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Resumo

Este projeto trata da investigagao acerca dos impactos negativos da industria da moda
no meio ambiente e da relacdo das pessoas com 0 mesmo e com essa industria,
seja como produtores, empregados ou consumidores. Também é explorada a maneira
como pessoas com elevado padrdao de consumo sdo influenciadas a apresentarem
tal comportamento, viabilizado pelo sistema econdmico e pelos costumes culturais.
Buscou-se contrabalancear essa situacao aplicando conceitos de movimentos como o
veganismo, minimalismo e o zero-waste, para tentar obter como resultado um produto
envolvido em um processo consciente. O produto fisico desenvolvido foi um objeto
de transporte de outros objetos, que se adapta a necessidade do usuario ao mudar
sua forma e tamanho, por meio de dobras e ziperes. O produto grafico criado, além
de um sistema de identidade visual, foi um conjunto de estampas, elaboradas a partir
de como o objeto fisico se apresentaria, baseando-se no diagrama das dobras do
mesmo. As formas e cores utilizadas tém a intencao de direcionar o olhar aos pontos

de encontro das dobras mencionadas.

Palavras-chave: Design de Produto. Design de Superficie. Sustentabilidade.






Abstract

This project is focused on the research about the negative impacts of the fashion
industry on the environment and the relationship of people with it and with this industry,
whether as producers, employees or consumers. It is also explored how people with
high consumption patterns are influenced to present such behavior, made possible by
the economic system and cultural habits. It was tried to counterbalance this situation
by applying concepts of movements such as veganism, minimalism and zero-waste,
to try and obtain as a result a product involved in a conscious process. The physical
product created was an object of transportation of other objects, which adapts to the
need of the user to change its shape and size, through the manipulation of folds and
zippers. The graphic product created, besides a system of visual identity, was a set of
prints, developed from how the physical object would appear, based on the diagram of
folds of said product. The shapes and colors used are intended to direct the look to the

meeting points of the aforementioned folds.

Keywords: Product Design. Surface Design. Sustainability.






Resumen

Este proyecto trata de la investigacion acerca de los impactos negativos de la industria
de lamoda en el medio ambiente y de la relacion de las personas con el mismoy con esa
industria, sea como productores, empleados o consumidores. También se explota la
manera en que las personas con alto nivel de consumo estan influenciadas en presentar
tal comportamiento, viabilizado por el sistema econdmico y las costumbres culturales.
Se busco contrabalancear esa situacion aplicando conceptos de movimientos como
el veganismo, minimalismo y el zero-waste, para intentar obtener como resultado un
producto involucrado en un proceso consciente. El producto fisico desarrollado fue
un objeto de transporte de otros objetos, que se adapta a la necesidad del usuario al
cambiar su forma y tamano, por medio de pliegues y cremalleras. El producto gréafico
creado, ademas de un sistema de identidad visual, fue un conjunto de estampas,
elaboradas a partir de cdmo el objeto fisico se presentaria, basandose en el diagrama
de los pliegues del mismo. Las formas y colores utilizados tienen la intencion de dirigir

la mirada a los puntos de encuentro de los pliegues mencionados.

Palabras Claves: Disefio de Producto. Disefio de Superficie. Sostenibilidad.
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Introducao

O mundo esta conectado, tal conexao se torna naturalmente possivel a partir
dos meios de comunicacdo. De fato ndo seria uma conclusao errada, contudo, tal afir-
macao nao se trata apenas do ambito da comunicacao, sendo da politica, da alimen-
tacdo, do consumo entre outros. Essa conexdo ndo € um privilégio restrito apenas
aqueles que tém acesso a internet e meios digitais, mas € uma conexao presente em
todos os periodos da historia. Trata-se da forma como a natureza funciona, com todos
os seus elementos, com determinadas relagdes entre si no espago, modificando e
sendo modificadas a todo tempo, muitas vezes de forma ciclica que leva a construgao
e desconstrucao sem fim. O problema reside na tentativa de alterar tal funcionamento
que podera, como consequéncia, impactar nossa vida no planeta.

Partindo de um interesse pessoal, mas também buscando fazer um recorte
para encontrar problemas mais especificos, e assim, conseguir desenvolver um
projeto encima da definicdo de tais problemas, o foco se voltou para a moda. Este é
um tema de grande abrangéncia, por isso, apds pesquisas gerais, pontos especificos
norteadores poderao ser estabelecidos.

A industria da moda é uma das mais poluentes do mundo em emissao de
gases de efeito estufa, tendo emitido 5,4% dos 32,1 bilhdes de toneladas da emisséo
global desses gases em 2015, de acordo com o relatério da Global Fashion Agenda
(GFA) com o Boston Consulting Group (BCG) publicado em maio de 2017. Em compa-
racao feita por Alden Wicker no seu site, EcoCult, a industria da moda ocuparia a quinta
posicao de mais poluente do mundo atras apenas da eletricidade e aquecimento (res-
ponsavel por 24,9%), agricultura (13,8%), transporte em rodovias (10,5%), produgao
de Oleo e gas (6,4%) e igual a da pecuaria (5,4%).

Os dados foram fornecidos por diferentes fontes: o primeiro da industria da

moda pelo GPA, sendo que foi coletado em 2015, e os apresentados pelo EcoCult



28

foram fornecidos pelo World Resources Institute (WRI) e foram coletados em 2005,
conforme mostra o anexo 1, logo havendo dez anos de diferenga na coleta. Por esses
motivos ndo é possivel ter certeza em relagdo a que posigao a industria da moda
ocuparia, mas pode-se perceber sua grande contribuicdo a poluicdo global.

Entre outros fatores de consumo da industria da moda em 2015 apresenta-
dos no relatério do GFA estdo o consumo de agua (79 bilhdes metros cubicos), os 92
milhdes de toneladas de lixo produzido e, por meio da producéo de algodao consome
4% de todos os fertilizantes de nitrogénio e fosforo no mundo. A produgéo de algodao
€ uma das industrias que mais consome pesticidas, sendo que o segundo mais usado
por ela é o inseticida Aldicarb que ja foi descoberto como extremamente venenoso a
saude humana, animal e ambiental. No mundo cerca de 2,4% das terras cultivadas
sao correspondentes a cultura de algodao e a industria do mesmo consome 24% de
todos os inseticidas e 11% de todos os pesticidas vendidos globalmente, segundo a
ONG World Wide Fund for Nature (WWF). Segundo a mesma fonte sdo necessarios
20.000 litros de agua para se obter 1kg de algodao. O equivalente a uma calca jeans
e uma camiseta.

Alindia, somada aos Estados Unidos, Paquistao, China, Uzbequistdo e o Oeste
Africano faz parte dos 75% da produgdo mundial de algodao. De acordo com o docu-
mentario The Cotton Film: Dirty White Gold, um agricultor indiano ganha em média
£16,20 e gasta £24,30 por més. De fato a conta nao fecha e isso porque esses agri-
cultores precisam pagar seus empregados, fazer a compra de sementes e de pestici-
das. Muitos recorrem a empréstimos que ndo conseguem pagar. Nos quatro primei-
ros meses de 2017 no estado de Maharashtra, india, 852 agricultores se suicidaram.
Durante o ano de 2015 foram reportados 12.602 suicidios de agricultores por toda
india. J& sdo mais de 300.000 suicidios de agricultores desde 1995. Representantes
de bancos e cobradores continuam a reivindicar a quitagao das dividas com as fami-
lias dos agricultores. Os devedores ja ndao estao mais 13, respondem as familias. “Os
agricultores que se mataram s&o apenas a ponta do iceberg. E os que ndo estao se

matando, estdo vivendo melhor? Eu digo que eles estdo vivendo porque nao estao
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morrendo.” Vijay Jawandhia, ativista dos agricultores em entrevista no documentario
de Leah Borromeo, The Cotton Film: Dirty White Gold.

Esses agricultores indianos ndo buscam subsidios, mas sim um pagamento
justo e merecido pelo trabalho arduo dedicado no campo, tentando responder as
demandas externas. Contudo, a escolha de se produzir o algodao organico cabe a
esses produtores, para que eles ndo sejam dependentes de iniciativas externas, que

podem ser raras e nao abarcar as necessidades de todos eles.

Os impactos negativos da industria da moda acomete ndo somente o meio
ambiente como lugar, mas também os animais e seres humanos envolvidos nesses
ecossistemas. O algodao, que € um material biodegradavel e eco-friendly, desde que
nao possua muitos produtos quimicos em suas tramas e nem envolva trabalho mal
remunerado ou escravo na sua produgao, parece uma boa matéria prima para por
onde comecar um produto. O problema reside na falta de interesse ou talvez vontade
da manutencido da ignorancia de criadores (artesdos, designers) em investigar a
procedéncia do material, descobrir se € ou nao oriundo de um fornecedor de bases
éticas e preocupado com a situagao ambiental. Nao basta apenas fazer uma calca
jeans de algodao organico (que de fato ndo contém a quantidade de produtos quimi-
cos comumente usados na cultura dessas fibras) sendo que o espago necessario
para isso podera vir a ser muito maior tendo de ter mais gastos com agua ou entéo,
se a mao de obra responsavel pelo cultivo do algodao nao estiver recebendo um valor
justo pelo seu trabalho, acarretando em uma série de dificuldades a esses grupos de
trabalhadores invisibilizados. Além de também existir todo o processo da fabricacao
do tingimento indigo que, normalmente é feito ao ar livre, pode poluir a agua na qual
é feito o processo.

A marca Industry Of All Nations (IOAN) pensou em todos esses pontos e
buscou fazer uma produgéo justa, sendo suas calgcas jeans elaboradas com esmero
desde o uso do algodao orgéanico teado a mao a coloracéo natural a partir de plantas

presentes no local de producdo na india (Azuis: Indigoferia Tinctoria; Vermelhos:
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Rubia Cordifolia; Marrons: Acacia Arabica; Amarelos: Terminalia Chebulla e os roxos
sdo derivados de uma resina deixada pelo besouro Shellac Sticklac em galhos de
arvores) e ao reconhecimento do trabalho dos empregados, sendo que a peca final
possui um prego um pouco elevado justamente para possibilitar o pagamento justo
aqueles relacionados a cadeia produtiva. Seus produtos séo biodegradaveis, e isso
envolve até mesmo as embalagens e a utilizagao de botdes e rebites livres de niquel,
0 que evitaria uma poluicdo quimica caso o produto chegasse a ser descartado.

Aludindo ao tema do descarte, como foi dito anteriormente, segundo relatério
publicado pelo GFA em 2017, a industria da moda produziu, em 2015, 92 milhdes de
toneladas de lixo, o que representou 4% dos 2,12 bilhdes de toneladas produzidas
globalmente naquele ano. Esse descarte esta sendo feito muito mais pelas compa-
nhias do que pelos consumidores. Isso porque sao feitos cortes nos tecidos de maneira
que ha sobras e elas nédo séo reaproveitadas. E ndo bastando, a moda incentiva que
haja mais e mais consumo, com produtos sem muita qualidade, com uma obsoles-
céncia programada que tenta instigar consumidores pela personalidade efémera das
pecas cada vez mais diversificadas para um mercado sempre atento a tendéncias e
pelos precos baixos, pechinchas que n&o levam em consideragao os operarios na
outra ponta da cadeia produtiva.

Por ndo ser comum o habito de se pensar de forma holistica observa-se cada
vez mais a criagao e direcdo de marcas que nao levam em consideracgao certas partes
do ciclo de seus produtos. Como por exemplo a marca Levi’s, que desenvolveu um
jeans que utiliza material reciclado, no caso em questado, garrafas PET e bandejas
de plastico que sao convertidos em fios de poliéster. Esse plastico reciclado € um
material que ficara por anos da mesma forma, sem se degradar, sendo apenas mais
um lixo na natureza. Ainda assim a marca esta buscando incentivar seus consumido-
res americanos a entrega-los de volta suas roupas Levi’'s que ndo iriam mais serem
usadas e teriam como destino aterros sanitarios, na intengdo de dar um novo uso
a elas, como material de estofamento e bloqueador acustico, em alguns casos, até

desmontar a roupa e tecido para reutilizagao do algodao.
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Entretanto, em relagdo as pessoas ligadas a cadeia produtiva das roupas
Levi's, a marca ndo paga sequer o equivalente a uma renda minima de US$177 por
més - valores de 2014 - a seus operarios em fabricas téxteis no Camboja. A Levi’s
€ uma das marcas integrantes do Sustainable Apparel Coalition, assim como H&M,
C&A, Puma e Walmart, que, ironicamente, também n&o pagam um salario minimo aos
operarios no Camboja. Claramente, para essas marcas, o ser humano nao parece ser
considerado uma prioridade em termos de sustentabilidade.

A intencdo aqui ndo € acusar a Levi’s ou qualquer uma dessas marcas de
greenwashing (empresas ou corporagdes que tentam passar uma imagem de serem
ambientalmente responsaveis, quando na verdade é s6 fachada), e sim mostrar que
marcas grandes como as citadas estdo buscando melhorar o seu impacto no meio
ambiente e que esse € um processo gradual, que falhas acontecem e pontas soltas
existirdo. Contudo, é de obrigacdo dessas empresas fazer o melhor para evitar esse
tipo de falha (como evitar assinar contrato com empresas que ndo tenham responsa-
bilidade ambiental e social).

Levando em consideracdo a moda como tendo um lado obscuro (que diz
respeito aos seus artificios de seducgao) e outro aclarado (que traz a possibilidade dos
individuos demonstrarem suas autonomias garantidas democraticamente) a intengao
é utilizar desses artificios de seducao de maneira contraria a comumente usada que
visa um consumo degradante, mas visando um consumo consciente (da produgao e
do descarte).

O objetivo geral é criar um objeto para transporte de outros objetos, usando
das ideias do minimalismo, veganismo e zero-waste, levando em consideragao toda
a cadeia produtiva, de forma tal a proporcionar melhor qualidade de vida e bem estar
social e ambiental. Logo, utilizando matérias-primas sustentaveis e uma produgao
ética. O projeto é voltado para pessoas conscientes e preocupadas com as suas
pegadas de carbono e lixo em geral, com compaixao para com os animais e trabalha-

dores do processo produtivo.
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Para alcancar o objetivo geral foram elencadas as seguintes etapas de

trabalho:

» Criar acessorios (bolsas, mochilas ou sacolas) dando preferéncia a mate-
riais organicos, biodegradaveis e/ou reciclados/reciclaveis;

+ Desenvolver as modelagens das pecas de forma tal que haja pouca ou
nao haja sobras de materiais para descarte;

« Ultilizar apenas materiais que nao sejam provenientes de animais;

» Desenvolver superficie com o possivel uso de estamparia para auxiliar o
usuario na interagdo com o(s) objeto(s);

* Proporcionar a conscientizacdo dos processos de fabricagcdo e estimar

provavel vida util do(s) produto(s) para o usuario.

O relatdrio é dividido em capitulos separados por momentos do projeto: pré-la-
boral, laboral e refinamento, assim sendo apresentado em constante progressédo. No
capitulo 1 é possivel verificar a pesquisa teédrica realizada, bem como a definicao
dos temas norteadores do projeto junto da justificativa para tal. O capitulo 2 faz uma
analise de algumas das informacdes dispostas no capitulo 1, de forma a obter inspi-
ragdes e revelar influéncias para a criagdo de um produto fisico e grafico. Ainda neste
mesmo capitulo é cogitada uma ideia de produto a partir de analise de oportunidade
(inserida no contexto tratado no capitulo 1).

A seguir no capitulo 3 é delineado o problema encontrado, assim como requi-
sitos do projeto e justificativas dos mesmos e também é realizada uma pesquisa e
definicdo de materiais a serem utilizados. O capitulo 4 traz o processo de geragao de
alternativas levando em conta a pesquisa realizada no capitulo 2, ja apresentando
alguns resultados. No capitulo 5 sdo apresentadas as solugdes finais dos produtos
fisico e grafico respectivamente, sendo o detalhamento técnico exibido somente no

capitulo 6.
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1. Método e Coleta de Dados

Este capitulo trata de um momento anterior a elaboragéo de alternativas. Séo
apresentados o método para a elaboragéo do projeto, assim como suas etapas. Em
seguida é aprofundada a pesquisa bibliografica que baseou a busca por elementos

de influéncia e inspiragao para a criacdo de alternativas, também aqui apresentados.

