
necessarias.

A técnica de bloco de madeira antecede os cilindros de cobre, que surgiram no final

do século XVIII e impulsionaram o desenvolvimento da Estamparia mecanizada.
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5.3.4 Cilindro

Trata-se de uma técnica rapida e eficiente desenvolvida pelo escocés Thomas Bell,
que patenteou o rolo de cobre esculpido em baixo-relevo, destinado a estampar tecidos em
1785. Em Pezzolo (2017, p. 191), vé-se que

Esse tipo de estampagem, também conhecida por estampagem rouleaux, foi
desenvolvida a partir de 1785, com a estamparia ja mecanizada. O método consistia
em transferir para o tecido, sob pressdo, o desenho gravado em rolos de cobre ou de
ferro recobertos com cobre, Artesdos habilitados faziam a gravacdo manual desses
cilindros, um para cada cor.

Permitindo muito mais a nitidez dos desenhos, o processo de cilindro multiplicou por
25 o0 rendimento da impressdo com relacdo a realizada por blocos de madeira, além da
vantagem de se tratar de um processo muito mais simples com relagdo a seus ajustes e
proporcionar um maior rendimento na producdo. A famosa manufatura francesa Jouy-e-Josas
foi a primeira a aprimorar esse metodo de estampar em 1797, aproveitando as possibilidades
permitidas pelo cobre, como a gravacdo de desenhos mais middos e detalhados. Até hoje, sdo

famosas as cenas campestres e pastorais criadas pela famosa manufatura.

5.3.5 Quadro

Trata-se de um processo utilizado no Oriente desde o século VIII. Entre os séculos
XVII e XVIII foi também utilizado na realizacdo de obras litargicas e para colorir imagens
populares. E possivel encontrar tecidos japoneses estampados com essa técnica que datam do
século XIX, os quais podem ser vistos no Museu de Impresséo sobre Tecidos, em Mulhouse,
na Franca. A figura 69 traz uma amostra da execucao do processo de estampagem por meio de

técnica de quadro manual, em lenco da grife Hermeés. Relata Pezzolo (2017, p. 192) que

No século XX, a técnica foi muito usada em serigrafia sobre papel, especialmente
me publicidade (cartazes e embalagens). Na érea téxtil, esse processo manual ainda
é utilizado para estampar motivos trabalhosos sobre grandes areas, especialmente
qguando o objetivo é a impressdo dos desenhos. Realiza-se o trabalho no tecido
estendido sobre uma longa mesa. Uma moldura em forma de quadro mantém o
tecido muito fino (poliamida ou poliéster) esticado e recoberto com uma espécie de
verniz na area em que a tinta ndo deve atingir o tecido. O quadro é posicionado
sobre o tecido, e a pasta da cor, espalhada com uma espécie de rodo ou espatula,
atravessa apenas as microperfuragdes livres. O processo manual foi automatizado
nos anos 1950. Atualmente, o desenho a ser estampado € gravado pelo processo de
fotogravura sobre o quadro revestido com a tela fina. Sdo utilizados varios quadros,
um para cada cor. O quadro pode ser deslocado manual ou mecanicamente, ao longo
da mesa. Esse processo € ainda muito usado. Para ter uma ideia da alta qualidade do
resultado, basta saber que a grife Hermés estampa seus famosos lencos de seda com
essa técnica.
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Figura 69 — Processo de estam
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pagem por meio de técnica de quadro manual.
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Fonte: ELLE Decoration (2012).
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5.3.6 Cilindro Rotativo

Este tipo de estampagem, também conhecida por roule-aux, foi desenvolvida a partir
de 1785, com a Estamparia jA& mecanizada. A patente do rolo de cobre esculpido em baixo-
relevo foi requerida em 1783 pelo escocés Thomas Bell. Tal método acabou por se espalhar
rapidamente e se popularizou devido & sua rapidez, eficiéncia e qualidade alcangadas.

O método de estampagem por cilindro rotativo consiste em transferir diretamente para
o tecido, sob pressdo, o desenho gravado em folhas removiveis, denominadas fotolitos,
através de cilindros de ferro ou cobre totalmente vazados em sua superficie para que a tinta
possa sair e estampar o tecido pelo desenho predeterminado no fotolito. Para cada uma das
cores utilizadas na estampa, utiliza-se um cilindro diferente, assim como seu fotolito, uma vez
que, para cada componente do desenho da estampa, utiliza-se um fotolito diferente que sera
colocado num cilindro de cor variada, para que, ao final, obtenha-se a estampa desejada.

Essa técnica é muito utilizada em diversas industrias do setor téxtil e de Estamparia,
especialmente no mercado nacional para a fabricacdo de tecidos de usos diversos. A figura 70
ilustra 0 método de estampagem pela técnica de cilindro rotativo. Os cilindros séo
constantemente alimentados por tinta em seu interior, sendo que o namero de cilindros é

definido pelo nimero de cores da estampa final.

Figura 70 — Processo de estampagem por meio de técnica de cilindro rotativo.

Fonte: Nanete Téxtil (2012).
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5.3.7 Transfer ou Sublimagéo

Essa técnica também é conhecida como termo-impressao, com origem na Franca,
1780. Tal procedimento se utiliza das altas temperaturas na transferéncia de corantes para 0s
tecidos onde se destina. O processo consiste em imprimir a estampa completa em um papel,
que depois devera ser aplicada no tecido final. A partir disso, papel e tecido sdo colocados
juntos entre os cilindros de uma calandra quente, fazendo com que o corante do papel migre
para o tecido ao final do processo.

E uma técnica relativamente simples, ndio muito custosa e muito utilizada por
diversas empresas no mercado de Estamparia atual, uma vez que ndo existe um nimero
limitante de cores em seu processo de estampagem. Contudo, € importante salientar que a
qualidade da termo-impressdo so é assegurada em fibras a base de poliéster, sendo esta uma
das Unicas restricbes e inconvenientes desse processo de Estamparia moderna. Um exemplo
dessa técnica é apresentado na figura 71, colecdo Verdo 2015 do estilista Lino Villaventura
em parceria com a empresa Epson.

Figura 71 — Produto desenvolvido com a técnica de sublimagao.

Fonte: FFW.UOL (2015).



159

5.3.8 Jato de Tinta ou Estamparia Digital

A técnica de impresséo digital em tecidos tem sido altamente utilizada por grandes
empresas e marcas no mercado do Design Téxtil, uma vez que representa um marco no
desenvolvimento de tecnologia de ponta para a produgdo de novos produtos atrelados ao téxtil
e & Moda. Diferentemente de outras técnicas utilizadas, na Estamparia digital ndo existe um
limite de cores a serem utilizadas e a impressdao da estampa é realizada diretamente sobre o
tecido com uma maquina que funciona como uma grande impressora téxtil. Bowles e Isaac
(2009, p. 7), assim explicam:

O desenvolvimento da impressdo digital em tecido esta mudando os métodos de
impressao e removendo o que os designers téxteis tradicionalmente enfrentam: livres
de padr@es repetitivos e separacdo de cores que sdo consideracfes importantes na
impressdo de telas e rolos, os designers podem trabalhar com milhares de cores e
criar projetos com um alto nivel de detalhe. H& também uma maior liberdade para
experimentacéo, facilitando a producdo Unica, bem como a impressdo em menor
guantidade e especificamente projetada para se adequar a forma de uma peca de
roupa. %

A Estamparia digital vem sendo utilizada em artigos téxteis e de vestuario através da
Moda desde o ano de 2003, difundida e inserida no mercado por intermedio de empresas
como a Konica, Minolta, Reggiani, Robustelli e Dupont. Anteriormente, esse tipo de técnica
era utilizado somente em impressdo de papéis e banners. O desenvolvimento tardio na
industria téxtil se deve a necessidade da criagdo e adequacdo de tintas corretas para

impressoras de grandes formatos. Bowles e Isaac (2009, p. 10) descrevem que

A impressdo téxtil digital cresceu a partir de tecnologias reprograficas desenvolvidas
originalmente para impressdao de papel e de sinalizacdo, e oferece as mesmas
vantagens para a industria téxtil que a producdo digital proporcionava aos negdcios
de impressdo de papel e faixas. Para designers individuais e entusiastas, é analogo
ao aumento da producdo de desktop, embora mais caro. A razdo pela qual a
tecnologia tem sido mais lenta para emergir na inddstria téxtil foi devida a
necessidade de desenvolver tintas adequadas e impressoras de grande formato,
projetadas especificamente para acomodar tecido plano e malha. O surgimento de
impressoras digitais téxteis de grande formato, como a Mimaki em 1988 e o
lancamento de impressoras industriais em 2003 por empresas como Konica,
Minolta, Reggiani, Robustelli e Dupont, significa que agora existe potencial para
grandes mudangas na indUstria téxtil e de Moda, em termos de aumento na
velocidade e capacidade a longo prazo. A introducdo de impressoras ISIS pela
OSIRIS, em 2008, pode até significar que a velocidade das maquinas de impressao
deskjet pode comegar a rivalizar com a tradicional impresséo rotativa em tela®s.

%4 Traducéo do autor.
% Tradug&o do autor.
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Como mencionado anteriormente, uma das grandes vantagens, no que diz respeito a
Estamparia digital com relacdo a outros métodos de Estamparia, é o uso ilimitado das cores
no processo de estampagem. Também a alta velocidade e rapidez desse processo possibilita
reproduzir imagens em grande escala com qualidade superior, aléem de reduzir impactos
relacionados ao meio ambiente. Segundo Bowles e Isaac (2009, p. 10),

A impressdo digital tem talvez quatro vantagens principais com relagdo a impressao
tradicional: velocidade de tradugéo do desenho no tecido, capacidade de imprimir
detalhes e milhdes de cores diferenciadas, possibilidade de produzir imagens em
grande escala e menor impacto no meio ambiente. Os métodos tradicionais de
impressdo baseados em processos semelhantes ao esténcil — incluindo silk screen,
blocos de madeira e gravura — primeiro exigem que um modelo separado para cada
cor seja feito, e que a imagem seja construida em etapas, pois cada cor deve ser
colocada separadamente. Quanto mais cores, mais caro e demorado o processo, de
modo que o ndmero de cores é limitado por consideragdes praticas, muitas vezes
colocando restricdes consideraveis ao designer. Padrdes repetidos sdo a norma na
impressdo téxtil tradicional industrializada, e imagens em grande escala também sdo
impraticaveis, pois o tamanho do desenho é restrito as medidas exatas do modelo3.

Assim, é possivel dizer que a Estamparia digital vem influenciando o trabalho de
diversos designers no campo do Design de Téxtil e Moda, no que diz respeito a producéo e
desenvolvimento de novos produtos, ja que essa técnica tem se mostrado extremamente
vantajosa devido a alguns fatores essenciais na qualidade final do produto e seu tempo de
execucdo. Soma-se, a isso, o fato de atualmente ser uma tecnologia de custo reduzido quando
utilizada em larga escala de impressdo, gracas a seus constantes aperfeicoamentos e maior
nivel de adeptos no setor do Design Téxtil e de Estamparia.

Um exemplo de Estamparia digital pode ser observado na figura 72, colecdo do
estilista britanico Alexander McQueen, verdo 2008, Paris, que apresenta efeitos exclusivos e

deslumbrantes promovidos pela técnica utilizada pelo estilista:

% Traduc&o do autor.
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Figura 72 — Técnica Estamparia digital, Alexander McQueen.

Fonte: FFW.UOL (2008).

5.4 DESIGN TEXTIL: INSPIRACAO E CRIATIVIDADE

Torna-se importante evidenciar, aqui, a convergéncia direta do Design Téxtil com o
desenvolvimento de novos produtos na area do Design de Moda. Enquanto ramificacdo do
Design de Superficie aplicado a Moda, o Design Téxtil encontra-se atrelado especificamente
ao setor de estamparia no que diz respeito a criacdo e desenvolvimento de novos produtos e,
além disso, de novos tecidos, processos de tingimentos, beneficiamentos etc. Nesse aspecto, €
de fundamental importancia a criatividade e os diferentes processos criativos em relacdo ao
desenvolvimento de produtos de Moda enquanto setor diretamente ligado ao Design Téxtil.

