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RESUMO

A presente pesquisa de conclusdo de curso teve como objetivo criar uma colecédo de
estampas inspirada na natureza onirica utilizando tintas naturais vegetais aplicadas
em superficies téxteis por meio da técnica de serigrafia. A pesquisa se dedicou em
explorar pigmentos naturais a fim de adquirir tintas vegetais adequadas para
impressédo de estampas utilizando a serigrafia, bem como, explorar a paleta de
cores estipulada para o produto final, através de testes de corantes extraidos de
cascas de cebola, folhas de crajird, casca de arvore de catuaba e o uso de
modificadores naturais de cor. A pesquisa bibliografica e experimental proposta
para o projeto foi impulsionada pelo desejo da autora de explorar o universo do uso
de elementos naturais para a criagdo de cores tanto para o tingimento quanto para
tinta vegetal, além de contribuir para a confeccdo de produtos de design com
enfoque regenerativo e sustentavel. Com isso, a pesquisa se debruca no estudo da
relacdo entre design e sustentabilidade, o design de superficie, a estamparia e
processos experimentais utilizando tinta natural por meio da técnica de serigrafia
artesanal a fim de criar dois protétipos de bolsas utilizando as estampas impressas
por meio do uso das tintas vegetais.

Palavras-chave: tintas vegetais; design de superficie; serigrafia; natureza onirica.



ABSTRACT

This final project aimed to create a collection of prints inspired by dreamlike nature
using natural vegetable dyes applied to textile surfaces using the screen printing
technique. The research focused on exploring natural pigments in order to acquire
vegetable dyes suitable for printing prints using screen printing, as well as exploring
the color palette stipulated for the final product, through tests of dyes extracted from
onion skins, crajird leaves, catuaba tree bark and the use of natural color modifiers.
The bibliographic and experimental research proposed for the project was driven by
the author's desire to explore the universe of using natural elements to create colors
for both dyeing and vegetable dye, in addition to contributing to the production of
design products with a regenerative and sustainable focus. With this, the research
focuses on the study of the relationship between design and sustainability, surface
design, printing and experimental processes using natural dye through the artisanal
screen printing technique, in order to create two bag prototypes using prints made
with vegetable dyes.

Keywords: vegetable dyes; surface design; screen printing; dreamlike nature.
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1. INTRODUCAO

A moda é um fenbmeno onipresente, que envolve as pessoas
cotidianamente, constituindo um sistema que permeia diversos ambitos, incluindo
politica, consumo, identidade e arte.

Na sociedade contemporanea, a moda se revela como fator importante entre
os pilares econdmico, social e ambiental. A indlstria téxtil e do vestuario movimenta
o0 mercado, gerando empregos em escala mundial, influencia debates sociais, dita
comportamentos, permeia culturas, e além disso, pode ser um agente importante
guando se fala de sustentabilidade.

Alguns dos fatores relacionados a confeccdo de uma peca de vestuario
envolvem desde o processo criativo, a extragdo de determinados recursos naturais,
até a venda da peca final. Analisando por outro ponto de vista, 0 processo de
construcdo de uma Unica peca de roupa envolve também etapas que,
frequentemente, ndo se desenvolvem de maneira sustentavel, resultando em
desperdicio de recursos naturais, poluicdo e despejo de agentes tdéxicos no solo e
na agua.

A moda também apresenta reflexos sociais negativos, influenciando o
consumo inconsciente, o que estimula uma sociedade regida pelo desejo e por
tendéncias efémeras que resultam em pecas de roupa cada vez mais descartaveis.
Essa producédo de roupas de maneira desenfreada impacta no descarte de lixo de
modo incorreto, condicdes de trabalho insalubres e manejo precario de agentes
guimicos na confeccéo das pecas.

Assim, a industria da moda se vé como a segunda maior poluidora do mundo
(Agéncia Brasil, 2024). Um dos principais agentes que impactam negativamente a
natureza é o processo de tingimento, que em sua maioria, ocorre por meio do uso
de agentes quimicos sintéticos que frequentemente sdo descartados de forma
incorreta. O tingimento é responsavel pela poluicdo de uma grande quantidade de
corpos d'dgua, prejudicando ecossistemas aquaticos com substancias toxicas
(Vogue, 2023).

Em contraponto ao tingimento sintético, temos a possibilidade de uso do
tingimento natural vegetal, um conhecimento ancestral que utiliza elementos da

natureza, como cascas, sementes, raizes, flores, folhas e frutas e vegetais para
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extrair cores, possibilitando uma variedade de aplicacbes em fibras naturais. Esse
processo nao € toxico e apresenta menor impacto ambiental por consumir menos
agua e energia e exigir menor tratamento da agua de descarte.

Os pigmentos vegetais podem vir como possibilidade exploratéria de
pesquisa e pratica para insercdo no processo de confeccdo de pecas téxteis. Por
serem pigmentos organicos, quando descartados, geram menos impacto e nao
poluem corpos d'agua, o que pode ser um avanco.

Esses pigmentos também podem ser utilizados para produzir tintas de origem
vegetal. No presente projeto, o pigmento vegetal foi aplicado como tinta vegetal,
onde 0s pigmentos sdo extraidos, misturados com aglutinantes e transformados em
tinta. A utilizacdo da tinta vegetal foi considerada uma oportunidade para testar os
pigmentos vegetais, sua paleta de cores e como podem se relacionar com uma
colecdo de estampas aplicadas por meio do processo de impressdo denominado
serigrafia.

Dessa forma, este projeto buscou integrar processos regenerativos e
conscientes que valorizassem o tempo e a acao de materiais naturais. Pretendeu-
se, assim, criar uma colecdo de estampas aplicadas por meio da serigrafia em
pecas de bases téxteis.

Desta maneira, esta pesquisa visa contribuir para futuras investigacdes
relacionadas a experimentacdo de materiais de origem vegetal em processos de
design, principalmente estamparia e processos de impressdo. Além disso, a
pesquisa surgiu como uma externalizacdo de um sentimento profundo que movia a
experimentacdo do design como fazer manual, ancestral e cultural. A pratica manual
sempre encantou por tratar-se de humanidade, de ter menos controle do processo,
da fluidez, de ser tatil e por valorizar o processo do fazer a méo.

A estamparia permite a inser¢do do design tanto como um processo quanto
como uma possibilidade de manifestacbes simbodlicas nas pecas, possibilitando a
criacao de narrativas visuais que transmitem o conceito de uma colecéo.

O objetivo geral do projeto foi desenvolver uma cole¢do de estampas (oito
estampas) aplicadas com tintas naturais vegetais em superficie téxtil com técnica de
serigrafia. Os objetivos especificos foram:

e Criar uma colecéo de estampas para serigrafia;

e Experimentar a aplicacdo de estampas em superficies téxteis;
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e Pesquisar e selecionar insumos de maior eficacia para serigrafia

utilizando tinta vegetal;

e Compreender a producao e utilizagdo das tintas vegetais;

e Selecionar pigmentos vegetais de acordo com a cartela de cor criada

para o tema da colecéo;

e Desenvolver estampas de acordo com o tema proposto.

Para a realizagcdo do projeto, a metodologia empregada incluiu pesquisa
bibliografica dos topicos principais da pesquisa (moda e sustentabilidade, design de
superficie e a compreensao do uso de elementos naturais para produzir as tintas e
tingimento); investigacdo e experimentacdo com pigmentos vegetais de acordo com
a paleta de cores proposta; criacdo e desenvolvimento da colecdo de estampas;
impressdo de quatro estampas, producdo de dois protétipos e, por fim, editorial
fotografico das pecas prototipadas.

A colecdo de estampas tera como tema a "Natureza Onirica”, que converge o
universo dos sonhos, junto a natureza e seus fragmentos visuais. Assim, procura
explorar composi¢fes visuais atraves da pesquisa de formas, texturas, plantas,
animais, insetos, entre outros, para criar estampas que imprimem a proposta da
conex&o entre o real e o irreal. E um mergulho entre os fragmentos do inconsciente,

traduzidos visualmente em oito estampas.

2. REFERENCIAL TEORICO
2.1 MODA E SUSTENTABILIDADE

A moda envolve comportamento, gostos, consumo e cultura, que refletem o
contexto em que esta inserida, se resumindo no conjunto de signos de determinado
grupo e como se expressam em determinado espaco e tempo. E, como esse
comportamento se reflete na arte, cultura, tecnologia e entre outros aspectos.

Conforme Lipovetsky (1987):

Moda é uma maneira especifica de mudanca social, independente de
qualquer objeto particular; antes de tudo, € um mecanismo social
caracterizado por um intervalo de tempo particularmente breve e por
mudancas mais ou menos ditadas pelo capricho de cada pessoa, que
permite afetar esferas muito diversas da vida coletiva. (Lipovetsky, 1987,
p.16, citagcdo modificada)
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Assim, a moda se apresenta de forma a organizar e influenciar o
comportamento humano e consequentemente as interacdes dentro da sociedade. E
um mecanismo social geral que ndo se debruca apenas pelo viés do vestuario, mas
sim vé o vestuario como um meio entre muitos. Com isso, a moda empenha um
papel de identidade individual, o vestuario, assim, como diz Svendsen (2006), &
parte do individuo, ndo algo externo a identidade pessoal.

Além da expressdo pessoal, um dos fatores que ditam a moda é sua
efemeridade, ela mora num lugar de “novo” e como acompanha as mudangas
perante seu contexto. Ela busca por mudancas continuas sem um proposito
necessariamente funcional. Svendsen (2010) argumenta de como € vista a

irracionalidade na moda:

A moda € irracional no sentido de que busca a mudanca pela mudanca, ndo
para “aperfeigcoar” o objeto, tornando-o, por exemplo, mais funcional. Ela
busca mudancas superficiais que na realidade ndo tém outra finalidade
sendo tornar o objeto supérfluo com base em qualidades ndo essenciais,
como o numero de bot6es num palet6é de terno ou o famoso comprimento
da saia. (Svendesen, 2010, p. 31)

Ou seja, ela estimula a efemeridade, regida pelo gosto, pelo anseio do desejo
de estar na moda, de maneira padronizada, fazendo com que os objetos de moda
se tornem cada vez mais obsoletos, independente de seu uso, pois se fundamentam
em aspectos que nao afetam sua funcionalidade real. Svendsen (2010) discute
sobre como a moda se percebe volatil:

Em principio, um objeto em moda n&o precisa de nenhuma qualidade
particular além de ser novo. O principio da moda é criar uma velocidade
cada vez maior, tornar um objeto supérfluo o mais rapidamente possivel,
para que um novo tenha uma chance. (Svendsen, 2010, p. 30)

Neste contexto, temos a moda bifurcada entre como ela se reflete na
identidade de expressdo e também como fator obsoleto e efémero. Na
contemporaneidade objetos de moda séao produzidos de forma volatil e descartavel,
tendéncias surgem e desaparecem com extrema rapidez, e caem no esquecimento
em pouco tempo. O ciclo de consumo rapido gera impactos significativos no meio
ambiente e na sociedade.