1. 1.Método

Para que houvesse a devida coeréncia ao longo do projeto e para que o
produto final estivesse de acordo com os objetivos propostos, optou-se pela aplica-
¢ao de um método baseado em, inicialmente, pesquisa bibliografica e pesquisa de
formas, marcas e produtos similares. Esses passos seriam seguidos pela geragéo
de alternativas, testes das alternativas geradas com materiais, testes de impresséo
serigrafica, refino das alternativas de produtos e finalizagdo do relatorio processual e
apresentacao.

Partindo do principio de que teria que obter materiais que fossem menos
danosos ao meio ambiente, estando atenta ao processo de fabricagéo justa e quali-
dade dos materiais, o método utilizado para a realizagao do projeto foi baseado nas

seguintes etapas de:

* Pesquisa sobre os assuntos norteadores para embasamento teorico e
pratico;

+ Observagcao de objetos inseridos nas realidades definidas pela pesquisa
de assuntos norteadores, de forma a instigar a investigagao por exemplos
inspiradores de objetos, marcas e designers;

» Pesquisa por produtos fisicos e graficos inspiradores e motivadores;

+ Geracgao de alternativas (brainstorming criativo a partir de motivagao suge-

rida para a criagao de produtos);
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» Definigcdo de materiais e processos de fabricacao (atentando para os objeti-
vos propostos como indicadores do procedimento a ser definido e também
para o tempo disponivel para a realizagao da proposta do projeto);

* Definigao de alternativa (e refino da mesma);

» Testes para verificar o funcionamento do produto fisico e de impresséao
do produto gréafico (testes de tamanho, mecanismos e, possivelmente,
usabilidade);

* Prospecc¢ao das lacunas evidenciadas e como preenché-las.

1.2. Pesquisa Bibliografica

A partir da consciéncia de que para criar um novo produto € importante anali-
sar em que contextos ele estaria inserido (a0 mesmo tempo analisar de que maneiras
ele poderia afetar os usuarios, vistos comumente como um mero mercado consumi-
dor), foi feita uma selecéao bibliografica para pesquisa. Os focos foram voltados para
os impactos da moda na sociedade, assim como para os comportamentos consumis-
tas da mesma. Também sao apresentadas pesquisas dos conceitos norteadores defi-
nidos durante a pesquisa inicial.

Em seguida sdo definidos temas norteadores, assim como as justificativas
para tal definicdo. Sdo abordadas analises a respeito da agao criativa e seu intuito,
além de um exame de como a sociedade e sua cultura passa a ser permeada pelo
instinto consumista afetando a todos em conjunto e individualmente. Por fim, pode-se
perceber como devem ser vistos os individuos dessa sociedade e, como, para eles,

ou até mesmo junto com eles, pode-se solucionar problemas.

1.2.1. REVISAO DE LITERATURA

Aliteratura pesquisada teve foco em criticas a industria da moda, ao comporta-
mento consumista efémero, em como as novas maneiras de pensar e atuar no campo
da moda pode impacta-lo e na facilidade da sedugao tendenciosa ao consumo irres-

ponsavel. Para isso foram buscados autores, ja consagrados, que representassem
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um estudo na area de filosofia da moda, como Lipovetsky, e também uma visdao mais
contemporanea e mais préoxima a nossa cultura, como o brasileiro André Carvalhal.
Em seguida pretende-se expor o pensamento de Lipovetsky mais atualizado e dessa

vez mostra-se uma parceria deste junto a Serroy.

l. O IMPERIO DO EFEMERO, A MODA E SEU DESTINO
NAS SOCIEDADES MODERNAS

Este é considerado um dos livros mais importantes de Gilles Lipovetsky,
fildsofo francés que investiga a construgcdo das sociedades modernas por meio de
analise histéricas das formacdes das mesmas e como a moda desenvolveu-se e foi
subjugada, a situagao de tais formagdes. Passa a sua analise pelo momento da ldade
Média e a sua clara diferenciacéo de classes em clero, nobreza e plebeus campone-
ses. O advento da moda so se deu no final do medievo, portanto, durante um longo
periodo a vestimenta se absteve do viés efémero e estético da moda, como foi deno-
minado depois. A vestimenta “de moda”, tornou-se ostensiva e ja denotava distin-
¢ao e poder. A organizagdo da moda deixava a margem classe trabalhadora campo-
nesa, a qual vestia as pegas de roupa usadas e desgastadas, ndo por escolha, mas
por necessidade. A populacdo menos abastada, que compunha a maioria da popula-
¢ao daquele periodo histérico, de fato trabalhavam para possibilitar o estilo de vida
soberbo e pomposo do clero e da nobreza, ndo possuiam muitas pecas de roupa, as
vezes ndao eram nem suficientes para suportar as diferentes estacoes.

Em seguida é examinada a relacéo de poder e representatividade das classes
dentro das sociedades da Idade Moderna. E um periodo que, em pouco se difere do
anterior. Entretanto, o acesso a vestimenta de moda se tornou um pouco mais pratica-
vel no mundo aristocratico, no qual notou-se que as roupas, suas formas e adornos se
renovaram com uma frequéncia maior que no medievo. Isso se deve a necessidade
de diferenciagéo de classes e demonstragdo de poder, que ja antes ocorria, contudo
na Idade Média isso se restringia aos limites da nobreza e na Idade Moderna se

expandiu para a classe emergente de burgueses aristocratas.
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Por fim, chega-se a contemporaneidade, periodo no qual Lipovetsky mais se
atém. Isto ocorre ndo simplesmente por se tratar do momento vigente, mas por ele
expor grandes mudangas sociais (como o fim de algumas monarquias, a limitacao de
outras, o advento das industrias e a divisao de classes cada vez mais sutil e permissiva
no sentido da possibilidade de mudanga de uma para a outra) que, no quesito moda,
acarretou no exacerbamento da ja mencionada necessidade de diferenciacao, e nao
apenas de posic¢ao social, mas de status de poder. O carater exacerbado é devido ao
individualismo crescente que permitiu que as manifestagdes estéticas promovessem
tal diferenciagdo em niveis cada vez maiores, este movimento propiciou a efemeri-
dade sistematica que veio a ser denominado de moda. A moda que revela os desejos
de uma sociedade que promove uma industria, que n&o se limita em usar de artificios
maliciosos para atender e estimular os ditos desejos.

O pensamento culmina finalmente nas reflexdbes sobre a sociedade de

consumo que possui, entre outros tragos,

a elevacgéo do nivel de vida (...), culto dos objetos e dos lazeres,
moral hedonista e materialista (...). Mas, estruturalmente, € a generali-
zagao do processo de moda que a define propriamente. A sociedade
centrada na expanséo das necessidades (...) reordena a produgéo e o
consumo de massa sob a lei da obsolescéncia, da sedugao e da diversi-
ficagdo. LIPOVETSKY (1987, p.159)

Il. MODA COM PROPOSITO

André Carvalhal busca fazer uma analise dos impactos da moda na sociedade
de consumo por ela construida, “consumo virou consumismo e levou as pessoas a
um nivel de ansiedade extremo. Quanto mais ricos, mais esgotados, dependentes e
deprimidos.” CARVALHAL (2016, p.31). Sendo essa uma introdugéo ao impacto fisico
e mental por ele mencionado, ha também mengdes ao impacto econémico, sendo a
crise econdmica “um reflexo da nossa educagao e do nosso estilo de vida. Da apatia.
Da falta de consciéncia.” Idem (2016, p.33).

Quanto ao impacto ambiental o autor menciona a afirmacgéo da Organizacao
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das Nagdes Unidas - ONU, em 16 de maio de 2014, de que uma dieta vegana seria
vital para salvar o mundo da fome, da escassez dos combustiveis e dos piores impac-
tos das mudancas climaticas. Este ultimo se deve ao fato de que as florestas amazé6-
nicas armazenam carbono e realizam evapotranspiragcao, o que possibilita a forma-
¢ao de enormes nuvens que sao carregadas pelo vento a diferentes partes do pais
e do mundo, aumentando a umidade do ar. Com o desmatamento de, em média, “a
cada dezoito segundos, um hectare” Idem (2016, p.230) a contribuicdo das florestas
para o clima global fica reduzida, isso sem contar os gases de efeito estufa liberados
pela criagdo de gado que correspondem a 16% da emisséo de metano, CH4 que tem
um efeito 20 vezes maior que o CO2 na mudancga climatica, devido a sua captura de
radiagao.

Ainda que n&o tenha abragado totalmente a causa vegana o autor a apre-
sentou com cuidado e importancia, considerando a pesquisa e dados apresentados.
Buscou relacionar essas questdes a industria da moda, como ao fazer um paralelo
entre o consumo médio “de litros de agua na industria tradicional da moda (para fabri-
car uma) calga jeans - 15 mil; sapato de couro - 8 mil (e 0 consumo médio) de litros
de agua na pecuaria tradicional (para se obter) 1kg de carne bovina - 15mil; 1kg de
frango - 4 mil” Idem (2016, p.199).

Algumas das solugdes para o ultrapassado sistema de consumo apresentado
foram expostas pelo autor como “trocar, pegar emprestado, comprar em grupo (que)
passa a ser uma alternativa para uma vida mais leve, menos dependente de dinheiro.”
Idem (2016, p.143). Sao solugdes interessantes que merecem atencido durante a

elaboragao de projetos no futuro.
A ESTETIZA(;AO DO MUNDQO, VIVER NA ERA DO CAPITALISMO ARTISTA

Da mesma forma que feito em seu livro mais antigo, Lipovetsky, dessa vez,
junto a Serroy, analisam a arte/estética em diferentes periodos histéricos. O primeiro
€ o da arte ritualistica, momento em que nao havia uma diferenciagdo em a expres-

sao artistica e o religioso, os mitos. Estava tudo atrelado, a expressao artistica era
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feita para o que a crenca da época pedia. O segundo periodo analisado foi da Idade
Média até o século XVIIl e como o Renascimento e Humanismo influenciaram a arte.
Um momento de uma estetizacdo aristocratica, pois todos queriam estar de acordo
com as formas agradaveis e prazerosas que eram apresentadas pela arte. Logo a
expressao artistica ndo se limitou a pinturas em quadros apenas, mas passou a ser
um espetaculo arquitetdnico a partir do qual as igrejas tentavam chamar mais fiéis e
os aristocratas ostentavam seus palacios e cidades harmoniosos.

O terceiro periodo analisado foi da modernidade no Ocidente, nos séculos
XVIIl e XIX, durante o qual a arte se afasta cada vez mais das amarras religiosas e
aristocraticas, e aos poucos até das burguesas, para chegar um ponto de emancipa-
¢ao do artista, que passa a ter maior liberdade de expressdo. Todavia, essa eman-
cipacao faz com que a arte passe a ter uma dependéncia econémica, por estar se
inovando dentro de uma estrutura de mercado consumidor e devido ao menor apoio
daqueles que antes a patrocinavam e decidiam o que dela seria. O ultimo periodo, o
pos-moderno, € a era transestética. Dominada pela extrema individualizagao e insti-
tucionalizac&o da integragao da ordem econdémica a arte, passando a existir um capi-
talismo artista, o qual busca seduzir provaveis consumidores por diferentes meios,
diferentes estéticas, figurando o nome dado ao periodo que é o foco do livro.

Este € um momento de subversao dos padrdes dos periodos anteriores, mas
que comandado por um sistema capitalista artista empenha-se em conquistar varia-
dos publicos pelos seus gostos pessoais e pelo encantamento exibido pelas transes-
teticidades dos novos produtos. “O capitalismo transestético é aquele em que a produ-
cao é remodelada pelas l6gicas-moda do efémero e da sedugao, por um imperativo
de renovacao e de criatividade perpétuas.” LIPOVETSKY & SERROY (2013, p.80). A
seducgao estética esta voltada a sociedade do hiperconsumo, que esta sempre atras
de se mostrar mais individual e com personalidade, ramificando mais e mais as possi-
bilidades de mercado. Uma sociedade hedonista que quer estar dentro das tendén-
cias, um artificio das grandes marcas e empresas para estimular um consumo exacer-

bado e desproporcional as casas, as cidades, aos ecossistemas e a natureza, que nao
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€ capaz de suportar tamanho descaso com o meio ambiente. A insensivel e apatica
relacdo de tal sociedade para com o meio ambiente é o que reflete nos alarmantes
dados apresentados anteriormente.

Em se tratando de design os autores abordam o funcionalismo apresentado
pelas primeiras escolas de design, como a Bauhaus, como algo que se desvencilha
de um aspecto meramente artistico, retirando ornamentos supérfluos e diminuindo o
desperdicio de elementos. “A concepg¢ao funcionalista se construiu na oposicao frontal
aos artificios da ornamentacgao, da moda, da seducgao. A ironia é que o préprio capita-
lismo conseguiu (...) fazer o préprio funcionalismo (fazer o papel do que ele) demoni-
zava” ldem (2013, p.166). Como o proprio capitalismo fez, talvez usar de uma légica
inversa seja uma boa saida para se tirar bons proveitos. E essa logica seria usar dos
mecanismos de seducgao transestéticos para promover o que uma sociedade hedo-
nista e consumista em conjunto com grandes empresas querem ignorar: estilos de
vida (apresentados a seguir) que podem diminuir os impactos negativos causados ao

meio ambiente.

1.2.2. PONTOS FUNDAMENTAIS DO PROJETO

Considerando que determinados habitos de consumo podem ser danosos
numa perspectiva ndo so coletiva, mas também individual, ter uma mente mais escla-
recida parece um bom ponto de partida. A proposta é refletir acerca de tais habitos
para assim reverter ou diminuir os seus impactos degradantes aos seres vivos e ao
meio ambiente. Usar o design como uma ferramenta para observar e identificar como
os problemas, em diferentes ciclos e interagdes, afetam os individuos e os grupos
em ambitos diferentes, ainda que conectados. Eles sao os sistemas (produtivo, de
consumo e de descarte); as pessoas, ja que a forma como elas estdo inseridas nesses
sistemas pode mudar a maneira como eles s&o percebidos, 0 que leva a existéncia ou
nao do bem estar social; e o meio ambiente que para ser preservado € preciso ser
observado e pesquisado diligentemente como diminuir os impactos negativos, sempre

buscando as solugdes mais sustentaveis possiveis.
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Para que isso possa ocorrer serdo usados como base trés movimentos/ideo-
logias que tém muito a contribuir com a preservagao ambiental. Um deles é o minima-
lismo, que propde dar valor ao que tem valor e retirar o que atrapalha a percepgao de
tal valor, ir de frente ao consumismo estabelecido pela midia e buscar a felicidade em
outras coisas que nao o ‘ter’. Cada vez mais se observa uma maior aglomeragao de
pessoas nas areas urbanas, que se tornam cada vez mais saturadas dentro de uma
I6gica capitalista de consumo. Quanto mais dinheiro, mais acumulo de bens muitas
vezes futeis e efémeros. Reflexo de uma necessidade cega de seguir tendéncias que
nada mais sdo do que mecanismos de seducao visando lucros cada vez maiores. O
minimalismo proporciona uma mudanga nesse pensamento, evitando o acumulo de
supérfluos e a contribuicdo a esse sistema de tendéncias.

Outro movimento é o veganismo que segundo a The Vegan Society instituida

desde os anos 1940 e criadora da palavra vegan, se trata de

Uma filosofia e estilo de vida que procura excluir, ao maximo
possivel e praticavel, todas as formas de exploragao e crueldade para
com os animais para qualquer que seja o fim (comida, roupas...) e, por
conseguinte, promove o desenvolvimento e uso de alternativas livres de
animais para o beneficio dos humanos, animais e do meio ambiente.

