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RESUMO

MIGUEL, Aline Costa. Estamparia de chita: uma andlise gréfica. 2019. 170f. Dissertacdo
(Mestrado em Design) — Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

A pesquisa propde uma investigacao, através de um recorte histérico, sobre o tecido de
chita, importado da india, e sua apropriacio pelos brasileiros. Observaremos sua
transformacéo, ao longo dos anos, de um de tecido de origem popular até seu uso nas
passarelas da moda, atraves de questbes referentes aos aspectos estéticos e técnicos. Uma
matriz de analise grafica serd apresentada por meio do estudo sobre formas, cores e relacao
criativa de elementos visuais predominantes nesta estampa desde 0s anos 1960 até a
atualidade. Apesar de ser notoria a influéncia da chita na cultura brasileira, ha poucos
registros bibliogréficos de sua histéria e de seu desenvolvimento grafico. Além disso,
esperamos que a matriz analitica proposta possa ser utilizada para além da investigacdo da
chita, tendo seu aproveitamento no exame de outras padronagens graficas em uma
contribuicdo para os estudos na area de Design de Estamparia.

Palavras-chave: Design. Design de estampas. Analise grafica. Design de Moda. Chita. Floral.



ABSTRACT

MIGUEL, Aline Costa. Chintz pattern: a graphical analysis. 2019. 170f. Dissertagédo
(Mestrado em Design) — Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

The research proposes an investigation, through a historical cut, about the chintz
fabric, imported from India, and its appropriation by the Brazilians. We will observe its
transformation, over the years, from a fabric of popular or igin to its use on the catwalks,
through subjects related to aesthetic and technical aspects. An array of graphic analysis will
be presented through the study of forms, colors, and the creative relationship of visual
elements predominant in this print from the 1960s to the present day. Although the influence
of the chintz in brazilian culture is notorious, there are a few bibliographic records of its
history and its graphic development. In addition, we hope that the proposed analytical matrix
can be used in addition to chintz research, and its use in examining other graphic patterns in a
contribution to studies in the area of Pattern Design.

Keywords: Design. Pattern Design. Fashion Design. Graphical analysis. Fashion Design.
Chintz. Floral.
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INTRODUCAO

A chita é um tecido ordinario de algoddo estampado floral produzido na india. Seu
nome original é chint (do idioma hindi, derivado do sanscrito) e significa
“pintado/manchado”. No sec. XV, com o advento das Grandes Navegacdes, este tecido foi
exportado para varios paises como Portugal, Inglaterra, Espanha, Franga, Tanzénia, Holanda,
Brasil, Coldmbia, México, entre outros, e adquiriu alcance mundial. (GARCIA, 2010). Por
muitos anos, estas nagdes importaram o tecido e, mais tarde, passaram a produzi-lo em seu
proprio pais. Inicialmente, os desenhos eram copiados dos originais e aos poucos, foram se
modificando e se ajustando a cultura e ao contexto local. Na Franca, na regido da Provenca,
por exemplo, as indiennes (tecidos de chita chamados pelos franceses) deram origem as
estampas provencais; em Portugal, na regido de Alcobaca, os pintados (assim chamados pelos
portugueses) deram origem as “chitas de Alcobaga”; na Inglaterra, 0 comerciante Arthur
Liberty desenvolveu uma versdo delicada da estamparia floral que a batizou com seu proprio
nome: “Liberty” e, aqui no Brasil, o chint recebeu 0 nome de “chita”. (GARCIA, 2010).
Podemos notar a releitura deste tecido e seu novo batismo como formas de aproximacao a
cultura do pais produtor, em uma viséo particularizada, ndo sé de forma estética e tecnologica,
como também simbodlica e cultural.

A presente pesquisa objetiva investigar de que maneira e em que medida se deu o
processo de adaptacdo do tecido indiano ao contexto brasileiro. O precursor do design no
Brasil, Aloisio Magalhées, vé no estudo do contexto nacional a chance de nos distanciarmos
do achatamento global que é causado pela diminuicdo ou perda de caracteres préprios das
culturas em prol da aceitagdo de valores mais universais (SOUZA LEITE, 2014).
Inicialmente, o estudo baseava-se na hipdtese de a estamparia de chita ter relagdo com a
identidade brasileira cuja associacdo ocorre no ambito da moda, no qual a chita é considerada
a “cara do Brasil”. O designer explica que “para se criar uma fisionomia propria de uma
cultura, ¢ preciso antes conhecer a realidade desta cultura em seus diversos momentos”.
(MAGALHAES apud SOUZA LEITE, 2014 p. 34). Durante o processo de qualificagdo, o
objeto de estudo se voltou para o corpo da analise grafica a fim de verificar a questdo. O foco
da pesquisa passou a residir na construcdo de uma matriz de analise acompanhada de uma
sistematizacdo visual apresentada através de infograficos que ilustrassem, de forma
simplificada e didatica, a linguagem visual do percurso de modifica¢Ges estéticas sofridas pela
estampa denominada chita ao longo dos anos, desde a chegada da india até as releituras feitas
nos dias atuais. MAGALHAES (apud SOUZA LEITE, 2017 p. 17) defende a importancia de
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estudar o contexto brasileiro em observancia do comum e do contraditorio, da analise e
confronto. “Informar-se e documentar o que foi feito para podermos planejar e programar o
que fazer”. Ele se refere tanto ao objeto ecologico, como tecidos, mdveis e cestarias, como as
formas de comunicacéo, oral, musical e grafica encontrados nas manifestaces populares. A
matriz analitica apresentada na presente pesquisa é contextualizada pelo viés historico, do uso
social desta estampa no cendrio cultural brasileiro, inicialmente vestindo escravos e
posteriormente abarcando todas as camadas da sociedade, e também pelo viés tecnoldgico,
com abordagem dos processos de estamparia e da construcdo da trama do tecido,
apresentando de forma cronoldgica, os avangos técnicos de producao.

Como resultado desse percurso, a pesquisa pretende identificar os elementos
constituintes do padrdo grafico da chita que se mantiveram presentes ao longo dos anos e que
parecem configurar uma identidade visual' e o reconhecimento dos aspectos que sofreram
mudancas contribuindo para o seu transito social em uma ampliagdo do mercado consumidor.
Esperamos que a matriz analitica proposta possa ser utilizada para além da investigacdo da
chita, como instrumento pedagoOgico, tendo seu aproveitamento no exame de outras

padronagens graficas em uma contribuicéo para os estudos na area de Design de Estamparia.

Metodologia de pesquisa

A metodologia de pesquisa se baseia em um extenso trabalho de documentacdo do
contexto brasileiro através da investigacdo de campo com recolhimento de dados fornecidos
através de entrevistas, amostras e registros fotograficos, além de diversificada bibliografia. As
empresas visitadas possuem a maior relevancia na producdo de chita no pais e se localizam
em Minas Gerais: Cedro Téxtil, situada em Caetandpolis, Sete Lagoas e Pirapora, €
mantenedora do museu téxtil Décio Mascarenhas, considerado o maior da América Latina;
Estamparia S/A, localizada na Cidade Industrial, em Contagem, e a Fabril Mascarenhas
estabelecida em Alvindpolis, com escritorio em Belo Horizonte, criadora das chitas até hoje.
As entrevistas constituem registros de depoimentos de brasileiros sobre o proprio tecido
brasileiro, ou seja, em uma visdo muito particular e nacional. Os entrevistados sdo oriundos
ndo s6 do Estado de Minas Gerais (das empresas pesquisadas), mas de diferentes partes do

pais, como Ceara, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Eles possuem distintas relagdes com o tecido,

! “identidade visual” no sentido de reunir atributos visuais préprios e exclusivos que a caracterize como tal.
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desde consumidores, como a D. Albuina da Silva, mde de sete filhos e moradora da
comunidade de Cariatuba, no interior de Juazeiro do Norte (CE); designers criadoras de
chitas, como Luiza Chiodi, atuante na elaboracdo desta estampa floral desde 1990 e Carolé
Marques, que desenvolve as chitas para a classe A da sociedade, além de profissionais da area
de moda, integrantes do marketing de varejo, como Bruna Slavieiro, e Dane de Jade,
coordenadora do escritorio regional de cultura do estado do Ceard, entre outros. Todo o
material coletado foi submetido a analise com base na contribuicdo de conceitos e postulacdes
de alguns autores, entre eles, Donis A. Dondis, com sua metodologia de analise visual, e a

designer de estampas Evelise Ruthchilling, com o exame de elementos em estamparia.

Estrutura da pesquisa

A pesquisa esta dividida em cinco capitulos. O primeiro possui uma abordagem
historica, evidenciando o uso social do tecido, o segundo expfe a parte técnica e tecnoldgica
de maquinario de producdo, o terceiro apresenta um esboco do processo de criacdo e
desenvolvimento de uma estampa, 0 quarto apresenta a matriz de analise com a observacao
gréafico-estética dos elementos da estampa e o quinto é conclusivo.

O primeiro capitulo apresenta um panorama histérico do uso social da chita desde a
sua chegada ao Brasil, importada da india, e eventos socioculturais que suscitaram a producio
téxtil do pais. O tecido floral simples teve origem popular. Inicialmente, ele vestiu escravos,
libertos e classes inferiores, e, com o passar do tempo, passou a ser usado por personagens da
literatura nacional e em manifestacGes populares, adornou artistas e personalidades famosas,
foi televisionado, fazendo parte de figurinos de novelas e virando moda em todo o pais. A
chita alcancou as classes superiores da sociedade por renomados estilistas, desfilou no
estrangeiro e decorou residéncias dos mais variados tipos, niveis sociais e econémicos.

No segundo capitulo, trataremos das questBes técnicas e tecnoldgicas da producdo do
tecido bem como seus métodos de estamparia. Discorreremos sobre as caracteristicas do
tramado deste pano e sua producdo em tear. Com relagdo ao processo de estamparia,
abordaremos sua evolucdo tecnoldgica no Brasil, desde os primeiros métodos como 0s
carimbos de madeira, passando por diferentes tipos de gravacbes do desenho e seus
maquinarios, em distintos processos, até a tendéncia apontada pelo modo digital. O conteudo
deste capitulo foi complementado por entrevistas, como a do Sebastido Rezende dos Santos,

chefe de producédo da fabrica de chitas Fabril Mascarenhas (MG) e Lincoln Lopes, professor



16

da 4rea técnica téxtil do Senai Cetigt (RJ) por 16 anos?, além da documentacdo fotogréfica
coletada das pesquisas de campo feitas as tecelagens e estamparias.

O terceiro capitulo apresenta a atividade de design de estamparia enquanto um ramo
do design de superficie. Enumeraremos algumas atribui¢cGes e conhecimentos técnicos que o
designer de estampas deve ter para a elaboragdo dos projetos. Mostraremos, em linhas gerais,
0 processo de desenvolvimento de estampas que consiste nas etapas de pesquisa, coleta dos
dados e selecdo dos itens; primeiros esbogos, aprimoramento do desenho com escolha das
cores e texturas, adequacdo de rapport e finalizacdo do trabalho com a entrega do projeto
grafico. Este capitulo é uma base introdutdria para o capitulo seguinte, pois apresenta
nomenclaturas e elementos que serdo analisados posteriormente.

O quarto capitulo traz a questdo de pesquisa com a apresentacdo da matriz de anélise
gréfica. Serdo apresentadas classificacdes e subclassificacbes das relacdes entre os elementos
compositivos da estampa que ocorrem nos ambitos organizacional e estético. A autora se
baseia na contribuicdo bibliogréfica de designers renomados na area de estamparia no Brasil
como Renata Rubim e Evelise Rutchilling, e no estrangeiro, como o designer téxtil Terry
Gentille, autor do livro Printed Textiles — a guide to creative design fundamentals. O processo
de andlise também se apoia na metodologia proposta por Donis A. Dondis e é enriquecida
com relatos das designers das chitas da atualidade como Luiza Chiodi, da estamparia Fabril
Mascarenhas (MG) e Carolé Marques, da empresa de varejo de moda Farm (RJ). Como
resultado da analise, observamos que a chita possui determinadas caracteristicas graficas que
se mantém constantes ao longo de suas releituras, porém outros elementos tém sido
modificados a partir de uma sofisticacdo do desenho que lhe permite uma maior circulacéo
entre diferentes extratos sociais. Esta analise é complementada com a apresentacdo de
infograficos com o objetivo de elucidar o estudo.

O quinto capitulo é conclusivo e apresenta um breve retrospecto de toda a trajetoria do
tecido de chita, em termos de seu uso social que se ampliou ao longo dos anos, bem como os
avancos tecnoldgicos de maquinario e componentes quimicos contribuindo para a melhoria da
qualidade do tecido, e, sobretudo a apresentacdo das suas transformacBes grafico-estéticas
gue, através da metodologia de analise apresentada pela matriz, nos permite verificar os
elementos que permaneceram ao longo das diversas releituras configurando algo como uma

identidade visual.> A elaboragdo da matriz tem como objetivo contribuir para a aprendizagem

% De 1985 a 1990 e de 2005 a 2016.

% «identidade visual” no sentido de reunir atributos visuais préprios e exclusivos que a caracterize como tal.
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em Design de Estamparia, que possui poucos registros bibliogréficos brasileiros disponiveis

para estudo.
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1. PANORAMA HISTORICO DO TECIDO ESTAMPADO DE CHITA

Apresentamos um panorama historico sobre o tecido estampado de chita, importado da
india até sua chegada ao Brasil. Inicialmente, abordaremos a definicdo da chita e sua
aplicacdo na atualidade. Sequencialmente, exporemos 0s aspectos sociais de forma a abranger
seu amplo uso que se deu a partir dos escravos e se estendeu as passarelas da moda. A

trajetoria é enriquecida com entrevistas diversas e bibliografia de apoio.

1.1 A chita de hoje

Os autores pesquisados apresentam diferentes definigdes do tecido de chita. Rosemary
Crill (2016), curadora sénior da exposicao The Fabric of India sediada pelo Museu Victoria &
Albert de Londres (UK) entre 2015 e 2016 que resultou da publicacdo do livro de mesmo
nome, apresenta a defini¢do da chita como “tecido de algoddo estampado normalmente com

% Os autores Renata Melldo e Renato Imbroisi (2005, p.

desenhos florais [tradug@o nossa]
22), no livro Que chita bacana, apresentam a defini¢do pelo dicionario Aurélio: “tecido
ordinario de algoddo estampado em cores” que € questionada, pois, segundo os autores, nem
todo o tecido de algoddo estampado é a chita e que, atualmente, podemos encontra-la em
outros tecidos e com diversos desenhos, além da estampa floral com que normalmente é
associada. Nesta pesquisa, adotaremos a definicdo de chita como um tecido originalmente
estampado sobre algoddo e que, atualmente, pode ser encontrado de forma “relida” em outras
bases. Apesar de ela possuir desenhos diversificados, apresentaremos o recorte sobre a
estampa floral do tecido. Adoto “a chita” em referéncia a estrutura téxtil estampada bem como
“tecido de chita” ou ainda “floral téxtil”. Nos demais casos, eu especifico ao me referir
somente ao desenho da estampa como “estamparia de chita” ou “desenho da chita”.

A chita, atualmente, esta presente em diversos setores de consumo no Brasil: vestuario,
decoracdo, eventos, festas populares, entre outros. Este tecido pode ser utilizado na producao
de roupas, carteiras, bolsas, toalhas de mesa, cortinas, capas de almofadas, colcha para cama,
fantasias de carnaval etc. Ele pode ser adqurido em muitos locais, desde a compra por metro

em lojas atacadistas de tecidos, com valores acessiveis, até a op¢do da estampa em tecidos

4 «[Original indian] chintz (...) is a printed cotton usually with floral designs.” - definico retirada da palestra “Chintz: Indian

Textiles for the West” apresentada por Rosemary Crill para o International Quilt Study Center & Museum, em Nebraska
(USA), em 2009. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=slzKIrKgS-g>. Acesso em 13 out. 2018.


https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=sIzKIrKqS-g
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diferenciados confeccionados em roupas por grifes de moda. Dependendo da base onde é
estampada, a chita possui custos diversos, abarcando as diferentes camadas sociais, conforme
confirma Maria Bernadeth Mello Lopes, chefe de cozinha, moradora da cidade de Barbalha
(CE): “a chita é presen¢a marcante, seja na casa do rico ou do pobre. Toda a decoracdo de
chita fica muito bonita. Toda a minha casa tem chita!” (informacdo verbal)®. Sebastido
Rezende dos Santos, supervisor de producdo da estamparia Fabril Mascarenhas (MG),
apresenta a grande abrangéncia deste tecido que: “esta nas novelas da Globo, no Faustdo, no
Luciano Huck, no cenério dos cantores brasileiros, em cortinas nas casas do Nordeste, nas
mesas de bar do Rio e S&o Paulo e fora do Brasil também.” Ele complementa que o floral
téxtil também é encontrado no artesanato, na forragdo de calgados e cintos ou como lenco de
cabeca, além de ser utilizado pelo mercado infantil. (informac&o verbal)®. Apesar de produtos,
tecidos e estampas estarem cada vez mais diversificados e em maior quantidade e
competitividade, a chita continua sendo consumida pelo mercado e, segundo o supervisor, é
um sucesso: “Nunca deixamos de ter, em nossa colecdo, o floral da chita.” A empresa na qual
trabalha é considerada uma das principais fabricantes da chita desde 1980. A designer
criadora destas chitas, Luisa Chiodi, moradora da cidade de Sorocaba (SP), explica que fez
modificagdes no desenho, dando um “toque de moda” e “[0 floral estampado] comegou a sair
nas revistas de decoracdo. Porque ai, da um vestido, d& uma saia, uma cortina, almofada. Da
para fazer tudo.” (informacdo verbal)’. Outra criadora das chitas, Jaqueline Mendes, da
empresa Estamparia S/A (MG), refor¢a a ampla utilidade: “Vocé pode usar o chitdo do
vestuario a roupa de cama, na mesa, estofado, tem muita qualidade”. (informagao Verbal)s.
Albuina Fernandes da Silva, aposentada, méae de sete filhos e moradora da Comunidade de
Cariatuba, municipio de Farias Brito, interior do Juazeiro do Norte (CE), também atribui
diversos usos ao pano: “Se a chita for metida para fazer toalha de mesa, eu fago. Faco tudo. A
gente faz colcha de cama, vestido para colchdo, cortina... 0 que der certo, o cabra faz.” [sic]

(informagcéo verbal)®.