Observa-se, portanto, que a Moda, em um sentido mais amplo, é importante
mecanismo de expressdao e producdo cultural, refletindo costumes e valores de uma
determinada sociedade. Além disso, permite a reflexdo, a criacdo, a participacdo e a
integracdo de costumes e crengas, possibilitando, assim, a formacdo da identidade social do
individuo. Ainda nesse sentido, “a moda ndo é s6 questdo de consumo, mas também de

identidade. Ser ndo ¢ ter, mas parecer” (LOPES, 2000, p. 155).
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Em relacdo ao trabalho criativo, 0 mesmo pode ser definido como a “acdo em que o
homem se reproduz, em que se cria novas necessidades, ¢ o espago onde tudo se renova”
(GUIMARAES, 2000, p. 29). Por intermédio do Design Téxtil aplicado especificamente a
Moda, o designer ou estilista tem como uma de suas funcGes definir a especificidade de sua
colecédo ou seu projeto e seu publico alvo, atrelando exclusividade e inovagdo ao seu trabalho.
Com isso, por meio de diferentes processos criativos, busca-se atender as demandas
produtivas do mercado, tendo em vista a resolucdo de problemas durante o processo de
criacdo e inovacdo para além das demandas ja previstas.

E no que concerne a criatividade em diferentes processos criativos que se podem
identificar as inter-relacbes entre diferentes outras &reas quanto a inspiracdo para 0
desenvolvimento de novos produtos ligados ao Design de Superficie. Nesse sentido, a Moda é
a principal area de criacéo e desenvolvimento do Design Téxtil e de Estamparia.

A respeito do processo criativo e com relacdo as diferentes areas do Design Téxtil,
em especial ao setor ligado a Estamparia como Design de Superficie, & necessario que haja
fontes de pesquisa e de inspiragdo como embasamento para a producdo dos artigos finais, haja
vista a necessidade da exclusividade no mercado da Estamparia téxtil. Assim, além de
conhecimentos técnicos sobre tecidos, fios e processos, o Design Téxtil necessita realizar
muita pesquisa de mercado para o desenvolvimento de novos produtos téxteis (LASCHUK,
2009). Tais pesquisas podem ser feitas de diferentes maneiras, como Vvisitas a feiras téxteis,
desfiles nacionais e internacionais, além de museus.

As fontes de inspiracdo no processo de criacdo do Design téxtil podem ter origem em
diferentes lugares, podendo ser o proprio resultado das pesquisas que ja foram desenvolvidas
envolvendo tecidos de diferentes épocas. Assim, é possivel o estudo de diversos estilos e
épocas, além da utilizacdo de diferentes estruturas e materiais. Alguns dos estilos se tornaram
classicos no setor de Estamparia, como os listrados, os florais e 0s poas.

Além disso, pode-se dizer que diferentes correntes artisticas encontradas ao longo
dos anos também influenciaram o Design Téxtil, em especial o setor de Estamparia téxtil.
Talvez um dos casos mais conhecidos seja 0 do movimento de artes decorativas e arquitetura

chamado Art Nouveau®’, ocorrido em fins do século XIX e inicio do século XX, influenciando

37 Estilo artistico que se desenvolve entre 1890 e a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) na Europa e nos
Estados Unidos, espalhando-se para o resto do mundo, e que interessa mais de perto as Artes Aplicadas:
arquitetura, artes decorativas, design, artes graficas, mobiliario e outras. [...]. O Art Nouveau dialoga mais
decididamente com a producdo industrial em série. Os novos materiais do mundo moderno sdo amplamente
utilizados (o ferro, o vidro e o cimento), assim como sdo valorizadas a légica e a racionalidade das ciéncias e da
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a historia da Estamparia com suas formas organicas, linhas sinuosas e formas florais, com
inspiragdo diretamente da natureza. O movimento Art Déco® também marcou presenca na
Estamparia téxtil com suas linhas geométricas, tendéncia oposta ao Art Nouveau. A marca
Gucci investiu nas estampas ao estilo Art Nouveau para sua cole¢do Primavera/Verdo 2014,
conforme ilustrado na figura 73.

engenharia. Nesse sentido, o estilo acompanha de perto os rastros da industrializacdo e o fortalecimento da
burguesia. [...]. A fonte de inspiragdo primeira dos artistas é a natureza, as linhas sinuosas e assimétricas das
flores e animais. O movimento da linha assume o primeiro plano dos trabalhos, ditando os contornos das formas
e o0 sentido da construcdo. Os arabescos e as curvas, complementados pelos tons frios, invadem as ilustragdes, o
mundo da moda, as fachadas e os interiores [...] (Enciclopédia Itat Cultural, 2001).

38 O termo Art Déco, de origem francesa (abreviagdo de arts décoratifs), refere-se a um estilo decorativo que se
afirma nas artes plasticas, artes aplicadas (design, mobiliario, decoracdo etc.) e arquitetura no entre guerras
europeias. O marco em que o0 “estilo anos 20" passa a ser pensado e nomeado é a Exposicdo Internacional de
Artes Decorativas e Industriais Modernas, realizada em Paris em 1925. O Art Déco liga-se na origem ao Art
Nouveau. Derivado da tradicdo de arte aplicada que remete a Inglaterra e ao Arts and Crafts Movement, o Art
nouveau explora as linhas sinuosas e assimétricas tendo como motivos fundamentais as formas vegetais e 0s
ornamentos florais — este periodo refere-se ao Art Nouveau e por isso deva ser remanejado para a nota cima.
Algumas informac0es estdo repetidas. O padrdo decorativo Art Déco segue outra dire¢do: predominam as linhas
retas ou circulares estilizadas, as formas geométricas e o design abstrato. Entre 0os motivos mais explorados estdo
os animais e as formas femininas. Nesse sentido, é possivel afirmar que o estilo “clean e puro" do Art Déco
dirige-se a0 moderno e as vanguardas do comeco do século XX, beneficiando-se de suas contribuicdes.
O Cubismo, a abstracdo geométrica, o Construtivismo e o Futurismo deixam suas marcas na variada producao
inscrita sob o "estilo 1925". O vocabulario moderno e modernista combina-se nos objetos e construgdes Art
Déco com contribui¢des das artes hindu, asteca, egipcia e oriental, com inspiragdo no balé russo de Diaguilev, no
Esprit Nouveau de Le Courbusier (1887 - 1965) e com a reafirmacdo do "bom gosto" estabelecido pela
Companhia de Arte Francesa, 1928 (Enciclopédia Itad Cultural, 2001).
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Figura 73 — Gucci: estampas ao estilo Art Nouveau.

Fonte: FFW.UOL (2014).

Ainda no que diz respeito as fontes de inspiracdo em diferentes processos criativos
atrelados ao Design Téxtil e a Moda, pode-se citar a propria arte como uma das principais
fontes em termos de referéncia para o desenvolvimento de novos produtos no mercado.
Segundo Pires (2008, p.45):

A arte tem servido como fonte de pesquisa e referéncia para a criacdo e o
desenvolvimento de projetos e produtos na esfera da moda ou do Design. Por sua
vez, varios artistas na historia da arte desenvolveram objetos de moda ou de Design.
Talvez tenham utilizado o campo do Design ou da moda como referéncia ou foram
despertados pelo objeto utilitArio e de uso cotidiano para a criacdo de obras
artisticas. Estes fatos ndo ocorrem apenas na contemporaneidade, e sim desde o
principio dos grupos e corporacbes que deram origem ao Design. Pelo menos
aqueles de que se tem noticia até hoje e ja foram historiados.

Paralelamente a arte, enquanto referéncia para novos modelos de produtos no
mercado de Moda ou Design, sejam eles pelo Design Téxtil ou pelo de Superficie, outra
grande fonte de inspiracdo e convergéncia de contetdos desses setores tem sido também a

arquitetura, importante modelo de referéncia no que diz respeito a formas, volumes, cores e
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texturas, as quais tém se incorporado através de diferentes processos criativos e marcado
presenca, seja de maneira direta ou ndo, em novos produtos do Design e da Moda.

A figura 74 traz um modelo de Balenciaga, um dos principais estilistas a levar em
consideragdo a arquitetura como fonte de inspiragdo em seus trabalhos, muitos deles marcados
por linhas retas e tecidos mais rigidos, especialmente em pecas de alfaiataria. Era considerado
o “arquiteto das roupas”. Segundo Pires (2008, p. 75):

O Design, a arquitetura e o urbanismo, quando analisados sob um olhar conceitual,
como produtos de expressao cultural e artistica, sugerem estilos para a concepcéo
dos produtos de moda, os quais, por sua vez, compdem a paisagem das cidades. Se
observados ao longo do tempo, esses trés vetores representam tragos comuns, tais
como: pontos de origem, de congruéncia e de convergéncia.

Figura 74 — Balenciaga: a arquitetura como fonte de inspiracéo.

~—

Fonte: Metropolitan Museum of Art (1960).

Além da arte e da arquitetura, é possivel verificar que outras fontes de inspiracdo e
criatividade vém sendo incorporadas ao trabalho de diversos Designers, no que se refere ao
desenvolvimento de produtos atrelados ao Design Téxtil e de Moda enquanto Design de

Superficie, no Brasil e no mundo.
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Com isso, vérios sdo os exemplos que podem ser citados quando se trata das mais
distintas criacfes no campo do Design de Téxtil e Moda, que tiveram na arte e na arquitetura
sua base criativa e de inspiracdo para a producdo de novos artigos no mercado atual. Um
exemplo é o vestido Mondrian de Yves Saint Laurent, com base na composicdo Red Blue
Yellow, de Piet Mondrian, 1965, conforme figura 75.

Figura 75 — Vestido Mondrian, de Yves Saint Laurent.

Fonte: Lyfe&Style Moda (2011).

5.5 MOTIVOS E PADROES DE ESTAMPAGEM

Os tecidos estampados podem ser classificados como lisos ou fantasia. Os lisos sdo
aqueles que apresentam uma unica cor, embora possam se diferenciar pelo tipo de fibra ou fio
utilizado em sua confecgdo, além da trama e do acabamento. Ja os tecidos do tipo fantasia séo
aqueles que compreendem diferentes padrdes de estampagem em sua superficie.

Dentre os diferentes motivos e padrdes que compreendem o Design Téxtil e de
Estamparia, pode-se classifica-los em dois grandes grupos: o de motivos variados — que

compreendem as estampas do tipo floral, geométrico, animal print e figurativo; e o de



167

motivos classicos — que compreendem os do tipo listrado, cashmere, xadrez e poés, sendo
estes 0os mais utilizados dentro do universo de estamparia téxtil, aplicados em diferentes
setores como Moda, decoragéo, Design de interiores etc.

Assim, para esta pesquisa procurou-se evidenciar os principais motivos e padrfes de
estampagem citados anteriormente, de maneira a contextualizar e a exemplificar de que forma
0s mesmos podem ser aplicados a diferentes materiais e superficies na contemporaneidade, no

que diz respeito ao Design de Superficie e de Estamparia.

5.5.1 Padrao Floral

Ha muitos séculos, a natureza vem sendo reproduzida com fidelidade ou de forma
estilizada pelo homem através da Estamparia téxtil. Trata-se do mais simples e puro modelo
para a criacdo de desenhos, onde cores e formas ja se mostram prontas, esperando que 0
homem as transforme em estampas dotadas de interpretacdes pessoais.

Tal motivo de estampagem é um dos mais utilizados na India, com desenhos de
flores estilizadas em duas dimensdes, caules ondulados, vegetais ao natural ou mesmo
imaginarios, apresentando um excepcional equilibrio de cores. Essa técnica chega a Europa
por volta de 1640, via Marselha, na Franca, por intermédio de mercadores arménios. Nesse
periodo, artistas e pintores eram responsaveis pela decoracao dos tecidos, adaptando a arte as
exigéncias industriais.

O floral foi um motivo predominante na Estamparia até o final do século XVIII e
ganhou novamente impulso a partir do seculo XIX por conta do movimento artistico Art
Nouveau. Este motivo é marcado pelo seu estilo caracteristico e Design rebuscado de folhas
onduladas, caules alongados e cores esmaecidas. Atualmente, esse padrdo ainda € muito
utilizado na Estamparia contemporanea, especialmente em artigos de cama e mesa, além de

decoracdo e em produtos atrelados ao Design de Interiores (Figura 76).
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Figura 76 — Papel de parede estampado ao estilo floral Art Déco.