O consumo de animais ja apresentou alarmantes niveis de poluigdo (como
mostra anexo 1), sendo que a pecuaria foi, em 2005, responsavel por 5,4% das emis-
sbes de gases de efeito estufa em todo o mundo, segundo dados da World Resources
Institute (WRI) e, de acordo com a ONU, em 2006 ela foi responsavel por 18% da
emissao de gases de efeito estufa globalmente, o que representou 40% a mais do que
todo o setor de transportes, tendo esse valor de emissdes sido diminuido para 14,5%
em 2013 . E em comparacéo feita pelo WRI, alimentos de origem animal demandam
areas muito maiores de produg¢do e maior consumo de agua, além gerar uma quanti-

dade muito superior de gases de efeito estufa (como mostra a figura 1).



41

Animal-Based Foods Are More Resource-Intensive than Plant-Based Foods
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Figura 1: Demandas comparadas das produgdes de alimentos de origem vegetal e animal
Fonte: World Resources Institute
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People Are Eating More Protein than They Need—Especially in Wealthy Regions
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Figura 2: Comparagao entre o consumo de proteina animal e vegetal em diferentes paises
Fonte: World Resources Institute

As pessoas em geral ndo se comovem com a exploragao animal, apesar deles
sentirem dor e sofrimento. Elas inclusive estdo ingerindo mais proteina animal do que
seria indicado (como mostra a figura 2). Quando confrontadas em relagédo ao espe-
cismo que praticam, como favorecer caes e gatos em detrimento de porcos, peixes,
aves e etc., se fecham para a realidade assustadora que essa exploragao causa.
Como diz o autor Jonathan Safran Foer em seu livro Comer Animais, em relacao a se
alimentar de animais “nunca os coma ou nunca questione com sinceridade o habito de
comé-los; torne-se um ativista ou despreze os ativistas” FOER (2009, p.38).

Ha também pouca atencdo dada a pesca predatéria industrial e a ‘captura
acidental’ de espécies nao visadas comercialmente. Abordando o assunto o autor traz

os seguintes dados:

0 camarao constitui apenas 2% dos frutos do mar do mundo, por peso,
mas sua pesca, com redes de arrastéo, responde por 33% da captura acidental
do mundo, (...) (ou seja), para cada 1kg de camardo, 26kg de outros animais
marinhos foram mortos e jogados de volta no oceano. FOER (2009, p.59)
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Ainda segundo apontado pelo autor, a pesca de atum causa a morte sem justi-
ficativa de mais de 140 outras espécies maritimas e, de acordo com o International
Union for Conservation of Nature (IUCN), mais da metade das espécies de atum estao
com risco de extingdo. Dessa forma, pode-se inferir a necessidade de se abortar o uso
e produtos animais que causam danos aos proprios animais e/ou ao meio ambiente.

O terceiro e ultimo movimento a ser usado como base sera o zero-waste,
que comecgou a partir diversas iniciativas ao redor do mundo, sendo uma delas nos
anos 1970 em San Francisco, Estados Unidos, inicialmente com intuito de reutilizar
materiais quimicos presentes em e-wastes, ou lixos eletrénicos. Hoje é um estilo de
vida que busca repensar os ciclos de vida dos produtos e instiga a reutilizagado dos
mesmos quando possivel for.

Além disso, o zero-waste prega, como o proprio nome diz, a diminuigdo quase
que absoluta da produgao de lixo, este que vai parar em lixdes, aterros, incineradoras
e até nos oceanos, como mostra muito bem o documentario Trashed de 2012. Esse
excesso de lixo ndo biodegradavel e muitas vezes toxico causa a morte de diversos
animais marinhos e o desenvolvimento de doencgas e mutagdes nos seres humanos.

Um exemplo de uma coisa que parece tdo pequena e supérflua, como o uso
de sacolas plasticas, tem um impacto enorme na saiude do meio ambiente (quando
tratada a saude do meio ambiente a intengao € tratar da saude dos seres vivos e dos
ecossistemas nele inseridos). Como Christie Matheson aponta em seu livro Eco Chic
(2008), de acordo com a Agéncia de Protecao Ambiental dos Estados Unidos (EPA,
em inglés) cerca de um trilhdo de sacolas plasticas sdo usadas em todo o mundo por
ano. Sao necessarios 12 milhdes de barris de petréleo para a produgao delas s6 nos

EUA, por ano, sendo que menos de 3% sao recicladas.

O resto vai parar no lixao - onde podem levar centenas de
anos para se degradar (soltando quimicos téxicos no processo) - e,
frequentemente, nos corregos, rios e oceanos, onde cerca de 100 mil
baleias, tartarugas e passaros se asfixiam e morrem a cada ano, e esse
material ainda age como veiculo ao levar espécies ao levar espécies
estrangeiras a lugares onde podem destruir outros ecossistemas
existentes. MATHESON (2008, p.136)
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Evitar o descarte desnecessario e inapropriado € de suma importancia para
a restauracédo da saude dos ecossistemas. Nao sé a diminui¢gdo do descarte, mas a
emancipagao animal, o afastamento do frivolo e do supérfluo e a instituicdo de prati-
cas de trabalho justas € que podem proporcionar a saude das ecologias sociais e

ambientais.

1.2.3. AMODA E AVIVENCIA DO INDIVIDUO CRIADOR

A moda é uma forma de expressao artistica que utiliza da forma do corpo
humano para se comunicar, evidenciando dessa maneira pensamentos ora superfi-
ciais, ora profundos de quem cria, sentimentos e ideias que dao origem a tendéncias,
movimentos e inspiragdes que permeiam diferentes criagbes e personalidades. Tais
inspiragdes sao motores de ideias que moldadas a personalidade e vivéncia do criador
possibilitam o nascimento de uma nova expressao individual. O quao essas inspira-
¢des podem ser influenciadas por experiéncias diarias de contato com os ambientes
digitais amplamente difundidos? Essa resposta dependera de qual é a frequéncia com
que tal individuo entra em contato com tais ambientes e, também, com pessoas no
espaco fisico que tém alto contato com plataformas virtuais e, portanto, influenciam
indiretamente. Logo, é quase, sendo impossivel quantificar tal influéncia (observe que
a influéncia aqui pensada se trata daquela que indica e induz tendéncias direta ou
indiretamente a quem cria um novo objeto de moda).

Os movimentos e tendéncias podem por vezes nos fazer refletir sobre assun-
tos antes ndo levados em consideragao, o que por vezes pode acarretar em conclu-
sdes que instigam mais interesse a tais movimentos e tendéncias e possibilita também
a discussao e troca de ideias, 0 que revigora o processo criativo. Seriam elas genuinas
partindo do principio que poderiam ja estar manchadas com a sombra sedutora das
tendéncias (sendo “a estratégia da seducgéao [...] a do engano, [em que] ela espreita
todas as coisas [ao ponto] que tendem a se confundir com sua proépria realidade”?)
BAUDRILLARD (1979, p.80). Seria entao, trabalho do designer quebrar paradigmas

condicionados pelas tendéncias, além de “mostrar nossos métodos de trabalho em
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termos claros e simples” MUNARI (1966, p.26).

Por esse motivo que a personalidade do criador € de suma importancia na dife-
renciagao de ideias embuidas das mesmas fontes inspiradoras, pois assim o trabalho
criativo pode n&o ser apenas mais um numa rede de tendéncias. Assim como para
analisar e compreender, ou nao, tais ideias, estando fora desse processo de criagao,
as experiéncias e personalidade do espectador influenciam sua forma de perceber o

que esta sendo exposto.

1.2.4. O FRIVOLO DA SOCIEDADE DO ESPETACULO E SUA
CULTURA DE CONSUMO

Da mesma forma que a vivéncia e o contexto no qual um produtor criativo esta
inserido influencia sua forma de perceber as situagdes e de resolvé-las, quem recebe
o produto criativo, seja por meio de propagandas, anuncios discretos em midias digi-
tais ou vitrines de lojas fisicas e até mesmo pessoas proximas usando tal produto,
também o percebe de acordo com suas proprias experiéncias. No entanto, estando o
mundo bastante conectado midiaticamente, quao diferentes poderiam ser as necessi-
dades de se criar ou consumir um produto?

Segundo Debord (1967), dentro do contexto do espetaculo, aquele que
“‘expde e manifesta a esséncia de todos os sistemas ideoldgicos: o empobrecimento,
a escravizacgao e a negacao da vida real” DEBORD (1967, p.151), onde “é impossivel
distinguir bens de mercadorias, ou satisfagao real da (crescente) sobrevivéncia (...)
dos consumiveis” Idem (1967, p.30), o que ocorre é a substituicdo da “satisfacao
de necessidades primarias por uma fabricagado incessante de pseudo-necessidades,
todas as quais, no final, se resumem a apenas uma necessidade, do reinado de
uma economia autdbnoma de continuar’ Idem (1967, p.33 e p.34). Logo, estariam as
necessidades convertidas em pseudo-necessidades com o uUnico fim de alimentar o
sistema econémico que por sua vez alimenta o espetaculo? Pode-se dizer que sim
segundo o pensamento de Debord citado acima, ndo sendo essas necessidades
realmente auténticas, mas criadas em um ambiente “totalmente climatizado,

paisagistico, culturalizado” BAUDRILLARD (1970, p.23), chegamos em um “ponto em
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que o consumismo aproveita toda a vida, onde todas as atividades estao ligadas no
mesmo modo combinatério, onde o canal de satisfacdo é tracado antecipadamente,
hora a hora” BAUDRILLARD (1970, p.23).

Nesse aproveitamento existem contradicbes, como a do trabalhador envolvido
com a producao de um objeto, que, a partir de uma loégica capitalista primitiva “deve
receber apenas o minimo necessario para garantir sua forca de trabalho (e) assim
que comecga a produzir uma grande quantidade de mercadorias (...) € necessaria
uma ‘colaboracao’ excedente dos trabalhadores” DEBORD (1967, p.30) que passam
a serem tratados com “solicitude e polidez em seus novos papéis como consumido-
res” ldem (1967, p.30). Contudo, ainda em uma “sociedade frivola (que) nao sai do
universo competitivo e burocratico” LIPOVETSKY (1987, p.156) & possivel a existén-
cia ndo s6 de um trabalhador como o citado por Debord (1967), que seria um sujeito
de obediéncia de acordo com Han (2015), mas também de um “sujeito de desempe-
nho (que) esta livre da instancia externa de dominio que o obriga a trabalhar ou que
poderia explora-lo. E (...) soberano de si mesmo” HAN (2015, p. 29).

Esse sujeito de desempenho nao esta livre, todavia, de influéncias externas
qgue o levam a consumir, pois de mero trabalhador subordinado a um chefe, passa a
ser seu proprio chefe e “o excesso de trabalho e desempenho agudiza-se numa auto-
exploracao” Idem (2015, p.30). Ao se auto-explorar tal sujeito chega a um “cansaco
profundo (que) afrouxa as presilhas da (sua) identidade. As coisas (...) tornam-se mais
indeterminadas, mais permeaveis, e perdem certo teor de sua decisibilidade” ldem
(2015, p.75). Dessa forma o individuo, cansado e alienado das manobras de atragao
da midia e do comércio, estaria mais suscetivel as sugestdes de consumo, estando no
que Llosa (2012) chama de “era da pods-cultura” LLOSA (2012, p.17), em uma “cultura
qgue se pretende avangada (mas que), na verdade propaga o conformismo através de
suas piores manifestagdes: a complacéncia e a autossatisfagdao” Idem (2012, p.32). Os
dois tipos de trabalhadores citados (o0 que € explorado e o que se auto-explora), ao ir
atras do alto desempenho exigido, se cansa fisica e mentalmente, dessa maneira (em

uma “cultura [...que] se orienta [...] para a facilidade, esquiva-se aos problemas mais
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urgentes e transforma-se em mero entretenimento” LLOSA, 2012, p.136) se torna

compreensivel a busca por lazer e felicidade como forma de escape para atenuar a
pressao.

Entretanto, mesmo

nesse nivel, o consumo faz com que a maxima exclusao do

mundo (real, social, histérico) seja o maximo indice de seguranca.

Ele visa a felicidade padrdao que é a resolugado das tensdes. Mas se

depara com uma contradigdo: aquela entre a passividade implicada por

este novo sistema de valores e as normas de uma moralidade social.
BAUDRILLARD (1970, p.34)

Portanto, deve-se estar atento ao que envolve a produgdo do produto ou a
elaboragao de um servigo a ser consumido, para que nao ocorra a transigao apontada
por Flusser (2007), do homem deixar de ser uma pessoa de ag¢des concretas para
passar a ser um performer : “Para ele, a vida deixou de ser um drama e passou a ser
um espetaculo” FLUSSER (2007, p.58). Que o usuario possa ser visto ndo como mero
consumidor, mas como sujeito atuante. Nao como alienado e pressionado as tendén-
cias de consumo, mas como individuo que, a partir do conhecimento das situacdes
que envolvem a producao, nado usa de valores supérfluos ou passivos, e sim emba-
sados, para entdo determinar suas decisdes de consumo e seu modo de encarar 0s

objetos e o seu ciclo de vida.
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2. Andlise de Dados

Levando em consideragdo as investigagdes introspectivas realizadas, os
conceitos alcangados e seus significados como guias do processo criativo, foi feita uma
analise e compreensao de todo esse conteudo anteriormente externado, de forma a
propiciar o desenho de um problema e de seus requisitos no capitulo seguinte. Neste
capitulo é vislumbrada a oportunidade dos produtos, bem como expostas as inspira-

¢oes e motivacdes para o desenvolvimento dos mesmos.

2.1.0portunidade do Produto

O projeto em questdo envolve um processo de analise do comportamento
consumista dentro de uma realidade na qual tal comportamento se torna prejudicial
e degradante em um ambito individual e coletivo; social e ambiental. Para contraba-
lancear as atitudes de consumo exacerbado e ndo pensado, conduzido por tendéncia
atras de tendéncia de moda (sendo moda aqui algo que esta em voga), foram denota-
dos alguns movimentos (minimalismo, veganismo e zero waste) que seriam base para

a concepgao de ideias que poderiam ser traduzidas em produtos fisicos e graficos.

2.1.1. OPORTUNIDADE DO PRODUTO FISICO

Pesquisando os temas norteadores do projeto (veganismo, minimalismo e
zero-waste) assim como tendo interesse numa produgao mais sustentavel de moda,
a busca por algum objeto ja existente que poderia estar relacionado a moda e ao
estilo de vida de algum dos temas supracitados, ou simplesmente alguma lacuna na
qual a ideia de um novo objeto seria valorizada, comegou. O interesse em fazer um
objeto de moda (ou relacionado a ela) partiu da vontade de constatar a possibilidade

de se produzir algo na contra-mé&o da regra na industria da moda como anteriormente
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apresentada (sendo essa regra resumida na utilizagao irresponsavel de materiais
prejudiciais ao meio ambiente sadio, assim como na utilizagdo de méao-de-obra
extremamente barata, ou escrava, falta de consciéncia do ciclo de vida de um produto
como um todo - extracao, producao, utilizacao e descarte/reutilizacédo - por parte dos
produtores e/ou consumidores).

Por meio desse interesse e dessa busca por objetos ja existentes ou lacunas
no mercado que poderiam instigar a criagdo de um objeto novo, veio a ideia de desen-
volver algo que fosse mutavel, de forma tal que essa mutabilidade forneceria ao
usuario possibilidades diversas de uso, o que poderia garantir a falta de necessidade
de adquirir diferentes objetos para diferentes funcionalidades ou usos, abarcando-os
em um so.