% Informaco adquirida em entrevista concedida & autora em 10 nov. 2017, na cidade de Crato, CE. A entrevista completa esta
na se¢do “anexos” desta pesquisa.

® Informagéo adquirida em entrevista concedida & autora em 25 out. 2017, na estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis,
MG. A entrevista completa esta na segdo “anexos” desta pesquisa.

" Informacéo adquirida em entrevista concedida & autora em 04 dez. 2017, na cidade de Sorocaba (SP). A entrevista completa
estd na se¢do “anexos” desta pesquisa.

® Informagao adquirida em entrevista concedida & autora em 26 dez. 2017, na Estamparia S/A em Contagem, MG. A
entrevista completa estd na se¢do “anexos” desta pesquisa.

9 Informacédo adquirida em entrevista concedida a autora em 09 nov. 2017, na cidade de Juazeiro do Norte, CE. A entrevista
completa esta na se¢do “anexos” desta pesquisa.
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Figura 1: Exemplos de estampas de chita. A primeira é da marca Farm (RJ) do ano de 2017 e as demais da tecelagem
Fabril Mascarenhas (MG) do ano de 2018

Fonte: propria®

A grife de moda Farm, que representa a estética carioca (ROGAR, 2015), também faz
uso constante da chita que é considerada seu estilo principal de estampa, por estar presente em
todas as colecOes, de forma que os florais se tornaram um elemento de reconhecimento da
identidade desta marca. Segundo a diretora Katia Barros, a estampa de chita possui grande
representatividade da cultura do nosso pais (UNILEVER, 2015). A designer criadora das
chitas da Farm, Carolé Marques, explica que “a chita estd presente na maioria dos lugares
onde pesquiso [...] seja na decoracgdo, quanto nas roupas folcloricas ou usuais.” (informagao
verbal)'!. As chitas da Farm séo exclusivas e desenhadas por uma equipe de designers de
estampas contratados que criam flores em proporg¢Ges exageradamente grandes e coloridos
alinhados as tendéncias da moda. Esta empresa € uma das principais disseminadoras da chita
atualmente, destinada a levar glamour para consumidoras de poder aquisitivo elevado. A
empresa possui vinte anos de existéncia e setenta lojas (proprias), com participagdo em
multimarcas e representagdo no exterior, além da loja virtual, segundo explica Bruna
Slavieiro, da 4rea de maketing da Farm. (informacdo verbal)*>. Em 2017, a grife criou uma
pequena colecdo sem identificacdo de género que inclui vestimentas, sapatos, acessorios e
itens para a decoracéo da casa utilizando intensamente a chita.

10 A segunda e a terceira estampa foram cedidas pela designer Luiza Chiodi da Fabril Mascarenhas.

u Informagéo adquirida em entrevista concedida & autora em 27 dez. 2017, por e-mail. A entrevista completa esta na se¢do
“anexos” desta pesquisa.

12 Informacéo adquirida em entrevista concedida & autora em 16 jan. 2018, por e-mail. A entrevista completa est4 na secéo
“anexos” desta pesquisa.
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Figura 2: Estamparia de Chita presente na cole¢do sem género da Farm.

DECORACAO
PRAIANA

Neste ano, a carioca Farm langou, pela pri-
meira vez, colecges de tenis, mochilas e
vestimentas sem género. A novidade € a
linha Quero 20 Anos, com artigos de de-

€oracao para casa. O repertorio traz tape-

tes, roupa de cama, papel de parede do
conhecido estilo praiano da etiqueta... Os
precos variam de 79 reais, uma dupla de
fronhas, a 598 reais, uma rede. Os edre-
dons sao as grandes estrelas. A cobertade
desenho inspirado em chita (fote), por
exemplo, sai por 479 reais. As pecas de-
vern chegar as lojas € 20 site na sexta (20)
www.farmrio.com_br.

Fonte: OBERG, 2017.

O tecido de chita também é largamente utilizado em festejos tradicionais brasileiros
como as festas de S&o Jodo e o Carnaval. Durante estas festividades, é possivel encontrar 0s
florais téxteis em diversas fantasias caracterizando personagens como: Carmem Miranda,
havaiana, baiana, entre outros. A marca Farm criou uma fantasia denominada “Chita Khalo”,
na qual combinou a estética mexicana com a brasilidade das chitas tradicionais. (FARM,
2016)
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Figura 3: Estamparia de Chita na fantasia “Chita Khalo”
criada pela Farm no Carnaval de 2016

‘t N U
te: FARM, 2016.

F-OI'I

Katia Maria dos Santos, vendedora da loja de tecidos Gigi Tecidos, em Crato (CE),
nos informa que a chita é vendida nos meses de junho e julho por conta da festa junina. Fora
desta época, ela é retirada da loja, ndo estando mais disponivel para venda (informacéo
verbal)*®. Fato lamentado por outra vendedora de tecidos da loja vizinha, TC Tecidos, pois,
segundo ela, a procura pelos florais é diéria (informacéo verbal)'*. Esta sazonalidade da chita
é comum em muitas lojas de tecido do Nordeste. O supervisor de producdo Sebastido Rezende
dos Santos confirma esta situacdo e complementa que os florais téxteis sdo vendidos
juntamente com os xadrezes e desenhos festivos™ para as festas de S0 Jodo. (informagéo
verbal)™. José Batista da Silva, morador de Juazeiro do Norte (CE), explica que “a quadrilha
que ndo tiver chita esta descaracterizada porque o povo pobre era o0 que tinha antigamente.

Entdo, as quadrilhas de Sdo Jodo s6 usam chita hoje para manter a tradigdo de antigamente”.

%% Informagéo cedida & autora em entrevista na propria loja, em Crato (CE) no dia 11 nov. 2017.

1% Informacéo cedida a autora em entrevista na propria loja, em Crato (CE) no dia 11 nov. 2017.

15 Desenhos festivos possuem o tema da festa de S&o Jodo com elementos decorativos como bandeirinhas, fogueira etc.
18 Informacéo cedida por Sebasti&o dos Santos em entrevista & autora no dia 24 out. 2017, feita na prépria fabrica Fabril
Mascarenhas em Alvindpolis (MG).


http://www.farmrio.com.br/adorofarm/tag/fantasias/_/N-14htc62?Nrpp=7
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(informacéo verbal)*’. As classes menos abastadas, em suas manifestacées culturais, faziam
amplo uso deste tecido ordinario por ser um artigo de baixa aquisi¢cdo econémica. O tecido
teve sua utilizacdo continuada pela tradicao, se fazendo presente até hoje.

Dane de Jade'®, coordenadora do escritdrio regional de cultura do estado do Ceara, nos
explica que a chita carrega um contexto de tradi¢es populares. “Este tecido é ressignificado
ao chegar ao Brasil, assim como as manifestaces’® no sentido de folk lore?® dos costumes de
um povo” (informacdo verbal)®. De Jade cita o exemplo do Maracatu®, cuja danca é
constituida por uma corte que € reunida a partir de uma perspectiva europeia, porém adaptada
a nossa realidade, com coreografias, maquiagens proprias e vestimentas estampadas de chita.
Ela observa que esta adaptacdo também se d& em outras manifestacdes como: o Maneiro
Pau®, os Reisados®*, 0 Coco® e as Lapinhas®. O floral téxtil veste integrantes de in(imeras
manifestacdes populares pelo Brasil afora, como a Festa dos Caretas (Jardim, Ceara), o Baile
dos Congos (Espirito Santo), a Festa do Divino (Pirindpolis, Goias), a Festa da Nossa Senhora
do Corrego da Misericordia (Chapada do Norte, MG), a Festa do Boi (de Sdo Luis do
Maranh&o), os mamulengos de Olinda, os personagens do Zamaiapunga (Taperod, Bahia), os
participantes do Maracatu (de Pernambuco), o Boi Estrela (de Recife), personagens das
dancas folcléricas da regido centro-oeste, como o Siriri e o Cururu, festas juninas e os folides
dos carnavais de todo o pais (AMADOR, 2001).

17 Informaco obtida em entrevista cedida & autora em Juazeiro do Norte (CE) em 9 nov. 2017. A entrevista completa est4 na
secdo “Anexos” desta pesquisa.

18 Dane de Jade é o nome artistico de Roseane Bezerra de Oliveira, coordenadora do escritorio regional de cultura do estado
do Ceard e fundadora da ONG BEATOS (Base Educacional de A¢do e Trabalho de Organizacdo Social) da cidade de Crato
(CE).

1% Manifestacdes populares.

2 Folk lore é uma expressdo em inglés que significa sabedoria popular e que deu origem a palavra, em portugués: folclore.
(CASCUDO, 1962).

2! Informagdes cedidas & autora em entrevista com Dane de Jade, coordenadora do escritério regional de cultura do estado do
Ceara e fundadora da ONG BEATOS (Base Educacional de Agéo e Trabalho de Organizagao Social) em 11 nov. 2017 em
Crato (CE). A entrevista completa esta na segéo “Anexos” desta pesquisa.

220 Maracatu é uma manifestacéo popular originada em Pernambuco que se trata de uma variante da congada,composta por
uma corte com rei, rainha, principes, damas e orquestra de percussao, tambores e chocalhos. O grupo canta e danca pelas
ruas, sem coreografia especifica.. (CASCUDO, 1962).

2 Maneiro Pau é um bailado de roda dancado exclusivamente por homens. Sua misica possui semelhancas com a da
capoeira. A danca é oriunda do cangago, possivelmente de Cariri (CE). (MARCONDES, 1977).

24 Reisado é a denominagdo erudita para os grupos que cantam e dangam na véspera e dia do Reis (6 de Janeiro). No Brasil,
eles também festejam o Natal. grupo pode usar coroas, chapéus estupefacientes, espelhos, aljofares, fitas, panos vistosos etc.
(CASCUDO, 1962).

% Coco consiste em uma roda de dancadores e tocadores que giram e batem palmas. Esta manifestacéo popular também é
conhecida como samba, pagode, zambé e bambeld. A masica é iniciada pelo tirador-de-coco, ou coqueiro, que entoa versos
que sdo respondidos pelo coro. (MARCONDES, 1977).

% |apa, Lapinha é sindnimo tradicional de presépio, é o nome dado & caverna (cova) onde ocorreu o nascimento de Jesus.
Lapinha se trata de um auto religioso com representagao teatral de pastores sobre a chegada dos reis Magos a Belém.
(WEHLING, 1994).
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Figura 4: Diversas manifestagdes populares vestidas com
tecido de chita.
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Fonte: Amador, 2007, p. 18.

Como podemos observar, a estamparia de chita estd intimamente ligada as expressdes
culturais da populacdo brasileira. As manifestacGes populares se utilizam do floral, ndo s6 em
suas vestimentas e indumentarias, como também na decoracdo dos ambientes nos quais sdo
apresentadas.

O artista plastico Gildasio Jardim, conhecido como o “artista das chitas”, da regido de
Jequitinhonha (MG), usa os florais em suas obras de arte como uma forma de resgate de
memodrias, em referéncia a sua infancia vivida na zona rural da Comunidade Abelha Brava, no
municipio de Padre Paraiso. Ele faz uma associacdo do tecido a pobreza em contraponto a
alegria do seu povo. Apesar da larga abrangéncia do uso deste pano na atualidade, durante
muito tempo se restringiu & associa¢do as classes sociais menos favorecidas principalmente

pelo baixo custo. D. Albuina Fernandes da Silva, de 68 anos, mée de sete filhos e moradora da
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comunidade de Cariatuba®’, interior de Juazeiro do Norte (CE), se recorda da infancia com
poucos recursos financeiros que faziam da chita sua Unica opgdo de compra: “Nao tem
dinheiro para comprar o que é bom, uma fazenda boa nem nada, tem que comprar a chita. [...]
Ninguém tem nada. Ninguém tem nada ndo. SO o caminho da roga, o que a roga der.”
(informacéo verbal)®. Com o passar dos anos e a maior variedade de tecidos a precos
acessiveis no mercado, as classes menos favorecidas passaram a adquirir outras opcoes
téxteis, desvinculando a estreita relacdo que tinham com a chita no passado. Mas as geragoes
seguintes, ao se deparar com o pano, fazem uma relacdo com a tradicdo familiar e suas
memorias. Maria do Carmo Resende, estudante de psicologia, se emociona ao falar do tecido:
“Eu sinto que foi um resgate da minha infancia. Estes tecidos [de chita] me lembram a minha
avo. Minha avo usava esses tecidos”. (informacdo verbal)®. No exemplo abaixo, a
reportagem da revista Epoca (2016) apresenta a associacdo do tecido de chita as camadas

populares, na politica, feita por candidatos a prefeitura do Rio de Janeiro.

27 Cariatuba est4 localizada no municipio de Farias de Brito, interior de Juazeiro do Norte (CE).
%8 Informacao adquirida em entrevista concedida & autora em 9 nov. 2017 em Juazeiro do Norte (CE).
% Informagcéo obtida em entrevista cedida & autora, na Unilasalle, Niter6i (RJ) em 5 maio 2017.
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Figura 5: Chita na politica.
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Tecido usado em campanha
causa ciiimes em candidatos a
prefeitura do Rio

Jandira Feghali diz ser a pioneira no uso da
chita, identificada com a classe operdria
donas de casa
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Chminha entre Jandira Feghali, do PCdoB, & Marcelo Freixo, do PSOL, por
caisa da chita (Foto: reprodugiio)

Dois candidatos & prefeitura do Rio de Janeiro travam uma disputa
curiosa. Jandira Peghali, do PCdoB, reivindica, nos bastidores,
o pioneirismo no uso do tecido chita entre politicos e nio gosta que
Marcelo Freixo, do PSOL, a imite. Ambos tém usado o tecido na
decoragiio de seus eventos de campanha. A chita é um tecido de
algoddo colorido, de estampa florida, barato e identificado com

a classe operdria e donas de casa.

Fonte: VIEGAS, 2016.

Como pudemos observar, a chita carrega representacdes simbolicas de extremos como
alegria, celebracgdo, festejos e requinte, mas também é associada as classes menos favorecidas

desde a sua origem como veremos a seguir.

1.2 A chegada dos florais téxteis ao Brasil

O tecido de chita surge na india, cuja tradicio na producéo téxtil remonta a civilizacio do
Vale do Hindu, em torno de 6.000 anos A.C. (CRILL, 2016). Seu nome de batismo possui
uma variagdo de duas denominagfes: Chint (do hindi) ou Chit (do marata) que significam:
pinta ou mancha (GARCIA, 2010). Segundo Richard Arkwright, autor inglés do livro History
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of cotton manufacture, publicado em 1835, 0 nome chintz era atribuido a flor do algodé&o, ou
seja, a matéria-prima florescida. (NEIRA, 2012).

No séc. XVIII, o tecido de chita é importado para o Brasil através de tratados comerciais
entre Portugal e Inglaterra. No Tratado de Methuen, Portugal fornecia vinhos, com reducéo
tarifaria, para Inglaterra que abastecia 0s portugueses e brasileiros com seus tecidos
(principalmente 1as). O casamento da infanta portuguesa Catarina de Braganca com o rei
inglés Charles 11, teve como dote, dentre muitos beneficios, a cessdo de direito, por parte da
Inglaterra, no comércio portugués das indias Ocidentais, Bombaim, Tanger e Brasil. Com
iss0, a colbnia brasileira passa a importar ndo sé os téxteis ingleses, mas também os tecidos de
algodéo indiano que eram usados como moeda de troca no mercado escravo. (NEIRA, 2012).
Gilberto Freyre (1977, p. 473), em seu livro Sobrados e Mucambos, nos explica sobre o
comércio com a India: “os navios portugueses da linha oriental traziam principalmente da
india tecidos de algoddo de varias qualidades parte dos quais, reexportada daqui para
Portugal, para as colonias portuguesas da costa da Africa e para os portos da América”. A
importacdo constante contribuiu para retardar o desenvolvimento téxtil nacional, apesar de o
Brasil ja possuir uma pequena producdo de tecidos de algoddo na regido nordeste do pais
desde o séc. XVI, com teares trazidos pelos portugueses na fabricagdo de sacos e roupas para
a escravaria. (JUNIOR; RONCARI; MARANHAO, 1976).