Fonte: Paper Mint (2016).

5.5.2 Padrao Geométrico

O motivo geométrico de estampagem divide, juntamente com o motivo floral e até
mesmo com o figurativo, a preferéncia do consumidor europeu nos séculos XVII e XVIII,
com grande valorizacdo no século XX, impulsionado boa parte pelo movimento Art Déco,
posterior ao Art Nouveau. Com o tempo, as linhas onduladas de inspiracdo floral foram
substituidas por um estilo mais limpo, puro e geométrico, sendo absorvido também por
diferentes outros setores como arquitetura, industria, Design de mobiliarios, joalheria e
vestuario. Assim como os florais, os geométricos possuem especial poder de aceitacdo e se
mantém constantemente na Moda, além de marcarem presenca em diversos outros setores
ligados ao Design Téxtil e de Superficie, através da simetria, linhas retas, circulos e
semicirculos, além de cores intensas e vivas que se apresentam nas suas mais variadas formas.
O estilista Valentino prestigiou o padrdo Art Déco na sua criagdo RTW, inverno 2016, Paris,

conforme figura 77.
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Figura 77 — Estamparia geométrica aplicada ao Design de moda.

Fonte: FFW.UOL (2016).

5.5.3 Padrdao Animal Print

N&o ¢é de hoje que a pele de animais inspira ou vem sendo utilizada como fonte de
decoracdo em tecidos. De acordo com Pezzolo (2017, p. 202), “A pele de animais, assim
como a plumagem das aves, ja servia de inspiracdo para a decoragdo de tecidos ha mais de 5
mil anos, segundo documentacdo histérica. Parte de uma pintura exposta no Museu do
Louvre, em Paris, confirma essa constatacdo” (Figura 78).

Embora tenham periodos de maior e menor relevancia na Moda, esses motivos
continuam inspirando os criadores ao longo da histéria da Estamparia téxtil, marcada por
incessantes retornos ao que se usava ha muitos séculos. Os desenhos com inspiracdo em
animais aparecem em todo tipo de tecido, muitas vezes de forma estilizada e com cores
diferenciadas como recurso para tornar o padréo cada vez mais moderno e diversificado, tanto
no mundo da Moda quanto em outros setores de aplicagdo ligados ao Design Téxtil e de
Superficie. Na figura 78, a imagem do Museu do Louvre em Paris, a estampa pele de animal é

usada no Egito bem antes da Era Cristd, citada por Pezzolo (2017).
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Figura 78 — Princesa Néfertiabet, 1V dinastia (2620 a.C. a 2500 a.C.).
o oxnAd_ coatustiimn i

5.5.4 Padrao Figurativo

Trata-se de um motivo de estampagem no qual existe a reproducéo de figuras dos mais
variados tipos e estilos, conforme demonstrado na figura 79. E um dos principais desenhos
utilizados no setor de Estamparia que tem marcado presenca na Moda ao longo dos anos. Um
classico para a decoracdo tem sido o Toile de Joui, surgido na Franca no século XVII.

Figura 79 — Estampa com motivo figurativo representando flamingos, frutos e flores.

P g P g O

Fonte: Matheus Miguel de Souza (2019).
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5.5.5 Padréo Listrado

Padronagem que pode ser obtida tanto pela trama dos fios quanto por processos de
tingimento. Fragmentos téxteis no Mediterraneo oriental revelam que esse tipo de Estamparia
data do seculo | d.C.. Esse padrdo classico hoje é visto como democratico, vestindo todas as
pessoas das mais variadas classes sociais. Porém, durante séculos permaneceu como marca de
exclusdo e infamia, ja que as listras no Ocidente, até o século XV, assinalavam os bandidos,
os loucos, os doentes e 0s que se encontravam a margem da sociedade cristd, como as
prostitutas e os carrascos.

Hoje, € um padrdo que se impde tanto em trajes esportivos como em artigos para
noites de gala, aléem de serem utilizados amplamente na area de decoragdo e Design de
interiores através do Design de Superficie, sobretudo em papel de parede, como apresentado
na figura 80.

Figura 80 — Papel de parede com padrdo de listras.

B b

Fonte: Papel Decor [20--].

5.5.6 Padrdo Cashmere

Esse padrdo de estampagem é um modelo originario da Caxemira, regido do Himalaia,

desde o século XVII. Tornou-se um classico entre os desenhos e motivos de Estamparia por
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seu estilo ondulado e bem definido. Uma das possiveis versdes para o inicio desse padrdo é
baseado no fato de que os habitantes da Caxemira usavam a lateral da méo fechada para
carimbar caixas de especiarias, dai o desenho formado: o dedo minimo dobrado sobre a palma
da mado originou esse tipo de padronagem.

No inicio do século XI1X, essa estampa era essencial nos lencos de algodao estampados
na Alsécia e na Inglaterra, invadindo o mundo da Moda com suas cores quentes e,
posteriormente, permeando o0 universo decorativo também, tornando-se um classico entre 0s
muitos motivos hoje utilizados na Estamparia Téxtil. Uma amostra se apresenta em ETRO,
Colecéo Inverno 2015, RTW Mildo, figura 81.

Figura 81 — Estampa estilo cashmere.

U @

Fonte: FFW.UOL (2015).

5.5.7 Padrao Xadrez

O xadrez € uma padronagem que surgiu nos teares primitivos, resultado da trama
simples de fios de duas ou mais cores (Figura 82). Possui uma infinidade de variagdes e
grande popularidade no mundo da Moda, com destaque para o universo de madras, originario
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da cidade de Madras, na india, feitos com algod&o ou linho, com grande variedade de cores e
desenhos; o principe-de-gales, obtido pela trama dos fios de 14, exemplo de elegancia gracas
ao principe de Gales, Eduardo VII; pied-de-poule, tipo de xadrez miudo, resultante do
entrelacamento dos fios de trama com os de urdume e que se assemelha as pegadas de uma
galinha; e o vichy, conhecido como o xadrez “piquenique”, mostrando um quadriculado
pequeno formado por branco e uma segunda cor, geralmente em tom pastel, rosa, azul ou

preto. O estilista Vitorino Campos apresenta esta padronagem no SPFW, figura 82.

Figura 82 — Estampa com padronagem estilo xadrez.

5.5.8 Padrao Poas

Trata-se da padronagem de bolinhas, podendo ser dos mais variados tamanhos.
Quando pequenas, assumem uma forma mais discreta e uniforme no tecido; quando grandes,
assumem uma forma mais vistosa e muitas vezes ndao ocupam uniformemente o tecido,

podendo apenas se concentrar num determinado local como um detalhe da pe¢a. Essa estampa
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é com frequéncia vista nas roupas das dancarinas espanholas e também é usada para

decoragdo em geral, como no papel de parede da figura 83.

Figura 83 — Papel de parede com padronagem estilo poas.
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Fonte: Papel na parede [20--].

5.6 CONCEITO DE MODULO E RAPPORT

Com relacdo ao Design de Superficie, especialmente no que diz respeito ao Design

Téxtil e de Estamparia, torna-se importante evidenciar dois principais conceitos muito

utilizados nesse setor: modulo e repeticdo. Esses dois conceitos sdo considerados o0s

principios basicos que norteiam todo o processo produtivo do Design de Estamparia, no que

diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos com base em softwares especificos para a

producdo de estampas exclusivas no mercado de téxtil e Moda. Para Ruthschillin (2008, p.

63),

A criacdo e o desenvolvimento de projetos de constituicio e/ou tratamento de
superficies passa por momento de revisdo em fun¢éo das mudangas nos processos de
fabricagdo, que sempre atuaram como limitantes da criacdo. Hoje, com o avanco de
tecnologias digitais e hibridas, aumentam as possibilidades expressivas, conferindo
maior liberdade de criacdo para o Design. Sendo assim, salientamos que o0s
principios basicos classicos, herdados do Design téxtil e ceramico, que sdo a nogdo
de modulo e a nocéo de repeticdo, perdem sua condicdo necesséria para projetos em
DS em meios eletrdnicos, mas permanecem enquanto conhecimento fundamental da

area.
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Denominam-se mdédulo as unidades de padronagem de menor &rea que incluem os
elementos visuais constituintes do desenho (Figura 84). A organizacdo dos elementos ou
motivos — figuras ou elementos da composi¢cdo do modulo — gera a composi¢do da imagem
dentro de uma estrutura preestabelecida. Esta garante os principios de contiguidade, harmonia
visual na vizinhanga dos médulos, estado de unido visual em que, ao final do encaixe, a
percepcdo do mddulo desaparece em prol da repeticdo; e continuidade, sequéncia ordenada e
ininterrupta de elementos visuais dispostos sobre uma superficie que garante o efeito de
propagacdo, de maneira que, quando repetidos lado a lado, em cima e embaixo, os mddulos
formem um padrdo continuo (UFRGS, 2008).

Figura 84 — Exemplo de médulo criado a partir de software Corel Draw®.

Fonte: Matheus Miguel de Souza (2016).

Ja o sistema de repeticdo promovido pelas diferentes formas de posicionamento dos
maddulos denomina-se rapport ou repeticdo. O rapport é uma imagem quadrada ou retangular
na qual o desenho ou a arte padrdo € desenvolvido de maneira a tornar as emendas da estampa
imperceptiveis, conforme demonstrado na figura 85.

De maneira sucinta, 0 modulo é a menor parte do padrdo que contém todos 0s seus
componentes visuais, motivos, linhas, cores e texturas, sendo que o padrdo é o resultado da
repeticdo ordenada desse modulo. Tal repeticdo recebe o nome de “rapport”. Assim, o

rapport seria nada mais que o encaixe desses mddulos que podem ser aplicados de diferentes
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maneiras, para que se possa obter o padréo final resultante, estampado num tecido ou em

qualquer outra superficie.

Figura 85 — Exemplo de rapport criado a partir de software Corel Draw®.
1 e (2 E— )

Fonte: Matheus Miguel de Souza (2016).

Assim, é importante também salientar a l6gica que sera adotada para a repeticdo, ou
seja, qual sistema de repeticdo sera escolhido a partir do mddulo inicial do projeto no qual o
trabalho sera desenvolvido pelo Design Téxtil. Segundo Riithschilling (2008, p. 67):

Existe uma grande variedade de possibilidades de encaixe dos médulos ou diferentes
sistemas de repeticdo. A sele¢do do sistema é momento de criagcdo do Designer, que
deve ter habilidade na escolha considerando as especificidades de cada projeto. Cabe
salientar que em cada sistema de repeticdo existe uma estrutura (grade, malha, grid,
em inglés), que corresponde a organizagdo dos mdédulos no espago, além de
existirem as células, ou espagos internos, que sdo ocupados com os desenhos dos
madulos.

Por meio dessa analise, é possivel evidenciar quatro tipos principais de alinhamentos
com relacdo ao encaixe dos modulos, sendo eles: sistemas alinhados, sistemas ndo alinhados,
sistemas progressivos e multimédulo, cada um com suas especificidades e singularidades no
que diz respeito ao desenvolvimento final de um rapport.

Nos sistemas alinhados, os moddulos se mantém alinhados tanto no sentido
longitudinal (vertical) quanto no sentido transversal (horizontal), conforme apresentado na
figura 86. Nesses sistemas, 0s desenhos podem variar sua posi¢do, enquanto no interior do
préprio modulo, sendo que estas variagdes podem ser do tipo:

a) translagdo: o modulo mantém sua direcdo original e desloca-se sobre um eixo;
b) rotacdo: deslocamento radial do mddulo ao redor de um ponto;

c) reflexdo: espelhamento em relagdo a um eixo ou a ambos.
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Figura 86 — Mddulo obtido por meio de sistema alinhado.
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Fonte: Matheus Miguel de Souza (2019).

J& nos sistemas ndo alinhados, os modulos deslocam-se longitudinalmente ou
transversalmente, ndo podendo apresentar os dois deslocamentos ao mesmo tempo. Esses
sistemas, além da mudanca de origem, oferecem as mesmas possibilidades das operacfes dos
alinhados (translacdo, rotacao e reflexdo), tornando a operacdo mais complexa. A figura 87 é
um exemplo de aplicacdo do modulo pelo sistema ndo alinhado, sendo que o deslocamento de

cada célula foi de 50%, caracterizando o efeito “tijolinho”.