No movimento zero-waste € comum buscar evitar ao maximo a produgao
desnecessaria de lixo, como o préprio nome sugere. Sendo assim, um desafio encon-
trado no dia a dia de quem abraca esse movimento é o de fazer compras (como as de
supermercado, que sao frequentes e dificeis de serem evitadas, exceto em situagdes
raras), sem que essas compras por si s gerem mais lixo, a primeira vista necessa-
rio por estarem relacionados a bens de consumo primario (alimentos e produtos de
higiene pessoal). Os tipos de lixo produzido no consumo de bens como os exempli-
ficados anteriormente sao principalmente relacionados as embalagens de tais bens.
Por isso, seguidores do movimento zero-waste buscam fazer sua compras em lojas
a granel e/ou que oferecam um servico adaptado a demanda e que seja passivel de
intervengao do cliente.

Por exemplo, em lojas a granel e/ou adaptadas as necessidades do consu-
midor, ele poderia levar seu préprio conjunto de potes e vasilhames, evitando o uso
de sacos plasticos, assim como levar sua propria sacola, mais duradoura de tecido
ou material resistente ao uso continuo, para nela carregar seus potes, evitando o uso
de sacolas plasticas. Considerando os produtos de higiene pessoal, esse consumidor
procuraria produtos nao descartaveis (como um barbeador de metal no qual se faz

necessario apenas a afiacdo regular da lamina e/ou sua troca, em vez de descarte
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completo do produto) ou, no caso da necessidade do descarte, como com hastes de
algodao e escovas de dente, comprar aquelas feita com material biodegradavel ou
passivel de reciclagem.

Tendo em mente a comum troca feita pelo consumidor exemplificado de sacolas
plasticas por outras mais duraveis e possivelmente de materiais ndo nocivos ao meio
ambiente sadio, a pesquisa de inspiracées do produto fisico se voltou para objetos de
transporte de outros objetos (bolsas, sacolas, mochilas, etc.), sendo a lacuna eviden-
ciada a da comum imutabilidade de tais objetos. Tendo também em vista que esse
estilo de vida busca reduzir o consumo desnecessario e, considerando que o que for
de fato consumido sera nao s6 por necessidade, mas também agregara para a satis-
fagdo do consumidor (formando um apego que tornara dificil o descarte evitavel), tal
estilo de vida poderia estar alinhado com, sendo mesmo ser parte do, minimalismo.
Dessa forma, considerando os japoneses (como cultura e como designers) como sendo
um dos melhores exemplos em se tratando de minimalismo estético e pratico, a seguir

serao expostas suas influéncias no processo de criagao do produto deste projeto.

2.1.1.1. INFLUENCIAS E INSPIRACOES DO PRODUTO FISICO

O ponto de partida de alguém que deseja criar e projetar algo no sentido
de experiéncias vividas, conceitos estudados e influéncias sociais podem ditar como
determinado individuo percebe o0 mundo a sua volta e seleciona o que € ou nio de
interesse. “A capacidade de lembrar 0 que ja se viveu ou aprendeu e relacionar isso
com a situagao presente € o mais importante mecanismo de constituicao e preserva-
¢ao da identidade de cada um.” CARDOSO (2011, p.73). Aidentidade a ser desenvol-
vida para o projeto do produto tém suas raizes em designers e tradigdes japoneses

(Issey Miyake, Kenya Hara/MUJI, furoshiki e origami), mais detalhados a seguir.

l. ISSEY MIYAKE

Issey Miyake por muito tempo teve um interesse e fascinio até, pela produgao

criativa ocidental no que tange a moda e até mesmo outros aspectos culturais, tendo
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vivido sua adolescéncia durante os anos 1950 e tendo o American Way of Life como
referéncia e modelo que proporcionou um magnetismo do designer em direcao aos
Estados Unidos, onde s¢ foi trabalhar apés uma temporada na Franca dos anos 1960.
Contudo, suas raizes japonesas nunca deixaram de estar presente, o que o levou,
por certo periodo, a criar roupas que mesclavam o oriental e ocidental de uma forma
nao muito comum até entdo: do ponto de vista de um oriental. A mescla de tradigbes
e inspiragdes provocou nele uma nova forma de se expressar que, combinada com
a modernidade revolucionaria dos anos 1960 moldou o profissional e artista que ele
viria a ser.

Suas experimentagdes comegaram de uma maneira curiosa, respeitosa as
suas tradi¢cdes culturais e com admiragao ao que poderia ser do destrinchar de uma
outra cultura. Fazia tais experimentagdes usando formas geométricas herdadas dos
kimonos com cores de fotografias do Sudao ou de Bali; mas também roupas coladas,
como segunda pele com imagens e padrdes referentes as tatuagens dos yakuza
(mafia japonesa), estampando ao mesmo tempo imagens de célebres artistas como
Janis Joplin e Jimi Hendrix que figuravam na liberdade americana que tanto o inspi-

rou, representado na figura 3.

Figura 3: Tatuagem dedicada a memoria de Janis Joplin e Jimi Hendrix - Primavera/Verao 1970
Fonte: Horoshi Iwasaki
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Dessa maneira, com o passar do tempo e com sua cada vez mais rica experi-
éncia fora da sua terra natal, suas experimentagdes e criagdes se tornaram cada vez
mais internacionalizadas fisicamente e subjetivamente, ao passo que abria lojas no
exterior também desenvolvia exposi¢cdes que expressavam o artistico na moda sendo
pioneiro ao casar essas duas nuances em uma boutique em Paris que se diferenciava
de todas as outras vizinhas por parecer com um “oasis harmonioso (e quase zen) no
caos de uma metrépole” HOLBORN (1995, p.58).

Miyake buscava modernizar a tradi¢ao para que ela nao se perdesse diantes
das inovacgdes tecnoldgicas, como ao usar formas basicas e simples abundantes nas
roupas e objetos japoneses, com um olhar poético que proporciona sempre novas
maneiras de lidar com as formas tradicionais, ao utilizar materiais e cores diferentes
do comum e esperado em seu pais. Suas experimentagdes com materiais e formas
nunca cessaram, tendo uma delas nascido na colecao PLEATS PLEASE ISSEY
MIYAKE em 2000 e ganhado uma marca prépria na colegao de outono/inverno 2010
chamada BAO BAO ISSEY MIYAKE, figura 4, na qual modulos triangulares de PVC

transferem a superficie 2D para uma 3D.
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Figura 4: Bolsa Lucent Basic Tote da marca Bao Bao Issey Miyake
Fonte: baobaoisseymiyake.com
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Ao mesmo tempo que era “radical em suas criagdes (ao acreditar) que roupas
poderiam feitas de qualquer material, (sempre) procurou formas que fossem conforta-

veis e funcionais, prontas para um dia de trabalho” Idem (1995, p.16).
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Il. KENYA HARA E A MUJI

O modo de viver japonés € extremamente evidenciado no pensamento e
criagao de Kenya Hara que tem a simplicidade arraigada na cultura japonesa na sua

forma de viver e criar:

A estética do Japéo ¢ algo que foi cultivado como uma espécie
de sabedoria para equilibrar o mundo visto da nossa posi¢éo na fron-
teira. O Japao de hoje existe gragas a combinacgéo de trés componentes,
(sendo eles) a posigdo na ponta da Asia, a sensibilidade cultural espe-
cial la cultivada e uma posicéo capaz de encarar o mundo calmamente,
encorajada pelas nossas graves experiéncias com o processo de moder-
nizacao” HARA (2007, p.306 e p.308).

Esse pensamento esta por certo completamente difundido na marca MUJI,
figura 5, na qual Hara é diretor de arte e participa do conselho consultivo desde 2002,
que soO de ser chamada de marca contraria a ideia inicial de sua criagao para ser
uma marca ndo marca seguindo o conceito de vazio ilustrado na figura 6, conceito
esse que tem inclusive o simples intuito de abarcar os diferentes motivos pelos quais
alguém poderia comprar na MUJI (como eco-friendly, simplicidade, baixo custo, racio-
nalidade e funcionalidade) logo abarcando diferentes consumidores. “Oferecer um
recipiente vazio é fazer uma unica questdo e estar totalmente pronto para aceitar a
enorme variedade de respostas (...), 0 vazio é em si uma possibilidade de ser preen-

chido.” Hara em entrevista para Quartzy em novembro de 2017.

MUJi

MR m

Figura 5: Logo da empresa MUJI
Fonte: MUJI
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“EMPTINESS”

Figura 6: Recipiente vazio

Fonte: Kenya Hara/MUIJI
Todos os seus produtos sao pensados para funcionarem para o que foram
designados mas ao mesmo tempo apresentar uma estética que estivesse de acordo
com o pensamento de simplicidade e vazio (n&do minimalista especificamente). Esse
pensamento é tao forte na “marca” que produtos dos mais diversos podem ser vendi-
dos sob o selo da MUJI e isso ser coerente do inicio ao fim, como venderem de tesou-

ras a casas completamente mobiliadas com seus produtos, mostrados figura 7.

Figura 7: Interior e exterior da casa da MUJI “MUJI House of Windows"
Fonte: MUJI

Seus materiais e formas nao variam com frequéncia, o que também propor-
ciona a coeréncia supracitada, coeréncia que existe entre os objetos em si e também
com a prépria “marca” e seus designers. A “marca” costuma chamar designers que
estejam alinhados com o seu pensamento, mas os tratam da forma como tratam seus
produtos: sem dar nenhum tipo de destaque especifico a nenhum dos objetos ou
designers (mesmo alguns deles ja sendo famosos e consagrados por suas criagdes

pelo menos pelo Japéao).
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l1l. ORIGAMI

Origami (#7 Y) #&) vem do japonés # 5 - oru que significa dobrar, /& - kami
que significa papel, logo se trata da arte japonesa de dobraduras em papel. Com o
passar do tempo foi ficando cada vez mais rigido, no sentido do que poderia ser consi-
derado origami (somente se fosse feito em papel, de formato perfeitamente quadrado,
sem cortes ou colas poderia considerar algo como origami de fato).

No entanto, essa rigidez pode ter vindo como uma resposta a crescente popu-
laridade da arte, como uma forma de manter sua tradigdo, ainda que nao se possa ter
certeza que houvesse parametros como os descritos acima no passado (no livro mais
antigo sobre origami que se tem noticia, o Hiden Senbazuru Orikata ou O Segredo
para se Dobrar Mil Grous de Papel, de Akisato Rito publicado no Japao em 1797, é
possivel ver origamis em papéis retangulares e cortados).

Um origami que se tornou icone de tal técnica foi o tsuru ou o passaro grou,
que apesar nao se saber sua origem ou criador, aparece logo no comego do livro
supracitado, mostrado na figura 8. Existe ainda uma lenda envolvendo o passaro, que

diz que ao fazer mil tsurus de origami é possivel ter um desejo realizado.

b

Figura 8: Manual do origami do péassaro grou ou tsuru
Fonte: Livro Hiden Senbazuru Orikata
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Tendo regras rigidas ou nao, o fato € que sua forma de criagao tem bases
matematicas que inspiram arquitetos, engenheiros, designers e entusiastas a também
criar edificagdes, utilitarios (figuras 13 e 14), superficies e abrigos (figuras 9 a 12) a

partir do pensamento do origami.

Figuras 9 e 10: Abrigo de papelao dobravel para moradores de rua
Fonte: Tina Hevespian pelo arquiteturadaconvivencia.squarespace.com

SRR T L

Figuras 11 e 12: Abrigo de papeldo dobravel para moradores de rua em Los Angeles
Fonte: Tina Hevespian pelo arquiteturadaconvivencia.squarespace.com

A arquiteta Tina Hevespian criou o abrigo de papeldao resitente a agua,
chamado Cardborigami, para moradores de rua da cidade de Los Angeles. Segundo o
site Arquitetura da Convivéncia, é de facil montagem, levando cerca de 30 minutos na
primeira vez, uma vez dobrado se torna mais rapido: é s6 abrir e fechar, o que o faz

ocupar mais ou menos espaco.
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Figura 13: Bolsa/cesto de feltro dobravel
Fonte: Aika Felt Works - Etsy

Figura 14: Mesa lateral ou banco montavel com imaés e inspiragdo no origami

Fonte: Zhang & Thonsgaard
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V. FUROSHIKI

O furoshiki (J& = £4) é a técnica japonesa de embrulhar objetos, sendo a origem
da palavra vinda de & & - furo que significa banho e £{ - shiki que significa forrar. No
periodo Edo (1603 - 1868), as pessoas ao se banharem em termas e banhos publi-
cos/coletivos, embrulhavam suas roupas em tecidos utilizando essa técnica, que se
expandiu para embrulhar presentes, evidenciado na figura 15, alimentos, garrafas,

livros, entre outros objetos.

Figura 15: Furoshiki em presentes como livros e caixas
Fonte: de.dawanda.com

O furoshiki passou a ter maior significado por estar presente em diferentes

periodos da vida dos japoneses:

Embrulhar ocasioes felizes - do nascimento a vida adulta, do
casamento ao nascimento de uma crianga, (passando) por varios ritos de
passagem na vida (... transformando) algo que seria apenas um presente
comum (em um) embrulho de furoshiki festivo. (...) Ele (...) conecta e
transmite os pensamentos (dos envolvidos) e grava a ocasido em suas
memorias. E em si uma forma de celebracdo que marca um ponto de
mudanga na vida de uma pessoa. E a forma japonesa de, nao transmitir os
pensamentos através das palavras, mas da forma. HAMASAKI (2011, p.49)
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2.1.2. OPORTUNIDADE DO PRODUTO GRAFICO

Apreendendo da criagao de um produto fisico a necessidade de uma apresen-
tacdo coesa do mesmo, surge a oportunidade de um, ou mais, produto(s) grafico(s).
Tal apresentacéo estaria ligada a um sistema de identidade visual que reforcaria a
intengao ja exibida do produto fisico, de estar associado ao veganismo, minimalismo
e ao zero-waste.

O produto fisico definido foi um acessério para transporte de objetos e, com
a intengao de ligar os produtos fisico e grafico, a ideia de usar do design de superfi-
cie, para chegar a uma proposta de produto grafico que, ao mesmo estaria intrinse-
camente ligado ao produto fisico, foi a melhor, além do préprio sistema de identidade
visual. Entre outras estariam também as ideias de desenvolver embalagens, e até
mesmo uma plataforma para venda do(s) produto(s) realizado (s). Essas outras ideias
nao foram descartadas, apenas teriam um peso menor em se tratando de uma ligagao

direta com o produto fisico.
2.1.2.1. INFLUENCIAS E INSPIRACOES DO PRODUTO GRAFICO

A partir dos pensamentos elaborados na introdugao e no capitulo 1, é clara a
importancia da natureza e da relagao dos individuos e da sociedade para com ela. As
atitudes de um tém potencial para impactos indesejaveis e até catastréficos no outro.
Levando isso em consideracao, a natureza se tornou o primeiro ponto de inspiragao
para a linguagem visual do projeto.

Como observado no texto dos pontos fundamentais do projeto, o minimalismo
também esta presente, apesar de ser de forma mais filosofica do que estética, esta

poderia passar a ser também outra base para inspiracao visual.
I. AMAZONIA

Para comecar o desenvolvimento de alternativas de superficie, primeiro
deveria ser feita uma pesquisa de inspiracdes e referéncias. Dado o contexto do

projeto, sendo ele de contra-cultura (cultura consumista), que busca utilizar materiais
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e conceitos que estejam alinhados com a preservagao do meio ambiente, o tema
de natureza passou a ser norteador para realizar a pesquisa de referéncias. Tendo
isso em mente, e também o fato de que somente a palavra natureza engloba uma
infinidade de elementos, foi feito um recorte para o Brasil e um de seus seis princi-
pais biomas, continentais, listados em ordem de tamanho decrescente: Amazénia,
Cerrado, Caatinga, Mata Atlantica, Pampas e Pantanal.