O tecido indiano de algoddo estampado passou a ser chamado de “chita” pelos
brasileiros. Ele foi inicialmente utilizado por escravos e profissionais livres de baixa
qualificacdo juntamente com suas familias. Segundo a pesquisadora Luz Garcia Neira (2012,
p. 104), estes tecidos eram destinados a populagdo escrava e ornados conforme seu gosto. “A
chegada dos escravos africanos [...] que ja estavam acostumados aos tecidos adornados,
provou a necessidade de demarcar claramente territorios simbolicos que identificassem os
papéis de cada grupo”. Os colonizadores europeus, desde a aportagem em terras brasileiras,
em 1500, trouxeram, em seus bals de couro, vestimentas muito pesadas de sua terra-natal,
compostas por pecas feitas em tecidos como veludo e damasco, improprios para o calor, além
de serem de cores escuras, que em nada condiziam com o clima tropical (MAIOR, 1995). Esta
falta de adequacdo da vestimenta se prolongou até o século XIX. As pessoas com poder
aquisitivo mais elevado insistiam em usar roupas de cores sObrias e tecidos pesados
influenciados pelo estilo inglés e pela moda de Paris. Porém, segundo Gilberto Freyre (2003,

p. 504), em seu livro Casa Grande & Senzala, as vestimentas dentro de casa eram outras:
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nas horas de modorra, é que homens, mulheres e meninos desforravam-se dos excessos
europeus de vestuario. Os meninos andando nus ou de sunga-nené. Os grandes, de chinelos
sem meia; de pés descalcos; os senhores de engenho, de chambre®® de chita por cima das
ceroulas; as mulheres, de cabecéo™.

Esta diferenciacdo social atraves das vestimentas tinha muita importancia na sociedade
brasileira e, por isso, um decreto foi emitido em 1696, no qual proibia as escravas de usarem
vestidos de seda, ou cambraias nem adornos de ouro ou prata em suas vestimentas. (NEIRA,
2012). Os menos abastados costumavam fazer suas proprias roupas. Os homens usavam
camisas feitas com o material dos sacos de farinha de trigo ou morim® que eram frescas para
o trabalho bracal por possuirem fios com trama aberta. As mulheres dispunham de mais
opcOes de tecidos como: brim, fil6, siré, fustdo e chita (MAIOR, 1995). A chita importada
passa a vir também de Portugal a partir de 1775, juntamente com outros tecidos. A metrépole
estampava o tecido cr, vindo da Asia. O téxteis portugueses de algoddo ganharam tanta
importancia que em 1806, representavam 35% da exportacdo (NEIRA, 2012).

O uso da chita pode ser observado em andncios do Jornal do Commeércio, do Rio de
Janeiro, e do Diério de Pernambuco que, de acordo com Freyre (2003, p. 529), constituiam
importantes veiculos de comunicacdo em relacdo a indumentaria dos domésticos das familias
em 1838: “a maioria, porém, de [...] ‘calga ¢ camisa de estopa’; ou de ‘camisa de algoddo
grosso e calga de ganga’ [...], pretas velhas de ‘vestidos de chita roxa, saia lila [sic], [...] e
lengo azul amarrado na cabega’.”?’?’

A associacdo do tecido estampado de chita ao povo também é observada nas
manifestacdes culturais por meio de festejos, autos religiosos e procissées. O pintor alemao
Rugendas (1835) retrata no livro Viagem pitoresca através do Brasil, 0 escravo negro
africano em seu amor pelas cores brilhantes e ruidosas expressdes de felicidade,
especialmente nas celebragcbes com mdsicas folcléricas, fogos de artificios e dancas. Segundo
0 artista, o grande nimero de celebracdes por parte da igreja constituia um traco caracteristico
da vida publica no Rio de Janeiro. As festividades eram incentivadas pelo governo como uma
forma de irmanar diferentes categorias sociais em momentos ludicos, acentuar solidariedades
e esmaecer conflitos. Elas também representavam um instrumento para aquietar 0s escravos e
libertos, na permisséo de suas manifestagOes e incorporagdo da simbologia de poder. Estes

festejos constituiam um importante meio de expressdao da mentalidade colonial, em todos os

% Antiga camisola masculina de dormir, geralmente feita com tecido simples.

%1 Roupa de baixo feminina, camisola.

%2 Morim é um tecido de algod&o ordinario de trama é aberta.

% «Colegdo do Diario de Pernambuco. A fase 1825-1880 é a mais interessante para o estudo dos antincios de negros fugidos
e de compra e venda de escravos”. (FREYRE, 2003, p. 529).
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segmentos sociais, um hibridismo de influéncias portuguesas, africanas e indigenas
(WHELING, 1994). Nesta mescla, estava a chita. Muitas roupas folcloricas, fantasias e
ambientes eram decorados com este tecido floral de algodao.

A producdo do algodao brasileiro se desenvolveu ainda no séc. XVIII, e o Brasil
passou a fornecer a matéria-prima para as industrias britanicas, devido a interrup¢do do
abastecimento por parte dos americanos (principalmente durante as guerras de independéncia
entre os anos de 1756 e 1776). Em 1750, a producdo de algoddo se tornou tdo rentavel que as
autoridades portuguesas implementaram medidas para auxiliar o estabelecimento de fabricas
no interior do pais. (COSTA; BERMAN; HABIB, 2000). Segundo Costa, Berman e Habib
(2000, p. 38), “foi 0 mesmo que chegar um fosforo a um rastilho de polvora: a industria
progrediu a passos largos. A capitania de Minas Gerais, com 0 esgotamento das jazidas de
ouro, desenvolveu sua producao téxtil. Melldao e Imbroisi (2005, p. 67) nos explicam que o
tingimento com pigmentos naturais e a estamparia eram praticados em pequena escala.
“Surgiam as ‘avos’ da chita brasileira.” A produgdo mineira dos tecidos alcangou tal
qualidade que, além de exportar para a Inglaterra, passou a fornecer para as demais capitanias.
(MELLAO; IMBROISI, 2005). Fato que chamou a atencdo de Portugal que se sentiu
ameacado pela colénia. Em 1785, D. Maria I, a Louca, proibiu a produgdo dos tecidos
mineiros através de um alvara sob pena de desmonte das manufaturas. Porém, algumas delas
mantiveram a producdo na clandestinidade. Sete anos depois do ocorrido, nova proibicao foi
ordenada, desta vez pelo governador da capitania mineira, segundo a qual ndo se poderia fazer
uso de qualquer tecido que ndo fosse produzido por Portugal ou suas coldnias asiaticas.
“Vestir roupas confeccionadas com tecido brasileiro se tornou, em Minas Gerais, um ato de
protesto e rebeldia contra as arbitrariedades da metrépole.” (MELLAO; IMBROISI, 2005, p.
74). Houveram ainda duas iniciativas de estabelecimento de estamparias no Brasil: 1750 na
capitania do Grdo Para, atraves da solicitacdo do bispo ao secretario do Estado portugués, e
outra em 1768 que, segundo Neira (2012), foi a primeira do Brasil e se estabeleceu na regido
de Sabard (MG). Poréem, a pesquisadora complementa que até a chegada da familia real ao
Brasil, ndo existem fontes primarias ou bibliograficas que esclarecam ou confirmem estes
fatos.

O cenario téxtil brasileiro se modificou com a vinda da familia real para o Brasil em
1808. D. Jodo VI revogou o alvara de D. Maria e abriu os portos as nages amigas. A
transferéncia da corte para o Rio de Janeiro atraiu um grande nimero de comerciantes e
estabelecimentos, sobretudo portugueses e ingleses. (COSTA; BERMAN; HABIB, 2000). O

governo promoveu incentivos fiscais para estimular o desenvolvimento téxtil brasileiro, como
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isengdo ou restituicdo fiscal sobre os tecidos importados brancos destinados & estamparia e
proibicdo da importacdo de tecidos estampados que fossem produzidos fora dos dominios do
Estado Portugués. Isso beneficiou empresas como a Estamparia do Catete (RJ) que se
expandiu, se transferiu para o Andarai Pequeno e passou a ser conhecida como a Fabrica das
Chitas, apesar de possuir producdo em pequena escala. (NEIRA, 2012). O governo também
apoiou a atividade de ensino e fabrico de tecidos para incentivar a inddstria € 0 comércio
através do estabelecimento do Real Collegio das Fabricas, no Rio de Janeiro, considerado
uma das mais importantes instituicdes ligadas aos oficios mecénicos, fundada por D. Jodo. Na
instituicdo, funcionava a escola de tecelBes, fabrica de tecidos, oficina de tecidos de sedas e
algodao, de galGes e fitas, além da estamparia de chita e a producdo de cartas-de-jogar.
Também funcionava a oficina de veludo e de gravacdo em metal e madeira. (NEIRA, 2012).
Em 1844, o Brasil conta com seis fabricas de producdo do algodao (algumas com estamparia).
Sdo elas: Todos os Santos, Queimado e Conceicdo, na Bahia; Sdo Pedro de Alcéantara, Santo
Aleixo e a Fabrica das chitas na regido do Rio de Janeiro. (NEIRA, 2012).

Apds a proclamacédo da Republica (em 1889), estabelecimentos industriais ativaram a
economia do pais de maneira consideravel, com a importacdo de material e maquinario do
estrangeiro, sobretudo ingleses. Segundo Neira (2012), a captacdo tecnoldgica do Brasil
associada a uma favoravel politica econdmica contribuiu para a formacdo de um amplo
mercado consumidor e promoveu a migracdo de muitos estrangeiros cuja mao-de-obra era
capacitada na area téxtil, como gravadores e instaladores da sesséo de gravura. Em 1889, abre
a grande indlstria téxtil, também inicialmente destinada a producdo de chita: Companhia
Progresso Industrial do Brasil, conhecida como Fébrica Bangu (RJ) que investiu em
equipamentos para a melhoria do tecido estampado. (MELLAO; IMBROISI, 2005). Apesar
deste desenvolvimento tecnoldgico, a producdo téxtil continuava associada aos tecidos
populares (como a chita) para a grande massa da populacdo. Em 1906 é comprada a primeira
maquina de estampar importada da Alemanha para a grande fabrica de tecidos que vira a ser a
maior produtora de chitas e a responsavel pela sua disseminacéo em todo o pais: Cia. Cedro &
Cachoeira®, situada no municipio de Curvelo no Estado de Minas Gerais (NEIRA, 2012).

O mercado consumidor da producgéo nacional de chita era formado por escravos e
pessoas livres de pouco poder aquisitivo, especialmente na regido norte e no sertdo do Brasil
(VAZ NETO, 1990). “Isso talvez explique, a0 menos em parte, porque a chita adquiriu essa

conotacdo rural e esteja, muitas vezes associada as vestimentas das mulheres do campo.”

% Atual Cedro Téxtil localizada em Sete Lagoas, Caetanépolis e Pirapora (MG).
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(NEIRA, 2012, p. 122). Melldo e Imbroisi (2005) esclarecem que os florais téxteis eram
usados nas roupas e nas casas das areas ruais. Eles também explicam que, na Republica, as
cidades se desenvolveram e abrigaram um nimero cada vez maior de pessoas de baixa renda,
subempregadas, errantes, habitantes de corticos que vestiam a chita. Freyre (1977)
complementa que, houve uma migracdo da populacdo da zona rural para os centros urbanos,
durante a segunda metade do séc. XIX, por conta do mau estado sanitario das cidades do
interior, com epidemias e doencas causadas, segundo os higienistas, pela destruicdo dos
mangues e extensdo de queimadas pela producédo cafeeira, que alteraram o clima do pais.
Segundo o autor (FREYRE, 1977, p. 546), os imigrantes:

foram trocando sobrados em cidades salubres do interior e do litoral por casas térreas nas
capitais e na Corte. Casas de porta-e-janela onde as vezes antigos moradores de sobrados
passaram a categoria de individuos quase sem eira nem beira.

Eles faziam parte das classes consumidoras do tecido de chita. Classes estas que foram
amplamente retratadas por muitos autores da literatura brasileira. O antropélogo Roberto
DaMatta (2004) explica que estes autores apresentavam a sociedade atraves da tematica do
cotidiano sem pretensdo de ditar normas para o Brasil (informacdo verbal)®. A literatura
configurava costumes em uma identidade distinta, apresentando intrigas, confus@es, alma e
coracdo. As obras literarias eram disseminadas, inicialmente, por meio de folhetins. O
Correio Mercantil do Rio de Janeiro, fundado por Otaviano de Almeida Rosa, em 1848, foi
um dos jornais mais importantes do Rio de Janeiro, pois conseguia reunir a publicacdo dos
intelectuais mais representativos da época em uma unido de literatura e jornalismo. A
militncia de escritores foi a principal caracteristica do jornalismo literario, que, com a
publicacdo de cronicas, contos e folhetins, marcou a imprensa como lugar de debate cultural,
cuja funcdo predomina até os dias de hoje. (ARNT, 2004). Os folhetins divulgavam romances,
tanto europeus traduzidos quanto brasileiros inéditos. A ficcdo folhetinesca brasileira refletia
a sociedade da época, ndo pretendendo ser informativa. Estas publicagdes eram muito
populares, além de serem mais acessiveis economicamente que os livros. O jornalismo
literdrio do Brasil, apesar do atraso social, sobretudo ao sistema escravocrata no pais, teve
papel ativo no lancamento dos fundamentos do romance cujas publicacfes representaram a
porta de entrada para grandes escritores brasileiros na imprensa como Machado de Assis, José
de Alencar e Manuel Antonio de Almeida.

% Notas de aula da disciplina “Teorias do Brasil 2” ministrada pelo prof. Roberto DaMatta no curso de mestrado em Ciéncias
Sociais da Pontificia Universidade Catélica, no Rio de Janeiro, em ago.-dez. de 2017.
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A obra Memorias de um Sargento de Milicias, de Manuel Anténio de Almeida (1991),
inaugura o jornalismo literario brasileiro em 1852 retratando as classes populares da
sociedade e apresentando seu contexto em detalhes. Nestes detalhes, vemos o tecido de chita
como parte integrante do cotidiano de alguns personagens em uma associacdo direta ao povo,
seus usos e costumes. Este tecido simples de algoddo é descrito de diferentes formas por
diversos autores. Machado de Assis (1899), em sua obra Dom Casmurro, descreve um tipo
popular carioca de meados do séc. XX, que usava presilhas, cal¢as curtas e esticadas, gravata
de cetim preto e veste caseira e leve feita de chita. Guimardes Rosa (2013, p. 90), em A
estoria do homem pinguelo®, apresenta o personagem Mour&o fazendo uma boa avaliacéo do
tecido popular: “Fazenda boa. Chita?”” Jorge Amado (1958, p. 70) também retrata a chita em
Gabriela, cravo e canela:

Avrabes pobres, mascates das estradas, exibiam suas malas abertas, berliques e berlogues,
cortes baratos de chita, colares falsos e vistosos, anéis brilhantes de vidro, perfumes com

nomes estrangeiros, fabricados em So Paulo. Mulatas e negras, empregadas nas casas ricas,
amontoavam-se ante as malas abertas.

O autor ainda retrata, em seu conto, a personagem Maria de S&o Jorge, especialista em
mingau e cuscuz de puba, cujo traje era composto por saia colorida de chitdo e bata decotada.
Vestimenta semelhante é observada pelo arquiduque Maximiliano da Austria®” que, em visita
de estudos a Salvador, em 1860, notou, em uma escrava, a perfeita harmonia em todo o
conjunto: bata branca esvoacante, xale colorido e uma saia de chita estampada com flores
vivas, caindo em volta das ancas. Segundo ele, este era o traje pitoresco e admiravel das
negras brasileiras. (SANTOS, 1997).

Em 1888, a aboligdo da escravatura e a vinda de imigrantes europeus para o trabalho
assalariado no Brasil, especialmente italianos, possibilitaram a formacdo de um mercado
consumor que impulsionou a industrializacdo. Os europeus nao faziam uso dos tecidos
utilizados pela populagdo brasileira de trabalhadores pois, além de serem de qualidade
inferior, tanto em sua estrutura quanto em sua estética, eles queriam demarcar a diferenca
social. A chita era utilizada ndo sé no vestuario, mas também no ambiente doméstico como
forro de colchdo, cortinas, separador de comodos da casa, toalha de mesa, forro para
almofadas, lencois, sacola para transportar objetos etc. (MELLAO; IMBROISI, 2005). O

gosto por coloridos intensos, estampas e uso de muitos adornos por parte do povo é observado

36 Conto literario de Estas Estdrias, escrito em 1962.
%" Nome real: Ferdinand Maximilian von Habsburg, sobrinho de D. Maria Leopoldina, primeira imperatriz do Brasil. Ele
escreveu dois livros que foram publicados como manuscritos em Viena, nos anos de 1861 e 1864.
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pelo historiador Affonso Arinos de Melo Franco em seu livro Conceito de Civilizagédo
Brasileira, escrito em 1936: “identificacdo da mania de roupas, [...] cores vivas, cheiros

fortes, pinturas, brilhantinas, que caracteriza o brasileiro popular”. (FRANCO, 1936, p.172).