Na contemporaneidade surge a reciclagem de algo do passado da moda para
o novo, com um olhar para o futuro, reinventando o que ja existiu, reciclando

pensamentos, estilos, objetos, processos, materiais, conceitos, etc.
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O resultado é que a moda contemporanea se caracteriza por uma
contemporaneidade geral de todos os estilos. Com a velocidade cada vez
maior da reciclagem, chegamos a um ponto em que a moda— ao realizar
plenamente seu potencial — aboliu sua prépria l6gica. (Svendsen, 2010, p.
36)

No entanto, hoje percebemos um outro olhar de ressignificacdo, reinventar o
agora com um olhar atemporal para uma peca de moda, repensando ciclos,
processos e reutilizando recursos e pecas de roupa que ja existem, ao invés de criar
novas, um olhar contra a banalizacdo da moda. Surge assim um pensamento
urgente de ciclos de produtos sustentaveis socialmente, economicamente e
ambientalmente. André Carvalhal (2016) argumenta como € necessario repensar a
moda:

A moda sempre incentivou o descarte. Os produtos sdo compreendidos
como 'Uteis' somente quando estdo na moda. [...] A banalizacdo da moda
(entre outros fatores externos, claros) contribuiu para uma mudanga no
comportamento de consumo que estamos comecando a ver hoje. Muito
produto, muita promo¢do, muito estimulo e muita felicidade. Desejo,
liberdade, criatividade, qualidade e cuidado insuficientes. E 0 que vemos.

[...] Somente uma coisa parece certa: é preciso ressignificar a moda
(Carvalhal, 2016, p.24).

Com isso, a ressignificacdo da moda surge através de um olhar de urgéncia
principalmente quando falamos de impactos negativos gerados pela industria téxtil.
O chamado fast fashion® contribui para uma sociedade consumista e que descarta
de maneira constante os produtos que geralmente se apresentam de baixa
gualidade e de procedéncia duvidosa.

Na contramao do sistema de moda vigente, percebe-se também um resgate
de um fazer manual, como meio de expressao pessoal, sustentavel, que preza pela
moda circular, de qualidade, ndo vista por um viés mutavel.

A indastria da moda € um dos setores mais poluentes do mundo, e tem sido
destaque negativo por acdes irresponsaveis e de impactos ao meio ambiente, onde
cerca de 10% das emissdes totais e anuais de dioxido de carbono (CO,) do mundo,
provém desta industria, de acordo com o grupo ambientalista Stand.earth (Revista
Exame, 2022).

Dados do Sebrae (2021) mostram que, anualmente, cerca de 170 mil
toneladas do lixo brasileiro sdo de produtos téxteis, ou seja, sobras e descartes de

tecido.

1 13 4 H ” p~4
Moda rapida”, se traduz como o modelo atual de producéo acelerada de roupas por grandes
marcas.
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Com os impactos negativos da industria da moda, nasce em 2004 o termo
slow fashion, criado em Londres pela escritora de moda Angela Murrills?. O termo se
refere a um movimento que preza pela desaceleracdo do consumo, e por produtos
mais duraveis, promovendo uma moda mais limpa, transparente e justa, valorizando
recursos locais, promovendo a producao de roupas de qualidade e atemporais, além
de serem responsaveis socialmente.

Um dos movimentos que se destaca neste contexto € o Fashion Revolution,
gue procura conscientizar sobre os impactos socioambientais bem como valorizar
as pessoas que trabalham no processo de confeccdo das pecas de roupa. O
movimento nasceu em 2013 apods o tragico desabamento do edificio Rana Plaza em
Bangladesh, que resultou na morte de mais de mil trabalhadores do setor da moda.

Com o advento dos movimentos socioambientais podemos destacar as
mudancas e pesquisas focadas na etapa de beneficiamento do produto de moda,
em gue ocorre 0 acabamento do material téxtil por meio da estamparia, lavagens e
tingimento, etapas cruciais para repensarmos 0s processos produtivos da moda.

O engenheiro civil e ambiental da Universidade Estadual do Rio de Janeiro
(UERJ), Julio César Silva, destaca como esses processos podem ser maléficos ao

meio ambiente:

“Tém tecidos que podem levar de cinco a dez anos para se decompor na
natureza, tem tecido que pode demorar centenas de anos para se
degradar. Quando se faz esse descarte, vocé tem a pigmentacdo. Esse
tingimento vai contaminar mais um tipo de solo, enquanto outros vao
contaminar menos.”( Julio César Silva para CNN, 2022)

Ou seja, essa etapa da fabricagcdo gasta mais energia do que a producéo das
fiboras de tecido. Estima-se que entre 40 a 50 mil toneladas desses compostos
guimicos utilizados no beneficiamento téxtil sejam descartadas diretamente em
cursos d'agua anualmente (LEE, 2009). Além disso, provoca um alto gasto de agua
e produz grande quantidade de poluentes (Ecycle). De acordo com Berlim, 2016:

Além de demandar muita energia na producdo e transporte de seus
produtos, a industria téxtil polui 0 ar com emissfes de gases de efeito
estufa; as 4guas com as quimicas usadas nos beneficiamentos, tingimentos
e irrigacao de plantacdes; e o solo, com pesticidas de alta toxidade. Além

disso os residuos que permanecem nos produtos podem contaminar quem
os usa. (Berlim, 2016, p. 33)

2 Escritora de moda da revista online Georgia Straight
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Ademais, ha impacto negativo no despejo desses fluidos utilizados no
processo de tingimento, mesmo que ocorra a tentativa de reciclar a agua utilizada

no processo de banho de tingimento:

Durante o banho de tingimento, mesmo ao tentar reduzir efluentes,
reaproveitar banhos de tingimento e reciclar a agua, cerca de 40% de
corante sintético ndo reagem nos banhos de tingimentos e s&o
descartados, descarregando metais pesados, sais e outros residuos toxicos
no meio ambiente. (Rossi, 2009, p. 37 apud Silva, et al 2015)

Nesse contexto, observa-se como 0s corantes sintéticos contribuem na
poluicdo do solo e da agua, e considera-se que as tintas naturais, especificamente
vegetais, podem ser uma alternativa.

As tintas naturais materiais melhores pois utilizam de recursos provenientes
da natureza, renovaveis e biodegradaveis, que consequentemente ndo sdo nocivos
guando retornados ao meio ambiente. “No debate da sustentabilidade, os corantes
naturais sdo melhores que os sintéticos. Eles sdo biodegradaveis, sem carbono”
(Lee, 2009, p. 136).

Logo, os corantes naturais sdo uma alternativa de minimizar o processo de
coloracdo de pecas téxteis para a estampagem dos mesmos. Podem contribuir para
o design regenerativo, consciente e que resgata processos ancestrais e culturais,
resultando em pecas com significado. Mesmo que esses corantes sejam
invisibilizados pelas grandes industrias, o uso deles por pequenas empresas em
projetos de design podem contribuir para um futuro que vé possibilidades de seu
uso em escala controlada, e assim minimizar cada vez mais o impacto dos corantes

sintéticos.

2.2 PIGMENTOS NATURAIS VEGETAIS

Os corantes e pigmentos sao utilizados para atribuir cor a determinado
material, mas eles se diferem por suas caracteristicas, propriedades e usos
diferentes. Os corantes sdo substancias solUveis no meio em que séo aplicados e
sdo utilizados para atribuir cor a materiais, possuem baixa propriedade de
resisténcia a luz e mais propensos a decomposicao e desgaste da cor.

Os pigmentos sé&o substancias insollUveis, possui maior resisténcia a cor, tem
maior cobertura e opacidade. Todo o pigmento forma uma camada que se fixa na

superficie, criando uma camada que reflete a luz, por esse motivo sdo mais
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utilizados na producédo de tintas do que o corante. Os corantes sS40 menos comuns
na composicao de tintas e mais utilizados no processo de tingimento.

Os corantes naturais sdo originarios de fontes minerais, vegetais e animais,
todos facilmente biodegradaveis. Os vegetais por exemplo sdo encontrados em
plantas, em suas raizes, folhas, frutos, flores, sementes, cerne e cascas.

O tingimento natural (Figuras 01 e 02) é o processo de tingir tecidos ou fibras
téxteis utilizando os corantes naturais. Isso inclui todo o processo de colorir a
superficie, desde a extracdo dos corantes, preparo da superficie, fixacdo de cor, e
acabamento da aplicacéo.

Contudo, na segunda metade do século XVIIl o uso do tingimento natural foi
gradativamente substituido pelo uso de corantes sintéticos, impulsionadas pelo fator
de variedade de cores, estabilidade da cor, reprodutibilidade e produ¢cdo em grande
escala, fazendo com que o tingimento natural fosse cada vez menos utilizado.

A utilizacdo continua de corantes sintéticos no processo de tingimento téxtil é
reconhecida como um fator que afeta negativamente o meio ambiente, contribuindo
para a poluicdo de corpos d'agua devido a liberacdo de substancias quimicas
nocivas, como metais pesados e compostos organicos volateis. Além disso, o
processo pode exigir grande consumo de agua e emissao de carbono.

Logo, observa-se urgéncia para a mudanca dos habitos de consumo e
medidas viaveis para um caminho mais sustentavel para o tingimento do vestuario.
Observa-se que empresas estdo em busca de alternativas mais responsaveis com a
natureza (Figura 03) e que sejam mais justas e transparentes em Seus processos.
Desse modo, é a busca por um desenvolvimento que envolve um sistema resiliente
e adaptavel que possa agir harmonicamente em conjunto com a natureza, segundo
Daniel Wahl (2020):

Criar sistemas regenerativos ndo é simplesmente uma mudanca técnica,
econOmica, ecolégica ou social: tem que ir de maos dadas com uma
mudanca subjacente na maneira como pensamos sobre nds mesmos,

nossas rela¢cdes uns com o0s outros e com a vida como um todo (WAHL,
2019, p.58-9)

Por meio dessa abordagem, o tingimento natural pode ser ferramenta de
processo manual que permite diversas possibilidades de insercdo em projetos
criativos, utilizando a natureza como fonte de inspiracédo desde seus padrdes visuais

até suas paisagens infinitas. E possivel obter cores singulares extraidas da
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natureza, permitindo amplas experimentacfes, aplicacdes, texturas, entre outros
aspectos. Dessa forma, essa pratica contribui para resgatar métodos manuais
ancestrais, proporcionando uma conexao com a natureza e possibilitando a
realizacdo de projetos mais conscientes e sustentaveis. O saber cultural e manual é
necessario.