Um bioma pode ser caracterizado por possuir uma unidade ecossistémica
e possuir caracteristicas bidticas (fauna e flora) e abidticas (clima e solo) préprias.
Segundo o IBGE (2004), bioma é um “grande conjunto de vida vegetal e animal carac-
terizado pelo tipo de vegetacdo dominante”. Ainda, de acordo com Conti; Furlan

(2014),

os Biomas sao, na escala global, a maior comunidade terrestre
ou unidade ecossistémica existente. S&o identificados como a comuni-
dade madura ou associagao de espécies dominantes numa determinada
condicdo climatica vigente. Os Biomas séo regides heterogéneas onde
se integram diversos fatores, sendo os principais a vegetacéo, os climas
e os solos. (CONTI; FURLAN, 2014, p. 137)

N&o seria correto afirmar, de acordo com Coutinho (2006) que, “bioma e ecos-
sistema sejam sinGnimos. Para a fisionomia, elemento de fundamental importancia na
classificagado dos biomas, a fauna tem pouco ou nenhum significado. O mesmo né&o
ocorre quando nos referimos a um ecossistema”. Tendo isso em vista, a pesquisa de
referéncias visuais para geragao de alternativas pode levar em consideragdo nao so
caracteristicas do bioma mas também dos ecossistemas relacionados a ele. Nesse
sentido, a seguir ndo tera a palavra “bioma” junto da regido escolhida para pesquisa,
a Amazdnia, para nao causar conflito de conceitos em relagéo ao que for apresentado
(por exemplo, algum animal caracteristico da regido e nao do bioma necessariamente).

A Amazobnia possui uma area de mais de 5 milhdes de quilometros
quadrados cobertos por floresta. A maior parte dessa area florestada esta no Brasil,
sendo que a Amazébnia ocupa 49,29% do territério nacional, estando presente nas
regides Norte, Centro-Oeste e Nordeste. Possui a maior biodiversidade em se tratando

de floresta tropical, com aproximadamente 2,5 milhdes de espécies insetos, além de
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plantas, peixes, aves e outros animais (0s quais comumente vivem ou na agua ou nas
copas das arvores)."

Um exemplo de inseto da regido amazdnica s&o as borboletas do género
Morpho, figura 16, que sao conhecidas por terem, em geral, coloragao azul. Esse fato
poderia ser explicado, em hipotese, pela mimética (imitacdo de algo da natureza, nao
para o efeito de simples camuflagem, ja que “os sinais tém um significado importante
para o receptor e para o emissario, o qual evoluiu os sinais para que fosse perce-
bido pelo receptor” retirado do site: www.britannica.com/science/mimicry). Ou seja,
existe um motivo, provavelmente para enganar predadores, para que tenham essa

coloragao.

Figura 16: Borboleta do género Morpho
Fonte: pt.wikipedia.org/wiki/Morpho_(género)

Outra fonte de inspiragdo para a criacdo de padrdes cromaticos vem de
observacgodes realizadas em expedi¢cbes a Alter do Chao - Para, nos anos de 2016 e
2017. Nessas expedi¢des foram buscados elementos intrinsecos do local, ou que ao
menos representasse a Amazénia, a diferenciando dos demais biomas brasileiros.
Tais elementos consistiam em formas (das folhas, animais, flores, etc), na linguagem
dos indigenas Munduruku que residem em matas préximas ao local de pesquisa e,

por fim, nas cores (dos rios, da vegetagao, dos animais, do céu e do solo).

1. Nota da Autora: todas as informagoes do paragrafo foram
retiradas do artigo Amazoénia na Wikipedia, pagina de acesso:
pt.wikipedia.org/wiki/Amazoénia
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A catalogacao dessas cores se deu por meio de fotografias tiradas durantes
as expedigdes, tendo a selegao das cores feita inicialmente com o auxilio do aplicativo

Adobe Capture, sendo essas cores refinadas posteriormente.

Figura 17: Exemplo de catalogagao de cores a partir das fotografias de um igapé e de flores
Fonte: A autora (2016)

As fotografias das figuras 17 foram tiradas, seguindo de cima pra baixo
respectivamente, na Floresta Nacional do Tapajos (FLONA) e na aldeia Munduruku

de Bragancga, ambos no Para.
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Figura 18: Exemplo de catalogagdo de cores a partir das fotografias de um pér do sol e do solo
Fonte: A autora (2016)

As fotografias da figura 18 foram tiradas, seguindo de cima pra baixo respec-

tivamente, na travessia do rio Arapiuns para o rio Tapajés e na praia da FLONA.



Figura 19: Exemplo de catalogagdo de cores a partir das fotografias do céu e de flores de cacaueiro
Fonte: A autora (2016)

As fotografias da figura 19 foram tiradas, seguindo de cima pra baixo respec-
tivamente, na Praia llha do Amor em Alter do Chao, eleita a melhor praia do Brasil em

2009 pelo The Guardian, e na FLONA.

Il. MARIMEKKO

Marimekko € uma marca finlandesa de design fundada em 1951 por Armi
Ratia, tendo sido uma das primeiras no mundo a integrar diferentes aspectos da vida,

e seus objetos subjacentes, de forma a compor uma linguagem visual que ia desde
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itens de decoragao, utensilios domésticos a roupas. Sua notoriedade comegou nos
anos 1960 e conquistou seu publico com grafismos simples, elementos inspirados na
natureza e no ambiente finlandés.

Os valores da marca, por eles descritos em sua pagina web sao: Viver, Nao
Fingir (autenticidade); Equidade para Todos com Tudo (preocupacéao socio-ambiental
e seus impactos); Senso Comum (produtos simples que cumprem sua funcionalidade
sem excessos); Fazer as Coisas Juntos (criar uma atmosfera de trabalho com respeito
e confianga unindo as forgas todos, sem deixar ninguém pra tras); Coragem, Mesmo
com Risco de Falhas (ter ousadia e criatividade, mesmo sem ter garantias de sucesso,

os erros fazem parte do processo); Alegria (n&o precisa de justificativas).?

Figuras 20 e 21: Logotipo Marimekko e jogo de cha, caneca e bolsa (respectivamente da esquerda pra
direita)
Fonte: commons.wikimedia.org/wiki/File:Marimekko_(8144088634).jpg; flickr.com/photos/spin_
spin/4589561113

Como ilustram as figuras 20 e 21 acima, o logotipo da marca e seus objetos
evidenciam os valores anteriormente mencionados, estando ressaltadas a simplici-
dade e objetividade da fungdo dos objetos, assim como a intensa criatividade dos
grafismos do design de superficie. Em se tratando dessa matéria, a estampa que ficou
mais conhecida e se tornou icone da marca foi a Unikko (figuras 22 e 23), com repre-

sentacdes de flores em cores contrastantes e de grande apelo visual.

2. Nota da Autora: Informacgdes do paragrafo retiradas do site:
marimekko.com/eu_en/the-brand/about-us
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Figuras 22 e 23: Estampa Unikko em diferentes aplicagdes de cores
Fonte: www.flickr.com/photos/frugan/511976118/;
www.flickr.com/photos/designmilk/8294953454
A maneira da Marimekko trabalhar os elementos graficos, desde suas formas
as suas paletas de cores e composi¢des, sdo de grande referéncia para o desenvol-

vimento grafico deste projeto, assim como sua forma de encarar seus empregados,

Seus usuarios e o meio ambiente.
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3. Definicao do Problema

Considerando um usuario preocupado e atuante nos movimentos politicos e
culturais, o produto idealizado devera ser transparente em seu ciclo de vida, apresen-
tando desde fabricantes e empresas envolvidos na produg¢ao aos materiais utilizados
e formas de descarte ou reaproveitamento da embalagem. A partir de um pensamento
minimalista de que menos é mais, o desenvolvimento de um produto, que nao fosse
s6 mais uma forma de seduzir um consumidor em potencial e instiga-lo a comprar de
fato baseando-se em meras tendéncias, se torna crucial.

Do mesmo modo, ao aplicar as ideias dos movimentos zero-waste e vega-
nismo no produto, o mesmo nao pode conter derivados de animais ou envolver qual-
quer tipo de exploracédo animal, devendo ser feito com materiais que possam ser reuti-
lizados, ou duraveis, biodegradaveis ou de baixo impacto ambiental. Fatores como
viabilidade de producéo, custo e mao-de-obra sao também determinantes para que as
condicdes supracitadas sejam cumpridas.

Levando em conta o que foi exposto e a pesquisa anteriormente apresentada,
o problema delineado foi retirado do estilo de vida zero-waste de um provavel usuario,
no qual € comum a troca de sacolas plasticas por outros objetos de materiais mais
duraveis e/ou biodegradaveis e/ou passiveis de reciclagem, sendo tais objetos pouco
mutaveis em vista do que sera transportado. A partir desse ponto de vista o produto a
ser criado teria de ser mutavel/adaptavel ao que ele transportaria (carregando essa
caracteristica de se adaptar ao que envolve do furoshiki, e mutabilidade delimitada por
dobras pré-determinadas inspiradas pelo origami) ao mesmo tempo em que contem-

pla certos requisitos sustentaveis.
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3. 1. Definicao dos Requisitos do Projeto

Sustentabilidade € uma obrigacdo nos processos de produ¢ado quando inse-
ridos em um cenario de irresponsabilidade de consumo e de descarte. Pretendendo
alcancar o ideal sustentavel, alguns requisitos foram definidos a fim de orientarem as
escolhas ao longo do desenvolvimento do projeto.

A sustentabilidade, como a palavra sugere, € o que permite que algo se
sustente, se mantenha. Esse algo € normalmente vislumbrado como o meio ambiente,
sendo a sustentabilidade do mesmo vista como a manutencgao de sua saude (sendo
essa saude relacionada a nossa propria, a de animais, plantas, ecossistemas inteiros
e por ai aumenta cada vez mais a escala até que englobe todo o planeta).

Elena Salcedo (2014), em seu livro Moda Etica para um Futuro Sustentavel, traz
alguns conceitos de sustentabilidade, buscando primeiro no termo desenvolvimento
sustentavel, abordado pela primeira vez em 1987 em um relatério para a Organizagao
das Unidas (ONU). Sua definicao foi: “O desenvolvimento que satisfaz as necessi-
dades do presente sem comprometer a satisfacdo das necessidades das geragdes
futuras” BRUNDTLAND apud SALCEDO (2014). Outra definicdo que Salcedo (2014)
traz foi a cunhada pela ONG The Natural Step (TNS): “Sustentabilidade € a habilidade
de nossa sociedade humana em perpetuar-se dentro dos ciclos da natureza” TNS

apud SALCEDO (2014).

Considerando alguns aspectos como de certas praticas de retirada de matéria-
-prima, producgao e fabricagdo de bens de consumo, situagdo da mao-de-obra envol-
vida no processo e no destino das sobras do que foi produzido, assim como descarte
do proéprio bem produzido, foi criada um diagrama de comparagao entre diferentes
situacdes. Essa situagdes foram definidas como ruim, moderada e boal/ideal, tendo

em vista os aspectos mencionados.
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Recursos Consciéncia,
Situacédo Matéria-prima Méo-de-obra | Envolvidoscoma | Destino Final Preocupacdoe
Produgao Consisténcia
Falta de conscincia do
Lixdes, atamras; Lagos, seu impacto ambientsl &
. o Trabalho escrave; Mecessidade de muito rios & oceanas; Nio social; Despreocupagio
Ruim Derivados de animais: Cendigdes inadegquadas espago; Alto gaste de passival d2 reciclagem: com a responsatilidade dos
Derivados de fonte néo de trabalho; energia; Alto gasto de dgua; W&o biodegradavel; fornecadaores e empresas
renovevel (petrdlec) Desconhacimanto das Liberag3o imespensdvel de Longo processo de associadas; Inconsisténcia
condigbes de trabalha toxinas no ambients decomposigac; Descarte do processo de produgac
emvalvidas inadeguado com o discursa
Incineradores; Passivel Conzciente do seu impacto
. de reciclagem, porém ambiental e social;
Lﬂmﬁﬁ;ﬂ?ﬁ?&ﬁfsn‘;? nerm sempre visvel e e
. - Pouco conhecimento a . e devido ao ahlto custo responsabilidads dos
Moderada Qrigem n‘nt_ur“al naa respeito das condigdes Gasto MD de E".'Em'?‘ & gasto de energis; principeiz fornecadoras
arganica da trabalha envolvidas Gasto medio de Bgua; Biodegradavel ou nio & empresas associadas;
Ccldl'lll'mﬂfiﬂ ou nao ||:|_'E Bgan hiodegraddvel com Tendéncia & consisténcia do
toings no ambiente potencial de reutilizegfio; |  processo de producdo com
Descarte adeguado o discurse
‘Canscienta do seu impacto
ambiental & social, aplicanda
Passivel de reciclagem ”Emd:ﬂ PEra SEmpre ";:w
Utilizache efici do vidwel considerando e EE;E“IHPE
Conhecimento & espago, preferivelmenta 0 custo  gasto de thum &
Boa/ldeal Origem naturel e orginica; respeito das condiges pequena ou compartilhada; EnengiE Sloédeg:;:l_sv\ell responsebilidade dos
Fonte removawel dewm'“““_“ﬂ"“dﬂﬂi Baixo gasto de energis; ou raa hiodeg! I;:'E fomecedores e empresss
Oferta de justas Baixo gasto de dgua; ndo com potencia associadas; Consisténcia do
condigbes de trabalho ibsragio de towings no reutilizagBo; Descarte c2550 de produgio com
ambiente . visanda o wtisu.rscc Divul Dﬂj; daos
] gaga
reaproveiamenta das | paneficios da sustentaciidade
pa eintencio de tomar outras
apentes (Marcas, empresss,
usu&rios...) mais conscienies

Figura 24: Diagrama de comparacio® de situagdes ruim, moderada e boa/ideal dentro de suposta escala de
impacto verde
Fonte: A autora (2018)

3.2. Categorizacao dos Requisitos

Essa categorizagao foi motivada pela intencdo de identificar caracteristi-

cas de cada material e o porqué delas serem essenciais para a produgao do objeto.

Além disso, houve a tentativa de também identificar a proveniéncia desses mate-

riais, para poder avaliar se a empresa que os fabricam possuem responsabilidade

ético-ambiental.

3. Nota da Autora: Diagrama também pode ser visto em
Anexos, como anexo 2.
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Figura 25: Ilustragéo® das possibilidades de reutilizagdo, reparacao, reciclagem e descarte de materiais
biolégicos e ndo-biolégicos, principios de economia circular
Fonte: Ellen MacArthur Foundation

A ilustracao da figura 25 nos apresenta os diferentes destinos que um mate-
rial pode ter, levando em conta sua origem (biolégica ou nao-bioldgica). A partir de
algumas informagdes nela contida, e da necessidade selecionar materiais que melhor

combinassem com o projeto como um todo, foi feita uma pesquisa de materiais.

3.2.1. PESQUISA DE MATERIAIS

Para, dentro da pesquisa de materiais realizar uma categorizagao, ainda que
simples, dos requisitos do projeto, foi necessario avaliar os tipos de materiais que
poderiam ser contemplados. A partir dessa avaliagcédo, tendo em mente o objetivo prin-
cipal de se manter dentro da situagcédo Boa/ldeal ilustrada na tabela da figura 26, foram

separados materiais dentro das seguintes categorias: Fibras Naturais, Plasticos e Metais.

4. Nota da Autora: Ilustragao também pode ser vista em
Anexos, como anexo 3.



72

|. FIBRAS NATURAIS

Algodao: fibra natural mais produzida no mundo, sendo China, india e
Paquistdo os maiores exportadores em 2016, segundo o The Fiber Year 2017. Como
apontado por Lilyan Berlim (2012) em seu livro Moda e Sustentabilidade - Uma
Reflexdo Necessaria, a Organizagdo Mundial da Saude (OMS) divulgou os segundos
dados: 25% dos inseticidas produzidos no mundo sdo usados nas plantagcdes comuns
de algodéao; um hectare de lavoura de algodao usa oito vezes mais agrotoxicos do que
um hectare de lavoura de alimentos; sao utilizados 160g de agrotoxicos para produzir
o algodéo para confeccionar uma camiseta de 250g.