1.2.1 Flores no cenario artistico brasileiro

A popularidade da chita alcanca personalidades iconicas do cenério artistico brasileiro
como Carmem Miranda®. Ela foi uma das primeiras estrelas da mésica popular a ousar usar o
tecido floral. Sua carreira de cantora e atriz se deu no radio, cinema, teatro e televisdo entre as
décadas de 1930 e 1950 principalmente nos Estados Unidos da América onde representava a
brasilidade que interessava aquele pais, naquele momento. A grande pequena notavel*® usava
um exético figurino que ficou famoso: uma versdo estilizada da baiana: um turbante com
frutas tropicais na cabeca, sapatos de plataforma, uso exagerados de badulaques, colares e
pulseiras, roupas com saias decotadas nas pernas, blusas mostrando os ombros, uso de rendas,
babados, bordados, paetés e estampas. A chita esteve presente nas primeiras aparigdes da
artista com esta indumentaria, porém “o traje ndo era muito bem visto, ja que era feito de chita
e, conforme se falava, correspondia a ralé¢” (VIANNA; MUNIZ, 2010, p. 17). Este visual
estilizado desencadeava uma mistura de opinides e reacdes. Havia uma desaprovacao por
parte dos intelectuais brasileiros devido a exposi¢do caricata e estereotipada do Brasil que, de
acordo com Garcia (2010, p. 43), “a cultura de massa deixa vazios culturais preenchidos com
esteredtipos”. Porém, havia também um encantamento por parte dos estrangeiros, que
apelidaram a artista de Brazilian Bombshell®°. Neira (2012, p. 133) afirma que:
[...] a midia se beneficiava das imagens de produtos nacionais que fossem eles mesmos
iconografias de nossa nacionalidade e é isso que justifica, nesse contexto, o desenvolvimento
pela industria do conceito de estilo brasileiro, muito bem aplicado no segmento do vestuario e

dos téxteis que reforcava a existéncia de ‘uma aparéncia propria’ capaz de “impressionar os
estrangeiros”.

O cenario do uso social deste tecido estampado se expande com a chegada® da
televisdo ao pais em 1950. Inicialmente de uso restrito, a televisdo, ao ser manufaturada no
Brasil em 1951, teve seu consumo em constante crescimento ao longo da década. Sua

programagcéo, originalmente, vinda do estrangeiro, teve grande incentivo do governo nacional

%8 Nome verdadeiro: Maria do Carmo Miranda da Cunha.

% Apelido dado a Carmem Miranda pelo radialista César Ladeira.

0 Expressdo em inglés que faz referéncia & mulher muito atraente.

1 A televisdo chega ao Brasil, importada por Francisco Assis Chateaubriand.
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para a criacdo de programas para entreter as massas e, assim, exercer maior controle das
ideias difundidas. A programacdo nacional baseava-se em comédias, programas de auditorio,
musica popular e telenovelas (VINCENT, 2003). Ela reunia o talento de atores, publicitarios,
realizadores intelectualizados e o conhecimento técnico de profissionais estrangeiros para
racionalizar o sistema de producdo e a relagdo entre a emissora e 0s anunciantes na promocao
do desenvolvimento de um mercado consumidor brasileiro (HAMBURGER, 2011). A
influéncia dos meios de comunicacdo de massa foi muito marcante nesta década, causando
uma verdadeira transformacéo de valores e referéncias na populacédo. Segundo Neira (2012, p.
127), “a imagem promovida pelas industrias culturais assumiu importante poder persuasivo,
muito explorado, inclusive ou sobretudo, pelas instancias governamentais, que distribuiam
por todo o territdrio nacional imagens de um pais moderno e desenvolvido”. As
personalidades de destaque na televisdo possuiam muito carisma e rapidamente ganhavam
popularidade com um enorme nimero de fds e seguidores. Podemos citar o exemplo do
“velho guerreiro”* Chacrinha®* que apresentou diversos programas como a “Buzina do
Chacrinha” televisionado por diferentes canais. Era um programa de auditério com exibicédo
de calouros, onde o apresentador obtinha a aprovacdo do participante com a ajuda da plateia
com a pergunta-jargdo: “Vai para o trono ou ndo vai?” Caso o participante fosse
desclassificado, recebia buzinadas e ganhava um abacaxi. Com apresentacdo irreverente e
bem-humorada, Chacrinha se autointitulava “palhaco do povo” e era querido por milhdes de
telespectadores brasileiros. Seu figurino era extravagante: cartola colorida na cabeca, enormes
aderecos como gravata borboleta e flores na lapela, tecidos bordados, brilhosos e estampados.
Dentre eles, estava a o tecido de chita fazendo parte de uma indumentéria televisionada para
todo o Brasil na década de 1950. (AMADOR, 2001).

“2 Apelido dado a Chacrinha por Gilberto Gil em sua mésica “Aquele abrago”.
3 Nome real: Abelardo Barbosa de Medeiros.
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Figura 6: Chacrinha exibe sua indumentaria
feita com tecido de chita.

, 2005, p. 191.

Fonte: MELLAO: IMBROISI

Em 1959, a chita alcancou as classes abastadas da sociedade pelas maos de Zuzu
Angel, com uma loja no tradicional bairro de Ipanema na cidade do Rio de Janeiro. A estilista
criava roupas com tematica essencialmente brasileira, uso de cores tropicais, aderegos de
pedras, bambu e conchas, além de rendas e bordados. Dentre os tecidos da colegdo, estava o
de chita, presente desde o inicio de sua carreira quando tinha poucos recursos financeiros para
a aquisicdo de material (SILVA, 2006). Nesta época, as fabricas de chita passaram a produzir
o0 tecido com largura maior para alcancar o mercado de decoracdo. O floral da chita ganhou
novas propor¢des, ficando maiores. Chamados de “chitdes”, eles passaram a forrar almofadas
e colchdes. Estes tecidos, juntamente com o zuarte, foram as opg6es escolhidas pela estilista a
época para representar as novas roupas propostas a alta sociedade. O floral téxtil originou
longas saias rodadas que, bordadas e com aviamentos**, cairam no gosto da classe alta do Rio

de Janeiro que estava acostumada a copiar os modelos de roupas da moda de Paris. Naquela

4 Aviamentos s&o elementos aplicados as roupas através de costura ou colagens com fins decorativos ou funcionais, como
sianinhas, botdes, ziperes etc.
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época, temas brasileiros, como nosso artesanato e folclore, eram vistos como algo inferior e
“pobre”, contudo, a estilista conseguiu desenvolver pegcas com sofisticacdo e requinte que
fossem do agrado de sua clientela. As criacGes desfilaram nas passarelas de Nova York e
Zuzu Angel foi a primeira estilista brasileira a alcangcar uma carreira internacional. Porém, sua
internacionalizacdo foi alvo de diversas criticas por parte dos brasileiros que a acusaram de
fazer uma colecdo estereotipada, somente para atrair a atencdo dos clientes estrangeiros pelo
ar exético emanado de sua estética (AMADOR, 2001).

O tecido de chita, juntamente com outros de algod&o, estavam em plena producédo, em
uma época de alta capacidade produtiva, na qual havia um alinhamento do comportamento
dos empresarios em prol da valorizacdo da industria nacional. O algodédo estava associado as
estampas brasileiras, conforme a publicacdo da Revista Manchete, apresentada por Neira
(2012, p. 186), em 1974, e intitulada O mundo tem fome de algoddo brasileiro: “E nos
estampados de algoddo que esta o charme da moda brasileira”. O gosto pelo consumo da chita
tomou enormes proporgdes em 1975 ao aparecer na novela de grande audiéncia da TV Globo,
Gabriela. Oriunda da célebre obra literaria de Jorge Amado, Gabriela, Cravo e Canela escrita
em 1958, a novela se passava em llhéus, na Bahia dos anos 1920, e levava 0 nome da
personagem principal, uma moca do povo, sertaneja, alegre e de muito carisma. Interpretada
por Sonia Braga, ela usava vestidinho de chita, flor nos cabelos e sandalias nos pés. A
consultora de moda Gléria Kalil ressalta que a chita virou moda no vestido de tubinho usado
pela personagem da novela. Segundo ela, “o vestido [de chita] foi usado por todas as mulheres
do pais nos anos 70 [sic].” (MELLAO; IMBROISI, 2005, p. 171). No final desta década, a
tecelagem Sédo José (MG) chegou a produzir dois milhdes de metros do tecido de chita por
més. O pano ordinario florido, em sua popularidade, virou ditado popular em 1983: “Moga ¢
chita ndo ha feia nem bonita” em uma referéncia a simplicidade do tecido que ndo contribui
em nada para a beleza da mulher. (AFFONSO, 1983, p. 11). Com o passar dos anos, 0
desenvolvimento téxtil brasileiro e a entrada de profissionais especializados em estamparia no
mercado, a chita foi passando por transformacdes estéticas, tendo seu desenho cada vez mais
elaborado e um aumento na qualidade da estampa e do tecido. Em 2005, o floral téxtil vira
tendéncia de moda da estacdo primavera-verdo, sendo amplamente utilizada em colecdes de
diversas grifes e por estilistas como Ronaldo Fraga e Lino Villaventura. Apos ter se tornado
uma referéncia na moda brasileira, a chita vira tema de carnaval pela escola Estacio de Sa
(RJ) com o enredo “Que chita bacana” em 2009 do carnavalesco Cid Carvalho cuja letra do

samba-enredo segue abaixo (ARAUJO, 2017). Parafraseando o artista grafico e cendgrafo
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Gringo Cardia, a chita é uma fotografia da nossa cultura e deveria ser tombada (MELAO:

IMBROISI, 2005).

Sou bonita e faceira, nasci na india
Para o mundo conquistar

Deserto atravessei

Cruzei as ondas do mar

Na epopeia uma viagem fascinante

Na Europa deslumbrante entio cheguei
No Ché das cinco porcelanas decorei
Através dos portugueses

No Brasil desembarquei

Desbravando esta terra na imensidao

Me pintei com o colorido deste chao

Com a fauna e a flora, ergui sua bandeira
Sou a Chita Brasileira

Com fé cultivei a esperanca

Num sorriso de crianca

O palhago colori

Vesti cortejo do Maracatu

Dancei em quadrilhas de Sdo Jodo
Na Festa do Divino minha devogdo
O movimento Hippie representei
Com o Velho Guerreiro buzinei

Na Tropicélia fui a sensacéo
Conquistei de vez esta nagédo

Sou a Chita Bacana a brilhar
No batuque da Estacio de Sa
Sou o samba raiz, felicidade

Com a forga da Comunidade.

Com o passar dos anos e as constantes as releituras e redesign da chita, aliadas a

melhoria na qualidade, ela foi sendo cada vez mais divulgada por diferentes meios de

comunicacdo como sindnimo de bom gosto, alegria e estilo despojado. Bonsiepe (2011) nos

explica que o investimento em publicidade e técnicas de venda por parte das empresas

constitui uma forma de estimular a demanda de mercado e assim manipular os precos dos

produtos. O autor complementa que a renovagdo do produto, juntamente com o redesign,

possui importante papel econdbmico para empresas de peso e, por este motivo, hd um cuidado

maior em relacdo a demanda de seus consumidores. Com isso, percebemos que o tecido de

chita apresentou um desenvolvimento estético que resultou em impactos positivos na

producdo econémica.
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2. FLORIDOS METODOS DE PRODUCAOQO: TECNICA E TECNOLOGIA

Neste capitulo, abordaremos a parte técnica e tecnoldgica da estamparia de chita.
Inicialmente, apresentaremos as caracteristicas da sua base: o tecido de algoddo. Depois,
explicaremos os métodos de estamparia relacionados a producdo da chita, desde as originais
indianas até as estamparias digitais, contextualizando historicamente os avangos tecnoldgicos

brasileiros.

2.1 Chita tramada

2.1.1 O Algodéo

O tecido caracteristico de chita é 100% constituido por fibras de algoddo. A fibra de
algodao é vegetal e totalmente adequada ao clima tropical. Ela possui alto regain®®, em torno
de 8%. Isso faz com que tenha capacidade de melhor absor¢do de umidade, tanto do corpo
(suor) quanto do ambiente. Sua espécie arbustiva é o algodoeiro, cujo género botanico é o
Gossypium, da familia das malvéceas, nativa das regides tropicais e subtropicais do planeta.
Segundo Garcia (2010, p. 38), as fibras “nascem dentro de capsulas que se abrem quando
maduras, mostrando flocos muito frageis (delicados), que devem ser colhidos imediatamente.
Isso porque suas flores, levissimas como uma pluma, tém vida curta: 12 horas em média.” A
autora ressalta que a durabilidade das fibras vem dos elementos que a compde: celulose, agua
e gordura. (GARCIA, 2010).

O algoddo era utilizado pelas populagbes nativas antes mesmo do descobrimento do
Brasil. Elas o fiavam e teciam através de em um tear rustico feito com galhos para a producéo
de redes e faixas. Os primeiros teares horizontais foram trazidos pelos colonizadores ainda no
séc. XVI. Inicialmente, estes teares supriam as necessidades domésticas. Alguns jesuitas
também aprenderam a utilizar o tear para a producéo de tecidos para 0 consumo dos proprios
missionarios. (BUENO, 2013). Mas a industria téxtil teve sua origem nas fazendas da café,
nas quais haviam teares que produziam tecidos de algoddo inicialmente usados para a
confeccdo de sacarinas e roupas para os escravos e trabalhadores. (NEIRA, 2012). Segundo

Stein (1979), o algoddo é o elemento tipicamente nacional do desenvolvimento inicial da

“® Regain é a capacidade de absorcio da umidade pela fibra. Esta palavra é de origem inglesa e significa “recuperar, reter”.
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producéo do tecido em larga escala no Brasil. Suas longas fibras permitiram a producédo de
tecidos duraveis, em condi¢do de concorrer com os tecidos importados de algoddo, mesmo
sendo mal cultivados, mal colhidos e mal processados. “N&o fossem os plantadores de
algodéo, pequenos e grandes do interior do nordeste e, em menor medida, do interior de Sao
Paulo, a industria téxtil teria sido, por muito tempo, mais um sonho de visionarios”. (STEIN,
1979, p. 57). Nas trés primeiras décadas do século XIX, as industrias algodoeiras
contribuiram para a formacéo da elite de empresarios paulistas e nos processos de exportacao
de fibras e tecidos para a Inglaterra. Os ingleses ficaram impressionados com a eficiéncia da

manufatura brasileira, principalmente diante do crescimento da estamparia. (GARCIA, 2010).

Figura 7: Colheita do algod&o nos anos de 1940

Fonte: BERMAN; COSTA; HABIB, 2000, p. 21

2.1.2 Entrelace dos fios

O tear é 0 equipamento responsavel pela producéo do tecido. Os primeiros teares eram
manuais e, com o0 passar do tempo e dos avangos tecnoldgicos, transformaram-se em
automaticos. Seus quadros*® agulhados se movimentam, batendo (literalmente) os fios e

tramando-os para a construcéo do tecido.

“6 Os quadros de ligos (do tear), contendo os fios de urdume, se movimentam verticalmente e alternadamente para a formacéo
da cala, por onde passa o fio de trama. Ap0és a insercdo desta trama, o pente do tear bate (literalmente) no tecido, realizando
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Figura 8: Esquema de funcionamento do tear
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Fonte: propria

As agulhas contidas nos quadros sdo responsaveis por entrelacar os fios de trama
(horizontais) com os de urdume (verticais) em angulo de 90°. Esta caracteristica de
entrelacamento dos fios classifica o tecido de algodéao (da chita) como plano.

sua construcao e entrelagando, desta forma, os fios de trama (transversais) com os de urdume (longitudinais) em angulo de
90°.
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Figura 9: entrelace dos fios de urdume (verticais) com os de trama (horizontais) formando o tecido plano.

fioy de wrduwme

Fonte: propria

Atualmente, os teares realizam todo o trabalho de construcdo do tecido e também de
acabamento do mesmo, com arremate de suas laterais (ourela). Anteriormente, este
procedimento era feito separadamente com o auxilio de uma costureira. O tecido sai do tear

enrolado e pronto para proxima etapa de producao.

Figura 10: Tear, responsavel pela construcéo do tecido a partir do entrelace de fios.

Fonte: https://portuguese.alibaba.com/product-detail/sulzer-projectile-looms-127060041.html


https://portuguese.alibaba.com/product-detail/sulzer-projectile-looms-127060041.html
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Figura 11: close do tear com o entrelace de fios.
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Fonte: AMORMINO e NEVES, 2007. p. 175

O tecido da chita possui menos fios em sua composicao. I1sso ocorre em funcao de sua
comercializacdo, para que tenha baixo custo e seja acessivel as classes menos favorecidas da
sociedade. Hoje, sua largura estd padronizada em 1,40m. Sebastido Rezende dos Santos,
supervisor de producdo da estamparia Fabril Mascarenhas (MG), explica que “o principio da
chita sempre foi esse: um tecido mais barato que a populagdo mais pobre tivesse acesso”
(informacéo verbal).*’ Tecido com menos fios quer dizer que, para ser produzido, ele possui
em torno de 33 batidas por polegada quadrada®® no tear, resultando em uma estrutura de trama
aberta (ou rala), bem leve e com pouca densidade®. Isso faz com que ele tenha transparéncia

|50

(se colocado contra luz) e seja extremamente maleavel™, desestruturado.

“" Informagao adquirida em entrevista concedida a autora em 25/10/2017 na estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis,
MG.

“8 Informagao técnica adquirida em entrevista concedida a autora em 25/10/2017, com Sebastido Rezende dos Santos,
supervisor de producdo da estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinopolis, MG.

“ Densidade do tecido é a quantidade de fios por centimetro.

%0 0 excesso de maleabilidade nio é adequado para a &rea de confecgdo em geral.
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Figura 12: Trama aberta do tecido de algod&o evidenciando sua transparéncia.

Fonte: prépria - fotografada na fabrica Fabril Mascarenhas em 25/10/2017
Alvinépolis, MG.