Figura 1 - Tingimento natural com casca de cebola

Fonte: https://manifestoorganico.com.br/o-tingimento-natural/. Acesso em: 20/11/2023

Figura 2 - Pecgas téxteis tingidas com corantes naturais

-

Fonte: https://www.flaviaaranha.com/p/tingimento. Acesso em: 20/11/2023

Figura 3 - Top de algod&o orgénico tingido com extrato de erva mate, feita pelo atelié Flavia Aranha

Fonte:https://www.flaviaaranha.com/produto/top-cambraia-algodao-organico-melina-2264.
Acesso em: 20/11/2023
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Neste contexto, nascem maneiras alternativas de aplicacdo de estampas em
pecas téxteis, como por exemplo o uso da tinta natural, que é confeccionada por
meio da mistura do pigmento natural com o aglutinante.

A tinta natural pode ser de origem mineral, vegetal e animal. Os pigmentos
vegetais sdo aqueles encontrados em plantas, flores, frutos e sementes. Os
pigmentos animais sédo derivados de insetos e outros animais, como o vermelho
carmim, que é extraido do inseto cochonilha. E, os minerais sdo extraidos de de
rochas e minerais, como 0 ocre e a Umbria. Porém, nem todos componentes
naturais podem ser utilizados como pigmento para tintas, pois para ser extraida a
cor, os elementos devem possuir fator tintério.

As cores encontradas por meio do pigmento natural variam de cor, apesar de
ndo proporcionar uma gama de cores extensa como as tintas sintéticas propdem,

observa-se grande potencial de cores para diversos usos (Figuras 04 e 05).

Figura 4 - Pigmentos naturais
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Fonte: https://etnobotanica.com.br/loja-virtual. Acesso em: 15/04/2024

Figura 5 - Pigmentos respectivos: circuma, urucum, carmim, indigo, index e campeche.

Fonte: https://etnobotanica.com.br/loja-virtual. Acesso em: 15/04/2024
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O uso das tintas naturais é diverso, podem ser utilizadas para estamparia
utilizando serigrafia, stencil, carimbos, xilogravuras, producao de pinturas em papel,
aplicacdo em superficies como parede, cerémica, fibras vegetais, madeira, entre
outros. A empresa Etnobotanica fabrica diversas tintas naturais para uso tanto
artistico quanto para construcdes, além de possuir uma paleta de cores ampla
(Figura 6).

Figura 6 - Tintas naturais produzidas pela Etnobotanica para uso na serigrafia

Fonte: https://etnobotanica.com.br/produtos-para-estamparia. Acesso em: 15/04/2024

A empresa Mancha também confecciona tintas naturais, mas com foco na
utilizacéo de pigmentos vegetais e publico infantil. A marca produz 7 tipos de tintas,
sendo elas: vermelho, lilds, amarelo, marrom, verde, azul e rosa. Feitas
respectivamente de urucum, hibisco, acafrdo, cacau, erva-mate, feijdo e beterraba

(figura 7).

Figura 7 - Tintas da marca Mancha.

Urucum Hibisco Mistico Amarelo do Cacau Raiz Azul Celestial Beterrosa
Tinta vermelha de Tinta liGs de hibisco Cerrado Tinta marrom Reflorestamento Tinta azul de feijdo- Tinta rosa
urucum Tinta amarela de cacau Tinta verde borboleta de Beterraba
de Acgafrao de erva-mate

Fonte: https://www.manchaorganica.com.br/tintas. Acesso em: 15/04/2024
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O atelier/laboratério brasileiro que também estd imerso nesse mundo de
pigmentos e corantes naturais € a Mattricaria. O atelier faz pesquisas sobre a flora
tintorial brasileira, promovendo cursos, oficinas, clube de experiéncias, newsletter e
loja online. Na loja, oferece, aquarelas botanicas, corantes naturais e materiais

tintoriais e auxiliares (figuras 8 e 9).

Figura 8 - Uso de tinta vegetal para estamparia em tecido e papel produzido por Mattricaria

Fonte: https://cursos.mattricaria.com.br/courses/curso-de-tintas-vegetais-fac-gratuito/#. Acesso em:
10/05/2024

Figura 9 - Uso de tinta vegetal para estamparia em tecido e papel produzido por Mattricaria

Fonte: https://cursos.mattricaria.com.br/courses/curso-de-tintas-naturais/. Acesso em: 10/05/2024
Para preparar a tinta vegetal € necessario um processo de curadoria da
matéria-prima disponivel, por ser natural, fatores externos podem interferir no
pigmento e aderéncias dos corantes extraidos dos insumos, o tempo de fervura
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pode interferir, assim como a sazonalidade da retirada do insumo, o uso de
mordentes, preparo do tecido, exposicdo ao sol e entre outros fatores, que na
maioria da vezes nédo temos o maior controle sobre o processo.

Pensando nessas condi¢cdes de controle do pigmento e cor final aplicada em
superficie téxtil, foi escolhida a tinta vegetal aplicada por meio da serigrafia para
esta pesquisa.

Com isso, faz-se necessério apresentar como é o processo de producdo de
tintas naturais. O processo reune as seguintes etapas principais: curadoria de
matéria-prima, purga (limpeza) do tecido, mordentagem, extracdo do corante
natural, mistura do corante natural com aglutinante, e aplicacao no tecido.

Na curadoria das matérias-primas, € necessario pesquisar por agentes
naturais que possuem fator tintério, ou seja, que € possivel extrair cor de
determinado elemento. Cascas, folhas de plantas, pedras, sementes e caro¢os sédo
opcdes dessas matérias-primas.

No processo de purga, ocorre a limpeza profunda do tecido, para que 0s
residuos e goma do tecido vindos do processo de fabricacdo sejam retirados. Na
pré mordentagem usa-se um agente que prepara o tecido para receber e fixar o
corante no tecido. Estes mordentes podem ser de origem mineral, como 0s sais de
cromio ou o alimen de potassio (pedra-ume), ou de origem vegetal, que sao
adquiridos por meio do tanino, onde se concentra substancia de poténcia fixadora
encontradas em cascas ou plantas.

Na extracdo do corante, com o elemento tintério escolhido, se forem folhas, &
preciso fervé-las em agua quente e depois coar. Para sementes, é preciso macerar
e depois ferver. Para cascas, € preciso cortar em pedacos menores e ferve-las. O
processo vai depender da matéria-prima escolhida, mas em suma, 0 processo €
pegar a matéria-prima e ferver em agua quente, e depois coar, para que nao fiquem
residuos.

Para o corante se tornar tinta, utiliza-se o corante ja coado e este € misturado
com um aglutinante, que pode ser a goma guar, goma arabica, xama, entre outros.
Para aplicar a tinta em tecido ou papel, depende da técnica que queira utilizar,
podem ser diversos, entre eles esta o uso de pincéis, matrizes, stencil, carimbos, e

etc.
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2.3 DESIGN DE SUPERFICIE: ESTAMPARIA

O design de superficie € uma area que se relaciona por meio da criacao de
representacbes de padrdes, texturas, composi¢cdes imagéticas, desenhos,
representacbes gréficas e entre outros elementos, que sdo aplicados em

superficies. Evelise Ruthschilling (2006)explica sobre este conceito:

O design de superficie € uma atividade técnica e criativa cujo objetivo é a
criacdo de imagens bidimensionais (texturas visuais e tacteis), projetadas
especificamente para o tratamento de superficies, apresentando soluctes
estéticas e funcionais adequadas aos diferentes materiais e processos
industriais. (Ruthschilling, 2006, p.12)

Dessa forma, o design de superficie traduz como forma de comunicag¢ado por
meio da peca, transmitindo informacdes visuais e sensoriais, como cores, texturas,
grafismos, etc. Ele agrega valor simbdlico a superficie.

O design de superficie visa a trabalhar a superficie, fazendo desta néo
apenas um suporte material de protecdo e acabamento, mas conferindo a
superficie uma carga comunicativa com o exterior do objeto e também o
interior, capaz de transmitir informagfes significativas que podem ser

percebidas por meio dos sentidos, tais como cores, texturas e grafismos.
(Freitas, 2011, p. 17)

Uma das principais técnicas utilizadas no design de superficie € a
estamparia, que consiste na aplicacdo de padrdes, imagens ou texturas sobre
diferentes substratos (Ruthschilling, 2012). A estamparia engloba desde a imagem
representativa de forma localizada, onde a estampa ocupa apenas uma parte
especifica da superficie até a estamparia corrida (figuras 10 e 11). Para a realizacdo
da estampa corrida, temos um médulo que é a unidade basica de repeticdo que
compde um padrdo, que pode ser entendido como a area que contém todos os
elementos visuais que serdo desdobrados na padronagem da estampa. O rapport,
engloba a forma como determinado padrdo ira se repetir na composicao visual, ou
seja, a estrutura.

Existem diversas logicas para guiar a padronagem da estampa corrida,
gerando ritmo e unidade. Ha por meio da rotacdo alinhada, translacdo, reflexao,
deslocamento do modulo. Esses sistemas podem ser observados na figura 11. A
composicédo visual € um fator importante no processo criativo de uma estampa, pois
envolve tanto a organizacéo interna dos elementos no modulo quanto a articulagao
entre esses modulos, de acordo com o rapport ou estrutura de repeticdo definida,

também da justaposicdo dos modulos, para que o encaixe seja fluido.
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Figura 10 - Estampa localizada e estampa corrida

Estampa Localizada

Fonte: https://lucilia.art.br/wp-content/uploads/2024/06/corrida-localizada.jpg. Acesso em: 10/06/2024

Figura 11 - Mddulo, translacéo, rotagédo e reflexdo

Modulo Translagdo Rotacao
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fonte:https://estampagqueeugosto.blogspot.com/2013/06/processos-de-obtencao-de-um-rapport.htm.
Acesso em: 10/06/2024

Essas estampas podem se desdobrar em aplicacdes por meio de impressdes
digitais e manuais, como a serigrafia, carimbo, batik, impressédo digital, shibori,
sublimagédo, etc. A estampa como representacdo simbdlica é muito presente em
diversas manifestacdes culturais e artisticas. Na india, por exemplo, a estamparia
manual em tecidos, conhecida como block printing, possui uma longa histéria e é
considerada patrimdnio cultural (Gillow; Barnard, 1991).