Para produzir essa camiseta seriam também necessarios 2.700 litros de agua,
como apontado no livio Moda Etica Para um Futuro Sustentavel de Elena Salcedo
(2014). Ela apresenta que apesar de tudo isso o algodao, quando ecoldgico, ou seja,
quando certificado com padrdes da agricultura organica, sem o uso de agroquimicos,
pode ser uma boa alternativa (algumas certificacées sao: Fairtrade Certified Cotton
- que verifica se as pessoas envolvidas no comércio do algodao estdo sendo justa-
mente pagas; Better Cotton Iniciative ou BCI - proporciona formag¢ao de agricultores
e incentiva e verifica a redugédo do uso de agroquimicos; e a Cotton Made in Africa -
busca e incentiva a redugao de pesticidas e agroquimicos nas lavouras de algodao,
além de exigirem a rotagdo no cultivo, por vezes algodao, por vezes soja, milho ou

amendoim, evitando o empobrecimento do solo).

La: por se tratar de um derivado animal, o uso estaria inconsistente com
0 pensamento vegano de ir contra a exploragdo animal. Isso se deve ao fato de o
método de retirada da 1a das ovelhas ser, comumente, uma pratica cruel, na qual séo
causados ferimentos na pele do animal, na tentativa de retirar o maximo possivel de
fibra. Segundo o The Fiber Year 2013, configurou 1,4% das fibras téxteis produzidas

no ano de 2012, o que é bastante considerando que é proveniente de um animal.
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Fibras Liberianas: demais fibras naturais de utilizacdo mais baixa e restrita.
Os exemplos sao: linho (agradavel ao toque, porém possui, normalmente, alto custo),
juta, rami, canhamo (todas de aspecto mais rustico, em geral aspero), entre outros

menos usados.

|I. PLASTICOS

Derivados de fontes nao renovaveis e nao reciclaveis: sdo nao biodegra-
daveis e o fato de nao serem reciclaveis os direciona diretamente a lixdes, aterros ou
incineradoras, que vao, de qualquer forma, liberar toxinas no ambiente, seja pelo solo,

pelo ar ou pelos dois.

Derivados de fontes nao renovaveis e reciclaveis: continuam sendo nao
biodegradaveis, porém o fato de serem passiveis de reciclagem os proporciona maior
vida util e, logo, menos impacto ambiental. Isso quando o processo de reciclagem
desses plasticos ndo € dispendioso energeticamente, principalmente quando as
fontes energéticas do local sdo de alto impacto negativo ao ambiente, como carvéo e
petroleo. Um exemplo deste tipo de plastico s&o os termoplasticos, que a determina-
das temperaturas mudam seu estado fisico de forma a possibilitar a sua reutilizagao

de forma variada.

Derivados de fontes renovaveis: sdo aqueles de caracteristica biodegra-
davel, como os bioplasticos, feitos a base de, por exemplo, acido latico (PLA), 6leo
de mamona (poliuretano bio), cana-de-agucar (polihidroxibutirato - PHB), beterraba,

milho, proteina de soja.®

5. Nota da Autora: Exemplos retirados do artigo: Produgao,
propriedades e aplicagoes de bioplastico obtido a partir da
cana-de-agucar. Ciéncia & Tecnologia Fatec-JB, v. 2, n. 1, 2013.
De TELLES, Mariana Robiati; SARAN, Luciana Maria; UNEDA-
TREVISOLI, Sandra Helena.)
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[1l. METAIS

Ferro: por ndo se tratar de matéria orgénica logo n&o é biodegradavel, contudo
€ comum ser reciclado. O fato do ferro sofrer oxidagao facilmente faz com que ele
danifique certos produtos com os quais ele esta inserido ou faz contato. Para evitar
isso ele pode levar um banho de algum outro elemento metalico, como niquel, latdo
(liga de cobre e zinco) ou cromo. Ainda assim, ao ser reciclado, o ferro pode conter
impurezas indesejaveis aos industriais, que muitas vezes podem preferir reciclar as
rebarbas e restos da producéo inicial de placas de ferro do que apostar no uso de ferro
“impuro”. Para determinar que tipo de ferro sera reciclado, ou ndo, depende de requi-
sitos estipulados pelas metalurgicas. O processo de extragdo também pode causar

impactos negativos ao meio ambiente e as pessoas envolvidas.

Zinco: pode ser reciclado infinitamente e possui como uma de suas princi-
pais fungdes, proteger o ferro/ago da corrosao, evitando dispéndio de recursos para a
producado de novos produtos em ferro. Esta presente no latdo, sendo que sua quanti-

dade pode variar entre 3% a 45%.°

3.2.2. ESCOLHA DE MATERIAIS

Relembrando a intengcdo de desenvolver um produto que envolvesse outros
produtos e que fosse mutavel/adaptavel ao que fosse carregar, na medida do possi-
vel, foram feitas escolhas de materiais, estando eles e suas justificativas detalhadas a

seguir, sendo seu uso explicado no capitulo 4.

Tecido Brim: possui trama mais fechada, o que promove mais resisténcia ao
peso do que poderia vir a ser carregado. Tem origem em uma fibra natural, o algodao,

portanto & biodegradavel e reciclavel. O fabricante, Sdo Jodo Evangelista, afirma:

6. Nota da Autora: Informacgodes provenientes das paginas web: www.
icz.org.br/zinco-meio-ambiente.php e pt.wikipedia.org/wiki/Lat&o)
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Para desenvolver nossos produtos ha o uso de energia elétrica
100% renovavel e o uso racional dos recursos hidricos. O tratamento
de efluentes através de sistema biolégico que permite devolver a agua
tratada aos rios e, também, com a manutencao de fazendas cujas plan-
tacBes tém o objetivo de reflorestar e gerar combustivel para a empresa
(...). A sustentabilidade n&o esta restrita ao meio ambiente e a respon-
sabilidade social ndo se limita a agdes ou investimentos em projetos
sociais. Sado conceitos intrinsecamente ligados que agregam valores
econdmicos, ambientais e sociais. Retirado do site da empresa: sjetextil.
com.br/empresal.

Espuma acrilica: escolhida por poder conferir forma mais moldavel ao objeto,
de forma a melhor receber dobras e vincos, além possibilitar o conforto do usuario por
deixar o produto macio ao toque. Sua origem sintética nao é ideal, contudo se trata
de um termoplastico que pode reciclado e reutilizado diversas vezes. O fabricante,
Pegorari, nao aborda, infelizmente, questdes sobre a sustentabilidade da empresa.
Entretanto, parece demonstrar preocupagao com os seus funcionarios e profissionais,
tendo como valores: “Respeito, honestidade, humildade e trabalho em equipe” reti-

rado do site da empresa: www.pegorari.com.br/textil/empresal.

Alga: rolo de alga chata, feita de algodao cru, ou seja, sem tingimento. O
fabricante, Sao José - elasticos e passamanarias, também nao trata em seu site de
sustentabilidade, apenas apresenta uma breve histéria da empresa e o seu propdésito
de “conquistar o reconhecimento do mercado pelo alto padrao de qualidade e durabi-
lidade de suas fitas elasticas”, retirado da pagina web da empresa: www.elasticosao-

jose.com.br/empresal

Aviamentos: ziperes, com corddes feitos de poliéster e cursor de ferro,
possuem possibilidade de reciclagem apenas se toda a fita for reutilizada e esta
estiver em boas condi¢des; botdes de presséao, feitos de ferro banhado em latao,
o que confere resisténcia e melhor acabamento na aparéncia; fivelas reguladoras
das alcas, apesar de nao ter sua composic¢ao identificada, ferro latonado, como dos

botdes, € uma possibilidade forte;
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Papelao Parana: placa escolhida por sua certa rigidez, para dar forma ao
produto, podendo ser utilizada no fundo como suporte para conferir certa sustenta-
cao e melhor distribuicdo do peso do que for inserido ao produto. Para que nao fosse
rigido demais, a placa de 312g/m? de espessura de 2mm foi escolhida. Sua matéria-

-prima é madeira de pinos e agua, sendo biodegradavel e passivel de reciclagem.
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Material q"a" Ida €| Preco | Composicdo | Fabricante ou | Biodegradavel | de Descartee
sada Fornecedor Reciclagem
. guantidade usada, .
Tecido B0 SOMar 85 Areas Hsﬁgf:ﬂ Algodic S30.Jodo Sim Decomposigie natural;
. i v Evangelista Reutilizagiao de retalhos
Brim das partes, foi de quant usads) g E
1,0056 m2
11 paras RS25 Ferra Latonado (ferro . Pade ser reciclado
(botdes e banhada com liga de Mao identificada HNao guando submetido &
BO‘tﬁES [I’echuet:nxalj Elp|il:E|I;5G} cabre e zinco) nhasternpermums
Devida & unido dos
RSZ/cada rrateriais & reciclagem
Ziperes 4 pares RSB no Poli¢ster & ferra N&o identificada Nio 52 toma inyiavel, salve 3
total) reutilizagio de toda &
fita do ziper
1faxade2im |RE19.90/rolode - )
Alca 1famade 16m | 23m(RS300a Algodie Cru SEo Josd Sim Decomposicio natural
16 faixas de 7.5cm | quant. usada) Reutilizacao de retalhos
. R&0,40 Mo ide'1ti‘fi|:adc;‘ . . Pode ser rec:icladn\
Fivelas 16 fivelas {RS6,40 no (Ferma Latonado & Mao identificado Mao guanda subrmetido &
tatal) uma possibilidade) altas temperaturas
Pode ser reciclado por
5e tratar de um
33 guadrados de | R519.90/m g -
o . - e termoplastice (plést
Espl.ll'na 7x7cm (R$370a Acrilico Pegorari hao que p?:fl:lr:ss:c'}\e::l;?ﬂ;:;l
{ou 1.862 cmZ) quant. usada) apos ser submetido &
altas temperaturas)
= 2 places de 14:x Tem R5490a
PaPEIaU (196 crmi2, ou placa A2 Madairz de Pinos Mo identificado Sim Decomposigie naturzl
Parana aprox. 15.7% da (RS0.77 a e Agua pode ser reciclado
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Figura 26: Diagrama com Informagdes dos Materiais
Fonte: A autora (2018)

Algumas das informagdes dispostas na tabela da figura 26 foram explanadas
anteriormente, sendo que a marcagao como “N&o identificado” se deve ao fato de
as lojas de onde foram obtidos os materiais ndo conseguirem informar adequada-
mente, principalmente por venderem pecgas avulsas e ndo atacado. Em relacéo ao
preco, pode-se observar que foram necessarios, se considerados apenas os gastos
com materiais utilizados, R$71,77. A partir desse ponto é possivel criar uma precifica-
¢ao, ao considerar o uso de materiais de auxilio (como alfinetes, maquina de costura,
agulhas, tesouras, giz, fita métrica, mesa de corte, etc.), ao considerar o gasto de

energia (luz elétrica, maquina de costura) e de tempo (mao-de-obra).



77

4. Geracao de Alternativas

N&o existe algo como um estilo pessoal no
trabalho de um designer. Durante o desenvolvimento
de um trabalho (...), sua Unica preocupacao é chegar

na solugéo sugerida pela prépria coisa e seu uso final.
Portanto diferentes coisas terao diferentes formas, e
estas serdo determinadas pelos seus diferentes usos

e diferentes materiais e técnicas aplicadas.

Bruno Munari em Design as Art

Este capitulo aborda o processo de desenvolvimento de alternativas, desde
suas inspiragdes, fazendo alusao ao capitulo 2, até testes com os materiais definidos
apresentados no capitulo 3 e principios do desenvolvimento de um sistema de identi-

dade visual.

4.1.Processo de Geracao de Alternativas

A geragado de alternativas foi feita de maneira ndo ortodoxa. Isso porque
processo se baseou em observagao de similares, seguida de testes com desenho e
com dobras em papel para chegar a uma alternativa de dobra. Apds essa definigao
foi possivel estabelecer uma alternativa embrionaria a partir da qual os produtos tanto

fisico quanto grafico poderiam se desenvolver.

4.1.1. A ALTERNATIVA EMBRIONARIA (DOBRAS)

Tendo em mente fatores como viabilidade de produgao, custo, mao-de-obra,
ser feito com materiais que possam ser reutilizados, ou duraveis, biodegradaveis ou
de baixo impacto ambiental, foram selecionadas algumas referéncias de produtos,
a partir das quais chegou-se a uma primeira alternativa. As figuras 4, 9 a 14 ja sao

algumas dessas referéncias.
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Figuras 27 e 28: Referéncias de encaixes e planificagdo orientada ao envolvimento do usudrio para a
montagem completa
Fonte: etsy.com/listing/170343289/200ff-versand-kostenfrei-filz; jensalmstrom.se/diy/popuppaper.html

Figuras 29 e 30: Ideias de planificagdo inspiradas no origami e furoshiki
respectivamente da esquerda pra direita
Fonte: bloomize.com; parenting.allwomenstalk.com/lunch-bags-that-you-and-your-kids-will-love-this-
year/3
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Figura 31: Variabilidade de usos a partir da alga
Fonte: postila.ru/post/search?q=BbIKPONKUN +PIOK3aKOB&where=AllPosts&before=2018-05-05&utm _
source=mail&utm_medium=kusochek&utm_campaign=kusochek_search

Figura 32: Referéncia de dobras e compressao do volume total
Fonte: notcot.com/archives/2012/12/built-ny-origami-winechampagne.php
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Todas essas referéncias apresentadas (figuras 27 a 32) servem de base para
a elaboracao de alternativas. A figura 27 mostra como é possivel fazer planificacao
do produto sem dobras, a figura 28 apresenta uma forma de orientar o usuario sobre
como e onde dobrar. As figuras 29 e 32 mostram como é possivel fazer a planifica-
¢ao do produto por meio de dobras marcadas pela costura, sendo que na figura 29
ainda existe distingao de cores. Por fim, na figura 31 é possivel ter uma ideia de como
apenas uma alga pode modificar o uso de um mesmo objeto.

Levando em consideracdo esses exemplos, houve a necessidade de gerar
alternativas de diferentes dobras, que pudessem conferir certa mutabilidade aos

objeto final.

a HBR

Figura 33: Processo de geragao de alternativas de dobras
Fonte: A autora (2018)

No processo de geracao de alternativas de dobras foi testadas maneiras dife-
rentes que o usuario poderia efetuar a dobra, se seria com o auxilio de corddes,
torcendo o objeto ou simplesmente usando um efeito sanfona. Este ultimo acabou por
orientar a alternativa primaria, ou embrionaria. Tendo em mente os aspectos anterior-
mente apresentados, foi gerada uma alternativa que os experimentasse, como pode

ser visto adiante.



Figura 34: Alternativa de dobras, com possibilidade de tamanho de 4 andares, 2 andares e suas
respectivas planificagdes
Fonte: A autora (2018)

Figura 35: Planificagao total do objeto com a representagao das dobras
Fonte: A autora (2018)
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Figura 36: Primeira alternativa de algas mutaveis
Fonte: A autora (2018)

O fechamento lateral da bolsa ocorreria com o uso de ziperes e botdes de
pressao, sendo que a bolsa poderia ter um tamanho de 4 “andares” ou metade ao
dobrar sua parte superior para dentro. Em ambos os tamanhos existe a possibilidade
de planificar usando as dobras marcadas como guia, segundo visto na figura 34. Na
figura 35 pode-se observar a possibilidade de planificagdo com a representacédo das
dobras. Na figura 36 € mostrada uma possibilidade de alga, que poderia ser feita como

cintos com fivelas para ajuste de tamanho, de acordo com o uso destinado ao produto.

4.1.2. DESENVOLVIMENTO DO PRODUTO FiSICO

A partir da criagao da alternativa primaria, ou embrionaria, foram desenhadas
outras alternativas que comportassem as dobras definidas na planificagao exibida na

figura 35.