Para que o tecido tenha melhor desempenho na confeccdo em geral, seja na producéo
de toalhas de mesa, roupas ou cortinas, € preciso encorpa-lo e tornd-lo mais espesso. Para
isso, deve-se aplicar um beneficiamento que funciona como um encorpante, resultando em
melhor caimento e agregando valor ao produto. Apesar da melhoria no caimento e no
desempenho para confec¢do, o tecido fica com toque mais rigido e endurecido, ganhando
corpo™ e textura. Conhecido como goma®, este espessante torna o tecido engomado.
Inicialmente, a goma era composta por amidos (de milho ou de mandioca) e, com o passar do
tempo e o desenvolvimento tecnoldgico, passou também a ser utilizado o PVA> | composto
por solucBes quimicas para esta finalidade. O processo de aplicacdo da goma se d& por um
maquinario especifico em fase de acabamento do tecido, ap6s a estampagem. A goma, além
de ajudar o tecido a se acomodar melhor na confeccdo, também constitui uma das principais
caracteristicas do tecido de chita, marcando sua identidade.

A estampa é o maior agregador de valor do tecido da chita. As cores fortes, que
ocupam toda a superficie do tecido, contribuem para dar alta cobertura ao pano, preenchendo
sua trama aberta de forma adequada e minimizando sua transparéncia. Tanto a designer de
estampas Jaqueline Mendes, da Estamparia S/A, quanto o supervisor de producdo Sebastido

51 Corpo do tecido esta relacionado ao seu peso. O peso é resultante de sua densidade (quantidade de fios por centimetro).
52 Ap6s a estampagem, o tecido passa por uma calandra e sua goma, inicialmente constituida pelos amidos, se desmanchava,
ndo apresentando resisténcia. O produto que o substituiu, PVA, é mais forte, formando uma espécie de filme resistente a
espremedura do tecido pela calandra.

%% PVA significa Alcool polivinilico (polimero sintético hidrossol(vel).
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Rezende dos Santos, da Fabril Mascarenhas, concordam que este artificio € a melhor opcéo
para “fechar” a trama do tecido. (informacao verbal)™*.

2.2 Chita estampada

2.2.1 As originais indianas

Na india, a estampa de chita era feita por aplicacdo de carimbos (block print), com
desenhos esculpidos em madeira, ou a mdo, com o auxilio da ferramenta Kalamkari (caneta
feita de bambu). A producdo também podia combinar os dois procedimentos: as linhas do
desenho marcadas por carimbos e seu preenchimento a mao livre. (CRILL, 2016). O sucesso
desta técnica indiana tradicional era atribuido ndo somente ao talento e destreza dos
entalhadores das matrizes, cujo trabalho era ricamente detalhado e minucioso, juntamente
com os estampadores que detinham o controle na distribuicdo uniforme da pressdo nas
diversas carimbadas ao longo do tecido, mas também gracas a um conhecimento quimico
profundo e milenar sobre os substratos téxteis, preparacdo das substancias corantes e seus
reagentes. (NEIRA, 2012). O mordente é uma substancia quimica utilizada pelos indianos
para regular a tonalidade da cor, estabiliza-la e fixa-la junto ao tecido, fazendo com que a
coloracdo permaneca mesmo apOs 0 uso e sucessivas lavagens, além de ser um atributo
fundamental no auxilio da estampagem. (CRILL, 2016). Os corantes eram retirados de plantas
da Natureza. O azul, por exemplo, era extraido de plantas popularmente conhecidas por
indigo (Indigofera tinctoria), o amarelo, do tempero do acafrdo (circuma) e o vermelho, da
planta Rubia cardiofolia, dentre muitas outras. Primeiramente, eram aplicadas as cores
basicas: azul, vermelho, amarelo e preto. Depois, seguiam as demais cores desenvolvidas a
partir da combinacdo destas. O azul tingido sobre amarelo, por exemplo, produzia uma ampla
gama de verdes (cor que ndo derivava de nenhum tingimento natural). A cor laranja podia ser
obtida pela combinacdo de vermelho com amarelo, o azul tingido sobre o vermelho resultava
em gradacGes de marrons, roxos, violetas, dependendo do quédo escuro ou claro do tom

original de azul e vermelho que se obtinha. As possibilidades eram inimeras. Apo6s a

% Informacéo técnica adquirida em entrevista concedida a autora em Informagéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia
24/10/2016, com Jaqueline Mendes, designer de estampas da empresa Estamparia S/A em Contagem (MG) e em 25/10/20
17, com Sebastido Rezende dos Santos, supervisor de produgdo da estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis (MG).
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impressdo completa da chita, o tecido recebia um banho de amido de arroz, responsavel por
engomaé-lo e dar um efeito acetinado. (CRILL, 2016).

Figura 13: Técnica indiana de estamparia por blocos esculpidos em madeira.

Fonte: CRILL, 2016. p. 43

Esta técnica indiana de estamparia é milenar e passada de geracdo em geracdo por

muitos anos. Hoje, infelizmente, ela se encontra em processo de declinio e extincao.

2.2.2 As chitas brasileiras

A producdo das chitas brasileiras também teve inicio com o uso de carimbos. Ao
longo do tempo, 0s processo de producdo foram se aprimorando com 0s avancos tecnoldgicos

conforme veremos a seguir

2.3 Carimbos de madeira

Ha& poucos registros sobre a producdo das primeiras chitas no Brasil antes da vinda da
familia real. Eles mostram que, as primeiras estampas datam do inicio do século XIX e eram
feitas por carimbos pelas méos de artesdos que se reuniam em grupos chamados chitarias que
trabalhavam informalmente, sem regulamentacdo. (AMADOR, 2001). A vinda da familia real
para o Brasil, em 1808, promoveu a oficializagcdo destes grupos bem como incentivos fiscais
para estimular o estabelecimento de manufaturas e alavancar o progresso no pais.
(FERREIRA, 1994). O Real Collegio das Fabricas foi um exemplo que, segundo Ferreira
(1994), constituiu um dos principais nacleos potenciais de criacdo de imagens gravadas (com

a producdo de cartas de baralho e estamparia de chita), juntamente com a Impressao Regia,
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responsavel pela publicacdo de documentos, e o Arquivo Militar, responsavel pela reunido e
conservacao de documentos relacionados a navegacdo (CABRAL, 2016). O grupo de artesaos
portugueses do Collegio foi oficializado por decreto de 23 de marco de 1809 com sede na
casa do antigo Guindaste no bairro do Castelo no Rio de Janeiro. (FERREIRA, 1994). A
instituicdo era composta por diversos profissionais, desde diretor, recebedor, escriturario, até
os professores, como 0 mestre da oficina de tecidos do largo de sedas e algoddo, mestre da
oficina da estamparia de chitas e cartas de jogar, mestre da tinturaria, etc. (CABRAL, 2011).
Seu objetivo era capacitar artifices, artesdos e aprendizes vindos de Portugal para as
atividades manufatureiras e evitar a dispersdo da mao de obra. O foco era a criacdo de
gravuras, portanto abrangia as atividades de producdo de cartas de jogar e a estamparia de
chita. As chitas eram estampadas pelo processo rudimentar do carimbo. As matrizes eram

importadas, de talho-doce ou madeira. De acordo com Ferreira (1994, p. 138):

[...] a pauta de Alfandega do Rio, reorganizada pelo Decreto n°. 58, de 18 de junho de 1827,
alistou “chapas de cobre abertas a buril para estampar um baralho de cartas (...) € outro — é
bem verdade que muito posterior, embora podendo indicar a existéncia da uma pratica
também antiga -, o Decreto n°. 142, de 29 de dezembro de 1845, taxou em cinco por cento do
respectivo valor os direitos das ‘pranchas ou formas de pau, para estampar papel ou chitas,
com frisos ou dentes de metal, com ou sem eles”. Como decreto também menciona rolos de
papel, é evidente que se tratava de papel de parede, importado juntamente com as pranchas,
para ser impresso aqui. Eis pois, como penetravam na mente dos brasileiros, por assim dizer
subliminarmente, as primeiras imagens importadas do estrangeiro: nas flores das chitas e nos
papeis de parede e nas figuras das cartas de jogar.

Neira (2012) conclui que os desenhos ndo eram desenvolvidos localmente e especula
que se a matriz de estamparia fosse importada de Portugal®, a estampa impressa no Brasil
teria uma possivel semelhanca a chita de Alcobaca do que ao chintz inglés ou francés que,
segundo a autora, “mais tarde se difundiriam entre nés, sobretudo quando aderirmos a moda
francesa, j& na passagem para o século XX”. (NEIRA, 2012, p. 110). Porém, a pauta da
Alfandega do Rio, n4o identifica o pais de origem®® das matrizes e a citacdo “pranchas [...]
para estampar [...] chitas [...] com frisos ou dentes de metal, com ou sem eles” deixa duvidas
se algumas viriam sem marcagdo para serem esculpidas aqui. A base da matriz da estampa é
composta por um simples pedaco de tdbua (prancha). O desenho é obtido através de decalque
diretamente na prancha e posterior desenho com lapis ou ainda, feito & maneira japonesa,
através de colagem de papel fino com o desenho sobre a matriz. Com uma lamina bem

afiada, escava-se em torno dos riscos e manchas, de modo a deixar o desenho em relevo. Os

% «Os primeiros tecidos estampados importados devem ter sido de origem inglesa, j& que Portugal, em funcéo de seu acordo
com aquele pais, ndo desenvolveu sua industria téxtil” (NEIRA, 2012, p. 105). i
% Os possiveis locais de origem das matrizes de madeira seriam, provavelmente, Inglaterra ou india.
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talhos possuem certa profundidade e, por isso, ndo € preciso técnicas especiais de
entintamento. A tinta é passada a tampdo ou rolo. O xilégrafo punha o tecido em uma
superficie dura e sobre ela premia o taco; ou manejava-o como se fosse um carimbo,
golpeando o tecido, ou, enfim, assentava-o sobre o tecido e o batia com o martelo.
(FERREIRA, 1994). A tinta utilizada era obtida por processos quimicos e se constituiam em
corantes, que sdo substancias solUveis em meio aquoso, com penetracdo nas fibras do tecido.
(NEIRA, 2012). As pesquisadoras Morales, Basto e Aquino (1971, p. 10) apresentam a
estamparia de 1971 feita por blocos de uma forma diferente:
A impressédo por blocos é usada para pequenas produgdes de nivel quase artezanal. Os blocos
tém o desenho que se quer imprimir esculpido em alto relévo. Alternadamente, ou em
combinacdo com o relévo (pegs), fios de cobre de se¢des diversas (pins), podem ser
parcialmente embutidos nos blocos para obtencdo de pontos. Linhas e contérnos sdo obtidos
por meio de laminas afiadas (fillets), também de cobre. Chapadas grandes (blotches) sdo
obtidas pelo preenchimento de areas determinadas com 1& ou feltro que proporcionam
impressdo uniforme. Superficies correspondentes em tamanho e forma as produzidas por
pegs, ping, fillets e blotches, ttm a mesma denominacéo nos demais processos de impressdo
[sic].

O prof. Lincoln Lopes® nos explica que o processo de impress&o por carimbos possufa
problemas de encaixe do desenho durante o processo de estampagem. Neira (2012)
complementa que a tarefa de encaixe do desenho exigia muito trabalho na recolocagdo do
bloco de impressdo no local perfeito (apesar do uso de alfinetes como guias®®) e necessitava
do controle da pressdo durante as sucessivas carimbadas ao longo do tecido para garantir
uniformidade ao desenho. O tecido também sofria mudanca de tamanho (encolhia) por conta
das sucessivas lavagens para a precipitacdo de cor. Segundo a autora, este procedimento de

estamparia era muito complexo.

2.4 Impressao por Rouleaux

Apds a proclamacdo da Republica (em 1889), estabelecimentos industriais ativaram,
de maneira consideravel, a economia do pais, com a importacdo de material e maquinério do
estrangeiro, sobretudo inglés. A captacdo tecnologica do Brasil associada a uma politica
econdmica favoravel contribuiram para a constituicdo de um amplo mercado consumidor e a

migracdo de muitos estrangeiros cuja mdo de obra era capacitada na area téxtil, como

% Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagio em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.

%8 Os alfinetes eram cravados ao redor da carimbada para marcar a posigao do encaixe do préximo bloco de impresséo.
(NEIRA, 2012).



48

gravadores e instaladores da sessdo de gravura, permitindo assim, a criacdo de estampas
proprias produzidas no interior fabril. Empresas como a Companhia América Fabril e a
Companhia Progresso Industrial do Brasil (conhecida como Fabrica Bangu), ambas no Estado
do Rio de Janeiro, investiram em equipamentos para a melhoria da qualidade do tecido
estampado. (NEIRA, 2012). A Cedro & Cachoeira, localizada em Minas Gerais, obteve em
1906 sua primeira maquina de estampar importada da Alemanha. Segundo Neira (2012), esta
empresa tornou-se a maior produtora de chitas, responsavel por sua disseminacdo em todo o
pais.

As primeiras maquinas de estampar importadas para o Brasil utilizavam a técnica
chamada Rouleaux na qual, cilindros macigos de cobre gravados em baixo relevo, imprimiam
tecidos em grandes tiragens sem que ocorressem modificacdes ou desgaste, nos quais linhas
finas e de contorno podiam ser reproduzidas com fidelidade. (MORALES; BASTO;
AQUINO, 1971). Esta técnica possuia a grande vantagem de imprimir o desenho continuo,
sem problemas de encaixe. O maquinario, inicialmente, podia imprimir até quatro cores
simultaneamente. (GENESIS, ?__). O processo teve sua origem na adaptacdo da técnica de
gravar papel-moeda denominada intaglio, onde o desenho era gravado em baixo-relevo em
uma placa de cobre. (NEIRA, 2012). Foram desenvolvidos os cilindros de cobre para a
impressédo dos tecidos. (BUENO, 2013).

Figura 14: Primeiros maquinarios de estamparia.

Fonte: FORTY, 2007. p. 68
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Inicialmente, o artista criava a estampa, atraves da criagdo do desenho do modulo (de
repeticdo)®®. O modulo deveria obedecer as medidas de encaixe da circunferéncia do
cilindro®. Através de um maquinario chamado Ampliador, o desenho (médulo de repeticio)

era marcado em uma chapa de zinco com o auxilio de um instrumento chamado buril.

Figuras 15 e 16: Ampliador e seu close.

Fonte: propria - fotografada no Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetandpolis, MG.

Figura 17: close da placa de zinco com o médulo de repeti¢do marcada em baixo relevo por buril.

A ? e I
- B b et
seu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetandpolis, MG.

Y a0 .:‘:‘—1" uafid
Fonte: propria - fotografada no Mu

% 0 médulo corresponde a unidade minima da estampa, ou seja, o desenho que se apresenta de forma que, ao ser repetido e
reproduzido, forme a totalidade da estampa.
A medida do padréo de repeticdo deveria ser um submultiplo exato da periferia do cilindro.
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A gravacdo do cilindro era feita através de um maquinario chamado Pantografo (cuja
imagem segue abaixo) que possuia uma mesa e um cilindro envernizado e virgem (a ser
gravado). O artista punha a chapa de zinco (com desenho marcado) na mesa e, com 0 auxilio
do instrumento pantografo, passava por cima dos sulcos do desenho. Essa maquina possuia
muitas pontas secas (tipo “canetas agulhadas™) conectadas ao pantdgrafo que gravavam
simultaneamente o rapport®® da estampa, por todo o comprimento e perimetro do cilindro
(NEIRA, 2012), ou seja, o gestual feito pelo pantégrafo era replicado pelas cabecas de
gravacdo (“canetas agulhadas™) que possuiam um diamante na ponta e riscavam o verniz da
superficie do cilindro que ia rotacionando e sendo marcado. O processo de desenho e
marcacgdo na chapa era muito detalhado e meticuloso, exigindo muita habilidade e destreza
manual por parte do artista. Ele precisava ter muita atencdo e cuidado para nédo errar, nao fugir
do desenho original. A marcacdo era feita separadamente para cada cor do desenho (que
correspondia a um cilindro diferente). Todo o processo de preparagdo da estampa era
artesanal e muito demorado. Neida Mascarenhas, filha de Alexandre Mascarenhas, fundador
da Estamparia S/A, se recorda que, pelas maos do talentoso Ricardo Martins Diniz®% os
cilindros de impressdo eram marcados para tracejarem estampas em tecidos crus®. “Ricardo
comecou a gravar os cilindros & mao. Era uma coisa muito rdstica. Tinha uma méaquina que
era uma pontinha de agulha que o Ricardo tinha de acompanhar para fazer o desenho, na
maior dificuldade.” (AMORMINO; NEVES, 2007, p. 83).

81 0 encaixe do desenho desenvolvendo a totalidade da estampa.
82 acionista da Cia. Industrial de Estamparia, atual Estamparia S/A.
8 Ano de 1946. (AMORMINO; NEVES, 2007).



Figura 18: Pantdgrafo gravador do cilindro de cobre

Figura 19: close do Pantografo gravador do cilindro de cobre

QULTON LFD

< . ,
Fonte proprla fotografada no Museu textll Décio Mascarenhas em 20/10/2017 Caetanopolis, MG.

Fonte: propria - fotografada no Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetanépolis, MG.
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Figura 20: close do Pantdgrafo gravador do cilindro de cobre

Fonte: cedida pelo Prof. Lincoln Lopes

Apbs esta marcacdo, o cilindro passava por um banho® de 4cido niquel para que este
baixo relevo marcado, obtivesse maior profundidade. Depois, ele era neutralizado, com
remocdo do verniz, e passava pelos banhos de cromo e niquel para ter resisténcia durante a
impressdo. Este procedimento era feito para os cilindros correspondentes a cada cor da

estampa.

Figuras 21 e 22: Cilindro na banheira (de louca) e seu close evidenciando a gravagdo da estampa.