J& na Indonésia, a técnica milenar de batik, em 2009, foi decretada como
Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade. A técnica envolve a aplicacéo de cera
e tingimento dos tecidos, e quando estes sdo submersos no ato do tingimento, todo
0 espaco ocupado pela cera, é protegido, e quando retirado, os espacos tampados
pela cera criam padrdes interessantes. O batik € amplamente difundido e
reconhecido internacionalmente (figura 12).
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Figura 12 - Estampa Batik. “Este tecido longo € um dos motivos tradicionais conhecidos como
"Kawung Benggol". Derivado de Pamekasan, Madura, este tecido € feito na técnica
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Fonte: https://artsandculture.google.com/u/3/asset/0051-kain-panjang/aQF-7L3G6bAnaw. Acesso
em: 20/06/2024

Figura 13 - Estampa de motivo Paran em Batik.” Parang € uma palavra javanesa para declive. Os
motivos sdo em forma de S continuo, inclinados de cima para baixo. A inspiracéo do formato vem
das ondas do sul do mar de Java. Simboliza o espirito implacavel na vida.

Fonte: https://artsandculture.google.com/u/0/asset/kampuh-parang-rusak-barong/xgFOTIPmOurKOQ.
Acesso em: 20/06/2024

A artista plastica japonesa Yayoi Kusama também se destaca na estamparia
e design de superficie, suas obras carregam padrdes, que geralmente séo circulos,
e esses sdo aplicados em instalacdes, esculturas, pinturas, roupas e recentemente,

pela segunda vez, a cole¢do de pecas da marca Louis Vuitton (figura 14 e 15). .
Figura 14 - "Visdo Repetitiva", Yayoi Kusama, 1996

Fonte: https://artsandculture.google.com/u/3/asset/repetitive-vision-0030/ wGdf5SrfFMwQQ. Acesso
em: 20/06/2024
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Figura 15 - Campanha de Louis Vuitton x Yayoi Kusama (Créditos: Harper’s Bazaar Brasil).

Fonte: https://harpersbazaar.uol.com.br/moda/louis-vuitton-x-yayoi-kusama-tudo-sobre-a-nova-collab-
arte-fashionista/. Acesso em: 20/06/2024

No Brasil, diversos designers de superficie se destacam como o artista Athos

Bulcado, que utilizou o azulejo como uma das superficies para aplicar padrdes, que

resultaram em painéis e revestimentos, que se integram em projetos arquiteténicos

brasileiros (figura 16).
Figura 16 - Painel Athos Bulc&o.

Fonte: https://www.achabrasilia.com/athos-bulcao-8/. Acesso em: 22/06/2024

No Brasil, a estamparia téxtil teve grande desenvolvimento por meio da
Rhodia, uma empresa francesa de produtos téxteis e quimicos, que teve grande
destaque nos anos 60 e 70. A empresa fez parceria com grandes estilistas e artistas
brasileiros. Ela desempenhou papel significativo na moda brasileira, foi pioneira na
disseminagcdo e introducdo de tecidos sintéticos, como o nylon e poliéster no
mercado téxtil brasileiro. Suas produg¢des, eram marcadas por estampas coloridas e

de personalidade (figura 17 e 18).
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Figura 17 - Estampas Rhodia

Fonte: https://www.metropoles.com/colunas/ilca-maria-estevao/projeto-masp-renner-chega-a-terceira-
temporada-com-pautas-sociais. Acesso em: 22/06/2024

Figura 18 - Estampas Rhodia

Fonte: https://www.metropoles.com/colunas/ilca-maria-estevao/projeto-masp-renner-chega-a-terceira-
temporada-com-pautas-sociais. Acesso em: 22/06/2024

Bete Paes, artista plastica brasileira e autora do livro” Estampa brasileira”. A

designer & conhecida por suas producdes de estamparia téxtil, que trazem

brasilidade, brincam com cores e motivos tipicos da cultura nacional (figura 19).

Figura 19 - Estampas Bete Paes

Fonte: https://revistacontinente.com.br/edicoes/152/bete-paes. Acesso em: 26/06/2024
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O universo da estamparia abrange desde estampas geométricas até
figurativas, € um mundo de possibilidades para criagcdo de simbologias, significados,
narrativas visuais, representagdes historicas, culturais e também para o design.

Para aplicagdo de estampas, h& diversos meios, os mais comuns s&o por
meio da sublimacéo, cilindro, serigrafia, digital, e estamparia manual. Cada técnica
possui suas proprias caracteristicas, vantagens e aplicacfes, atendendo as diversas
demandas da industria téxtil. A estamparia manual abrange o esténcil, serigrafia,
batik, carimbo boténico, shibori, entre outras técnicas. O tingimento Shibori tem
origem japonesa, e tem cerca de mais de 1.300 anos de histdria. A técnica consiste
em preservar certas areas do tecido, com o auxilio de cordas, panos, ou placas,
aplicando pressao, para que no tingimento, o cante ndo atinja a area protegida. Com
isso, ha diversas possibilidades de criacdo de padronagens (figura 20 e 21).

Figura 20 - Estampa feita com a técnica de shibori

Fonte: https://www.domestika.org/pt/blog/4687-0-que-e-o-tingimento-shibori. Acesso em: 26/06/2024

Figura 21 - Técnica de shibori

Fonte: https://honestlywtf.com/diy/shibori-diy/. Acesso em: 26/06/2024
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A estamparia botanica ou ecoprint (figuras 22 e 23) tem como alicerce as
plantas, flores, raizes, cascas e sementes. Para o processo de estampagem, €
preciso colher matéria-prima tintéria (que possa extrair cor), sendo comum utilizar
plantas, como eucalipto e folha de goiabeira, que séo boas plantas tintoriais.

Com o material vegetal em maos, realiza-se a composi¢ao visual da estampa
no tecido natural. ApGs dispor os elementos no tecido, € preciso, com o auxilio de
um item cilindrico, como um galho de &rvore, pressionar o tecido junto ao material e
enrolar todo o material, formando um rolo de tecido. Apds esse processo, com 0
auxilio de uma corda ou pano, usa-se para pressionar e fazer com que o pano nao
se desgrude das plantas e flores. Em sequéncia, colocam-se o material em contato
com vapor de agua, para que os pigmentos das plantas sejam transferidos para o
tecido. Por fim, retira-se o material do vapor e retiramos as plantas ou o material

natural disposto no tecido. O resultado é uma estampa Unica de coloracdo natural.

Figura 22 - Estamparia botanica

Fonte: https://www.gumnutmagic.com/how-to-eco-print-on-cotton/. Acesso em: 26/06/2024

Figura 23 - Roupas feitas com estamparia boténica

Fonte: https://i.pinimg.com/originals/f1/f5/d8/f1f5d82a94643df9e93b82f2fb334e9d.jpg. Acesso em:
26/06/2024
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A serigrafia € um processo de impressao que é feito quase que inteiramente
de maneira manual. Para realizar a impressdo € preciso de uma tela que é
composta por um quadro de madeira ou metal e uma malha feita de fios de
poliéster. Entre as malhas, temos dois tipos, a amarela e a branca, sendo a amarela
indicada para trabalhos mais detalhados e a branca para trabalhos que exigem
menos detalhes, mas seu tempo de exposicao a luz € menor.

Com a tela em maos, a impresséao funciona semelhante ao esténcil, em que a
parte vazada da imagem € por onde a pressao do rodo vai transferir a tinta para a
superficie a ser estampada. Para adquirir a imagem vazada na tela, € preciso
emulsionar a tela com uma solugédo de mistura quimica sensivel a luz, depois, a tela
emulsionada j4 seca € levada para a mesa de revelagdo, junto ao fotolito, que
contém a imagem em cor preta impressa em folha transparente. Apés a exposi¢ao
de luz, a tela é lavada com jatos de agua. Depois do banho de 4gua, a imagem a
ser impressa amolece com a agua, fazendo com que fique vazada para poder ser
impressa e tudo que nao € imagem é bloqueada pela camada de emulsao (figura
24).

Figura 24 - Técnica de serigrafia

Fonte: https://medium.com/@inovaprintconteudo/o-processo-de-impress%C3%A30-com-serigrafia-
ce3954e0299h. Acesso em: 28/06/2024

No processo de impresséo serigrafica, sdo utilizados materiais quimicos que
caso ocorra o descarte incorreto, pode trazer prejuizo para 0 meio ambiente,
principalmente o resto de solventes, vernizes e tintas, que podem contaminar 0s
lencois fredticos e atingir dguas subterrdneas. Descartar esses liquidos em pias,
bueiros e tanques também é incorreto, pois eles serdo carregados para 0S Cursos
d'agua, poluindo rios e cérregos.
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2.4 TEMA DA COLECAO

O movimento surrealista tem como origem o0 espaco de tempo entre duas
guerras mundiais, na primeira metade do século XX, mais precisamente entre os
anos 1918 e 1939. Epoca marcada por crises de valores, politicas, desequilibrio,
contradicbes, anseio por uma nova concepcdo de mundo e a incerteza sobre o
retorno da paz pés-guerra.

Desse modo, 0os movimentos artisticos de vanguardas europeias nascem, 0S
guais sao: Expressionismo, Cubismo, Fauvismo, Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo. Estes movimentos contribuiram para a influéncia de novos olhares e
concepgdes em torno da arte mundial e se destrincharam em diversas é&reas
criativas como a literatura, escultura, pintura, cinema, musica, teatro, design, etc.

O precursor do movimento foi o escritor, psiquiatra e poeta francés André
Breton (1886-1966), que apds romper suas relacdes com o movimento Dadaista,
publicou em 1924 o Manifesto Surrealista. Neste manifesto, Breton ansiava por uma
busca pela liberdade “A palavra liberdade é a Unica que ainda me exalta. Considero-
a apta a sustentar, indefinidamente, o velho fanatismo humano. Ela responde, sem
duvida alguma, a minha unica aspiracao legitima” (Breton, 2004, p. 17). Com isso, 0
autor destacou todos os pensamentos que cercavam o surrealismo, regido pela
liberdade do sujeito, propunha o automatismo psiquico como meio de manifestacao
artistica, o que correspondia a uma maneira livre de exercer o pensamento, romper
com a légica tradicional, prezando por uma criacao fluida e que se debruca pela livre
manifestacdo do inconsciente, explorando novas formas profundas de criar, sem

rédeas e irracionais. Segundo Breton:

Surrealismo, s.m. Automatismo psiquico em estado puro, mediante o qual
se prop&e exprimir, verbalmente, por escrito, ou por qualquer outro meio, 0
funcionamento do pensamento. Ditado do pensamento, suspenso qualquer
controle exercido pela razdo, alheio a qualquer preocupacao estética ou
moral. (Manifesto Surrealista, 1924)

Ou seja, 0 movimento buscava por uma esséncia de criacdo a qual explorava
0 inconsciente, a investigacdo da mente exposta, na sua mais pura forma, a linha
ténue entre o real e o irreal, sonho e realidade, explorando o mundo fantastico do
imaginario, resgatando imagens que remetem ao onirico. Indo contra todo tipo de

manifestacao tradicional literaria e artistica. Aléem disso, 0 manifesto se apoiava na
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revolucdo vinda do marxismo, criticando a dominacdo da burguesia e o
conservadorismo, contra as normas sociais da época e a cultura dominante.
Promovendo também a escrita automética que buscava a escrita sem um
embasamento logico, livre, e pensamento fluido.