Figura 37: Alternativas de posicionamento das algas e fechamento superior
Fonte: A autora (2018)
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Considerando que o objeto poderia ter 2 ou 4 andares como visto na figura 34,
foram imaginadas possibilidades de posicionamento das algas e fechamento supe-
rior do objeto, figura 37, um sendo alcangcado ao enrolar o tecido excedente e o outro
com uma alga que ao ser puxada tensionaria o tecido, o enrugando e possibilitando
o fechamento parcial. As duas ideias foram descartadas por, respectivamente, nao
ser pratica (pois teria um gasto maior de tecido ao deixar um excedente e também o
usuario levaria um tempo um pouco maior para enrolar o tecido toda vez que abrisse

e fechasse o objeto) e ndo oferecer o fechamento necessario, somente parcial.

Figura 38: Alternativas de fechamento superior e extenséo das algas para o uso do objeto nas costas
quando este fosse posicionado na horizontal
Fonte: A autora (2018)

Nova exploragao da alternativa também mostrada na figura 37, que teria um
ziper para fechamento superior e em seguida seria enrolado o excedente. Com a
nova intencao de estender as algas para possibilitar outras maneiras de uso do objeto,
este agora poderia ser usado nas costas quando na posi¢ao horizontal. Contudo, o
fechamento superior, agora lateral, ndo poderia ser com tecido enrolado, pois assim o
objeto ndo poderia comportar dentro de si outros objetos de forma bem distribuida, o
que forgaria o peso desses objetos somente de um lado. Por isso, como visto na figura

38, o ziper passou a ser a solugdo de fechamento, antes so lateral, agora também
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superior. Para conferir maior mutabilidade ao produto, foi decido que a faixa de tecido

central poderia funcionar como extensor de tamanho, como observado em malas.

Figura 39: Teste volumétrico de alternativa em TNT
Fonte: A autora (2018)

Com a necessidade de explorar e definir um volume ao objeto iniciou-se os
testes fora do papel. Foi feita uma alternativa simples, apenas alinhavando as partes,
em TNT. Na figura 39 é possivel observar a faixa vermelha como a que funcionaria
conforme um extensor de malas. Também foram testados diferentes posicionamentos
dos ziperes, se eles seriam destacados e o usuario os alinharia para fechar as laterais
do objeto ou se o encaixe dos ziperes ja ocorreria antes, estando costurado o inicio
e sendo sua possibilidade destacavel descartada. Para verificar qual seria a melhor

saida foi iniciada a confec¢gao do modelo nos materiais definidos no capitulo anterior.
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Figura 40: Materiais usados e alguns instrumentos de apoio
Fonte: A autora (2018)

Figura 41: Forro e parte interna do objeto com disposigdo dos médulos de espuma acrilica seguindo o
diagrama de dobras sobre tecido Brim
Fonte: A autora (2018)

Seguindo a pesquisa de materiais e os materiais definidos, evidenciados na
figura 40, a produgcao do modelo foi realizada com o auxilio dos instrumentos de apoio,
que incluem, além dos mostrados na figura 40, maquina de costura, base de corte
e cola branca (para fixagdo dos modulos de espuma acrilica no tecido, figura 41,
mantendo-os no local no momento da costura, ja que apenas alfinetes se mostraram
ineficientes). Na figura 41 & possivel verificar como foram dispostos os médulos de
espuma acrilica conforme as dobras definidas (diagrama técnico das dobras no capi-

tulo 5).
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Figura 42: Processo de costura
Fonte: A autora (2018

Para efetivar a costura de maneira a propiciar melhor acabamento, alguns
passos teriam de ser estipulados e seguidos. Afigura 42 exibe que o tecido do forro do
objeto teve primeiro suas bordas alinhavadas, em seguida foram dispostas as espumas
acrilicas para entédo ser anexado o tecido da parte externa, sendo suas bordas posicio-
nadas junto com o ziper, primeiro com o auxilio de alfinetes e em seguida alinhavan-
do-os. Esse processo de posicionamento das bordas com ziperes ocorreu da mesma
forma em toda a construgcdo do modelo.

Durante a construgao do modelo foram identificados alguns erros e problemas
que foram de suma importancia para o desenvolvimento e atualizagcdo do mesmo. Um
deles foi a observagao de que o ziper central da faixa extensora e o ziper de fecha-
mento superior ndo poderiam funcionar em conjunto, tendo em vista seu posiciona-
mento perpendicular ndo no comeco ou final, mas no meio, um em relagao ao outro.

Esse problema foi solucionado usando trés botdes de pressao para o fechamento superior.

cf
i

ain
Confunta
e Dentes]
terminal
inferior

ZIPER FIXO

ZIPER CHAIN

Figura 43: Estrutura do ziper, ziper destacavel e ziper chain
Fonte: ykk.com.br/info/contents17fd.html?id=53&bunrui=zipper_info
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Outro problema encontrado foi de cunho externo ao projeto: o ziper central da
faixa extensora deveria ter 96cm, para percorrer toda a extensdo do comprimento do
objeto. Entretanto, ao buscar por ziperes destacaveis, figura 43, com esse tamanho
nenhum foi encontrado, sendo o maior tamanho de 90cm. Sendo assim, para fazer
o modelo foi usado um ziper chain, figura 43, logo impossibilitando a funcionalidade
extensora/compressora do objeto. Tal funcionalidade nao foi simplesmente, descar-
tada, porém foi readaptada para a alternativa final. Em vez de usar um ziper destaca-
vel de 96¢cm, agora seriam usados dois ziperes de 40cm, deixando o fundo, de 16cm,
sem ziper, ja que ele esta bem no centro do objeto planificado, logo sofrendo influén-
cia da abertura ou fechamento das extremidades. Este detalhamento técnico pode ser

visto no capitulo 6.

4.1.3. DESENVOLVIMENTO DO PRODUTO GRAFICO

Para desenvolver os produtos graficos foram definidos em primeiro lugar que
produtos estes poderiam ser, levando em conta que eles teriam de estar associados
ao produto fisico anteriormente mencionado. Dessa forma, foi iniciado o desenvolvi-
mento de um sistema de identidade visual, o qual incluiria: o desenvolvimento de um
nome (processo de naming); o desenvolvimento de uma logo, a qual, junto do nome,
seria a representacdo da marca; a definigdo de tipografias institucionais para aplica-
¢ao no logotipo e textos apresentados pela marca; um diagrama de cores com suas
paletas de finalidade pré-estipulada, portanto, justificada e materiais graficos como

etiquetas e embalagem.

4.1.3.1. NAMING

Para o processo de naming foi feito um brainstorming de palavras relacio-
nadas a funcionalidade do objeto, de carregar outros objetos e, também, fazendo
referéncia a proposta do préprio furoshiki. Algumas dessas palavras foram: abragar,
envolver, comportar, enlace, invélucro, casa, ambiente, conter, englobar. Contudo, a

palavra que foi finalmente selecionada foi casulo, isso porque, além de fazer referén-
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cia a algo da natureza, mais especificamente insetos como as borboletas do género
Morpho, figura 16, ela também alude a casa e a algo que acomoda, envolve, resu-
mindo assim tanto as palavras do brainstorming e inspiragdes visuais como a intengao

do objeto.
4.1.3.2. LOGOTIPO

Ja tendo um nome definido, comegou entdo uma busca por uma representa-
c¢ao do mesmo tipograficamente. Para isso foram estabelecidos conceitos que carre-
gassem a ideia contida no projeto e no conjunto dos temas norteadores (minimalismo,
veganismo e zero-waste). Esses conceitos foram: suavidade, leveza e organico,
todos, além de imbuidos da intengao do projeto, como supracitado, sdo derivados dos
mesmos significados atribuidos ao nome Casulo. Sendo assim, algumas fontes tipo-
graficas foram testadas, levando em conta seu aspecto suave, leve e organico, como

com linhas curvas, letras em caixa baixa e extremidades menos rigidas.

casulo casulo casulo casulo

Figura 44: Teste de fontes para o logotipo
Fonte: A autora (2018)

Algumas das fontes testadas foram Montserrat Alternates Bold, Museo Sans
700, Comfortaa Bold e Arial Rounded MT Bold, exibidas nesta ordem na figura 44.
Observando o peso que cada uma dessas fontes conferia a palavra e também a inten-

céo e conceitos tratados anteriormente, a fonte escolhida foi a Comfortaa Bold, figura 45.

casulo

Figura 45: Logotipo Casulo
Fonte: A autora (2018)
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4.1.3.3.LOGO
O desenvolvimento da logo ocorreu por meio de analise das formas presen-
tes no produto fisico e sua decomposi¢ao, na tentativa de encontrar um simbolo que

representasse ndo somente o objeto fisico como também os temas norteadores do

projeto e os conceitos ja aplicados ao logotipo.

Figura 46: Simplificagao das formas do produto
Fonte: A autora (2018)
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Como é possivel observar na figura 46, foi testada uma alternativa de simpli-
ficacdo quase absoluta das formas presentes no produto. A intengao ao fazer esse

exercicio foi tentar chegar a alguma forma que pudesse ser ou embasar o simbolo a

Slals
O A

Figura 47: Simplificagao das formas do produto quando dobrado
Fonte: A autora (2018)

ser utilizado.
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Continuando os testes, dessa vez foi usada como inspiragao a forma que
o produto apresenta quando dobrado, figura 47, incluindo detalhes dos ziperes e
botdes. A partir das duas alternativas intermediarias a exploragao continuou para que

um simbolo mais representativo fosse alcangado.
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Figura 48: Teste extensivo de simbolos com logotipo definida

Fonte: A autora (2018)
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Além de testar as duas alternativas intermediarias, a partir delas houve a
tentativa de representar uma casa, algum elemento organico, como folhas ou flores,
e também uma bolsa. Como exibido na figura 48, alguns simbolos se parecem mais
com um destes elementos do que com os outros, sendo os melhores aqueles que
pudessem conter mais de uma interpretagao visual. Por esse motivo a alternativa final

escolhida foi a ultima do canto inferior direito na figura 48, em destaque na figura 49.

casulo

Figura 49: Logomarca Casulo
Fonte: A autora (2018)

O simbolo escolhido pode parecer ser ora uma casa, ora uma bolsa, até
mesmo uma montanha e um rio, logo representando cada um um dos elementos
desejados, além contar com a leveza, suavidade e carater organico devido as suas

linhas e formas curvas.

4.1.3.4. CORES

Com base nas inspiracdes visuais abordadas no capitulo 2, as cores catalo-
gadas em expedi¢cdo a Amazébnia, algumas ja apresentadas nas figura de 17 a 19, séo
o alicerce das escolhas cromaticas do projeto. Essas cores sdo consideradas cores
naturais, definidas como “coloragéo existente na natureza. Para a reprodugéo de sua infi-
nita variedade, na impressao grafica, além das cores primarias, sdo necessarios o branco
e o preto” PEDROSA (1977, p.22). Logo, a quantidade de cor primaria e de preto ndo

foram muito alteradas, para que nao houvesse uma distor¢cao da cor natural catalogada.
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Figura 50: Diagrama das cores catalogadas divididas em cores primarias
Fonte: A autora (2018)
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A figura 50 mostra as cores naturais observadas e catalogadas no Para em
2016, sendo sua organizacao dada no diagrama em conjuntos. Esses conjuntos foram
separados levando em consideragao qual das cores primarias (ciano, magenta e
amarelo) era mais presente, tendo em vista que se houvesse uma cor na qual o preto
fosse mais presente, essa cor estaria inserida no conjunto onde a segunda cor, a prima-
ria mais presente, fosse a mais evidente. Dentro dos conjuntos as cores se organizam por
ordem da cor primaria mais evidente, sendo por exemplo, uma cor c40 m72 y75 k61
antecessora da cor c0 m56 y79 kO, devido ao exclusivo fato de ter menos amarelo
que a seguinte. Fatores como quantidade de preto e intensidade da cor n&do foram
levados em conta. E necessario salientar que a figura 50 tem como propdsito apenas
ilustrar as cores que foram catalogadas, a partir das quais foram criadas paletas para
este projeto. Seu objetivo ndo é expor detalhadamente cada cor, por isso seu formato
condensado.

Pensando na possibilidade de utilizar essas cores n&do somente para desen-
volver uma paleta para a identidade da Casulo, mas também para a elaboracéo de
estampas que poderiam ser aplicadas ao produto, incentivou uma melhor analise das

mesmas.
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Figura 51: Cores institucionais da Casulo
Fonte: A autora (2018)

Para a escolha das cores apresentadas na paleta institucional da Casulo, foi
determinado que para que houvesse contraste, cores complementares deveriam ser
usadas. Para apoio, também foram inseridos o preto e o branco. O azul mais escuro
foi levemente alterado da sua cor natural catalogada, para que ficasse um pouco

mais claro e facilmente percebido como azul. O azul mais claro também foi inserido
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na paleta por, além de ser complementar a cor terrosa, € analogo do azul escuro,

obtendo por fim, uma paleta harmoniosa.
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1242 gl91 bl29 r241 gl36 b63 rl4 g26 b38 rl29 g200 bl88
#i2biB1 H#I18831 #0elazZi #8lc8bc

c85 m40 y100 k40 c36 mO y72 kO cd m29 y35 kO c0 m&4 y80 k0
37 gB6 b39 rlZ28 gla0 bloO6 r242 gl9l bla2s r232 g68 b32
#255627 #80beGa #IZbIB1 Heb4434

cl8d ml00 y64 k8 c0 m86 y71 kO c30 mO y3 k0 c38 m99 y67 k62
r190 g2l b63 r232 g63 bE4 rl189 g227 b242 r88 gli b30
#bel3af #eB3f40 #bde3fa #58l111e

c70 m4l y20 k4 c9 mO y60 k0 c4 m33 y83 kO c87 mT75 y54 k73
87 gl30 bl67 r242 g236 bl30 TZ243 gl80 b39 rl4 g26 b3B
#5782aT #iZecB2 #I3Db43Db #0ela2é

Figura 52: Paletas cromaéticas para estampas
Fonte: A autora (2018)
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Apos a definigdo da paleta de cores institucional foram desenvolvidas paletas
para o uso em estampas, como exibido na figura 52. Todas as paletas, apesar de
terem sido criadas pensando na harmonia entre as cores inseridas em cada paleta,
essa harmonia também ocorre de certa forma entre as paletas, devido ao fato de as
cores terem sido retiradas da mesma regiao, de paisagens naturais semelhantes em
diferentes momentos do dia.

Da mesma forma que as paletas possuem harmonia entre si, elas também
buscam se diferenciar uma da outra de maneira a garantir maior liberdade criativa nas
estampas. O raciocinio usado para agrupar cada uma dessas cores em uma paleta foi
semelhante ao usado para criar a paleta de cores institucionais, ou seja, seleg¢ao de
cores complementares para obter contraste e em seguida selecao de cores analogas

para obter variabilidade tonal.
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5. Solucbes Adotadas

Neste capitulo sdo expostas as solugdes finais a partir do que foi gerado nas
alternativas no capitulo anterior. Sdo os resultados do conjunto ndo s6 do desenvolvi-
mento das alternativas, como também das solug¢des propostas a partir dos problemas

encontrados durante tal desenvolvimento.

5.1.0 Produto Fisico

A solucao final do produto fisico foi alcangada por meio de teste com 0 modelo
fisico de escala 1:1. A partir destes testes foi possivel verificar a presenca de erros
(como os do fechamento superior e dimensao do ziper destacavel, melhor elaborados

no capitulo 4), e dessa forma, verificar possibilidades de corregdo dos mesmos.

Figura 53: Alternativa final de produto
Fonte: A autora (2018)

A figura 53 apresenta a alternativa final de produto, mostrando duas possibili-
dades de uso, como mochila de costas e como bolsa de mao. Isso é possivel gracas
a presenca de ziperes e botdes de pressao e também de fivelas dispostas de forma

a facilitar a mutabilidade do uso das alcas. Na figura 53 sdo mostradas apenas duas
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maneiras de usar as algas, mas o usuario poderia testar a forma como melhor gostaria
de usa-las, adequando a sua necessidade.