Figura 87 — Modulo obtido por meio de sistema ndo alinhado (deslocamento de 50%).

Fonte: Matheus Miguel de Souza (2019).
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Os sistemas progressivos sdo 0s que encerram a mudancga gradual do tamanho das
células, dilatagdo ou contracdo, obedecendo as logicas de expansdo predeterminadas.
Exemplos desse tipo de repeti¢do sdo os utilizados nos trabalhos de Escher, figura 88.

Figura 88 — Padronagem feita por M. C. Escher.

Fonte: Ricardo Arthur.com (2012).

Por fim, o multimodulo tem sua origem a partir da composicao de diversos tipos de
modulos menores formando um mddulo maior, aumentando, assim, as possibilidades

combinatdrias, resultando em um padrédo ainda mais complexo, conforme figura 89.

Figura 89 — Mddulo obtido por meio de sistema multimédulo.
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Fonte: Matheus Miguel de Souza (2019).
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6 DESIGN DE SUPERFICIE NO BRASIL: PRODUTOS, PRODUTORES E
APLICABILIDADES

Em crescente expansdo no Brasil, o Design de Superficie estd intrinsecamente
relacionado a diferentes materiais e substratos, a partir dos quais pode atuar e interferir para
criar novos produtos, atrelando Design e funcionalidade. N&o obstante isto, é necessario levar
em consideracdo a necessidade de cada projeto no que diz respeito ao Design de Superficie,
uma vez que o mesmo atua de maneira diferenciada para cada tipo de trabalho ao qual se
destina, levando em consideracdo funcionalidade e especificidades estético-funcionais, de
acordo com o publico alvo a ser atingido. Para Levinbook® (apud PIRES, 2008, p. 372),

Observando as caracteristicas pertinentes ao Design. Como a tecnologia projetual
(MORAES, 1999), nos deparamos, no Design de superficie, com um corpo ou
objeto, que sera trabalhado para atender as necessidades, independentemente de ser
uma producdo em série que visa satisfazer um grupo de consumo, ou uma peca
Unica produzida artesanalmente. Em qualquer dos casos parte-se de um projeto que
transformard, através de seu desenvolvimento técnico-estético, a area de suporte
disponivel para tratamento.

A partir do conceito de Design de Superficie, no que tange uma superficie em
especifico, € possivel observar como as linguagens visuais contidas nos diferentes processos
criativos dialogam com os métodos de desenvolvimento que transitam pela busca de solugdes
para uma determinada necessidade. A mesma surge de diversas pesquisas e analises com
relacdo ao estilo de vida dos individuos que pertencem ao segmento a ser atingido com um
determinado projeto de Design de Superficie, como explica Levinbook*® (apud PIRES, 2008,
p. 372):

Entende-se entdo que, durante um projeto de Design, identifica-se uma necessidade,
coletam-se informagdes em busca de solucbes, geram-se alternativas através de seus
processos criativos, até que se torne um produto funcional ou ndo em suas
caracteristicas estéticas, visto que a usabilidade, ou a maneira como sera manipulado
0 objeto, depende do individuo. Interferéncias, modificacBes e sobreposi¢des em
uma superficie preparada para receber informacfes visuais sdo acbes que podem
resultar em um Design de superficie.

Assim, entende-se gque as pesquisas sdo parte importante para o projeto de Design. O
Design realiza pesquisas durante o processo de desenvolvimento de produtos atrelados ao

Design de Superficie e seus diferentes segmentos. Nessas pesquisas, € de suma importancia

39 LEVINBOOK, Miriam. Design de superficie: técnicas e processos em estamparia téxtil para producgdo
industrial. 2008. 105 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) Universidade Anhembi Morumbi, S&o Paulo, 2008.
40 Ibid.
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levar em consideracdo aspectos como o estilo de vida do publico que se deseja atingir, suas
necessidades, especificidades, peculiaridades e referenciais, uma vez que esse conjunto de
informacGes, ao final do processo, acaba por se traduzir no desenvolvimento de produtos
especificos e que satisfagam o publico alvo estudado no inicio do projeto.

Também é gracas a essas pesquisas que surgem materiais referenciais que embasam
e sustentam o desenvolvimento de cada projeto ndo somente relacionado ao Design de
Superficie, mas também, direta ou indiretamente, ao Design de Téxtil, Moda e setor de
Estamparia em geral no Brasil.

A respeito do desenvolvimento de produtos relacionados ao Design industrial ou de
Moda, especificamente no Brasil, Pires (2008, p. 159) afirma:

Torna-se entdo estratégico para a moda e para o Design local pesquisar e decodificar
as diversas referéncias culturais brasileiras, advindas da fauna, flora, arquitetura, das
festividades e religiosidades locais. Passando, por fim, pelo artesanato e pelas
topografias e tessituras existentes na nossa ambiéncia, em busca de, posteriormente,
traduzi-las em signos e icones decodificaveis como elementos possiveis de aplicacdo
nos componentes da inddstria da moda e do Design local.

Observa-se, a partir disso, como as referéncias nacionais tém influenciado o trabalho
de diferentes Designers, especificamente no que se refere ao desenvolvimento de produtos
atrelados ao Design de Superficie e de Estamparia. A cultura local, as especificidades
nacionais e regionais, e até mesmo a Moda enquanto promotora de linguagens visuais
diversificadas, sdo tratadas, entdo, como fonte de inspiracdo e criatividade no que se refere a

processos produtivos e criativos em Design de Superficie. Pires (2008, p.160) acrescenta:

Dessa forma, a moda e os artefatos brasileiros (como parte de nossa cultura
material), fruto da rica ambiéncia multiestética e multicultural local, podem
apresentar atributos intangiveis e imateriais, em que os valores se misturam e dao
origem a resultados hibridos que tendam a promover novos ordenamentos
tipolégicos, conceitos estéticos diversificados, valores de estima e de uso
diferenciados.

Isso posto, observa-se certa convergéncia da Moda como fonte de inspiracdo direta
no que diz respeito ao desenvolvimento de novos produtos atrelados ao Design de Superficie
no Brasil. Atualmente, diversos Designers de Moda tém contribuido fortemente com seus
trabalhos para a producédo, desenvolvimento e insercdo de produtos atrelados ndo somente a
vestimenta, mas sobretudo ao Design de Interiores e decoracdo. Esta € uma forma de
colaborar para o desenvolvimento de caracteristicas impares e especificas com relacdo ao
Design e a qualidade de diferentes produtos no Brasil, o que se relaciona & criagdo de uma

“identidade do Design” em territorio nacional.
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Como exemplo dessa unido de diversos Designers de Moda associada ao
desenvolvimento de novos produtos em diferentes setores vinculados ao Design de Superficie,
cita-se a empresa Tok&Stok. Esta empresa é pioneira na contribuicdo para a producdo e
desenvolvimento de produtos de extrema qualidade, cujo Design diferenciado de seus
diversos produtores colaboradores em seus projetos contribui para a construgéo da identidade
do Design nacional.

Fundada em 1978 pelo casal Régis e Ghislaine Dubrule, recém-chegado da Franca ao
Brasil, A Tok&Stok surge com o propdsito de aliar bom Design (Tok) a disponibilidade de
estoque para retirada imediata (Stok), proposta inédita no Brasil. Desde sua fundacgdo, a
empresa desenvolve diferentes projetos e produtos com exclusividade, associados ao bom
preco e ao Design diferenciado para seus clientes.

Hoje a Tok&Stok conta com lojas em diversos estados nacionais e é considerada
referéncia em moveis e decoragdo no Brasil. A empresa é uma das empresas pioneiras em
parcerias com diferentes Designers de produto e de Moda, tanto nacionais quanto
internacionais, estreitando as relagdes desses diferentes mundos no que diz respeito ao
desenvolvimento de novos produtos, alinhando qualidade, Design exclusivo e preco acessivel
a seus clientes.

A empresa surge, assim, como um referencial em termos de Design na producéo e
desenvolvimento dos mais diversos produtos atrelados ao Design de Superficie, ao Design
Téxtil e de Estamparia, muitos deles assinados por renomados Designers, como é o caso do
estilista Alexandre Herchcovitch, Renata Rubim, Ronaldo Fraga e Amir Slama, demonstrados
nas figuras 90, 91 e 92.

Figura 90 — Acqua Bela Almofada 45, Tok&Stok, por Amir Slama.
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Fonte: Tok&Stok (1978).
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Figura 91 — Cities Xicara Café, Tok&Stok, por Alexandre Herchcovitch.

Fonte: Tok&Stok (1978).

Nesse sentido, e no que diz respeito a convergéncia direta de Moda e Design,
traduzida como o desenvolvimento de novos produtos atrelados ao Design de Superficie, se
faz necessario pensar que o Design se transforma em uma importante pratica de atribuicGes de
sentidos. Assim, no proprio ato de se projetar Moda observa-se, a partir da etapa de pesquisa
mercadologica e de projeto, a gestdo de recursos criativos que ddo suporte ao processo de
inovacao, pensada de maneira transversal entre Moda e Design.

Por assim dizer, Moda e Design sdo pertencentes & mesma esfera correlacionada aos
diferentes processos criativos. Isso reforca a contribuicdo de muitos estilistas e diferentes

Designers para a criacdo e desenvolvimento de produtos aléem do Design de Moda,
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expandindo suas capacidades criativas a outros setores diretamente relacionados ao Design de

Superficie, como o de Design de Interiores e decoracdo. Segundo Pires (2008, p. 200):

No plano operacional é cada vez mais impossivel limitar o Design & dimensdo
industrial e considerar o produto acabado como o Unico resultado da operacéo.

Na contemporaneidade, falar de moda e Design nestes termos arrisca a ser
extremamente redutivo. A moda e o Design pertencem da mesma forma a ampla
cultura do projeto industrial e qualquer atividade projetual participante desta cultura
opera para que a realizacdo de produtos, sejam eles fisicos, sejam intangiveis, digam
respeito ao novo.

Neste sentido a area de pesquisa do Design e da moda, entendidos como projetos de
objetos para 0 corpo, vem a ser um dos setores projetuais nos quais se podem
articular processos de inovacdo que, conduzidos pela dindmica definida como Cross
Fertilization*!, envolvem a transferéncia de conhecimento complexo da troca de
saber e de competéncia entre diversos &mbitos de pesquisa.

0O significado estritamente etimol6gico de Cross Fertilization leva-nos a seguinte afirmagdo: “Cross-
fertilization — interchange between different cultures or different ways of thinking that is mutually productive
and beneficial; the cross-fertilization of science and the creative arts”. Referimo-nos, portanto, a alguma coisa
que esta “entre”, que coloca em relacdo elementos diferentes; ainda podemos afirmar, muito genericamente, que
se trata de uma agdo de transferéncia. “The act or product of cross-fertilization between different individual .
Individual aqui podemos entender um individuo, um tipo, um objeto, um método que alcance uma area de
ambito disciplinar (PIRES, 2008, p. 220).
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7 AZULEJARIA: APLICACOES E POSSIBILIDADES NA MODA

Na atualidade, o Design de Superficie encontra-se relacionado a diferentes setores,
mantendo uma relagdo complexa com as mais diferentes areas, considerando a promogdo de
valores estético-funcionais nos projetos onde atua direta ou indiretamente. Um dos setores
mais importantes vinculados ao Design de Superficie, na contemporaneidade, é o de
Estamparia, associado diretamente ao Design Téxtil, que atua diretamente no
desenvolvimento de produtos de Moda, vestuario, decoracdo e téxteis em geral, no que se
refere as suas mais variadas formas de aplicagdo e desenvolvimento.