Breton, teve grande influéncia da pintura metafisica e pelas teorias
psicanaliticas de Sigmund Freud, onde falavam sobre a interpretacdo dos sonhos e

revolucao individual.

A vontade do surrealismo de irromper na histéria, inclusive na atividade
politica, para criar as condigbes da liberdade material e espiritual do
homem, é uma vontade moderna, a Unica vontade capaz de trazer a cultura
para la da crise, de volta, a um terreno criativo diferente, onde a fratura
[entre arte e vida] seja reparada, ndo com a repeticdo de uma visdo
ultrapassada, mas com a for¢ca de uma visdo renovada. (De Micheli, 2004,
p. 153)

Os artistas que participaram desse movimento contribuiram para um novo
olhar principalmente da arte ocidental, rompendo com paradigmas, tradicdes
passadas, contribuindo para experimentagcbes, uso de técnicas distintas,
contribuindo para o que chamamos de arte moderna.

O movimento reuniu diversos artistas com destaque para literatura com Louis
Aragon, Georges Bataille, Philippe Soulpault, Max Jacob e Michel Leiris. Nas artes
plasticas destacam-se Max Ernst, Salvador Dali, Wifredo Lam, Joan Mird, René
Magritte, Leonora Carrington, Maria martins, Kay Sage, Frida Kahlo, Marc Chagall e
entre outros. Na fotografia se destacam Dora Maar e Manray. No cinema Luis
Bufiuel.

René Magritte criou obras memoraveis para 0 movimento. As obras de
Magritte evocavam mistério, onde as faces humanas ndo apareciam
completamente, o posicionamento e luminosidade das cenas eram distorcidos,
utilizava composi¢cdes nada comuns, a desambientacdo de objetos, retirava objetos
de seus cenarios comuns e inseria em contextos inesperados, também gerava
mistério sobre o0 que esta oculto e o visivel, resultando em imagens enigmaticas
(figuras 25 e 26).
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Figura 25 - O Filho do Homem (1964).

Fonte: https://www.singulart.com/en/blog/2019/10/10/the-son-of-man-magrittes-famous-contribution-
to-surrealism/. Acesso em: 20/07/2024

Figura 26 - O proibido (1937).

Fonte: https://obraseartesblog.wordpress.com/2016/06/22/la-reproduction-interdite/. Acesso em:
20/07/2024

s

O artista espanhol Salvador Dali € um dos nomes mais conhecidos do
surrealismo. O mesmo se interessava por métodos de processos criativos regidos
pela atividade paranoica e alucinagbes. Em suas obras, buscava representar a
inconstancia do inconsciente, exploracdo do mundo onirico, criaturas pitorescas,
utilizacdo de objetos distorcidos, realocar objetos em cenarios ndo habituais, criando
novos sentidos e reflexdes. Dali utilizava a “paranoia critica” , método que se
baseava na libertacdo dos instintos e impulsos, sem controle racional, tornando-se
obsessivo por determinada ideia que seu inconsciente sugere. Com isso, criava
composicfes enigmaticas e propunha realidades frutos de seu imaginario (figuras
27 e 28).
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Figura 27 - A Persisténcia da Memoéria

Fonte:
https://www.fantasticacultural.com.br/artigo/113/surrealismo_as_40_pinturas_mais_famosas_de_salv
ador_dali. Acesso em: 20/07/2024

Figura 28 - A Tentacdo de St. Antonio.

Fonte:

https://www.fantasticacultural.com.br/artigo/113/surrealismo_as_40 pinturas_mais_famosas_de_salv
ador_dali. Acesso em: 20/07/2024

O pintor alemdo Max Ernst expressava em suas obras um certo
estranhamento, utilizando fragmentos de formas que se mesclam, criando
paisagens e criaturas irreais, elementos do absurdo e do irracional sdo centrais em
sua obra.

Em 1925 Ernst criou a técnica intitulada “frottage”, a qual consistia em
pressionar lapis, grafite ou semelhante sobre superficie texturizada a fim de criar
imagens fantésticas distintas. Em meados dos anos 1940, o pintor comegou a
utilizar a técnica de “decalcomania”, em que despejava tinta em superficies diversas

como papel, vidro ou metal e em sequéncia pressionava em outra superficie.
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Quando as superficies eram separadas, criavam-se efeitos, formas e imagens
texturizadas, explorando assim a espontaneidade e automatismo do surrealismo
(figura 29).

Figura 29 - O Anjo da Lareira - 1937

Fonte: https://www.fantasticacultural.com.br/artigo/38/max_ernst_-

_surrealismo_entre_sonhos_e_pesadelos . Acesso em: 20/07/2024

A mexicana Leonora Crrington, foi uma das artistas mais importantes,
principalmente no envolvimento da visibilidade da mulher no movimento surrealista.
Seu caminho no movimento foi marcado por uma linguagem marcada pelo
feminismo, influenciada por estudos esotéricos. Suas obras exploram a magia, 0
ocultismo, hibridos antropomoérficos, elementos oniricos, mitologia, misticismo, o

encanto pelo desconhecido e criaturas fantésticas (Figura 30).
Figura 30 - Leonora Carrington, “Les Distractions de Dagobert” (1945)

Fonte:https://dasartes.com.br/de-arte-a-z/obra-prima-de-leonora-carrington-vai-a-leilao-por-us-12-
milhoes/. Acesso em: 20/07/2024
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Considerando os textos acima acerca do movimento surrealista, nasce a
colecdo de estampas “Natureza Onirica”, que integra as inspiragdées visuais e
processuais advindas do movimento surrealista com a fauna e flora, mais
especificamente, suas particularidades, texturas, padrdes e informacdes visuais.

Esta colecdo explora o encontro entre o universo dos sonhos e o mundo
natural. Ou seja, o0 onirico nasce do lugar dos sonhos, do inconsciente, elementos
principalmente advindos do movimento surrealista. E a criagdo do que ndo existe
em nossa realidade.

Com isso, 0 processo criativo visa colher fragmentos de texturas, padrées,
formas, insetos, vegetacdes e etc. e a partir disso criar o que nao existe. Utilizando
da justaposicdo de elementos visuais, processo fluido e sem compromisso com a
coesdo do que existe, imagens que fluem mas que ndo deixam claro o que querem
se destacar, proposta baseada nos sonhos, criando assim, hibridismos de cenarios
distintos e metamorfoses visuais. Adentramos no universo oculto aos nossos olhos,
gue geralmente ndo damos atencdo ou ndo temos nocdo de sua existéncia, € a
beleza fantastica dos detalhes da natureza.

As narrativas visuais baseiam-se na ideia de transformacao, fantasia, juncao
de elementos de naturezas distintas, fragmentos que nossas memoarias despejam
em imagens, utilizando varios elementos naturais que se encontram e criam novos
seres e formas. Utiliza-se como inspiracdo a natureza real para criar metamorfoses
visuais ndo existentes, como um quebra cabeca de pecas desconhecidas, uma
colagem visual do inconsciente. Em suma, € a congruéncia do onirico, imaginativo,
dos sonhos, de encontro com os detalhes sinuosos da natureza, permeando entre o

familiar e o desconhecido.
3. DESENVOLVIMENTO DA COLEQAO DE ESTAMPAS

O desenvolvimento da colecdo de estampas comecou a partir do
entendimento do tema que envolve as 8 estampas projetadas. A partir da pesquisa
conceitual e delimitacbes, comecei a pesquisa visual de referéncias.

A partir da coleta de referenciais visual, desde a pesquisa de artistas
surrealistas, imagens que remetem ao onirico e elementos de fauna, flora e padrées
da natureza. A partir disso, realizei uma curadoria tanto da fauna quanto da flora,

utilizando para pesquisar principalmente o site Inaturalist.com. A partir dessa coleta,
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fiz um painel reunindo todos animais, insetos, plantas e etc. que me chamavam
atencdo tanto por suas informacdes visuais quanto por suas formas. (Figura 59)

No processo visual, o elemento principal € a mescla entre o onirico e a
natureza. Com isso, explorei a linha ténue entre o real e o imaginério, criar o que
nao existe, 0 que ndo necessariamente precisa fazer sentido. Utilizei caracteristicas
do movimento surrealista na criacdo das estampas, como a jun¢ao de elementos de
cenarios distintos (realocar objetos), procurando fragmentos de formas, texturas e
estampas e tirando-os de sua forma original e encaixando-os em outros cenarios e

composicdes, criando metamorfoses visuais.

Figura 31 - Painel visual de coleta de elementos da natureza

Fonte: Autoria propria
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Figura 32 - Painel de estudo de referéncias
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Figura 33 - Painel de referéncias visuais
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A partir da observacdo dos elementos coletados para os painéis visuais,
selecionei elementos distintos e a partir da observacdo desses, realizei esbocos,
procurando sempre mesclar elementos de natureza distintas e criar novas
composicdes, utilizando o processo de justaposicao.

A seguir estdo as 8 estampas criadas, com as imagens de inspiracao,
geracdo de alternativas e a estampa final.