Nessa alternativa nao foi vislumbrada a possibilidade de mudar o tamanho
total de 4 andares para 2 andares como sugerido na figura 34, devido as posi¢des de
algumas fivelas (o que nao atrapalharia o todo se a bolsa no formato de 2 andares
fosse mantida na posicao vertical) e também devido ao fato da espessura final do

objeto quando dobrado ser maior do que o previamente imaginado.

Figura 54: Alternativa final dobrada
Fonte: A autora (2018)

A figura 54 exibe como fica o objeto quando dobrado segundo as dobras esti-
puladas anteriormente, além mostrar os botdes de pressao usados como solucéo do

problema de abertura e fechamento superior da peca.

Figura 55: Processo de dobra do objeto
Fonte: A autora (2018)



99

O processo de dobra pode ser observado na figura 55. Ela funciona como
uma sanfona, reduzindo seu tamanho até que apenas o fundo do objeto seja visto. Na
ultima etapa o objeto foi virado, tendo sua parte superior voltada para cima e a alga

maior dobrada e guardada dentro de si.

Figura 56: Alca maior dobrada e inserida na parte superior do objeto
Fonte: A autora (2018)
Pode-se observar em detalhe a alga maior dobrada e inserida na parte supe-
rior do objeto na figura 56. Essa alga foi dobrada e guardada dessa forma para possi-

bilitar uma dobra final como mostra a figura 57.

Figura 57: Objeto em dobra maxima
Fonte: A autora (2018)

A forma alcangada pela dobra apresentada na figura 58 é adquirida ao dobrar
a forma da figura 54 ao meio. Todavia ela ndo se sustenta sozinha, tendendo a retor-
nar ao estado anterior, caso ndo houvesse algo que mantivesse a dobra na posi¢ao da
figura 57. Esse algo utilizado foi a alga menor, passada pelas fivelas para se manter

no lugar e criar uma tensao que conservasse a posi¢cao desejada. Apos ser passada
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por algumas fivelas, a algca muda seu sentido para cima, criando assim uma tensao no

sentido vertical além do horizontal.

Figura 58: Objeto sem as algas na posigao vertical
Fonte: A autora (2018)

A figura 58 mostra o objeto na posi¢ao vertical, posigdo na qual pode ser
usado como mochila de costas quando colocadas as algas. Existem duas alcas para
gue esse uso seja possivel. Quando o objeto esta em posicéo horizontal apenas uma
das alcas é utilizada e a outra é retraida nas fivelas. Somente a alca que é usada na
posicao horizontal do objeto precisa ter maior comprimento, por isso a diferenga nas
dimensdes de uma e de outra, detalhe que é possivel perceber na figura 53. Isso favo-

rece também a economia de material.

5.2.0 Produto Grafico

Foram geradas algumas solu¢des de produto grafico, parte daquelas ja mostra-
das no capitulo anterior (logotipo, logomarca e paletas de cores). Neste momento
serao ressaltados alguns dos elementos ja apresentados, como na aplicagdo das
cores institucionais a marca, bem como o desenvolvimento das estampas e aplicagao

das cores nas mesmas.
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Figura 59: Aplicagdo das cores institucionais a marca
Fonte: A autora (2018)

A aplicagao das cores institucionais a marca Casulo pode ser observada na
figura 59. A marca possui assinatura vertical e duas opg¢des de uso em fundo escuro e
fundo claro respectivamente.

Para a criagao de estampas foi buscada intencéo e, para evidenciar tal inten-
¢ao, foram usados elementos basicos, a partir dos quais formas e imagens foram
construidas. Esse processo deu inicio com o desenho representativo das dobras no

produto planificado, figura 60.

—e—

—8—

Figura 60: Diagrama das dobras
Fonte: A autora (2018)
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As linhas tracejadas na figura 60 representam as dobras em vale e as linhas
continuas representam as dobras em montanha (exceto as duas linhas horizontais
centrais, mantidas para dar a ideia das dimensdes do objeto, sendo um mddulo de

tamanho 8x8cm).

Figura 61: Adaptagao do diagrama das dobras
Fonte: A autora (2018)

Como a figura 61 mostra, foi feita uma adaptacéo do diagrama das dobras
visto na figura 60. Isso ocorreu para que o centro horizontal do objeto mantivesse a
linguagem visual das dobras das extremidades. Foi observado que as linhas diago-
nais das extremidades se encontram todas quando o objeto esta dobrado como visto
na figura 54. Esse fato proporciona a percepgéao desses pontos de encontro como
areas de concentragao, sendo que quanto mais se distancia dessas areas e se apro-
xima do meio horizontal da pec¢a, mais difusa sédo as tensdes do objeto.

Como dito por Kandinsky (1926), a “composi¢céo € a subordinagao interior-
mente conforme a finalidade 1. dos elementos isolados; 2. da construgao, para o fim
pictural concreto”. Para tentar ilustrar essas percepgdes, e transforma-las em estam-
pas visualmente ligadas ao funcionamento das dobras, foi iniciado um estudo visual a

partir de elementos basicos.
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Figura 62: Testes de representagdo dos conceitos de concentragao e difusdo com o uso de elementos
béasicos (ponto, linha e forma)
Fonte: A autora (2018)

Na figura 62 foram exploradas algumas maneiras de representar os conceitos
percebidos através do funcionamento dobras, de concentragéo (converséo, enfoque)
e difusado (dispersédo, efusdo). Para isso foram usados pontos, linhas (estes dois em
dimensdes exageradas, ja que eles ndo seriam visiveis se fossem matematicamente
coerentes) e formas. Sao tratados como elementos basicos, contudo “sédo complexos
e nada simples. As nog¢des que designam uma coisa como primitiva ndo sao mais que

nogoes relativas (...). O absoluto nos é desconhecido” KANDINSKY (1926, p.24).

Figura 63: Processo de construgédo de estampa com uso de elementos basicos
Fonte: A autora (2018)
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A figura 63 mostra a primeira parte do estudo visual como o uso de elemen-
tos basicos como pontos e linhas, seguindo a ideia de concentragao e difusdo como

explicado anteriormente.

Figura 64: Teste de estampa somente com o uso de pontos
Fonte: A autora (2018)

A figura 64 exibe um teste de estampa utilizando somente pontos, seguindo a
ideia supracitada dos conceitos de concentracéo e difusdo. Esse teste também serviu

de base para o desenvolvimento de formas, visto na figura 65.

Figura 65: Processo de criagdo de estampa
Fonte: A autora (2018)

Para criar as formas vistas na figura 65 foram englobados os pontos nas areas
que eles estavam mais concentrados. Os conceitos de concentragao e difusao foram
representados nas formas encontradas pela variacdo das dimensdes. Quanto maior a
area ocupada pela forma, mais concentrados estavam os pontos, quanto menor, mais

difusos os pontos.
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Figura 66: Refino da forma base da estampa
Fonte: A autora (2018)

A partir da forma alcancada e apresentada na figura 65, foi feito um refino
da mesma, figura 66, de maneira que ela fosse melhor comportada pelas linhas do
diagrama de dobras, base da constru¢cao dos elementos da estampa. Mais do que
querer aproveitar graficamente o minimalismo estético, a intenc&o foi de simplificar
a tarefa proposta ao usuario pela criacdo e disposicao dos elementos graficos na
composi¢ao estampografica. Tornando, assim, mais claro o direcionamento intendido

a priori, de mostrar as areas de concentracao e de difusao.

WY R W U

Figura 67: Testes graficos da forma base da estampa
Fonte: A autora (2018)

A partir da forma alcangada apresentada na figura 66, foram feitos testes
e uma exploragao grafica, figura 67, inserindo outros elementos a forma inicial. No
comeco foi destacada a parte superior da forma, em seguida sugerindo que tal forma
poderia ser a de uma folha. Entdo sdo destacadas as partes superior e inferior, depois

somente a parte inferior e, por fim, teste com linhas retas.
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Figura 68: Principio da composigdo da estampa
Fonte: A autora (2018)

Além de poder observar a forma de folhas na forma base da estampa, € possi-
vel combina-la de maneira a se assemelhar a um passaro ou borboleta, mesmo que
nao seja de dimensdes equivalentes a borboleta da figura 16. Seu posicionamento no
objeto ocorreria da mesma forma que exibe a figura 65.

Para a aplicacao das cores separadas nas paletas definidas, apresentadas na
figura 52, foi levado em consideragao o contraste a ser produzido, assim como o foco
do olhar ao observar o objeto. O que deveria ser mais ressaltado, logo possuir uma cor
que parece estar se aproximando do espectador em relagao a cor do fundo, seriam as
formas mais préximas dos pontos de concentragcdo e/ou aquelas que dirigem o olhar

para tal area.
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Figura 69: Duas opgdes de estampas usando a primeira paleta de cores da figura 52
Fonte: A autora (2018)



Figura 70: Duas opgdes de estampas usando a segunda paleta de cores da figura 52
Fonte: A autora (2018)

Figura 71: Duas opgdes de estampas usando a terceira paleta de cores da figura 52
Fonte: A autora (2018)

107



108

Figura 72: Duas opgoes de estampas usando a quarta paleta de cores da figura 52
Fonte: A autora (2018)

As aplicacbes das cores das paletas apresentadas na figura 52 podem ser

vistas nas figuras de 69 a 72, com o uso também da forma base das figuras 66 e 67.

Figura 73: Aplicagoes das estampas no modelo do produto
Fonte: A autora (2018)
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As aplicagcbes das estampas, figura 73, foram feitas de maneira ilustrativa.
Isso se deve ao fato de a producédo da impressdao em serigrafia, a mais adequada
para o tecido brim levando em conta a qualidade esperada, seria inviavel em termos
de tempo e custo. Para apresentar as estampas com um recorte das dimensoes reais,

foram realizadas impressdes por sublimacao, também para efeito ilustrativo.

Figura 74: Produto final
Fonte: A autora (2018)

O produto final, apresentado na figura 74, foi feito a partir dos resultados
alcangados com o modelo da figura 58, alterando alguns detalhes de producgao. Ao
construir o modelo, nao foi pensado que as algas poderiam ser colocadas em fivelas,
logo o tecido n&o tinha sido cortado para embuti-las, o que foi possivel ao fazer o
produto final. Outra alteragao foi o ziper central, antes ele percorria toda a extengao
do objeto, e para isso precisava ter 96cm. Contudo, ndo tendo ziperes destacaveis
com esse comprimento, a solugao de usar dois ziperes na area central, de 40cm cada,
deixando o fundo sem ziper foi aplicada no produto final. A figura 74 também exibe a
proporcao do objeto em relagdo a um provavel usuario, mostra uso nas costas e na

lateral e também com o extensor aberto e fechado.
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6. Detalhamento Técnico

Este capitulo apresenta o detalhamento técnico dos produtos fisico e grafico,
com o desenho técnico do produto fisico com os tecidos separados e juntos, constru-

cao e medidas da marca Casulo e também area de respiro para aplicagdes da marca.

6. 1.Do Produto Fisico

O detalhamento apresentado a seguir mostra as dimensdes e quantidade de

cada parte de tecido utilizada, assim como excedente para possibilitar a costura.

—
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Escala de 1:10

Figura 75: Desenho técnico do produto em escala 1:10
Fonte: A autora (2018)

O detalhamento a figura 75 apresenta diferentes dimensdes de partes de
tecido a serem usadas na confecgdo do produto. Sua modelagem foi pensada de
forma a comportar as dobras definidas, evitando ao mesmo tempo desperdi¢car mate-
rial. Essas dimensdes seriam o minimo de material necessario para que nao houvesse

descarte indevido, mas ainda podendo conferir bom resultado.
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Figura 76: Segunda parte do desenho técnico do produto em escala 1:10
Fonte: A autora (2018)

Na figura 75 séo exibidas as medidas totais de cada parte de tecido utilizada,
assim como sua denominagao (de A a F). Na parte superior da figura 76 € mostrado
0 excedente do tecido em rosa, como sendo a area para costura e acabamento. Por
fim, a parte inferior da figura 76 apresenta como ficaria o produto quando costurado,
posicionamento das fivelas, dos ziperes e dos botdes, sendo que estes quando preen-
chidos representam a parte fémea do botao e quando nao preenchidos a parte macho.
Na mesma parte pode-se observar a quantidade de cada parte de tecido utilizada
(12 partes de tecido A, 6 partes de tecido B, 2 partes de tecido de tamanho C, 1 D,

1 E e 1F), sendo que, além disso, sédo utilizadas 16 fivelas, 11 pares de botdes de
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pressao de 1,5cm de didmetro cada, 4 pares de ziperes de 40cm cada e 18 partes de
alca, uma de 210cm outra de 160cm e 16 de 7,5cm sendo estas ultimas usadas para
anexar as fivelas ao produto. Uma das algas € maior que a outra (210cm e 160cm),
pois apenas um dos lados precisaria possibilitar o uso lateral, conforme apresentado

na parte esquerda figura 53.

6. 2. Do Produto Grafico

O detalhamento apresentado a seguir se trata da construgdo da marca Casulo
a partir de formas basicas, figura 77, medidas da marca em funcao de x, 78, e a area

de respiro minima obrigat6ria, figura 79, necessaria para a aplicagédo da marca.

Figura 77: Construgao da marca
Fonte: A autora (2018)
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Figura 78: Medidas da marca Casulo
Fonte: A autora (2018)
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Figura 79: Area de respiro da marca Casulo
Fonte: A autora (2018)
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O detalhamento da marca é apresentado também na forma de um manual,

contendo os valores da marca, conceitos da mesma, assinaturas, logotipo, simbolo,
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constru¢gao do mesmo, proporgao, area de respiro, limite de reducéo, paleta de cores
institucional, aplicacdo em fundos coloridos, aplicagdo em fundos cinza, tipografia

institucional, tipografia auxiliar e usos incorretos.






117

Conclusao

O projeto teve inicio a partir de um incbmodo: a observagado de que a culpa
dos problemas globais relacionados ao meio ambiente era nossa. Esse fato parece
quase sempre se esconder por baixo das promogodes, dos langcamentos de novos
produtos, das necessidades imaginarias de possuir o mais caro, o mais “valorizado”,
e se esconde por baixo da fome, da vontade, por baixo da seducado. Esse “véu”, que
cobre nossa percepg¢éo dos impactos negativos que causamos ao meio ambiente, aos
animais e uns aos outros, nao é culpa somente da sedugao consumista, mas também
da nossa cegueira intencional.

A partir da vontade de investigar, em um recorte no ambito moda, que impactos
negativos seriam esses e como ajudamos a propaga-los e consolida-los, a pesquisa
tedrica passou a ser delineada. Foram tentativas de compreender, ao menos um
pouco, a dindmica do fast fashion e o comportamento dos consumidores.

Tendo adquirido o entendimento buscado, a investigagao se direcionou ao
que ja estava sendo feito para diminuir esses impactos. Nesse sentido foi idealizada
uma contribuicdo, como designer, a esses movimentos e ao grande espago aberto
para projetos conscientes, em vista de sua escassez se comparado a regra.

A intencao desde o principio foi sendo modificada (investigagdo, compreen-
sdo, contribuigdo), porém a ideia de compartilhar os resultados, e de dialogar com
quem nao participou do processo, esteve sempre presente. A possibilidade de fazer
outras pessoas perceberem o quanto devemos trabalhar para modificar a realidade
prejudicial a nossa saude, individual, coletiva, dos animais, dos ecossistemas e do
planeta, além de mostrar que existem caminhos para evitar os impactos negativos, é

gratificante. Espero, mesmo que infimamente, ter alcangado esse objetivo.
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Fonte: World Resources Institute
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Anexo 2: Diagrama de comparagao de situagdes ruim, moderada e boa/ideal dentro de suposta escala de

impacto verde
Fonte: A autora (2018)
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Anexo 3: Ilustragdo das possibilidades de reutilizagédo, reparagédo, reciclagem e descarte de materiais

de economia circular

Fonte: Ellen MacArthur Foundation
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