Através do Design Téxtil e da Estamparia, a Moda tem se beneficiado de constantes
avangos, ndo somente em sua parte estética vinculada diretamente ao Design de produto,
como cores, formas e texturas, mas principalmente com o avanco tecnoldgico relativo ao
desenvolvimento de novas fibras, fios e tecidos inteligentes, mais resistentes e funcionais,
frutos de pesquisas recentemente associadas ao setor de Design téxtil e de Superficie
aplicados a moda. Dessa maneira, observa-se a importancia que o téxtil assume na
contemporaneidade como suporte de diferentes aplicagdes e interferéncias, as quais geram
sentido e funcionalidade nas suas mais diversas aplicabilidades. Segundo Chataignier (2006,
p. 46):

Ninguém duvida que o tecido tenha uma presencga extremamente forte na sociedade
contemporanea. Alias, em tempos idos e vividos, a fibra tecida e vestida sempre foi
simbolo de poder, seguranca, competicdo, cobiga, gosto, elegancia e outras variaveis
de maior ou menor envergadura, incluindo seus opostos. Dentro das meadas que
tecem a Histdria, dos usos e abusos, torna-se patente e inequivoco que o pano é um
catalisador de sensacfes que passam pelos sentidos dos humanos e celebram a sua
moda, 0 que é bom usar ou 0 que merece ser esquecido [...].

Sobre seus valores estéticos, estes diretamente vinculados ao Design de produto,
pode-se afirmar que a Estamparia é um dos principais elos de conjuncdo entre arte e Moda.
Assim, é através da Estamparia téxtil que se pode promover a criacdo de um Design estético
diferenciado, criativo e inovador, atrelado ao desenvolvimento de produto de Moda enquanto
ramificacdo do Design Téxtil. Pires (2008, p. 49) adiciona que

Uma das formas de presentificacdo da arte na moda ou no Design ocorre por meio
das estampas e padronagens de tecidos, pelo desenvolvimento de pegas ou
complementos do vestuario e da casa. Esses objetos de moda tanto podem
reproduzir detalhes principais das obras de arte como podem se desenvolver a partir
das referéncias de um periodo, estilo ou movimento de arte, ou ainda, de um
determinado artista.
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N&o somente a arte, mas outras diferentes areas encontram-se relacionadas & Moda
no que se refere ao Design e desenvolvimento de produtos inovadores. Assim é o caso da
arquitetura, que na Moda encontra convergéncia direta como fonte de inspiracdo em
diferentes processos criativos na contemporaneidade, estreitando as relagcdes entre esses dois
universos na producgdo e desenvolvimento de produtos de Moda, com Design elaborado e

inovador. De acordo com Pires (2008, p. 82):

Assim como a arte, o Design, a arquitetura e o urbanismo sdo agentes de um fluxo
de informacdo continua e se apropriam da moda como interlocutora. Pela
possibilidade de transitar em todos os lugares e entre as pessoas, as pecas do
vestudrio se tornaram um importante veiculo de comunicacdo. Isso por seu Design,
suas mensagens ‘grafitadas’ ou mesmo através das pegas artisticamente produzidas,
como os vestidos da Maison Dior, que visavam divulgar a arte de Mondrian.

Segundo Gaspar (2012, p. 4):

A arte e suas formas de representacdo acompanham o ser humano em toda a sua
vida. O Design téxtil tem um papel de grande significado nesse sentido, ndo sé pelo
artista que o concebe em sua criacdo, mas também e principalmente por sua
aceitacdo e circulacdo no mercado e sua construcdo enquanto acessorio pessoal e
social.

Dessa maneira, a Moda assume importante lugar na contemporaneidade no que diz
respeito a comunicacéo, seja através do Design de produto ou até mesmo, e principalmente,
através do Design de Estamparia. E neste ultimo, por intermédio da estampa enquanto vetor
que agrega valor estético ao produto de Moda, que a roupa também comunica diferentes
mensagens e cria as mais diversas ligagdes com outras areas do Design. Como exemplo,
toma-se a arquitetura enquanto suporte criativo atrelado a Moda em diferentes projetos. Uma
excelente abordagem acerca da significacdo produzida pela Moda por meio de processos

criativos e estampa é fornecida por Castilho e Martins (2005, p. 27):

Pensar a comunicacdo em suas relagdes sociais e na sua relagdo com a moda,
difusdo, comercializacdo e adequagdo de produtos, quando inseridos como valor de
mercado e bens de consumo, nos faz refletir sobre questdes historicas e estéticas, do
desenvolvimento criativo, do desejo de informacdo e de significagdo dos objetos
produzidos pela moda, de seu valor cultural e de mercado com diferentes
abrangéncias que dizem respeito ao Ambito pessoal, social e ultimamente, também,
aos valores globalizados e & rapidez na difusdo, mutagdo e propagacdo desses
valores.

E nesse ambito de comunicagdo, associado ao desenvolvimento de produtos de Moda
e diretamente ligado ao setor de Estamparia, que a Azulejaria Portuguesa assume um papel
estético-funcional, enquanto inspiracdo em diferentes processos criativos no que diz respeito a
Moda e, por conseguinte, diretamente ao Design de Estamparia. Associada ao setor de

arquitetura, a Azulejaria Portuguesa encontra, assim, um lugar de destaque na Moda
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contemporanea acerca do desenvolvimento de produtos através do Design Téxtil e de
Estamparia.

Nesse ambito, é importante ater-se a defini¢do do conceito “Moda”, para que se
possa fazer uma correlagdo entre o termo e o desenvolvimento de produtos do setor de
Estamparia, tendo como referencial estético-criativo a Azulejaria Portuguesa. Nesse sentido,
Lipovetsky (2009, p. 10-11) afirma:

Recolocada na imensa duracdo da vida das sociedades, a moda ndo pode ser
identificada a simples manifestacdo das paixdes vaidosas e distintivas; ela se torna
uma instituicdo excepcional, altamente problematica, uma realidade sdcio-histérica
caracteristica do Ocidente e da prépria modernidade. Desse ponto de vista, a moda é
menos signo das ambicdes de classes do que saida do mundo da tradigcdo, é um
desses espelhos onde se torna visivel aquilo que faz nosso destino historico mais
singular: a negacéo do poder imemorial do passado tradicional, a febre moderna das
novidades, a aceleracdo do presente social.

Se a moda em sua esséncia representa a busca pelo novo e a negacdo do passado
como tradicdo, como afirma o socidlogo Lipovetsky (2009), a Azulejaria Portuguesa se
resume em um grande paradoxo para a Moda. Enquanto suporte criativo atrelado ao Design
Téxtil e de Estamparia, essa tradi¢do portuguesa supre a busca da Moda pelo novo através do
passado. Os referenciais historicos, estéticos e imagéticos da Azulejaria Portuguesa fornecem
base para o desenvolvimento criativo para os produtos da Moda.

O socidlogo reconhece esse paradoxo em que vive a Moda consumada. Com isso €
possivel, entdo, presumir que seu ciclo constante e acelerado, na contemporaneidade, afirma e
realca a permanéncia da historia, seus valores e sua presenca nas suas mais variadas formas. E
ai € que se encaixa a Azulejaria Portuguesa, representante impar da cultura arabe enraizada
em Portugal, hoje representante maxima de uma cultura histdrico-social de um pais. Nas

palavras de Lipovetsky (2009, p.21):

A moda consumada vive de paradoxos: sua inconstancia favorece a constancia; suas
loucuras, o espirito de tolerancia; seu mimetismo, o individualismo; sua frivolidade,
o respeito pelos direitos do homem. No filme acelerado da histéria moderna,
comeca-se a verificar que, dentre todos os roteiros, o da Moda é o menos pior.

Além da Azulejaria Portuguesa, é possivel também observar como diversos outros
acontecimentos, periodos ou obras ligados diretamente ao passado histérico da humanidade
tém servido de base para a criacdo e 0 desenvolvimento de produtos de Moda, em especial 0s

atrelados ao setor de Estamparia, enquanto Design de Superficie. Pires (2008, p. 57) afirma:

Outra forma de estabelecer estreita relacdo entre a arte a moda ocorre quando um
determinado periodo historico-artistico torna-se referéncia para a produgdo em
moda. O Renascimento italiano ja foi fonte de pesquisa para diversos Designers de
moda, entre eles, Christian Lacroix, que, na sua colecdo outono-inverno 2006/2007,
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associa as imagens complexas, as cores e os ornamentos do periodo, estabelecendo
uma leitura contemporanea do Renascimento no universo da moda.

As figuras 93 e 94 sdo exemplos adequados da incorporacdo de elementos histéricos
e artisticos do desenvolvimento de produtos de Moda. A primeira refere-se a criagdo de John
Galliano para Dior, HC, colecdo outono/inverno de 2005, inspirada na Belle Epoque; a
segunda, de Dolce & Gabanna, cole¢do inverno 2013, Mildo, inspirada Império Bizantino,
330a1.453d.C..

Figura 93 — A Belle Epoque como referéncia estética para a Moda. .

Fonte: Vogue (2005).
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Figura 94 — Moda inspirada nos afrescos e mosaicos do Império Bizantino.

Fonte: FFW.UOL (2013).

Acerca das apropriacbes da Moda, enquanto subsidios criativos por meio da

Estamparia Téxtil, Chataignier (2006, p. 82) afirma:

Ha quem considere a estamparia como uma arte, até porque as tendéncias de moda
muitas vezes apropriam-se de estilos, motivos e desenhos de artes plasticas. Mesmo
no inicio do século XX, as artes e os fatos histéricos serviam de ilustracdo para 0s
panos de diversos tipos, registrando dessa forma épocas, costumes e correntes
artisticas.

Interagindo direta ou indiretamente com outras areas, especificamente a Azulejaria
Portuguesa, estritamente relacionada ao setor de arquitetura, a Moda busca promover um
dialogo construtivo com intuito de buscar referenciais historicos e criar um repertorio estético
e imagético. Este repertorio serve de base para o desenvolvimento de novos produtos no
mercado atrelados diretamente ao setor de Design Téxtil e de Superficie através da
Estamparia.

A partir disso, pode-se afirmar que, por meio da busca no passado historico, no que
diz respeito a Moda e ao desenvolvimento de produtos atrelados ao Design Téxtil e de

Superficie, existe uma relacdo direta entre produto e resgate historico-cultural proporcionada
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pela Moda atraves de suas criacbes nas mais variadas formas. Com a atuacéo de diferentes
Designers, a Moda, por meio do setor de Estamparia, promove valores estético-culturais e
historicos resgatados e novamente introduzidos e reinseridos na contemporaneidade,
conforme apresentado nas figuras 95 a 102.

De acordo com Pires (2008, p. 92),

Pode-se afirmar, portanto, que ‘as modas’ sdo o reflexo de um tempo, expressando
uma cultura, por meio do Design, da arquitetura e do urbanismo, ou ainda, da
sociedade e da arte. Fenomenalmente, transcende 0s proprios conceitos e contamina
outras areas de conhecimento, criando uma geometria transversal e interagindo com
as mais diversas disciplinas do saber.

Dessa maneira, é possivel afirmar que o Design de Superficie, especificamente
através da Estamparia Téxtil, agrega simbologia e identidade no tocante ao desenvolvimento
de produtos de Moda, particularmente em se tratando da Azulejaria Portuguesa enquanto
subsidio criativo. A esse respeito, Gaspar (2012, p. 5) afirma:

Através de seus significados permanecem nas escolhas individuais e coletivas, ainda
que sejam reinventados. Todos os desenhos e as imagens, mesmo os padrdes e
estampas que ndo sdo classicos, carregam uma simbologia. Criam sentido para 0s
usos, geram identidades. O ser humano escolhe o que quer usar e confere significado
as suas escolhas, relativas ao estilo das pecas, cores e estampas. Por que a roupa, por
exemplo, tem um significado muito mais amplo do que somente cobrir o corpo.
Cada acessério determina uma forma de se ver ou querer ser visto pelos seus
contemporaneos.

Nesse sentido, o uso é que torna possivel 0 ndo esquecimento, a manuten¢do de uma
historia. Assim é feita a preservacdo de um patrimonio, material ou imaterial. N&o
existe como manter viva uma historia sem conta-la ou sem revivé-la através das
lembrancas. Portanto, as escolhas individuais e coletivas passam a contar a histéria
pelos rastros do Design téxtil.