Estampa 1:

Para o desenvolvimento da primeira estampa, utilizei fragmentos da estampa
de um sapo, a forma de um besouro, raizes, radiolarios (protozoarios ameboides) e
0 padrao visual do cogumelo de véu de noiva (Figura 62). Com isso, selecionei as
partes que mais me chamavam atencgéo e fui mesclando os padrdes, texturas e
informacgdes visuais contidas nos elementos naturais, criando uma criatura que se

assemelha a um besouro. (Figura 63)

Figura 34 - Processo de desenvolvimento da estampa 1

Fonte: Autoria propria

Figura 35 - Processo de desenvolvimento da estampa 1

Fonte: Autoria propria
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Estampa 2:

Para realizar a segunda estampa me inspirei nos elemento da Figura 64. A
orquidea, raizes, padrdo morfolégico da casca de meldo, a planta de Carvalho-
Carrapicho, a planta Caladium e radiolarios (protozoarios ameboides). A partir de
rascunhos analdgicos, fotografei e transferi os desenhos iniciais para o software
lllustrator, onde pude trabalhar o desenvolvimento da estampa a partir dos
fragmentos visuais coletados. Selecionei os elementos e fui mesclando, unindo, e
explorando esses elementos. Com isso, criei uma estampa de lenco, onde o
elemento principal concentra-se no centro e em volta temos uma margem (Figuras

67 e 68).

Figura 36 - Referéncias visuais para a estampa 2

Fonte: Autoria prépria
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Figura 38 - Referéncias visuais para a estampa 2

Fonte: Autoria propria

Figura 39 -Processo de desenvolvimento da estampa 2
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Figura 40 - Estampa 2 final
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Estampa 3:

O desenvolvimento da terceira estampa se deu a partir das referencias da
Figura 69. Utilizei as imagens de aguas vivas, insetos e peixe, considerando suas
formas, texturas, estampas, etc. Com isso, realoquei esses elementos a fim de
mescla-los para criar novas figuras, transformando elementos e criando outros
varios elementos a partir dos principais selecionados. Com isso, criei uma estampa
localizada, em que no centro ha a mescla dos elementos de asa e agua-viva e ao

redor do centro temos seres criados a partir das asas (Figura 71)

Figura 41 - Referéncias visuais para a estampa 3

Fonte: Autoria propria

Figura 42 - Processo de desenvolvimento da estampa 3

Fonte: Autoria propria



Figura 43 - Estampa 3 final

Fonte: Autoria propria

Estampa 4.
A gquarta estampa € de tipo corrida, utilizei elementos da estampa 3 e partir
disso criei a composi¢do visual do médulo de repeticdo (Figura 72). A partir da

repeticdo do médulo criado, foi possivel obter uma estampa corrida (Figura 72).
Figura 44 - Rapport e estampa 4 final

Fonte: Autoria prépria
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Estampa 5:
A quinta estampa também foi criada a partir de elementos da estampa 3,
mas, dessa vez, criei uma estampa localizada, onde concentrei trés figuras

alinhadas ao centro, que remetem a seres com asas (Figura 73)

Figura 45 - Estampa 5

Fonte: Autoria propria

Estampa 6:

Os elementos visuais da Figura 74 serviram de inspiracdo para a criagdo da
sexta estampa. A partir desses elementos, extrai figuras e padrées, com isso,
desenhei um elemento central a qual extrai da flor de orquidea e asas, e 0s
elementos ao redor da figura central extrai das figuras advindas dos corais,

cogumelos e padrdes morfologicos da casca de meldo (Figura 75).

Figura 46 - Processo de desenvolvimento da estampa 6
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Figura 47 - Estampa 6 final

Fonte: Autoria propria

Estampa 7:

A partir da sexta estampa, extrai um maédulo, onde foi possivel repeti-lo a fim

de criar a estampa corrida (Figura 76).
Figura 48 - Estampa 7 final
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Fonte: Autoria propria
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Estampa 8:

A estampa 8 € de lenco, onde utilizo uma margem criada a partir dos
elementos advindos do verso da planta vitéria régia(Figura 77). E para a figura
central utilizei um elemento da estampa 1 rotacionado ao centro e 0os elementos que
saem do centro foram inspirados Aranha-Espinhosa (Figuras 77 e 78)

Figura 49 - Referéncias visuais para a estampa 8

Fonte: Autoria propria

Figura 50 - Estampa final 8
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Fonte: Autoria propria
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4. PROCESSOS EXPERIMENTAIS

Para o desenvolvimento pratico do produto, iniciou-se pela pesquisa de
criacdo de tintas e extratos naturais. No més de abril de 2024 tive a oportunidade de
participar de uma oficina de tintas vegetais na faculdade IESB. Na oficina pude ter
uma prévia sobre o processo de producdo das tintas. A oficineira deu uma breve
explicacdo sobre o processo de extracdo dos corantes, preparacdo dos tecidos,
fixacdo, modificadores de cor e como transformar os extratos em tintas. Com isso,
pude observar ao vivo a transformacdo de extrato em tinta, em que ela ja deixou
preparado os extratos e com o auxilio de um boiler esquentou os extratos e
adicionou a goma guar para cada extrato. Nas fotos a seguir podemos ver a gama
de cores que foi preparada na oficina e o uso das tintas em tecido de algodéao.
Testamos as tintas no tecido com o auxilio de pincéis (Figura 31).

Figura 51 - Tintas realizadas na oficina

Fonte: Autoria propria

Na oficina também pude ver o processo de impressao de estampa utilizando
uma tela de serigrafia, utilizamos a tinta resultante da mistura de sulfato de ferro e

extrato vegetal (Figura 32).

Figura 52 - Estampa impressa com tela de serigrafia

Fonte: Autoria propria
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A oficina foi muito importante no inicio do processo para que eu pudesse
observar ao vivo o processo de transformacdo dos extratos em tinta e também
aplica-los em tecido, tanto com os pincéis quanto com a tela de serigrafia. Foi
possivel observar quais cores eu poderia utilizar no projeto e como a tinta ficaria
impressa utilizando a tela de serigrafia.

Uma outra oficina que tive a oportunidade de participar também, foi uma
ministrada pelo professor Breno Abreu no UNICEUB. Na oficina, o professor
explicou os processos de extracdo de corantes, as cores que podemos obter para
cada tipo de extrato, resultados obtidos de tingimento em tecido, 0S processos que
precedem o tingimento e possibilidades de técnicas artesanais de estamparia,
dando destaque para a técnica de shibori. Na parte pratica, pude realizar a técnica
de shibori com um pedaco de tecido de algodao utilizando o extrato de acafrao,
deixamos na panela quente por volta de 30 minutos, e em seguida retiramos 0s

tecidos para observar os resultados obtidos (Figura 33).

Figura 53 - Estampa feita com a técnica de shibori

Fonte: Autoria propria

Realizei a extracdo de corante das cascas de cebola dourada, cascas de
cebola roxa, casca de catuaba, folhas de crajirt e a cor adquirida entre a mistura de
extrato de cebola dourada e sulfato de ferro. A seguir explico o passo a passo desde
a extracao do extrato, preparo do tecido e confeccédo das tintas.

Para extrair o corante vegetal € preciso coletar a matéria prima com
propriedades tintoriais e despejar em uma panela. A panela utilizada interfere na cor
final do corante, panelas de ferro podem escurecer a cor, de cobre pode deixar a cor
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mais viva, de aluminio altera minimamente a cor, recomenda-se 0 uso de panelas
de vidro ou inox, pois ndo alteram a cor do corante.

Em sequéncia, com o material na panela, despeja-se agua o suficiente para
cobrir o material escolhido (aproximadamente 1L de agua). Depois, deixar o material
ferver de 30 a 45 minutos.

Caso a matéria-prima seja casca ou semente, € necessario macerar com
etanol 70% ou adicionar carbonato de sodio antes de ferver. Apdés a fervura, deixar
descansar por um longo tempo, que pode variar de 1 a 6 horas na panela tampada.
O tempo vai variar de acordo com a guantidade concentrada de matéria-prima,
guanto mais tempo a matéria-prima age com a agua, mais pigmento a matéria prima
vai liberar, consequentemente, mais forte o corante vai ficar. ApGs a espera, coar
utilizando uma peneira bem fina ou voil para garantir que ndo sobre residuos do
material na solucéo.

Para ocorrer a transformacéo do corante em sua forma liquida em tinta com
maior viscosidade e aderéncia ao tecido, € preciso utilizar o aglutinante
(espessante). Para isso, pode-se utilizar a goma guar, que € um aglutinante natural
ou outros como a goma arabica,

Logo, com o corante natural morno com aproximadamente 40°C, adicionar
aos poucos a goma guar e com o auxilio do mixer de mao, misturar as solucfes até
obter a textura de pasta, ndo podendo ser muito viscoso. Para a serigrafia a textura
tem que ser espessa o0 suficiente para passar a trama da tela. Caso ocorra de a
solucédo ficar muito grossa aconselha-se dissolver a solu¢do com um pouco de agua
morna ou o proprio corante.

Apoés a mistura, indica-se utilizar uma gota de esséncia de cravo, o qual age
como conservante natural, inibindo mofos e o aceleramento de decomposi¢céo da
tinta, além da preservacdo em geladeira. Para experimentos de modificagdo de cor,
podemos utilizar algumas substancias naturais antes da producdo da tinta,
utilizando para isso o acetato de ferro, sulfato ferroso, alimen de potassio, sal, entre
outros agentes que alteram o ph da tinta utilizada, e logo, a sua cor. Os mordentes
de origem ferrosa tendem a escurecer a cor.

O processo de desenvolvimento das tintas vegetais iniciou-se com a escolha
das plantas a serem utilizados como fonte de pigmento. Com isso, por meio da
observacdo das amostras de tingimento da pesquisa de extratos naturais do
professor Breno Abreu, foi possivel selecionar as cores previamente testadas, a fim
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de encaixa-las na paleta de cores estabelecida para o projeto. As amostras de
tingimento foram guias para direcionar quais extratos eu poderia utilizar no projeto
(Figura 34).

Figura 54 - Teste de corantes naturais em tecido

Fonte: Autoria propria

A partir da paleta de cores, selecionei matérias-primas que se equivalessem
a cada cor, bem como seus modificadores de cor (Figura 35).

Figura 55 - Paleta de cores

casca de cebola dourada
+ sulfato de ferro

casca de cebola roxa
+ alimen de potéssio

crajiru
+ alimen de potéssio

catuaba
+ alimen de potéssio

casca de cebola dourada
+ alimen de potassio

Fonte: Autoria propria

Com isso, iniciei os testes utilizando as cascas de cebola roxa e de cebola
dourada, a cor esperada para a casca de cebola dourada era um amarelo forte, e as

cascas de cebola roxa teriam como resultado um verde vibrante.
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Em panela de aluminio adicionei as cascas e uma quantidade de agua que
fosse o0 bastante para cobrir as cascas. Assim, deixei o fogo ligado e a partir do
momento que comecou a ferver, mexi a solu¢do com o auxilio de uma colher de
pau, em seguida deixei em fervura por aproximadamente 45 minutos.