Fonte: propria - fotografada no Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetandpolis, MG.

Apbs a gravacdo, eles eram encaixados na maguina de estampar. Os cilindros de
impressdo eram muito pesados e dificeis de manusear, muitas vezes, exigindo o auxilio de
dois ou trés funcionarios para sua colocacdo no maquinario. Sebastido Rezende dos Santos se
recorda que “a montagem desta maquina demorava umas quatro ou cinco horas pois eram

cilindros pesados e uma dificuldade muito grande nos anos de 1950, 1960”. (informacdo

8 eletrolitico
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verbal)®. Ele também explica que a maquina ficava parada durante todo o tempo tornando o
processo oneroso e enredando a agilidade da produgéo.

Figura 23: close do cilindro de cobre macigo

Fonte: cedida pelo Prof. Lincoln Lopes

O supervisor pontua que a fabrica onde trabalha possui muitos desenhos e que se a
producdo fosse feita “pelo método de rouleaux, nds estariamos perdidos. N&o teriamos
condigdes de estampar igual a gente estampa hoje: um milhdo de cem metros por més.”
(informacéo verbal)®®. Depois de os cilindros de metal estarem encaixados na méquina, o
processo de estampagem se inicia de forma automatizada. O cilindro (entintador) possuia uma
calha com tinta e uma escova que “jogava” a tinta no rolo com o desenho gravado®’,
exercendo pressdo contra ele. Este, por sua vez, pressionava o rolo de tecido transferindo a
estampa. Depois de impresso, o tecido era passado para outra maquina para termofixar as

cores.

% Informagéo adquirida em entrevista concedida a autora em 25/10/2017 na estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis,
MG.

8 Informagao adquirida em entrevista concedida a autora em 25/10/2017 na estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis,
MG

%7 O rolo com a calha de tinta também possufa uma faca de aco que era responséavel por retirar o excesso de tinta que ficava
neste cilindro, deixando somente a tinta depositada no baixo relevo, responsavel por ser transferida para o tecido.
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Figura 24: Close da maquina de estampar por rouleaux evidenciando o rolo gravado
(no meio) e o rolo de tinta (em verde) com a respectiva calha para a tinta

Fonte: prépria - fotografada no Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetandpolis, MG.

2.5 Impresséo por Serigrafia

Segundo Neira (2012), as inovacOes tecnoldgicas nos processos de estamparia
tardaram a aparecer. Experiéncias com fotogravacédo, oriundas da fotografia, foram feitas para
a geracdo de matrizes por volta dos anos 1870, mas somente em 1926 a técnica da serigrafia
seria concluida e utilizada comercialmente. Nas décadas de 1950 e 1960, as industrias
brasileiras importaram maquinarios semiautomaticos com capacidade de estampar de quatro a
seis cores, iniciando a gravacdo de matrizes fotossensiveis no interior das fabricas.
(GENESIS, ?_).

Na estamparia por serigrafia (também chamada de silkscreen), a tinta é transferida
para o tecido através de uma tela permeavel de impressdo. Cada tela (quadro) estampa uma
cor. Este processo pode ser manual ou automatico e imprime diferentes tipos de tecido desde
que se utilize as tintas colorantes apropriadas. A tela constitui uma moldura que pode ser de
madeira ou metal (e ter tamanho variado), no qual ha um tecido esticado nela. Atualmente, 0s
tecidos mais utilizados sdo de Poliéster ou Nylon®®. Eles sdo aplicados a tela por um alicate de

pressdo. Nas molduras de aluminio e metalon, a esticagem ¢é feita por maquinario especial por

88 Os tecidos possuem diferentes tamanhos de trama (denominados mesh) que devem ser escolhidos de acordo com as
especificacOes do tecido, tipo de tinta, tipo de desenho, etc.
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ar comprimido e preso com cola (em um processo pneumatico). Originalmente, o tecido

esticado era a seda, dai o0 nome: Silk (do inglés, seda) e Screen (do inglés: tela).

Figura 25: Telas virgens de serigrafia para estampa corrida®®

Fonte: prépria - fotografada em uma estamparia no Rio de Janeiro.

O desenho aparece na tela por meio de revelacdo (gravagdo). Para isso, é necessario
uma preparacédo da tela e do desenho. O desenho deve ser separado por cores (pois, cada tela
imprime uma cor) e cada cor devera ser convertida para o preto (independente da cor que se
ird estampar). Devemos aplicar linhas e marcacgdes de registro para o encaixe das posi¢des das
cores da estampa; Cada desenho (em preto, representando cada cor) devera ser impresso em
um fotolito™. Este trabalho de ajuste da estampa para a impressdo se chama: Arte Final. A
execucdo da arte-final foi a primeira etapa de digitalizacdo da estamparia téxtil. No Brasil, em
meados de 1980, os programas graficos passaram a substituir o desenho feito a méo (de forma
parcial ou integral), juntamente com a separacdo da cores e impressdo dos fotolitos para a
gravacdo das matrizes. Isso trouxe um aumento da precisdo técnica e da qualidade de
producéo e acabamento da estampa. (NEIRA, 2012).

A preparacéo da tela consiste em aplicar uma emulsdo’* fotossensibilizante de maneira
uniforme nos dois lados do tecido através de uma calha, canaleta ou espatula. A secagem deve

% Estamparia continua, cujo desenho se apresenta ininterrupto ao longo do tecido.
7 filme transparente feito de acetato, papel vegetal ou laserfilm.
™ A emulsdo é prépria para serigrafia e, normalmente, é adquirida junto com o sensibilizante.
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ser feita naturalmente e com a tela na posicdo horizontal 2. Esse processo precisa ser feito em

um ambiente escuro, com auxilio de luz vermelha.
Gravacdo da Tela (revelacéo)

A tela emulsionada é prensada junto ao fotolito (desenho da estampa) em uma mesa de
luz”. Ao acenderem as luzes da mesa, as partes sem impressdo do desenho do fotolito ficardo
diretamente expostas a luz causando o endurecimento da emulsdo que vedara esta parte da
tela, ficando impermeével; O desenho preto protegeréd (bloqueard) a emulsdo da luz, fazendo
com que ela se mantenha mole (permeavel). A tela devera ser lavada, com jato de agua, para
retirar a emulsdo e colocada para secar’®. Originalmente, este procedimento de estamparia era
feito manualmente, com a producdo de um tipo de méascara de esténcil feita com nitrato de
celulose depositada em papel e transferido na tela de seda para a execugdo da estampagem.
Mais tarde, os processos fotomecéanicos foram se desenvolvendo até chegarem ao que
conhecemos hoje. (NEIRA, 2012).

Estampagem do tecido

No processo manual, a tela é encaixada na longa mesa de estampagem e posicionada
em cima do tecido. A pasta de tinta é depositada na tela e, com o auxilio de um rodo de
borracha, a tinta é espalhada ao longo da tela, cobrindo todo o desenho de forma uniforme. A
passagem do rodo empurra a tinta da tela que é transferida pela parte permeavel estampando’
o tecido. O procedimento é repetido ao longo dos metros do pano com cada cor da estampa’®.
Alguns intervalos sdo feitos para a lavagem da tela (para fins de evitar entupimentos). Os

quadros sdo encaixados em posicdes definidas para que o desenho da estampa seja preciso.

"2 para a emulsdo n&o escorrer

™ através de pesos ou & VAcuo

™ em local arejado. A aceleragdo do processo de secagem pode ser feita com o auxilio secadores especificos denominados
sopradores.

7 penentrando na fibra do tecido

" lembrando que cada uma tela corresponde a uma cor
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Figuras 26-29: Processo manual de estamparia por serigrafia

-4

Fonte: propria, fotografaa em uma estamparia do Rio de Janeiro.

O processo automatizado se chama Estamparia Plana Automatica e a maquina faz toda
a estampagem, dotada de um acionamento mecanico’’. Os quadros possuem estruturas
metalicas. O prof. Lincoln Lopes nos explica que o tecido adere a uma esteira continua que
se movimenta para que 0s quadros encostem no tecido e transfiram a tinta. Ha também o
maquinario no qual os quadros se movimentam ao longo do tecido. E preciso a presenca de,

pelo menos, um ou dois técnicos para acompanhar e abastecer as calhas com tinta.

77 ou pneumético
"8 Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagdo em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.
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Figura 30: Estamparia Plana Automatica

Fonte: prépria, fotografada em uma estamparia do Rio de Janeiro.

Lopes’® nos explica ainda que as tintas usadas nesta técnica podem ser corantes ou
pigmentos, mas, para o tecido de algoddo geralmente utiliza-se pigmentos que sao
composicdes quimicas resistentes ao desbotamento e sucessivas lavagens do tecido, sdo mais
baratas que os corantes e normalmente ndo necessitam de tratamentos posteriores. Morales,
Basto e Aquino (1971, p. 9) ressaltam que “a pasta [de estampar] é a parte essencial da
operacdo de impressao”. Por ser um composto solivel em agua, o corante tenderia a se
espalhar pelo tecido, cuja superficie é porosa, ultrapassando os limites do desenho. Para que
isso ndo ocorra, foram adicionados agentes espessantes®™ e outros componentes (como
ligantes® e anti-migrantes®) responséaveis pela viscosidade, tornando a tinta pastosa. I1sso
contribui para que o tecido tenha maior solidez, seja, maior estabilidade de cores e resisténcia
ao uso e lavagens. Ap6s o processo de estampagem, o tecido passa por uma estufa® para
termofixar as cores. Segundo Neira (2012, p. 52), “foi essa tecnologia [de impresséo] que fez
com que muitos artistas plasticos se interessassem pelo design téxtil a partir da terceira década
do século XX.” A autora faz uma referéncia a grande mudanca no processo de gravacdo das
matrizes provocada pelo método fotografico de geragcdo de imagens para a estamparia. “As

limitacOes dos desenhos, pela primeira vez, estdo muito mais relacionadas aos aspectos

™ Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagdo em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.

8 Agentes espessantes sdo responsaveis pela viscosidade da tinta.

8 | igantes sao responséveis por fixar a tinta na fibra do tecido.

82 Anti-migrantes sdo responséaveis por evitar que a tinta de espalhe pelo tecido.

8 polimerizadeira: maquina que faz a polimerizagéo do ligante, produto responsavel pela fixago da tinta no tecido,
formando uma rede (reticulada) que retém a particula do pigmento. (Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na
disciplina “Processos de Impressdo” do curso de p6s-graduacdo em Estamparia do Senai Cetigt - Rio de Janeiro, nov. 2015).
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econdmicos e produtivos do que aos técnicos ou expressivos”. Este procedimento permite
captar qualquer variedade de tracos, ampliando significativamente as possibilidades de
criacdo das estampas. Porém, ele ainda apresentava uma limitacdo®*: ndo conseguia produzir
um desenho que tivesse grandes areas de fundo, pois, estas areas se encontravam na producao,

gerando emedas de tinta sobre tinta.

Figura 31: Limitacdo do processo de serigrafia: emenda de tinta
sobre tinta do fundo da estampa

Fonte: propria, fotografada em uma estamparia do Rio de Janeiro.

2.6 Impressao por Cilindros microperfurados

Apesar de a serigrafia ter seu potencial expressivo, seu processo de estamparia ndo
podia ser considerado muito produtivo, devido a perda de tempo na movimentagdo e
deslocamento dos quadros para a impressdo de toda a extensdo do tecido. Em 1954, foi
patenteada uma maquina que utilizava cilindros microperfurados para a estamparia (NEIRA,
2012). Esta técnica retne as qualidades do cilindro, em relacdo ao processo de impressao,
com os principios da serigrafia, em relagdo a permeografia e gravacdo das matrizes. (BUENO,
20136). Os cilindros de cobre foram substituidos por aqueles de metais galvanizados sendo

muito mais leves e faceis de manusear. Segundo Morales, Basto e Aquino (1971, p. 11), “no

8 A solugéo para esta limitag#o reside na alteracéo do desenho da estampa criando elementos nas supostas &reas de emenda
das tintas para evitar este encontro e sobreposicdo das cores de fundo.
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Brasil [de 1971] séo poucas as industrias que contam com éste equipamento, sendo que ndo
h& nenhum em operagdo na Guanabara [RJ]. [sic]”. I1sso s6 foi ocorrer na década de 1980 com
a aquisicdo do maquinario pela fabrica Bangu, importado da Holanda. Essa tecnologia pode
ser encontrada em grande parte das estamparias atualmente e que, de acordo com Neira (2012,
p. 54), “so foi superada pela estamparia digital no inicio do século XX”. A impressdo por
cilindros microperfurados pode estampar diversos tipos de tecidos, desde que utilizem as
tintas adequadas.

Figura 32: Processo automatizado de estamparia por cilindro microperfurado

Fonte: prépria, fotografada em uma estamparia do Rio de Janeiro.

No processo de estamparia por cilindro microperfurado, o tecido é aderido a uma
esteira e passa continuamente por uma sequéncia de cilindros, cada um deixando impressa a
sua cor. O tecido sai seco e completamente estampado da maquina. Os cilindros sdo calandras
de metal galvanizado (cromo-niquel) que possuem o desenho da estampa de forma perfurada,
ou seja, com minusculos orificios. Eles recebem a tinta (pasta colorida) em seu interior, pelo
processo automatizado de alimentacdo, e a transferem para o tecido através destas
perfuragdes. Cada cilindro imprime uma cor (assim como o processo de serigrafia). Eles séo
gravados, normalmente, de forma digital, a laser, mas também podem ser gravados pelo
processo de producédo dos fotolitos (como na serigrafia). A largura dos cilindros pode variar:
1,50m, 1,80m, 2,20m, etc. Eles possuem geralmente 60cm de didmetro. O desenho do padréo
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(pattern) da estampa deve se encaixar nestas propor¢des (MORALES; BASTO; AQUINO,
1971). Apesar de o tecido sair seco da maquina, dependendo do tipo de tinta®, ele pode passar
por uma estufa para a termofixacdo da estampa e assim conferir solidez (resisténcia a
lavagens e desbotamento), no qual o tecido é exposto a uma temperatura de,

aproximadamente, 170 graus por, pelo menos, um minuto®.

Figuras 33 e 34: Cilindro microperfurado e seu close evidenciando as microperfuragdes responsaveis pela
transferéncia da pasta de tinta (do interior do cilindro) para o tecido.

Fonte: prépria, fotografada no Senai Cetiqt, Rio de Janeiro.

Na segunda metade do século XX, a industria téxtil avancou em recursos tecnologicos,
com o desenvolvimento de maquinarios e matérias-primas, bem como na area de coloracdo
com o desenvolvimento de corantes e pigmentos. Além da utilizacdo dos programas graficos
na criacdo e desenvolvimento dos projetos de estamparia, 0s computadores passaram a
executar todo o procedimento de impressdo das estampas, assim revolucionando a industria
téxtil. (NEIRA, 2012).

2.7 Estamparia Digital

Os avancos tecnoldgicos no processo de estamparia téxtil sdo continuos. Sebastido

Rezende dos Santos, supervisor de producdo da estamparia Fabril Mascarenhas (MG), explica

8 Caso a tinta utilizada seja o corante, o tecido precisara passar por um pés-tratamento de termofixag&o. Caso a tinta utilizada
na estaparia seja 0 pigmento, ndo sera preciso nenhum tipo de tratamento.
% podendo variar de acordo com a especificagéo do tecido
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que hoje®, a estamparia digital®® tem entrado cada vez mais no mercado téxtil, porém os
maquinarios e tintas ainda possuem elevado custo para aquisicdo. Ele acredita que,
futuramente, este tipo de estamparia dominara o mercado. “E a tendéncia mundial”.
(informacéo verbal)®. O termo digital, de acordo com Lincoln Lopes, professor de processos
de estamparia da instituicdo Senai Cetiqt (RJ), surgiu pelo fato de que as imagens s&o
desenvolvidas e enviadas para a gravacdo/impressao através de softwares que as digitalizam.
A estamparia Digital pode ser: Direta (DDP - Digital Direct Print) ou Indireta (DIP — Digital
Indirect Print). (informacdo verbal)®. Na estamparia direta, o maquinario imprime
diretamente no tecido, ou seja, a impressao sai do arquivo virtual (por computador) para o
substrato, como € o caso da impressora digital. Na estamparia digital indireta, ha um elemento
que se interpbe entre a tecnologia e o tecido. No caso da estamparia por sublimacéo, o

elemento € o papel sublimatico, conforme veremos a seguir.

2.8 Transfer Sublimatico (ou Sublimacéo)

Neste procedimento de estamparia, a estampa é impressa em um papel apropriado e é
transferida para o tecido quando pressionada contra ele a alta temperatura através de uma
prensa térmica. O calor dilata a trama do tecido e libera a tinta do papel, transferindo-a para
estampa. Este processo recebe o nome de Sublimagdo pois a tinta que se encontra no papel
esta em estado solido e, ao ser aquecida e comprimida, muda de fase passando para o estado
gasoso (ou seja, sublimando) e, finalmente, tinge o tecido. Indicado para tecidos que tenham
poliéster em sua composicdo. O prof. Lopes nos explica que o processo é rapido e nao precisa
de nenhum tipo de tratamento no tecido (nem antes nem depois da impressao), além de
possuir qualidade fotografica de impressdo da estampa e alta solidez — resisténcia ao tempo e
as lavagens (informacdo verbal)®’. Existem prensas e papéis de diferentes tamanhos. As
estampas para a area de moda, normalmente sdo impressas em uma area de 1,50m x 1m.
Existem maquinarios que estampam continuamente o papel. Neste caso, sdo industrias que

utilizam bobina aquecida para fazer a transferéncia da tinta do papel para o tecido.