Assim, observa-se que a empregabilidade da Azulejaria Portuguesa no
desenvolvimento de produtos de Moda, por meio da Estamparia téxtil, cumpre a funcédo de
resgate historico-cultural no que diz respeito a apresentacdo de colecbes e pecas exclusivas
que utilizam a Azulejaria como subsidio criativo. Dessa maneira, € possivel afirmar que o
téxtil exerce um papel que vai além das funcdes estéticas e de vestibilidade; mas
principalmente colabora, direta ou indiretamente, com a preservacdo de um patrimdnio
histérico e material, que no caso é a Azulejaria, por intermédio do setor de Estamparia
vinculado ao Design de Superficie.

Conforme Gaspar (2012, p. 6),

As roupas e as estampas representam imagens da histdria. S8o retratos da vida,
imagens artisticas usadas pelas pessoas de determinada época e que nos contam a
historia vivida. Histéria que é marcada por linhas, formas e cores. S&o referéncias
gue nos mostram as ligacOes entre as diversas culturas e a historia da arte.
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As figuras 95 a 102 sdo exemplos do resgate histérico-cultural da Azulejaria
Portuguesa, proporcionado pelo didlogo da Moda com o Design, Design de Superficie, a

Estamparia Téxtil, arquitetura, urbanismo e outras artes.

Figura 95 — Dolce & Gabbana, cole¢do Blue Maiolica, outono/inverno 2015/2016.

Fonte: Camila Narracci (2015).
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Figura 96 — Dolce & Gabbana, cole¢do Blue Maiolica, outono/inverno 2015/2016.

Fonte: Camila Narracci (2015).
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Figura 97 — Dolce & Gabbana, colecdo Blue Maiolica, outono/inverno 2015/2016.
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Fonte: Camila Narracci (2015).
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Figura 98 — Dolce & Gabbana, cole¢do Maiolica, ou_tono/inverno 2016/2017.
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Fonte: Dolce & Gabanna (2016).
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Figura 100 — Dolce & Gabbana, cole¢do Maiolica, outono/inverno 2016/2017.
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Fonte: Dolce & Gabanna (2016).
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Figura 102 — Valentino, Paris, cole¢do inverno 2013 RTW.

Fonte: FFW.UOL (2013).
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8 DESENVOLVIMENTO PRATICO DE ESTAMPAS E COLECAO DE MODA

8.1 MODA E PROCESSOS CRIATIVOS

De maneira sucinta e objetiva, a Moda pode ser entendida como a aparéncia

apropriada de um determinado periodo ou momento histérico. Pezzolo (2009, p. 9) assim

define a moda:

Pode-se definir a moda como um fenémeno sociocultural que traduz a expressdo dos
povos por meio de mudancas periédicas de estilo, estilo esse que particulariza cada
momento histérico. Ligado aos costumes, a arte e a economia, a moda tem o poder
de comunicar posicionamentos sociais.

Por intermédio do vestuario, a Moda sempre desempenhou um papel significativo e

de grande importancia na construcdo social da identidade do ser humano ao longo dos

séculos. De acordo com Crane (2006, p. 21-22):

O vestuario, sendo uma das formas mais visiveis de consumo, desempenha um papel
da maior importancia na construcdo social da identidade. A escolha do vestuario
propicia um excelente campo para estudar como as pessoas interpretam determinada
forma de cultura para seu proprio uso, forma essa que inclui normas rigorosas sobre
a aparéncia que se considera apropriada num determinado periodo (o que é
conhecido como moda), bem como uma variedade de alternativas
extraordinariamente ricas. Sendo uma das mais evidentes marcas de status social e
de género — Util, portanto, para manter ou subverter fronteiras simbodlicas -, o
vestuério constitui uma indicagdo de como as pessoas, em diferentes épocas, veem
sua posi¢do nas estruturas sociais e negociam as fronteiras de status. Nos séculos
anteriores, as roupas constituiam o principal meio de identifica¢do do individuo no
espaco publico. Na Europa e nos Estados Unidos, de acordo com o periodo, varios
aspectos da identidade expressavam-se através do vestudrio, entre eles ocupacéo,
identidade regional, religido e classe social. Certos itens usados por todos, como
chapéus, eram particularmente importantes, emitindo sinais imediatos sobre o status
social atribuido ao individuo ou almejado por ele. As variacdes na escolha do
vestuario constituem indicadores sutis de como sdo vivenciados os diferentes tipos
de sociedade, assim como as diferentes posi¢@es dentro de uma mesma sociedade.

Entendida também como importante mecanismo social de expressdo e afirmagdo do

ser e de sua individualidade enquanto pessoa, por muito tempo a Moda foi vista apenas como

um fendmeno de distingdo social por meio de seus mais variados signos, como afirma
Lipovetsky (2009, p. 10):

[...] a versatilidade da moda encontra seu lugar e sua verdade Ultima na existéncia
das rivalidades de classes, nas lutas de concorréncia por prestigio que opdem as
diferentes camadas e parcelas do corpo social. Esse consenso de fundo d& lugar,
evidentemente segundo os tedricos, a nuancas interpretativas, a leves desvios, mas,
com poucas variantes, a logica inconstante da moda, assim como suas diversas
manifestagdes, € invariavelmente explicada a partir dos fendmenos de estratificacdo
social e das estratégias mundanas de distin¢do honorifica.
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Ainda segundo o autor, a Moda pode ser entendida muito mais como negagéo do
passado e da tradicdo do que simplesmente como validacdo de uma posicdo social conferida
pela indumentaria. De acordo com Lipovetsky (2009, p. 10-11),

Recolocada na imensa duracdo da vida das sociedades, a moda ndo pode ser
identificada a simples manifestacdo das paixdes vaidosas e distintivas; ela se torna
uma instituicdo excepcional, altamente problematica, uma realidade socio-histérica
caracteristica do Ocidente da prdpria modernidade. Desse ponto de vista, a moda €
menos signo das ambicdes de classes do que saida do mundo da tradigdo, é um
desses espelhos onde se torna visivel aquilo que faz nosso destino historico mais
singular: a negacéo do poder imemorial do passado tradicional, a febre moderna das
novidades, a aceleracdo do presente social.

Além de afirmar a individualidade do ser por intermédio do vestuario na
contemporaneidade, a Moda também tem a funcdo de orientar o consumo no que diz respeito
as necessidades e identidade de cada um. Se o produto abarca algum tipo de significado ao
comprador final, entdo ele sera incorporado pelo mesmo. Segundo Calderon (2010, p.3):

A moda é um dispositivo social que tem o poder de orientar a sociedade e 0
consumo, refletindo diretamente na cultura e no comportamento humano; ela é o
reflexo da sociedade, local e costumes em que esta inserida. Desde 0 homem pré-
historico, o ato de vestir-se é considerado uma necessidade basica do ser humano.
Porém, a roupa deixou de ser apenas um tecido que cobre o corpo, para tomar
proporcdes significativas de comunicacdo e identidade.

E as roupas contribuem na construcdo da identidade. Conforme preferéncia e gostos,
o individuo opta por adquirir pecas que transmitam suas caracteristicas e crencas. A
roupa desenvolvida a partir de uma prévia elaboracdo de projeto funciona como
simbolo, carregando significacbes de expressdo e conteldo. Dessa forma, o
consumidor ira adquirir o produto somente se possuir afinidades e desejos por ele.

Dessa maneira, a Moda pode ser entendida como vetor de expressdo cultural por
meio do vestuario, refletindo costumes e referéncias de uma determinada época ou periodo, 0
que contribui para a construcdo da identidade de cada um, além de sua individualidade.
Segundo Kratz (2016, p. 170):

Em seu sentido mais amplo, a moda €, portanto, um importante mecanismo de
expressdo e producdo da cultura, bem como de sua inddstria cultural. Ela reflete os
costumes e as referéncias utilizadas pelas pessoas de uma determinada sociedade e,
permite, ainda, refletir, criar, participar e interagir com a construgdo de costumes e
crencas.

A moda é um meio que possibilita a formacdo da identidade social do individuo.
Vestir é expressar-se, € uma forma de manifestagdo particular que pode identificar: a
época provavel, o grupo social e até a profissao do individuo. O vestuério, portanto,
contribui para a construcdo do perfil das pessoas, podendo até refletir o seu estado
de espirito.

Nesse sentido, “a moda ndo ¢ s6 questdo de consumo, mas também de identidade.
Ser ndo ¢ ter, mas parecer”’, de acordo com Lopes (2010, p. 155). Dessa maneira, N0

entendimento de Garcia e Miranda (2007, p. 33),
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O aspecto simbdlico proporciona aos produtos identidade que vai ser avaliada pelo
consumidor como congruente, ou ndo, com a sua propria identidade. Produtos
entendidos como simbolos servem ao individuo para construir significados que
causem reacOes desejadas em outras pessoas.

“As qualidades da roupa, como a forma, a cor, 0 material, a disposi¢cdo no corpo
(modelagem), dialogam com o individuo projetando-o para 0 mundo, transmitindo sua
imagem e caracteristicas pessoais. A roupa desempenha um papel de comunicadora”, segundo
Calderdn (2010, p. 3).

Por meio dessa compreensdo, o desenvolvimento de produtos de Moda tem a funcéo
ndo somente de promover funcionalidade, mas sobretudo agregar caracteristicas impares que
dialoguem com o mercado por intermédio de simbolos e seus significados socioculturais.
Nesse sentido, o conceito de producdo de projetos aos processos subjetivos da Moda e seus
produtos estdo intrinsecamente relacionados ao processo criativo que o Designer de Moda ou
estilista estdo sujeitos no que diz respeito ao desenvolvimento de uma colecdo ou projeto de
produtos de Moda.

De acordo com Kratz (2016, p. 172):

Ha que se considerar que o processo criativo, no &mbito da moda, ndo se da somente
no processo de inspiracdo e transcendéncia de seus pensamentos e ideais, mas
também no processo de construcdo consciente de um novo conhecimento, de uma
nova proposta, pois este se d4 no campo das organizacdes que estdo inseridas no
processo capitalista de produgéo.

E importante estar atento aos mais variados elementos que podem incitar um
processo criativo com resultados inovadores em produtos de Moda. Em relacdo as fontes de
inspiracao nesse processo que norteia 0 desenvolvimento de novos produtos, Calderon (2010,
p.3) afirma:

O estilista tanto pode desenvolver sua cole¢do a partir das tendéncias de mercado,
guanto pode vir a ousar mais, com uma cole¢do que reflita sua personalidade,
subjetividade e elementos culturais. Com a globalizacdo, as tendéncias mundiais
reinaram e se sobrepuseram sobre as caracteristicas locais. Para a preservacdo da
identidade do pais, e a valorizacdo da moda de determinado local, é importante que
os estilistas percebam que os elementos culturais sdo diferenciadores e capazes de
despertar interesse internacional.

Compreendido como um ato de criar que, segundo Macedo (2003, p. 20) “[...] é
impor uma ordem a algo que se encontrava em um estado de caos, de desordem”, o processo
criativo é o caminho pelo qual o estilista ou Designer de Moda transita para a uma ideia
inicial, a partir de uma inspiracdo, passando pela etapa de desenvolvimento e sintese de um

produto. O objetivo desse processo é ser inovador e diferenciado, atendendo as demandas e



201

necessidades do mercado. Ademais, o0 produto deve também transmitir € comunicar um
conceito especifico que esteja em sintonia com seu publico-alvo final.

Ao criar, o estilista “[...] trabalha dando forma & sua criacdo, utilizando todo o seu
potencial de sentido nele presente, dando-lhe significado, ou seja, se expressando através do
objeto criado. No caso do Designer de Moda, o desenho e o piloto da roupa representam a
materializagdo de seu ato criativo” (KRATZ, 2016, p. 174).

8.2 ETAPAS DO PROCESSO CRIATIVO

O desenvolvimento de uma colecdo de Moda requer necessariamente o
desencadeamento de um processo criativo. Este, por sua vez, € baseado em importantes etapas
que se encontram interligadas e que conduzem o estilista do ponto inicial de inspiracdo até a
sintese de seu projeto ou colecdo final a ser apresentada.