ApoOs esse tempo, desliguei fogo e deixei as cascas em acdo com a agua
guente até o dia seguinte (aproximadamente 20 horas), com a solucdo tampada. No
dia seguinte, despejei a solugdo em um recipiente, por cima de uma peneira, para
gue as cascas nao caissem no extrato (Figuras 36 e 37). ApOs obter o extrato sem
residuos de casca, esquentei novamente a solucdo, deixando quente o suficiente
para inserir os tecidos, cologuei um pequeno pedaco de pano de algodao ja
previamente preparado (cerca de 3 meses anterior ao experimento, decorrente de
uma oficina realizada nesse tempo) e um pedaco maior de pano, para observar a
acao das cores. Deixei 0 extrato ferver e a partir disso contei 30 minutos, apds esse
tempo, desliguei o fogo e deixei a solucdo do extrato com o tecido na panela

tampada até o outro dia (aproximadamente 20 horas). ApOs esse tempo, retirei 0s

pedacos de tecido, torci para que o excesso de liquido saisse e pendurei para secéa-
los (Figuras 38 e 39)

Figura 56 - Extratos de casca de cebola dourada e roxa

Fonte: Autoria propria

Figura 57 - Tingimento com casca de cebola dourada e roxa

)
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Fonte: Autoria propria

Figura 58 - Resultado do tingimento com casca de cebola dourada e roxa

Fonte: Autoria propria

Por ter deixado o tecido junto a solucédo do extrato por muito tempo, o tecido
absorve bastante o extrato, com isso, pude obter cores vibrantes e fortes, as cores
obtidas superaram minhas expectativas, pude ver o quanto as cores naturais podem

ser vivas.

Figura 59 - Tecidos tingidos com casca de cebola dourada e roxa

Fonte: Autoria propria

Realizei 0 mesmo processo de extracdo do corante com as matérias primas
de folha de crajirt e casca de catuaba. A diferenca se deu na quantidade de matéria
prima e agua.

Para extrair o corante do crajirt, utilizei cerca de 15 g e 1,5 L de agua.
Realizei o mesmo processo de fervura e tempo de espera da solucdo na panela.
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Logo, para a amostra de tecido, obtive uma cor que varia entre rosa e laranja
(Figura 40).

Figura 60 - Processo de tingimento com folhas de Crajird

Fonte: Autoria prépria

Para preparar o extrato de catuaba utilizei 20g de cascas e 1L de agua. Para
esse extrato, utilizei apenas um pedaco pequeno de algodao, a fim de obter uma
amostra da cor desejada.

A partir dos resultados obtidos dos tecidos tingidos com cada tipo de matéria
prima, pude observar quais cores resultariam para cada tinta vegetal. Com isso,
iniciei o preparo das tintas para que posteriormente fossem aplicadas na serigrafia.

Para confeccionar as tintas utilizei a mesma base de preparo dos extratos de
tingimento. Para o corante se tornar tinta, utiliza-se o corante ja coado e aquecido,
este € misturado com um aglutinante, que pode ser a goma guar, goma rabica,
xama, e entre outros. Para realizar as tintas optei por utilizar o aglutinante goma
guar.

Apbs o preparo das tintas, adicionei 2 gotas de cravo para que se preserve
por mais tempo a tinta, e armazenei na geladeira em potes de 500 ml cada, alguns
com mais contetdos do que outros. Produzi uma quantidade o suficiente que desse
para realizar varios testes.

Com isso, segue as cores obtidas utilizando extrato de casca de cebola
dourada, casca de cebola roxa, cascas de arvore de catuaba, folhas de crajiri e a
mistura de sulfato de ferro com o extrato de casca de cebola dourada:

Conforme a goma era adicionada, ao mesmo tempo era misturada a solucéo

com o auxilio do mixer, e a partir da observacdo da textura da tinta, variava a
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guantidade de goma na solucédo, até que se obtivesse uma textura semelhante a
tinta.

Com as tintas prontas, inicia-se o processo de teste na serigrafia.

Figura 61 - Resultado das tintas vegetais

Fonte: Autoria propria

Para imprimir as estampas no processo de serigrafia primeiro foi preciso
imprimir as estampas escolhidas para que fossem utilizadas como testes finais.
Todas as estampas foram impressas em papel sulfite tamanho A3 em cor preta. Em
seguida, despejei 6leo de cozinha nas impressdes e com o0 auxilio da médo e um
objeto macio reto, fui espalhando o 6leo por toda superficie, até que a folha
aparentasse transparente, semelhante a uma folha vegetal (Figura 42). Esse
processo é preciso para que se destaque a parte em cor preta impressa na folha
gue nesse caso sdo as estampas, dessa forma, no processo de sensibilizacdo da

tela, a maquina realiza de modo mais eficaz a sensibilizacdo do desenho impresso.

Figura 62 - Estampas

Fonte: Autoria propria
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ApOs esse processo, com as telas em maos, passo a emulsdo por toda
superficie da tela, passei dos dois lados da tela para que a solucao firmasse melhor

na tela (Figura 43).

Figura 63 - Telas emulsionadas
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Fonte: Autoria propria

Com as telas emulsionadas, comecei a seca-las com o auxilio de um
secador. Com as telas secas posicionei a tela de acordo com a orientacao do papel
impresso com a estampa. Com a tela e o papel orientados, coloco o material na

maquina de sensibilizagédo (Figura 44).

Figura 64 - Tela inserida na maquina de revelacéo

Fonte: Autoria propria

Apos retirar as telas da maquina, comeco a iniciar o processo de gravacao da
tela, onde molho a tela com agua delicadamente. Com isso, a parte em cor preta

amolece com a 4gua, e com isso, a tela fica vazada apenas nas partes da estampa.
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Com o tecido posicionado na mesa, coloco a tela em cima do tecido. Logo
depois, despejo a tinta na tela, ndo invadindo o espaco da estampa (Figura 45).
Com o rodo em 45°, arrasto a tinta sobre a estampa. Foi necessario passar o rodo
natela cerca de 3 a 4 vezes para que a cor sobressaisse.

Figura 65 - Textura da tinta de casca de cebola dourada

Fonte: Autoria prépria

A impressao da estampa utilizando a tinta de casca de cebola amarela ficou
bem clara e quase invisivel, e partes da estampa ficaram borradas pois a tinta

estava pouco espessa (Figura 46).

Figura 66 - Resultados obtidos com a tinta de casca de cebola dourada

A

Fonte: Autoria propria

A partir desse resultado, resolvi realizar outro preparo de extrato, mas dessa
vez utilizei menos agua e maior concentracdo de cascas de cebola, para que o

extrato ficasse mais forte, e a cor mais concentrada. Observei que pela tinta
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aparentar estar menos firme, ndo era o bastante. Com a forca do rodo, o liquido se
dispersou por partes da tela, logo, em algumas partes a estampa ficou vazada.

Para o segundo teste, com o extrato j& preparado, adicionei mais goma guar
do que a tinta feita anteriormente, para que a tinta se apresentasse mais viscosa,
conforme fosse observando a textura da tinta, fui adicionando mais goma guar.

Com isso, foi imediato a mudanca da vivacidade da cor, por ter concentrado
mais cascas, a cor obtida nessa segunda tentativa, ficou mais vivaz. Apos
preparada a solugdo, armazenei na geladeira cerca de 2 horas antes de iniciar o
teste na serigrafia.

Com a tela ja preparada, despejei a tinta e realizei 0 mesmo movimento com
o rodo de impresséao. A tinta estava bem mais espessa comparado ao momento em
gue eu tinha preparado ela.

Dessa vez, passei 0 rodo 3 vezes. A diferenca da impressao foi grande. Por
estar mais viscosa, a tinta ndo se espalhou com a pressdo do rodo, ou seja, a
impressao preservou todos os detalhes do desenho, e a cor se apresentou mais
forte (Figura 47).

Figura 67 - Segundo teste de tinta utilizando casca de cebola dourada

T
L7 <o

Fonte: Autoria propria

Para uma variacdo da tinta de casca de cebola dourada, adicionei ao extrato
uma peguena quantidade de sulfato de ferro, a fim de adquirir uma cor proxima ao

cinza (Figura 48). Adicionei goma guar até adquirir uma textura firme.

58



Na impressdo, a tinta quando despejada se apresentou menos espessa
comparado ao que quando foi preparada. Mas, para minha surpresa, a impressao

preservou todos os detalhes e a tinta ndo se dispersou com a pressao do rodo.

Figura 68 - Processo de teste utilizando tinta de casca de cebola dourada com sulfato de ferro

Fonte: Autoria prépria

Figura 69 - Estampas impressas com tinta de casca de cebola dourada com sulfato de ferro

Fonte: Autoria propria

O primeiro teste com a tinta de casca de crajird se assemelhou com o
primeiro teste de casca de cebola dourada (Figura 50). A impresséo ficou quase
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imperceptivel e partes da estampa ficaram borradas, ndo preservando os detalhes

das estampas.

Figura 70 - Resultados obtidos com a tinta de folhas de crajir

Fonte: Autoria propria

Com isso, realizei outro extrato, seguindo a mesma ldgica de preparo do
segundo teste com a casca de cebola dourada, ou seja, adicionei mais matéria-
prima (cerca de 20g) em relacdo a quantidade de agua (1L de &gua), concentrando
assim, mais pigmento a solucao.

Nesse segundo teste aproveitei para realizar outro teste de tingimento, a fim
de observar a mudanca de cor em relacdo a concentracdo maior de matéria-prima.
Dessa vez ndo deixei o tecido imerso no extrato por 20 horas, mas sim, deixei
fervendo por 40 minutos, e logo apds a fervura, deixei o tecido secando.

Observou-se, uma cor bem mais concentrada e com mais pigmento. Com o
extrato preparado, iniciei o processo de confecgcédo da tinta. Com o extrato quente,
fui adicionando mais goma guar comparado ao primeiro teste, deixando, dessa vez,
a tinta mais viscosa (Figura 51). A diferenca de cor € notavel no mesmo instante,
onde a cor se apresentou dessa vez mais concentrada, mais forte e mais

perceptivel.

Figura 71 - Segundo teste utilizando folhas de crajirt
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Fonte: Autoria prépria

Com a tinta preparada, realizei o segundo teste de impresséao (Figura 52).
Passei 0 rodo sob a tela cerca de 3 vezes. A diferenca de cor foi muito grande,
dessa vez a cor nao desapareceu quase na mesma hora, o pigmento se
apresentava mais forte, e os detalhes foram preservados em consequéncia da

viscosidade da tinta. Realizei testes em trés tipos de tecido: algodao, sarja e brim.