8 ano de 2017

8 Sebastido Rezende dos Santos se refere & estamparia digital do tipo direta.

® Informagéo adquirida em entrevista concedida a autora em 25/10/2017 na estamparia Fabril Mascarenhas em Alvindpolis,
MG.

% Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagdo em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.

% |dem
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No processo sublimético, a aderéncia da cor ao tecido s6 ocorre com qualidade devido
as fibras serem de Poliéster. Esta mesma aderéncia ndo ocorre em tecidos cuja fibra é algod&o.
No caso da presente pesquisa, optamos em apresentar também este tipo de estamparia (apesar
de ela ndo estampar no tecido caracteristico da chita) pois, muitas empresas utilizam esta
técnica nas releituras da chita, estampando em deferentes bases como as mistas de Poliéster
com Algoddo ou somente Poliéster.

Impressdo do papel sublimético

A estampa é enviada® em arquivo para um programa (software) especifico do
maquinario de impressdo. Ele é responsavel por ripar o arquivo da estampa, ou seja, codificar
(traduzir) o arquivo para a leitura da cabeca de impressdo. Segundo Lincoln Lopes, o
programa faz esta leitura para que a impressora “possa jogar a gota certa do corante no lugar
certo do papel”. (informacdo verbal)®. Depois de enviado para a impressora, as cabecas de
impressdo selecionam as cores e comegam a imprimir. E utilizado um papel apropriado (papel
transfer) e os corantes possuem afinidade com a fibra de Poliéster. O papel recebera a tinta

somente em sua superficie.

Figura 35: Impressora do papel transfer (para posterior estampagem por sublimacao)

Fonte: prépria, fotografada no Senai Cetigt (RJ).

% virtualmente
% Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagdo em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.
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Conforme mencionado acima, a impressao do papel para a Sublimagao também pode
ser feita por impressoras Offset e por plottagem (bobinas) através de graficas especializadas.
Na producao por papel continuo, a bobina de papel e o rolo do tecido séo alimentados numa
calandra especial (quente) que transfere a estampa do papel para o tecido por presséo e calor,

conforme apresentado pela imagem abaixo.

Figura 36: Estampagem por sublimacéo de modo continuo

Fonte: cedida pelo prof. Lincoln Lopes

Transferéncia da estampa para o tecido

Depois de impresso, o papel é posicionado contra o tecido e submetido a prensa
térmica. O processo de transferéncia da imagem do papel para o tecido se da a uma
temperatura de 200° C no tempo de 20 a 25 segundos, aproximadamente. A fibra de Poliéster,
ao ser aquecida, se dilata (incha) aumentando seus espacos intermoleculares e permitindo a
entrada da particula do pigmento. Ao ser resfriada, ela se fecha mantendo a particula da tinta

l4 dentro.®* As tintas sdo corantes sublimaticos apropriados.

% Este tipo de fixacéo se chama Solugéo sélido em sélido, ou seja, do pigmento e da fibra.



Figura 37: Processo de estamparia por Sublimagéo - Papel posicionado contra
o tecido para iniciar a estampagem na prensa térmica

Fonte: prépria, fotografada no Senai Cetiqt.

Figura 38: Processo de estamparia por Sublimacéo - Papel e tecido prensados.

Fonte: prdpria, fotografada no Senai Cetiqt (Ii]).

Figura 39: Processo de estamparia por Sublimagéo - ao término da estampagem,
0 papel € retirado e vimos o tecido impresso.

Fonte: propria, fotografada no Senai Cetigt (RJ).

65
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Como podemos observar pela imagem abaixo, ha adicdo de duas cores "MK”** e
“PK**®, Segundo BUENO (2013), os cartuchos adicionais a0 CMYK (cyan, magenta, yellow
e black) sdo responsaveis pela melhoria da qualidade da estampa, na medida que aumentam a

quantidade de tons a ser obtida no sistema de policromia.

Figura 40: Tintas especificas (sublimaticas) para a estamparia por Sublimacéo.

Ao ser prensado junto ao tecido na estampagem, o papel®’ transferira (praticamente)
toda a tinta para o tecido, ndo retendo praticamente nenhuma cor conforme o exemplo

apresentado abaixo.

Figura 41: Estampa impressa pela técnica de Sublimagdo e seu repectivo papel apds transferéncia.

[N

i:onte: prépria, otogrfada no Senai Cetiqgt (RJ).

Imediatamente ap0s a estampagem, recomenda-se aguardar uns minutos para que a

tinta se estabilize (“assente”) no tecido, pois suas cores ainda podem sofrer variacdo de

% Preto Matte (Matte Black)

% Preto fotografico (Photographic Black)

%7 Esta transferéncia total da tinta do papel para o tecido ocorre somente em papéis de boa qualidade. Os de qualidade inferior
apresentardo retiddo da tinta causando desperdicio.
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temperatura®. O prof. Lincoln Lopes recomenda que o tecido utilizado seja do tipo “PT”
(prontos para tingir) ou “PE” (prontos para estampar) e que utilize bons papéis de sublimacéo
para que a producéo seja de boa qualidade e ndo haja diferenca de cor entre uma estampagem
e outra. Ele alerta também para a importancia de produzir uma prova da estampa antes de
executar toda a producdo para se assegurar das cores e qualidade da imagem. (informacéo

verbal)®°.

Transfer Comum - Curiosidade

H& um procedimento caseiro de transferéncia da imagem do papel para o tecido
realizado por pequenos bureaux de impressdo, porém sao feitos de forma muito superficial
resultando em baixa durabilidade da estampa que pode desbotar com facilidade. O papel
utilizado é de transfer, porém proprio para impressora a jato de tinta ou laser e a impressdo €
feita nestas impressoras (com pigmento comum para papel). Este tipo de termotransferéncia
ocorre para qualquer fibra, pois a tinta ndo passara pelo processo de sublimacdo. O papel
transfer, ao ter sua imagem transferida para a superficie do tecido, cria uma camada que ira
proteger (“segurar”) 0 pigmento no tecido. Ao ser lavada, esta camada vai se quebrando (se

desprendendo) e o pigmento vai saindo, resultando no desbotamento da roupa.

2.9 Estamparia Digital Direta (DDP - Digital Direct Print)

A estamparia digital se assemelha a uma impressora a jato de tinta. Ela imprime
diretamente em qualquer tecido e suas tintas sdo especificas para tal. Este processo ndo possuli
limitacdo de cores e dispensa 0 uso de matrizes de impressdo, porém exige tratamentos do
tecido tais como: engomagem, vaporizacdo e lavagem antes e depois do procedimento de

estampagem.

% Este fendmeno é denominado Termocromismo.
% Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina "Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagio em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.
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Figura 42: Impressora digital (direta).

N

Fonte: prdpria, fotografada no Senai Cetiqt (RJ).

Segundo Lopes, este processo foi realmente inspirado nas impressoras a jato de tinta.
Nas impressdes em papel, pelo fato de suas fibras se orientarem em sentidos diversos, a tinta
permanecia onde era depositada, ndo havendo migracdes. Porém, o mesmo ndo ocorria no
tecido, pois, suas fibras eram orientadas para 0 mesmo sentido ocasionando a migracdo da
tinta e borrando a estampa. Além disso, a pasta de estampar (oriunda do processo serigréfico)
era muito espessa para passar pelos pequenos orificios das cabecas de impressdo da
impressora digital. A tinta precisaria ser mais liquida. Para isso, a agua e o corante foram

separados dos demais componentes necessarios para estampar (como espessante’®, ligante*™,

102 etc.) fazendo com que estes produtos fossem aplicados nos tecidos através de

tratamentos (antes e depois de estampar). (informacao verbal)*®.

anti-migrente

Pré-tratamento do tecido

Antes da impressdo, o tecido deve ser engomado através de um banho com auxiliares
quimico. Ap6s o banho, ele passa pelo raio infra-vermelho e sai da méaquina'® seco e pronto
para ir para impressora digital. Desta forma, as particulas dos corantes, ao serem depositadas

na superficie do tecido, ndo migram e, portanto, ddo defini¢do a imagem.

100 5 espessante é reponsével por dar viscosidade 4 tinta.

101 9 ligante é reponsavel por fixar a tinta na fibra do tecido.

102 5 anti-migrante é uma quimica responsavel por impedir que a tinta se espalhe pelo tecido.

103 Notas de aula dadas pelo prof. Lincoln Lopes na disciplina “Processos de Impress&o” do curso de pés-graduagdo em
Estamparia do Senai Cetiqt - Rio de Janeiro, nov. 2015.

104 0 equipamento do banho de pré-tratamento é o mesmo que realiza a lavagem do pés-tratamento.



69

Figura 43: Maquinério responsavel por engomar o tecido (no pré-tratamento)

Fonte: propria, fotografada no Senai Cetigt (RJ). '
Impresséo

O arquivo da estampa é processado por um programa proprio da impressora digital.
Este arquivo deve conter somente 0 mddulo de repeticdo rapportado, ou seja, a unidade
minima da estampa. O computador vai converter o desenho e multiplica-lo na largura e altura
(do tecido) desejadas. Este procedimento viabiliza a leitura da estampa pelas cabegas de

impressdo da maquina.

Figura 44: Software da impressora digital apresentando a multiplicacdo do médulo de
repeticdo (rapport) ao longo do tecido.

FPod ss s\ B AR HBGL T

lr-;‘ .

Fonte: propria, fotoérafada no Senai Cetigt (RJ).
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O tecido é preso a esteira da impressora cujos cartuchos depositam a tinta no tecido
através de um dispositivo mével que se desloca de uma extremidade a outra do pano,

evidenciando a estampa. Este processo se assemelha a impressora de papel.

Figura 45: Impressora digital

Fonte: prdpria, fotografada no Senai Cetiqt (RJ).

A versdo atual deste maquinario possui cabecas de impressdo ao longo da méaquina
que sdo fixas e somente o tecido passa pela esteira mével. Isso d&d mais agilidade e velocidade

de impressao.

Cores

A impressora digital possui um “book de corantes” que vai alimentando os cartuchos
automaticamente. A quantidade de cartuchos pode variar. A estamparia digital utiliza o
sistema de process color, cuja mistura de cores se da através das porcentagens das tintas

reguladas com base na interpretacdo das quantidades feita pelo equipamento. (NEIRA, 2012).
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Figura 46: Impressora digital e seu “book de corantes”

Fonte: propria, otografada no Senai Cetiqt (RJ).

A impressora possui uma manta aquecedora com luz infra-vermelha que seca
superficialmente o tecido ao sair da maquina para que ele possa receber os tratamentos

posteriores.

Pos-tratamentos do tecido

Ap06s o procedimento de estampagem do tecido, ele passa pelos seguintes tratamentos:

vaporizacao e lavagem.

Vaporizagéo

Depois de estampado, o tecido passa para um equipamento que possui uma camara de
vaporizacdo, no qual o corante ird se fixar a fibra do tecido. Através do calor, os produtos
quimicos do pré-tratamento encontram a condicdo necesséria para que haja a interacdo da
molécula do corante com a fibra garantindo as propriedades de solidez a lavagem, a fric¢éo e
a luz'®. O procedimento de fixacdo ocorre quando o calor dilata (aumenta os espagos

106

intermoleculares) a fibra permitindo que as moléculas do corante™ penetrem nesses espagos.

105 A excecdo é caso do corante disperso (insoltivel) sobre uma fibra de poliéster que utiliza calor, sem vapor.
198 disperso
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Ao resfriar, a fibra volta ao seu volume normal retendo a particula deste corante™®” em seu
interior'®
Figura 47: Equipamento responsavel pelo pds-tratamento de vaporizacdo
do tecido para a fixagdo de cor
& |A I I
ik Eﬂ
§
Fonte: pré‘pria, fotografada no Senai Cetigt (RJ).
Lavagem

Ap0Gs o processo de vaporizacdo, o tecido sera lavado para retirar todos os produtos
adicionados no pré-tratamento, ndo consumidos, € o residuo de corante que nao interagiu com

a fibra. Nesta etapa séo utilizados produtos especificos para ensaboamento, fixa¢do extra etc.

7 insoltvel
108 Esse mecanismo pode ser chamado “solugéio sélido em solido”. Nio requer pré-tratamento, logo ndo requer lavagem
posterior
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Figura 48: Maquinario responsavel por lavar o tecido (no pés-tratamento)

A estamparia digital oferece muitas vantagens, pois ndo possui limitacdo de cores,
nem metragem minima de impressao, ndo necessita de fotolitos ou matrizes de impressdo nem
separacgdo de cores. Ela é muito empregada para fazer amostras de estampas e indicada para
empresas de moda que necessitam de maior variacdo de estampas em menores quantidades.
Segundo Bueno (2013, p. 13), “os equipamentos de impressdo digitais permitem que o
desenho obtido tenha rapport ilimitado, grande nimero de cores, encaixe perfeito e muitos
outros beneficios criativos”. O autor ressalta que este tipo de estamparia representou um
grande avanco na tecnologia da industria téxtil e tem sido usada também na &rea de decoracéo
e sinalizacdo (BUENO, 2013).

Com base no conteldo apresentado, podemos observar o processo evolutivo de
producdo da estamparia téxtil no Brasil ao longo dos anos. Os procedimentos foram
gradativamente se aprimorando em termos tecnoldgicos, quimicos e fisicos possibilitando
uma velocidade de producdo e aumento da qualidade do material impresso. Com isso, 0
processo de desenvolvimento da estampa ampliou consideravelmente as possibilidades de
criacdo, pois as limitagdes técnicas foram se extinguindo com as novas tecnologias. Impressao
de amostras de cor'® estio facilitadas, dando um grau elevado de confiabilidade & aprovacao

de novos desenhos e evitando desperdicio de tempo, retrabalhos e gastos de material. Isso

199 provas e bandeiras
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trouxe um aumento consideravel na qualidade da estampa, em termos de producdo,

acabamento e possibilidades criativas.

3. O GRAFISMO DAS CHITAS

Neste capitulo, faremos uma breve introducdo sobre a atividade do designer de
estamparia, com suas atribui¢fes e importancia no mercado de trabalho. Apresentaremos
também o passo-a-passo do processo de criacdo de uma estampa, no qual algumas questdes e
termos especificos da area de estamparia serdo abordados e posteriormente utilizados para a

andlise gréfica do capitulo seguinte.

3.1 Design(er) de estampas

Os primeiros tecidos de chita produzidos no Brasil tinham os desenhos copiados dos
importados indianos e ingleses (que, copiavam por sua vez, as estampas da india)**°. Os
comerciantes ingleses estabelecidos em Portugal tinham autorizagdo para comercializar
diretamente com o Brasil. Muitas fabricas brasileiras tinham direcdo estrangeira, como
fiadores e tecelbes de Lancashire (UK). Em 1901, o c6nsul britanico, em visita a Pernambuco,
se refere ao tecido brasileiro como “excelente material [...] empregado, e os Gltimos modelos
e desenhos ingleses [...] cuidadosamente copiados.” (COSTA; BERMAN; HABIB, 2000, p.
48). Com o progresso da industria téxtil brasileira e 0 aumento do mercado consumidor
interno, as estampas foram ganhando uma identidade prépria, abandonando a cépia fiel*'*. O
trabalho dos desenhistas foi adquirindo cada vez mais importancia perante o comércio de
tecidos no qual a estampa representava um dos principais diferenciadores do produto.

A atividade de design de estamparia é recente no Brasil e o primeiro™? curso de
especializacdo data de 1980, oferecido pela Universidade Federal de Santa Maria (UFSM).
(BUENO, 2013). No Rio de Janeiro, a especializacédo foi disponibilizada em 2005 pelo Senai
Cetiqt. Hoje, a quantidade de cursos na area é enorme e distribuida por todo o pais. O design
de estamparia se encontra dentro da area do design de superficie, termo trazido dos Estados

110 «0Os primeiros tecidos estampados importados devem ter sido de origem inglesa, jé que Portugal, em fungéo de seu acordo
com aquele pais, ndo desenvolveu sua industria téxtil” (NEIRA, 2012, p. 105).

111 A pratica da cépia foi perdendo forga, apesar de ainda ser presente em muitas marcas de moda.

12 Apgs algumas tentativas temporérias de ensino (a curto prazo).
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Unidos por Renata Rubim (2004), uma das precursoras** da estamparia no Brasil. Segundo a
autora (2004, p. 22), “o design de superficie abrange o design téxtil (em todas as
especialidades), o de papeis (idem), o ceramico, o de plasticos, de emborrachados, desenhos
e/ou cores sobre utilitarios”. A atividade do design de estamparia compreende a criacdo de
estampas aplicadas de duas maneiras no tecido: em sua superficie pelo método da estamparia
ou a partir do entrelace de fios coloridos (tintos) pelo método da tecelagem. A presente
pesquisa abordara o processo de estamparia utilizado nos tecidos de chita.

No Brasil, designers em geral e também os de estamparia séo absorvidos pelo mercado
de trabalho de duas formas: fixa ou temporaria. Eles podem ser funcionarios com carteira de
trabalho assinada, cumprimento de carga horéria e encargos sociais. No modo temporario, 0s
profissionais podem trabalhar como freelancers, por periodo determinado ou ainda por
trabalho desenvolvido (job) que pode compreender a elaboracdo de apenas uma estampa ou
até um conjunto de padronagens graficas para uma determinada cole¢do (de roupas, tecidos
etc.). O mercado empregador deste tipo de profissional esta concentrado na area de varejo de
moda e decoracdo. As empresas constituem estamparias, tecelagens, fac¢Ges, marcas de moda
(de varejo e atacado), papelarias etc. Atualmente, o designer de estampas possui grande
demanda por parte do mercado consumidor que tém aumentado em fungdo do
desenvolvimento na area de estamparia e a presenca crescente de produtos estampados em

nosso cotidiano.