Segundo Faerm (2012, p. 76):

Durante o desenvolvimento de uma colecdo, Designers desencadeiam um processo
criativo que se edifica sobre cada elo precedente. Ao desenvolver a narrativa da
colecdo em passos consecutivos, o processo se mantém fluido, bem investigado e
inteiro. Enquanto trabalham nessas etapas de inspiracdo, concepg¢do, pesquisa
cumulativa, criacdo do quadro de conceitos, selecdo de tecidos, croquis e edicdo
final, Designers se mantém focados e metddicos. Seguir esse processo também
oferece aos Designers a chance de receber um feedback de seus colegas, editores de
revistas selecionadas e varejistas antes de avancarem para 0 proximo e mais
comprometido nivel da cole¢éo.

Para a realizacdo desta pesquisa, as etapas selecionadas pelo autor, no que diz
respeito a criacdo e desenvolvimento de uma colecdo de Moda e de estampas, foram a
definicdo de briefing e publico-alvo, apresentacdo de painel conceitual da colecdo e definicdo

de cartela de cores e substratos téxteis para confeccao.

8.2.1 Briefing e Publico-Alvo

No que concerne ao aspecto pratico desta pesquisa, foi desenvolvida uma colecéo
capsula de Moda feminina, com enfoque nas estacdes primavera/verdo. A colecdo é intitulada
“Contemporaneidade Historica”, cujas principais inspiragdes sdo as obras arquitetonicas de
Oscar Niemeyer e Delfim Amorim, além dos Azulejos Portugueses que comp&em as fachadas
dos grandes casardes de Sdo Luis do Maranhao.

O objetivo dessa cole¢do € unir tradicdo e modernidade atraveés de um processo

criativo que se utiliza das linhas retas e minimalistas de uma arquitetura nacional impar,
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juntamente com a historia e a beleza dos Azulejos Portugueses utilizados desde os primérdios
da colonizacdo em terras maranhenses, hoje patrimdnio histérico da humanidade. As
referéncias arquitetonicas servem de base para o desenvolvimento das formas e silhuetas da
colecdo de Moda, enquanto os Azulejos Portugueses utilizados nas construgdes maranhenses
s80 a inspiracdo para 0 processo criativo no desenvolvimento das estampas da colecdo, que
posteriormente foram impressas em tecido.

O foco da colecdo sera o desenvolvimento de pegas minimalistas, cujo peso visual é
compensado pela aplicagdo das estampas criadas com base nos Azulejos Portugueses de S&o
Luis do Maranhdo. O publico-alvo da colecdo serd mulheres na faixa etéaria dos 25 aos 40

anos, que prezam pela versatilidade, estilo e sofisticacao.

8.2.2 Painel Conceitual da Colecao

O painel referencial da colecdo, também conhecido como ambiéncia ou moodboard,
pode ser definido como: “[...] uma apresentacdo mais formal de suas concepcdes e intencoes
por meio de imagens e recortes que vocé€ coletou e organizou cuidadosamente” (JONES,
2005, p. 177).

Os painéis de ambiéncia podem ser utilizados para se apresentar uma ideia ou um
conceito principal, além de sensacdes, cores, detalhes estéticos etc. Além disso, as silhuetas e
formas da colecdo, assim como possiveis cartelas de tecidos e texturas, também tém sua

origem no moodboard. De acordo com Faerm (2012, p. 78),

As ambiéncias sdo usadas para apresentar um grupo a um portfélio ou durante uma
breve reunido que acontece no escritério de Design no comego do desenvolvimento
da cole¢do. O painel de ambiéncia fornece ao espectador o local onde pisar quando
observar o trabalho e pode dar a equipe do escritorio as bases para a pesquisa de
materiais e tecidos.

O sucesso de uma ambiéncia baseia-se fortemente na edicdo de imagem e na
expressdo artistica que complementam a sensacdo pretendida e a natureza da
cole¢do. O que ndo é mostrado é tdo importante quanto o que é. Escala das imagens,
localizagdo, manipulacdo feita por computador ou outro método, escolha dos painéis
e dos tipos de imagem devem carregar a intencdo e o propdsito enquanto
comunicam a clara direcdo tanto ao Designer como aos “novos olhos”.

Um painel de ambiéncia bem-sucedido d& ao receptor um gostinho do que sera a
colecgdo e apresenta o que esta por vir. O painel pode ainda servir como um agugador
para o publico em geral, incluindo editores e varejistas, enquanto os Designers
discutem suas intencfes para a estacdo em encontros anteriores e obtém feedback
antes de avancar.

Para o desenvolvimento do painel conceitual da colecdo “Contemporaneidade
Historica”, foram selecionadas imagens relacionadas as obras dos arquitetos Oscar Niemeyer

e Delfim Amorim, além de imagens de alguns dos motivos que compdem os azulejos nas
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fachadas dos casardes em Sdo Luis do Maranhdo (Figura 103). E importante ressaltar que os
demais elementos como silhuetas, cartela de cores e tecidos, além da cole¢do de estampas,

serdo oriundos do painel de ambiéncia.
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8.2.3 Cartela de Cores

As cores escolhidas para o desenvolvimento da colecdo de Moda e das estampas
tiveram sua origem a partir do painel referencial mostrado anteriormente. Nesse painel é
possivel observar a forte presenca de algumas cores como o azul e o branco, além de cores
especificas e pontuais como o amarelo, o verde e o vermelho cereja.

Para o desenvolvimento dessa colecdo, a cor terd um grande papel comunicativo por
parte das estampas, além de ser o principal motivo que inter-relaciona uma peca a outra. De
acordo com Faerm (2012, p. 3), um motivo é utilizado para:

[...] indicar um elemento visual que é repetido em uma colegdo a fim de criar uma
unidade. Ele pode ser uma forma, um conceito tematico ou mesmo um elemento
fisico constituinte do vestuario. O motivo ajuda a unificar visualmente o conjunto e
da ao expectador a percep¢do de uma narrativa. O Designer geralmente utiliza o
motivo de maneiras diferentes em uma colecéo para evitar redundéncia e monotonia.
Os pequenos detalhes de uma asa de borboleta, o trabalho de um azulejo mouro, 0s
cortes de papel de Henri Matisse e a arquitetura de Zaha Hadid sdo alguns exemplos
de motivos inspirados na forma, que fornecem ricas referéncias através da tematica e
da paleta de cores associada.

Além de serem utilizadas como motivo, no que diz respeito ao desenvolvimento de
uma colecdo de produto, as cores também podem estar relacionadas a algum tipo de

mensagem. Segundo Faerm (2012, 48),

Como a sociedade cria significados em torno da cor, vao desde o que é natural,
religioso, politico ao puramente emocional. Geralmente os significados podem
variar de cultura para cultura com um simbolismo definido exclusivamente;
vermelho para a cultura chinesa transmite boa sorte e prosperidade, enquanto que
sociedades ocidentais tendem a ver perigo quando se usa a cor em sinais de estrada.
Cores que denotam luto variam do amarelo no Egito ao preto na América no Norte,
azul no Ird, vermelho em alguns paises da América do Sul e roxo na Tailandia.
Frequentemente, nossas associacdes de cor atuais tém origem na Historia: azul era
vestido pelos servidores publicos na Roma antiga e foi apropriado para o uniforme
de policiais atualmente, e roxo é considerado uma cor da realeza porque as leis
suntuarias decretadas nos tempos antigos permitiam somente aos nobres que
usassem tecidos tingidos com cores mais caras, que eram extraidos de conchas
encontradas no Mediterraneo.

Assim como as cores individualmente, a combinacdo de cores também pode
transmitir significados culturais. Vermelho e verde h& muito simbolizam o Natal;
branco e azul em vérias culturas representam patriotismo e, em algum nivel,
conservadorismo; vermelho, laranja e marrom sinalizam o outono; branco e azul
marinho tém sido associados com temas nauticos; e a combinacdo de amarelo e
vermelho é frequentemente usada em restaurantes para psicologicamente incitar a
fome em seus clientes.

E importante ressaltar que as cores, além de transmitirem uma determinada

mensagem numa sociedade em especifico, também estdo diretamente relacionadas as estacdes
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do ano e ao desenvolvimento de novos produtos de Moda. De acordo com Jones (2005, p.
112),

As estacdes e o clima sdo levados em conta em algumas escolhas de cores. No
outono e no inverno as pessoas sdo atraidas por cores vivas e quentes ou escuras,
que ajudam a reter o calor no corpo. Inversamente, o branco (que reflete o calor) e
0s tons pastéis sdo mais usados na primavera e no verao.

As cores selecionadas que compdem a cartela da colecdo de Moda e das estampas, e
que também norteiam o processo criativo do autor, sdo apresentadas no painel abaixo da
figura 104.

Figura 104 — Cartela de cores para desenvolvimento de cole¢do de moda e estampas.

Modernidade Aulejar Ouro de Sio Luis Portugal Contraste Contemporancidade
COMOYOKD CIOMIIYI1K2 C5M27Y 100K 0 COOMIIYI0DK 12 CAMBSYI00KO CTMI0Y9K1

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2018.

8.2.4 Croquis da Colecéo

A partir do painel referencial apresentado anteriormente, foram desenvolvidos seis
croquis de Moda para o carater pratico desta pesquisa, apresentados nas figuras 105 a 110. As
formas, assim como o caimento das roupas, foram definidas de acordo com o painel
referencial que norteou todo o processo criativo em termos de desenvolvimento de produto.
Salienta-se que a colecdo tem carater meramente ilustrativo, ndo sendo confeccionada em sua
totalidade para posterior apresentacdo. Para a defesa desta dissertacdo, foram apresentados
dois modelos de pecas da colecdo desenvolvida pelo autor como forma de apresentar concreta

e fisicamente os resultados obtidos ao longo desse processo criativo.
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Figura 105 — Croqui n® 01.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.



208

Figura 106 — Croqui n° 02.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Figura 107 — Croqui n° 03.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Figura 110 — Croqui n° 06.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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8.2.5 Texturas e Matérias-Primas

A partir dos croquis apresentados, foi realizado um levantamento acerca de possiveis
tecidos que podem ser utilizados na producédo e confeccdo da colecdo de Moda desenvolvida
pelo autor. Por se tratar de uma colecdo de verdo, priorizaram-se tecidos a base de fibras
téxteis naturais, como o algoddo, para a execugdo de pecas mais estruturadas como saias e
casaquetos. A fibra de algod@o permite um acabamento mais preciso em termos de confeccéao
e melhor passadoria, além de favorecer a troca de calor com o ambiente externo, contribuindo
para uma sensacao térmica amena em dias quentes.

Para as demais pegas, como blusas e vestido longo, o tecido selecionado seria cetim
com elastano, que apresenta toque de seda e um leve brilho em sua superficie, além de ser
mais frio e propicio para pecas mais leves de caimento e delicadas. Por sua vez, pegas como
vestido tubinho e macacéo seriam confeccionadas em tecido de tricoline 100% algodao, fio
40. Por se tratar de um tecido de trama ligeiramente mais espessa, contribui para um melhor
caimento, além de dar um aspecto estruturado aos produtos finais.

O quadro 1 apresenta a relacdo das pecas e dos tecidos selecionados juntamente com
suas especificacdes e detalhamentos técnicos. Salienta-se que, para a defesa desta dissertacao,
0 autor selecionou apenas duas pecas do croqui de numero 4 para confec¢do e demonstragdo
das mesmas, como forma de apresentar os principais resultados obtidos com relagdo ao

processo criativo desenvolvido ao longo desta pesquisa.

Quadro 1 - Relacéo de pecas da colecdo e tecidos selecionados para desenvolvimento.

y Tecidos . Principais
Pecas da Colecéo ) Composicéo o
Selecionados Caracteristicas

) Leveza, brilho e
Blusas e vestido

Cetim 94% PES e 6% PUE elasticidade
longo
moderada.
) Tecido estruturado,
) Sarja 100% CO ] o
Saias e casaquetos o de caimento medio,
Sarja Mista 94% CO e 6% PUE

com pouco brilho.

continua
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concluséo.
Tecido levemente
Macacéo e vestido o ) estruturado e de
) Tricoline 100% CO (fio 40) ) )
tubinho caimento mais leve,
sem brilho.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.