Figura 72 - Estampas impressas utilizando tinta de folhas de crajir(

Fonte: Autoria propria
Para o primeiro teste utilizando a tinta de casca de cebola roxa, utilizei a
mesma quantidade de goma guar (aproximadamente 2 colheres de sopa) em
relacéo aos primeiros testes que fiz com casca de cebola amarela.
Quando despejada a tinta na tela, observa-se um verde musgo, escuro
(Figura 53). Mas quando realizei o processo de impressao no tecido utilizando o
rodo, obtive uma cor distinta, um verde mais claro e mais brilhante, fato esse que

me surpreendeu bastante.

Figura 73 - Testes utilizando tinta de casca de cebola roxa

61



Fonte: Autoria propria

No algodéo, observa-se a cor mais fraca e mais translicida, o que pode ter
acontecido considerando que o tecido utilizado foi preparado com 3 meses de
antecedéncia a impressao realizada. A impressao no tecido Brim se apresentou
mais vibrante e mais brilhosa, a maioria dos detalhes foram preservados (Figura
54).

Figura 74 - Estampas impressas com tinta de casca de cebola roxa

Fonte: Autoria propria
Para a tinta de catuaba, utilizei menos agua em relagdo a matéria prima, para que a
cor ficasse mais concentrada. A cor obtida se assemelhava a tinta de casca de
cebola dourada, mas com a matiz laranja e mais escura. Para esse teste, utilizei
mais quantidade de goma guar, para que a tinta se apresentasse mais viscosa. O
resultado obtido com a utilizacdo da tinta de catuaba foi satisfatorio, a impresséao

preservou todos os detalhes e a cor se apresentou firme e concentrada (Figura 55).

Figura 75 - Testes de impresséo utilizando tinta de casca de catuaba

Fonte: Autoria propria
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Para uma melhor fixagdo da impressao no tecido, coloquei um segundo pedaco de
tecido por cima da impressao apos 24 horas de ter sido impressa a estampa e
passei o ferro quente, dessa forma, as cores se apresentaram mais vivas. Para uma
maior fixacao, foi adicionado alimen de potassio (mordente utilizado para fixar o
corante no tecido) em todos os extratos.

Para o processo de limpeza do tecido (purga), € necessario os seguintes

materiais: para cada 1 metro de tecido de algoddo € necessario 2,5L de agua; 1
colher de sopa de detergente neutro; 1 colher de sopa de bicarbonato de sédio.

Fervi o tecido de algod&o juntamente com a mistura de bicarbonato de sodio,
sabdo neutro e alcool. Ap6s a fervura, enxaguei em agua corrente ou em maquina
de lavar roupas. E importante destacar que o uso do mordente pode alterar a cor da
tinta inserida no tecido, 0 mesmo vale para receber tingimento natural.

Para realizar a purga do tecido de sarja utilizei 227g de tecido, 22,79 de
bicarbonato e um copo médio de detergente neutro natural (Figura 56). J& para a
purga do tecido brim, utilizei 800g de tecido, 80g de bicarbonato de sddio e um copo

cheio de detergente natural.
Figura 76 - Purga de tecido

Fonte: Autoria propria
Na mordentagem, o mordente age como agente fixador, e para isso séo
utilizados: 2.5L de agua; 2 colheres de sopa de Alumen de Potassio (este é o
sugerido, mas, existem outros tipos de mordentes, os de origem ferrosa tendem a
alterar a cor da matéria prima recebida pelo tecido).
Para realizar a mordentagem em tecidos de origem natural, basta mergulhar
o tecido em agua quente com 15% do peso do tecido de alumen de potassio e
deixar agir por no minimo 30 minutos, deixar secar. E importante salientar que nio

precisa enxaguar (Figura 57).
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Com todos os testes realizados, obtive 8 impressdes utilizando 5 tipos de
tinta. Com isso, imprimi 4 das 8 estampas criadas e utilizei 2 estampas para realizar
0s prototipos finais. Escolhi a impressao em brim da mescla de tintas de cebola roxa
e cebola dourada com sulfato de ferro e também em brim, a estampa impressa com
tinta de cebola roxa. Para os protétipos finais, utilizei também o brim tingido de
casca de cebola amarela e o brim tingido de casca de cebola roxa.

Figura 77 - Tecidos tingidos com casca de cebola dourada e casca de cebola roxa

Fonte: Autoria prépria
Foram escolhidas como estampas finais as duas impressas em sarja com a
tinta de crajirt (Figura 58) e duas impressas com tinta de casca de cebola roxa em
brim. Sendo as impressas em brim com tinta de casca de cebola roxa escolhidas
para serem parte dos dois protétipos finais das bolsas projetadas.

Figura 78 - Estampas impressas com tinta de folha de crajirt

Fonte: Autoria propria

5. RESULTADOS E DISCUSSAO
5.1 SELECAO DE MATERIAIS E CORES
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A partir do desenvolvimento das estampas, foi possivel realizar a curadoria
de quais cores seriam possiveis alcancar com determinados extratos. A partir da
paleta apresentada na figura 79.

Figura 79 - Paleta de cores

casca de cebola dourada
+ sulfato de ferro

casca de cebola roxa
+ alimen de potassio

crajiru
+ alimen de potassio

catuaba
+ alimen de potéssio

casca de cebola dourada
+ aliimen de potéssio

Fonte: Autoria propria

Figura 80 - Tintas e tecidos tingidos utilizando corantes naturais

Fonte: Autoria propria
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Figura 81 - Resultados do processo de tingimento

Fonte: Autoria propria

5.2 DESENVOLVIMENTO DE PRODUTO

Para o desenvolvimento dos protétipos das duas bolsas, foi realizada uma
pesquisa de referencias quanto aos modelos de bolsas existentes no mercado de
moda. Pude extrair formas que fizessem sentido com a proposta do projeto. Com
isso, realizei dois modelos (Figuras 82 e 83), com base em bolsas que sejam
utilitarias, de amplo espaco interno e que sejam possiveis de serem utilizadas no
cotidiano.

Figura 82 - Desenho técnico bolsa 1

Vista frontal Vista Traseira Vista Lateral Esquerda Vista Lateral Direita

Fonte: Autoria propria
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Figura 83 - Desenho técnico bolsa 2

&

r I

Vista frontal Vista Traseira Vista Lateral Esquerda Vista Lateral Direita

Fonte: Autoria prépria

5.3 PROTOTIPAGEM

A partir do desenvolvimento dos desenhos das duas bolsas, tive uma reuniéo
com a costureira Marina Stuckert Menezes a fim de explicar como deveria ser 0s
resultados finais de cada bolsa. Com isso, realizei rascunhos e selecionei imagens
de referéncia, para que a auxiliasse no processo de confeccdo dos produtos. As

duas bolsas foram feitas de tecido brim de algodéo.

Figura 84 - Processo de criacao do prot6tipo

Fonte: Fotos cedidas por Marina Stuckert
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Figura 85 - Prototipos

Fonte: Fotos cedidas por Marina Stuckert

5.4 EDITORIAL
Inspirada pelo tema da colecdo, a proposta para o editorial busca criar uma
atmosfera etérea, utilizando como cenério a vegetacdo do Parque Olhos d'Agua. O

objetivo é que as fotos evoquem mistério, encantamento, fantasia e sonhos.

Figura 86 - Painel de referéncias visuais para o editorial

. ‘«:”

SUnpMR iEARTS

Fonte: Autoria propria
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Figura 87 — Fotografias para o editorial

Fonte: Autoria propria

Figura 88- Fotografias para o editorial

Fonte: Autoria propria
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Figura 89 - Fotografia para o editorial

Fonte: Autoria propria

Figura 90- Fotografias para o editorial

Fonte: Autoria propria
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Figura 91- Fotografia para o editorial

Fonte: Autoria propria
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6.CONSIDERACOES FINAIS

Este projeto contribui para a valorizacdo do fazer manual no campo de
pesquisa de design, ao buscar alternativas sustentaveis para a producédo de tintas e
tingimento de objetos de moda.

O objetivo principal proposto para a pesquisa foi alcancado, resultando na
criacdo de uma colecdo de oito estampas utilizando tintas naturais vegetais
aplicados em superficies téxteis por meio da técnica de serigrafia. A realizagédo
desse obijetivo foi possibilitada pela combinacdo de pesquisa bibliografica e pratica,
destacando-se a etapa de experimentacdo com pigmentos, investigacdo das cores e
consisténcia das tintas vegetais.

O processo experimental, desdobrado em diversos testes de pigmentos e
corantes, foram cruciais para a obtencdo de resultados interessantes e para a
compreensao da viabilidade e dos beneficios do uso de tintas naturais na serigrafia.

O processo de impressado serigrafica revelou dificuldades na etapa de
investigacdo e adequacao das tintas vegetais que mais se aproximasse das cores
desejadas, bem como investigar a textura ideal para a impressao adequada das
estampas, a fim de adquirir maior preservacao de detalhes no tecido.

Ao observar todos os resultados obtidos, h& aspectos que poderiam ter sido
aprimorados. A investigacdo de uma gama maior de cores, a concentracdo de
pigmento para adquirir tintas mais vibrantes e a experimentagao da quantidade ideal
de aglutinante em relacdo ao extrato, a fim de adquirir uma consisténcia satisfatoria
para a impressao serigrafica. Assim como a inclusdo de experimentacdes com uso
de mais de uma cor em uma estampa, a fim de testar opacidade e a interacao de
diferentes cores na impressao.

Os beneficios do uso de tintas naturais vegetais oferecem uma alternativa
sustentavel e organica em comparacdo com as tintas sintéticas, resultando em
menor impacto ambiental e menor uso de substancias quimicas. Além disso, 0
projeto promove O resgate de praticas manuais ancestrais, que sao de grande
importancia na efemeridade da contemporaneidade.

A pesquisa teve um impacto significativo em minha trajetoria profissional e
académica, permitindo-me investigar areas previamente desconhecidas,
desenvolver tanto a estamparia quanto as tintas e o tingimento, e criar um produto

completo. A compreensdo de novos processos com foco em impacto sustentavel é
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de grande relevancia pessoal. Além disso, tive a oportunidade de explorar a area de
design de moda, um campo pelo qual tenho grande interesse e amor.

Para a sociedade, a pesquisa enfatiza a importancia da investigagao de
praticas sustentaveis na criagdo de produtos de moda, incentivando a reflexao sobre
processos que respeitem o meio ambiente e valorizem 0s recursos naturais. A
promocédo de alternativas sustentaveis contribui para um futuro mais responsavel e
oferece informacfes de processos experimentais para futuros projetos na area de
design, especialmente na estamparia e processos naturais de impresséao.
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