8.3 CRIACAO E DESENVOLVIMENTO DE MODULOS E RAPPORTS

A partir da andlise de alguns azulejos encontrados na cidade de S&o Luis do
Maranh&o e apresentados especificamente no livro Azulejos Portugueses em S&o Luis do
Maranh&o, de Dora Alcéntara (1980), foi possivel a criacdo de cinco desenhos diferentes que
nortearam o desenvolvimento de modulos que, posteriormente, foram devidamente
organizados para a elaboracéo dos rapports finais apresentados nesta pesquisa.

Inicialmente, os desenhos foram realizados a médo pelo proprio autor, com base na
-~ . sa 1 . .. .
composicdo imagética encontrada em 3 do azulejo. Os materiais utilizados foram papel

canson aerado (200 g), lapis HB, borracha macia preta, régua, canetas esferograficas nas cores
azul, verde, alaranjado e dourado, além de canetas hidrograficas nas cores azul, verde e
amarelo. A partir disso, os desenhos foram digitalizados e vetorizados no programa Corel
Draw® para execucédo e desenvolvimento dos médulos e rapports, com base nos sistemas de
rotacdo e reflexdo. Nas figuras 111, 112 e 113, sdo apresentados alguns dos modelos de
azulejos encontrados na cidade de Sdo Luis do Maranhdo, que serviram de base para o
desenvolvimento dos rapports, além dos resultados obtidos de acordo com 0s processos

executados, demonstrados nas figuras 114-123.



Flgura 111 - — Modelo de azulejo encontrado na C|dade de Séo Lms do Maranhao

Fonte: Museu Afrodigital UFMA (2019).

Fonte: Museu Afrodigital UFA(201.

Flura 112 Modelo de azulejo encontrado na cidade de S&o Luis do Maranhao.
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Flgura 113 Modelo de azulejo encontrado na cidade de Séo Luis do Maranho.

Fonte Museu Afrodlgltal UFMA (2019)



Figura 114 — Mddulo 01 desenhado pelo autor.

) Hﬁ

'y
Q

W,

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.

Figura 115 — Rapport obtido em software Corel Draw® a partir do mddulo 1.
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Figura 116 — Mddulo 02 desenhado pelo autor.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.

Figura 117 — Rapport obtido em software Corel Draw® a partir do médulo 02.

|

Fonte: Souza (2019).
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Figura 118 — Mddulo 03 desenhado pelo autor.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.

Figura 119 — Rapport obtido em software Corel Draw® a partir do médulo 03.

0

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Figura 120 — Mddulo 04 desenhado pelo autor.

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.

Figurar 121 — Rapport obt_ido em software Corel Draw® a partiAr de médulo 04.
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Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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8.4 RESULTADOS OBTIDOS

Com relagéo ao processo criativo executado ao longo desta dissertacdo de mestrado,
a partir dos croquis de Moda da selecdo de materiais previamente estabelecidos da elaboracéo
dos desenhos manuais, com base nos Azulejos Portugueses de S&o Luis do Maranhdo, e
posterior desenvolvimento dos rapports digitalizados produzidos pelo autor, foi possivel a
confeccdo de duas pecgas da colecdo de Moda, apresentadas anteriormente, do croqui nimero
4. Tais pecas foram desenvolvidas a partir de tecido de sarja de algoddo estampado, através do
método de Estamparia digital, servico realizado pela empresa Be Diff (2009), em S&o Paulo,
que executa trabalhos de sublimagdo nos mais variados tecidos, a partir da solicitagdo minima
de 1 metro ou amostras de tecido a partir de 0,30 metros.

Salienta-se que, para tecidos a base de fibras naturais como o algoddo, a empresa
realiza processos de tratamentos especificos nas superficies dos mesmos, para que possam
receber o papel subliméatico e apresentar um resultado de qualidade superior. Foi utilizado o
rapport proveniente do modulo 01, executado pelo autor para desenvolvimento do tecido
estampado. Os resultados obtidos, com relacdo ao tecido estampado e as pecas

confeccionadas, sdo apresentados a seguir nas figuras 124, 125 e 126.
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Figura 124 — Resultados obtidos das pecas desenvolvidas pelo autor.

Fonte: Banzi (2019).
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Figura 125 — Resultados obtidos das pecas desenvolvidas pelo autor.

Fonte: Banzi (2019).
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Figura 126 — Resultados obtidos das pecas desenvolvidas pelo autor.

[ \4

Fonte: Banzi (2019).
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir do referencial bibliografico abordado ao longo desta pesquisa, foi possivel
observar como o Design de Superficie mantém relagdes com diversos setores, como ceramica,
plastico, papel, téxtil e novas tecnologias, no que diz respeito a criacdo e desenvolvimento de
novos produtos. Além disso, o Design de Superficie também se encontra estritamente
relacionado aos mais diversos substratos e materiais, enquanto area do Design que tem como
principal objetivo a promocéo de valores estético-funcionais e culturais, atrelados diretamente
aos projetos nos quais se aplica na contemporaneidade.

Enquanto area diretamente relacionada ao Design de Superficie, o Design Téxtil tem
contribuido fortemente em relacdo ao desenvolvimento de produtos cada vez mais
diversificados e exclusivos no mercado, especialmente no setor de Moda e decoragéo, por
intermédio do setor de Estamparia Téxtil. E por meio do Design Téxtil e de Estamparia,
exclusivamente, que os mais diferentes artigos com relacdo ao Design de Moda tém ganhado
espaco e se inserido no mercado de consumo atual. Enquanto processo ligado diretamente ao
beneficiamento téxtil, a Estamparia tem como principal objetivo conferir personalidade e
beleza as mais diferentes superficies téxteis onde se aplica, atrelando-se, assim, diretamente
ao setor de Design de Superficie enquanto aplicado a Moda, especificamente.

Ja em relacéo aos processos criativos relacionados diretamente ao desenvolvimento de
artigos exclusivos ligados ao Design Téxtil e de Estamparia, € possivel citar uma infinidade
de fontes criativas que também inspiram o trabalho de diferentes artistas, Designers e
estilistas. Nesse contexto, a Azulejaria Portuguesa surge como foco principal no que diz
respeito a uma valiosa fonte de inspiracdo diretamente relacionada a diferentes processos
criativos, no que concerne a producdo e desenvolvimento de novos produtos, principalmente
no mercado de Moda. Dessa maneira, no decorrer deste estudo pode-se constatar a relevancia
das conexdes abordadas dentro do tema proposto entre a Azulejaria Portuguesa, Moda,
Design de Superficie e Estamparia Téxtil.

Diretamente relacionado ao Design de Superficie enquanto aplicabilidade ceramica e
de revestimento decorativo, a Azulejaria Portuguesa se apresenta, na contemporaneidade,
como uma rica e importante fonte de inspiracdo e criatividade para diferentes Designers que,
por intermédio da Estamparia Téxtil, desenvolvem criagdes exclusivas no campo da Moda.
Assim, torna-se evidente o carater abrangente e ao mesmo tempo complexo que o Design de

Superficie assume na contemporaneidade, no que se refere as suas relagdes nas mais variadas
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areas e campos de aplicacdo vinculadas ao desenvolvimento de novos produtos,
especificamente no setor de Moda, por meio do Design Téxtil e de Estamparia.

Desse modo, é por intermédio da Estamparia Téxtil, setor diretamente relacionado ao
Design de Superficie atrelado ao Design Téxtil, que a Moda assume, assim, um papel
comunicacional e de grande importancia para a promocao de resgate de valores historicos e
estético-funcionais por meio da Estamparia, ao reproduzir de maneira direta elementos da
Azulejaria Portuguesa nas mais distintas pecas de vestuario contemporaneas. A partir disso, é
possivel afirmar que a Azulejaria tem se tornado importante fonte ndo somente de inspiracéo,
mas também de objeto de estudo e analise passivel das mais diversas experimentacdes no
campo do Design, enquanto inserida no desenvolvimento de produtos de Moda por
intermédio do Design Téxtil e de Estamparia.

Assim, por meio deste estudo e possivel observar as possibilidades criativas,
estéticas, materiais e funcionais existentes e convergentes entre a Azulejaria Portuguesa, o
Design de Superficie e a Estamparia Téxtil na contemporaneidade, no que diz respeito ao
desenvolvimento de novos produtos de Moda.

Além dos resultados obtidos relacionados aos processos utilizados e a apresentacdo de
materiais resultantes do processo pratico desta pesquisa, abordar as principais fases do
processo criativo, com relagdo ao desenvolvimento de uma colecdo de estampas com base nos
Azulejos Portugueses de Sdo Luis do Maranhdo, aplicada a uma colecdo capsula de Moda
feminina, exprime, de maneira cientifica, os aspectos artisticos, histéricos e estético-
funcionais da Azulejaria Portuguesa e as inter-relacbes que a mesma assume para com a
Moda por meio do Design de Superficie e Estamparia Téxtil, no que diz respeito a criacdo e
desenvolvimento de novos produtos ligados ao setor.

Assim, pode-se concluir que é através da Moda, especificamente, que o Design Téxtil
e de Estamparia ganham visibilidade no que se refere ao desenvolvimento de pecas e produtos
exclusivos e com Designs diferenciados, realocando a arte da Azulejaria Portuguesa em um
patamar de prestigio, enquanto busca resgatar sua identidade histdrica e estética por meio da
Estamparia diretamente ligada ao Design de Superficie na contemporaneidade através da
Moda.
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APENDICE A — FICHA TECNICA DE PRODUTO SAIA LAPIS

A~

Ficha Técnica de Produto

Descrigédo: Saia lapis midi com recorte, acabamento em revel, ziper invisivel e fenda traseira.

Referéncia: Grade de Tamanhos
Empresa: 36 38 40 42
Colegdo: Contemporaneidade Historica Estampa 1: 01
Data: Estampa 2:
Produgcéo: 1 peca Estampa 3:
Dianteiro Traseiro
S — A
£
<
[=]
Y

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Ficha Técnica de Produto

Matéria Prima Principal, Secundaria e Aviamentos

Amostra de Tecidos

Descrigao Fabricante | Composigdo | Consumo | Custo Unitario | Custo Produgio
Sarja Estampada Be Diff 100% CO | 0,80 metro | R$ 85,00/m RS 68,00
Sarja mista 96% CO 4%PUE | 1,20 metro | R$ 17,90/m R$ 21,48
Ziper Invisivel R$ 1,20 R$ 1,20
Entretela 100% PES | 0,30 metro | R$ 19,90 R$ 5,97
Custo Total R$ 96,65

Maquinas Utilizadas Tipo de Agulha |Tipo de Linha| Tipo de Ponto | Consumo de Linha

Reta Industrial 11/90 100% PES Observagoes
Overlogque Industrial
Grade de Cores Utilizadas
Grade de Estampas
Estampa 1 Estampa 2 Estampa 3
Observagoes

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Ficha Técnica de Produto

Descrigdo: Casaqueto com manga 3/4, recorte nas mangas e cintura, pence na regido do busto e acabamento em revel.

A~

APENDICE B - FICHA TECNICA DE PRODUTO CASAQUETO

Referéncia: Grade de Tamanhos

Empresa: 36 38 40 42
Colegdo: Contemporaneidade Historica Estampa 1: 01

Data: Estampa 2:

Producéo: 1 peca Estampa 3:

Dianteiro

Traseiro

0,28 m

. B

0,55m

Fonte: Matheus Miguel de Souza, 2019.
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Ficha Técnica de Produto

Matéria Prima Principal, Secundaria e Aviamentos

Amostra de Tecidos

Descrigcao Fabricante | Composigdo | Consumo | Custo Unitario | Custo Produgéo
Sarja Estampada Be Diff 100% CO | 0,50 metro | R$ 85,00/m R$ 42,50
Sarja 100% CO 1,0 metro | R$ 18,90/m R$ 18,90
Sarja mista 98% CO 4%PUE | 0,35 metro | R$ 17,90/m | RS$ 6,26/m
Entretela 100% PES |0,50 metro | R$ 19,90 R$ 9,95
Custo Total R$ 77,61

Maquinas Utilizadas Tipo de Agulha |Tipo de Linha| Tipo de Ponto |Consumo de Linha

Reta Industrial 11/90 100% PES Observagoes
Overloque Industrial
Grade de Cores Utilizadas
Grade de Estampas
Estampa 1 Estampa 2 Estampa 3
Observagoes

Fonte: Matheus Miguel de Souza, (2019).
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