AtribuicOes do designer de estamparia

As estampas tém desempenhado, cada vez mais, papel fundamental na percepcéo de
valor dos produtos por parte dos consumidores frente a competitividade comercial que se
tornou mais acirrada. Segundo Fernando Pimentel, diretor Superintendente da ABIT,
Associacdo Brasileira da Industria Téxtil e de Confeccéo, as estampas funcionam como um
atrativo maior na escolha entre um artigo ou outro, uma marca ou outra. (BUENO, 2013). O
designer possui papel de grande importancia no desenvolvimento de estampas pois € 0
responsavel pelo sucesso comercial dos tecidos. Forty (2007) afirma que, durante o séc. XIX,
a estampa possuia papel diferenciador nas vestimentas tendo, na variedade de design, o

principio do negdcio e a chave para o lucro. E fato que a qualidade da estampa influencia

13 precursora no sentido de ser uma das primeiras autoras a terem publicagdes nacionais na area de estamparia no Brasil.
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diretamente a competitividade da marca no mercado de moda. Gilberto Mascarenhas Curi,
presidente da Estamparia S/A, afirma que: “nés ndo vendemos panos, vendemos desenhos”.
(CURI apud ARMOMINO; NEVES, 2007, p. 173). Ele reconhece a qualidade na beleza das
estampas como diferenciador de seus produtos, frente a concorréncia. Segundo Dondis
(2007), o designer deve conceber suas criagbes como um elemento a mais na producao
econémica do produto, ndo perdendo de vista a no¢do do lucro. A autora nos explica que os
profissionais na area de negocios tém se conscientizado cada vez mais da capacidade do
aumento nas vendas por um produto cujo design é bem-sucedido. Podemos observar, como
exemplo, a implantacdo de novos tecidos no mercado consumidor pela fabrica Cedro Téxtil,
nos anos 1970, cujos diretores perceberam que, além da qualidade, “uma boa forma de obter o
mercado seria com desenhos modernos e uma maior agressividade nas vendas”, por isso
estavam “comprando desenhos de especialistas no assunto”. (VAZ NETO, 1990, p. 340). Isso
mostra a importancia do papel do designer na concepc¢éo e sucesso do produto.

Uma das precursoras***

do design de estamparia no Brasil, Evelise Ruthchilling (2008)
explica que, ao desenvolver um projeto, o designer téxtil deve levar em consideracdo aspectos
como: limitagbes do processo produtivo, tecnologias disponiveis, maquinario e equipamento
existentes, publico-alvo e suas demandas, juntamente com as necessidades da empresa e do
mercado. Renata Rubim (2006), outra precurssora’®, ressalta a importancia do processo
tecnoldgico para o sucesso de um projeto. Os diferentes maquinarios sdo direcionados para
determinados tipos de tecidos e, consequentemente, tratamentos diferenciados do desenho da
estampa. As tendéncias contemporaneas constituem importantes indicadores artisticos na
criagdo de uma estampa. Essas tendéncias sdo, na realidade, informacOes apuradas por
pesquisadores sobre como serdo 0s possiveis movimentos futuros de comportamento de
consumo. O conhecimento do publico-alvo também é fundamental para o resultado assertivo
do projeto. O designer deve entender o consumidor, seu estilo de vida, ocupagdes, gostos e
preferéncias. As solucbes visuais se dardo através do estilo pessoal e cultural do criador.
Segundo Terry A. Gentille (1979), designer téxtil, professor da Parsons School of Design em
Nova York e autor do livro Printed Textiles — a guide to creative design fundamentals, o
estilo individual do designer constitui o elemento mais importante da interpretagéo e inovagao
estética. A capacidade de interpretagdo personalizada € desenvolvida pelo designer ao longo

do tempo, com treinamento, observacdo e pratica, além dos conhecimentos estéticos e

114
115

Precursora no sentido de ser uma das primeiras autoras a terem publicagdes nacionais na area de estamparia no Brasil.
Precursora no sentido de ser uma das primeiras autoras a terem publica¢des nacionais na area de estamparia no Brasil.



77

técnicos. O estilo préprio do designer é Unico e que, apesar de ter versatilidade no trafegar
pelos “estilos”, ndo ha dois iguais, ¢ algo como uma assinatura. O desenvolvimento artistico
se da de forma constante e por toda a vida criativa do profissional. (GENTILLE, 1979).
Dondis (2007) complementa que cada artista desenvolve a sua grafia pessoal cuja expressdo
individual é regida por muitos fatores e ressalta o ambiente social, fisico, politico e
psicolégico no qual ele esta inserido. Os recursos tecnoldgicos, as tendéncias de moda, o
conhecimento do publico-alvo e o estilo individual exigem do profissional criador de
estampas uma atualizacdo constante atraveés de pesquisas na busca por conhecimentos e

novidades.

3.2 Criacdo de estampas

O processo de criacdo de uma estampa varia de designer para designer, nédo
obedecendo a uma metodologia especifica. Dondis (2007), Ruthschilling (2008) e Rubim
(2013) concordam que ndo ha regras absolutas no processo de desenvolvimento do processo
criativo, possuindo flexibilidade de acordo com a particularidade de cada profissional. Nesta
secdo, apresentaremos, em linhas gerais, 0 processo de criacdo de uma estampa para fins de
ilustrar suas etapas. Este processo é fruto da experiéncia profissional na criacdo de estampas
por parte da autora da presente pesquisa. Os estagios de desenvolvimento de uma estampa
compreendem, de forma ampla e generalizada: a pesquisa em diversas areas; coleta dos dados
e andlise; selecdo e descarte dos itens; primeiros esbogos; aprimoramento do desenho, escolha
das cores, texturas e formas; ajuste visual do desenho e a finalizacdo do trabalho com a
entrega do projeto gréafico. (BUENO, 2013) A seguir, apresentaremos cada -etapa
separadamente.

Fase inicial: Coleta de referéncias

A coleta de referéncias deve ser feita de forma ampla, abrangendo diversas areas
relacionadas ao design téxtil. A designer de estampas Miriam Levinbook (2008) nos orienta
gue a pesquisa deve ser baseada em referéncias bibliograficas, em desfiles de moda, em sites
especializados e bancos virtuais de imagens, e em pesquisas de campo e deve considerar

aspectos de tecnologia e maquinario, de material, de comportamento (especialmente do
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publico-alvo), de tema (da colecdo de produtos) e de design (com suas demais &reas
enriquecedoras).

As bibliografias constituem publicacbes especializadas na area de moda e
comportamento, livros de desenho, livros de bancos de imagens e demais leituras que
enriquecam a mente e estimulem a imaginacdo; As pesquisas em desfiles de moda da alta-
costura e das demais marcas pelo Brasil e exterior sdo captadoras de tendéncias e apresentam
lancamentos tecnoldgicos e estéticos, alem de serem boas indicadoras no uso de determinadas
cores, formas e padrbes. A coleta de informagdes também deve ser feita em sites
especializados de moda, bancos virtuais de imagens, blogs, além de canais especializados de
TV por assinatura; As pesquisas de campo incluem ida a exposi¢des, visita a museus e
galerias. Estes passeios proporcionam o contato com trabalhos criativos diversos, além de
serem boas fontes de referéncias graficas, histéricas e étnicas. Segundo Gentille (1979, p. 49,

traducio nossa**®), «

muito pode ser adquirido estudando-se elementos de design de diferentes
culturas e periodos”. William Morris, grande artista da Inglaterra dos anos de 1861, se
dedicava ao estudo de tradi¢cdes antigas, dentre elas as indianas, egipcias e bizantinas, para o
desenvolvimento de belissimas estampas. “Por mais que um homem possa ser original, ele
ndo pode desprezar a producdo artistica feita em tempos passados quando o design estava
florescendo.”’ (MORRIS apud THOMPSON, 1988, p. 103, tradugdo nossa). Ele
considerava essencial o estudo das tradices do passado; As pesquisas tecnoldgicas
constituem o acompanhamento do desenvolvimento tecnoldgico, lancamento de tecidos,
outros métodos de estampar e novos efeitos de acabamento; E importante fazer uma pesquisa
de materiais e conhecer o suporte téxtil a ser trabalhado, como a constitui¢do dos tecidos e 0s
diferentes tipos de tintas (metalizadas, opacas); Pesquisas comportamentais tratam do
conhecimento dos estilos de vida das pessoas, 0 que elas tém usado nas ruas, formas de se
vestir e combinar as estampas, informacdes do cotidiano que podem se transformar em ideias
e inspiracOes. Esta coleta de dados também pode ser direcionada para o publico-alvo no
entendimento de seu estilo de vida, suas preferéncias, gostos, sonhos e desejos; Em algumas
situacOes, o cliente elabora sua colecdo de produtos baseada em um determinado tema (que
pode ser uma localidade, um pais ou uma época entre outras possibilidades). Isso o auxilia no
desenvolvimento das pecas bem como na cria¢do da identidade visual da colecdo. A pesquisa

nas diferentes areas do design como arquitetura, de interiores e de produtos tambéem s&o ricas

118 Texto original em lingua inglesa: “Much can be gained by studing the design elements of diferente cultures and periods”.
117 Declaracéo de William Morris a Comissdo Real de Instrucdo Técnica.O texto original em lingua inglesa é: “As much as a
man may be original, he can not disregard the artistic production made in times past when design was flourishing”.
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fontes de inspiragao nas quais podemos descobrir uma ideia a partir de determinados detalhes,
como o formato de uma janela ou a fechadura de uma porta. E importante que o designer
esteja atento ao seu redor.

Gentille (1979) nos explica que as fontes de inspiracdo estdo em todos os lugares,
qualquer elemento tem o potencial para se tornar uma estampa. Segundo o0 autor, as coisas
mais comuns que vemos em nosso cotidiano sdo possiveis fontes de referéncia e cabe ao
designer desenvolver a sensibilidade artistica para identificar o objeto que servira de estimulo
para despertar o processo criativo. No caso dos florais, as fontes de inspiracdo podem ser
encontradas na propria natureza, em ilustracdes e interpretacdes da flora feitas por diversos
artistas ou outros elementos que sugiram partes das plantas ou pétalas, formas geométricas,
superficie com texturas, fotos, uma imagem de um cartaz ou uma ilustracio em um
guardanapo de papel. A questdo mais importante na coleta das informacGes é a consciéncia
visual por parte do designer. O profissional deve estar atento e ciente de tudo que o rodeia. A
consciéncia visual € a responsavel por trazer o olhar desperto para os objetos que inspirardo
futuras estampas. (GENTILLE, 1979).

Selecdo de referéncias

De posse das referéncias visuais coletadas, cabera ao designer a tarefa de organizacao
do material através de um processo de tomada de decisdo, que inclui selecdo e descarte,
baseado nos critérios estabelecidos previamente pelo cliente. Estes critérios sdo tratados no
briefing'® no qual o cliente faz as especificaces de sua solicitacdo, apresentando
informacdes sobre a empresa, seus consumidores, tecnologia disponivel etc. Alguns pedidos
podem ser mais detalhados, e informam o tema da colecdo, cores a serem utilizadas e
referéncias visuais. (GENTILLE, 1979). Os dados visuais selecionados ao longo da pesquisa
serdo utilizados como base de inspiragdo para a interpretacdo estilistica do designer e
posterior transposicdo para a estampa. Para isso, serdo utilizadas diversas técnicas de
manipulacdo dos elementos graficos de forma a alcancar a comunicagdo mais adequada a
mensagem visual. (DONDIS, 2007).

O designer pode ainda se utilizar de alguns métodos de orientagdo criativa como a

elaboracdo de um painel de inspiracdo (ambientacdo) e o brainstorming a partir dos dados

118 Briefing é uma palavra comumente usada na area de design, originada do inglés que significa resumo, ou seja, um resumo
do trabalho a ser desenvolvido.
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coletados para auxilia-lo no surgimento de ideias. O painel de inspiracdo, também chamado
de Ambientacdo, Ambiéncia ou Moodboard, corresponde a um quadro (painel visual) com as
informacdes reunidas na pesquisa. Ele pode ser direcionado ao tema da colecao ou ao publico-
alvo (com imagens relacionadas ao seu perfil) e tem como funcdo ajudar a planificar
visualmente os dados, servindo como base de inspiracdo para a elaboragdo das estampas. O
Brainstorming é uma dindmica criativa na qual se escreve palavras relacionadas ao tema, sem
julgamento ou limitacdo, que resultardo em uma lista de apoio para a inspiracdo do trabalho.
Ambos 0s recursos sao apenas sugestdes para facilitar o processo criativo, ndo pretendendo

serem prescritivos.

Figura 49: Moodboard do tema “Tropical”

-l DA
Fonte: WILLIAMS, 2014,

Fonte: propria
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Primeiros esbocos

119 530 responsaveis pela investigacdo do material visual que fara

Os primeiros esbocos
parte da composicdo. Eles podem ser uma série de rascunhos rapidos e ostensivamente
indisciplinados, feitos @ mao. Segundo Dondis (2007), a linha é o elemento visual inquiridor
do esbogo, inquieto e de enorme energia. Ela é fundamental na pré-visualizacdo da ideia, pois
apresenta o que ainda ndo existe (fisicamente) de forma palpavel, tornando visivel o que ainda
ndo € visto (somente na imaginacao). O pesquisador e arquiteto Bryan Lawson conduziu uma
entrevista com varios arquitetos, referéncias internacionais, na qual enfatizaram a importancia
do desenho no processo de design. (CROSS, 2011). O ato de eshocar e desenhar ajuda a
externar as ideias, facilitando a aproximacédo do problema a solucéo, pois é dificil conduzir
um trabalho de design somente por processos mentais. E preciso interagir com uma

representacdo externa. Jack Howe (apud CROSS, 2011, p. 12, traducdo nossa'?’

) afirma que
“o ato de desenhar parece clarear meus pensamentos”. Além disso, os esbogos contribuem
para coletar um estogue externo e temporario de ideias que podem ser aproveitadas no futuro.
(CROSS, 2011). Para MacCormac, o desenho é usado por ele ndo s6 como meio de imagem,
mas como meio de comunicacdo. Através do desenho como meio de imagem, o arquiteto
consegue descobrir e imaginar algo que ndo conseguiria construir somente com a mente.
Como meio de comunicacdo, o lapis seria uma espécie de “porta-voz” para transmitir as ideias
aos outros. Santiago Calatrava, engenheiro-arquiteto espanhol, também se utiliza destes dois
atributos do esbogo que desenvolve a lapis e aquerela. (CROSS, 2011). O desenho é a porta
de entrada para o desenvolvimento criativo da estampa. E o primeiro momento no qual a ideia
ganha forma, passando do meio abstrato da imaginacdo para o plano fisico*® do papel**2. O
esboco estabelece um dialogo entre mdo e mente e ajuda a organizar as ideias bem como
visualiza-las. Segundo Gentille (1979), o croquis para estamparia requer uma relacdo especial
dos elementos que é diferente da desenvolvida para um desenho ou uma pintura. Enquanto
que no desenho e na pintura os elementos se organizam em relagéo as bordas do papel ou da
tela, o croquis para a estamparia vai além destes limites e se da entre os elementos da
composicao. “Os limites criados pelas bordas do papel séo irrelevantes para a composi¢éo; 0s

croquis devem indicar a aparéncia do padrdo quando estendidos alem das quatro bordas do

1% 0 eshogo também é chamado de croquis (palavra originada do francés que significa “esbogo™) ou sketch (originada do
inglés e significa “esboco”).

1200 texto original em inglés ¢é: “The act of drawing seems to clear my thoughts.”

2L oy vitrual

122 5y computador
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papel e impressos em comprimentos ilimitados de tecido”'?®. (GENTILLE, 1979, p. 51,

traducéo nossa).

Desenvolvimento do layout

Apols o trabalho inicial dos esbocos, o designer da sequéncia a composicdo da
estampa. Nesta etapa, o profissional desenvolve uma série de testes visuais a apartir de
técnicas diversas com o auxilio de programas gréficos especificos. “Trata-se de um processo
de experimentacdo e opc¢do seletiva que tem por objetivo encontrar a melhor solucéo possivel
para expressar o conteudo.” (DONDIS, 2007, p. 135). Gentille (1979) incentiva o designer a
utilizar-se de grande variedade de avenidas criativas, pois ndo existe uma sé solucdo para
qualquer problema de design. Os autores Margolin, Winner, Morello e Orel também
concordam que ndo hd um sistema fechado de regras, pois o processo de planejamento,
producdo e uso dos produtos se da de forma dindmica e seus resultados sdo maleaveis e
dependem de multiplas influéncias (BUCHANAN; MARGOLIN, 1995). O designer vai
elaborando a estampa, tratando imagens e fazendo sucessivos testes com a disposicdo dos
elementos graficos. Eles podem se organizar de diversas formas na estampa apresentando
diferentes frequéncias, orientacdes (sentido dos elementos), tamanhos, ordenagdes (posicao
dos elementos em diferentes planos e camadas, dando a sensacdo de profundidade) etc.
Segundo Ruthschilling (2008, p. 61), “a concepcao da arte (desenho), ou seja, a criagdo dos
elementos visuais € a maneira como se arranjam sobre o fundo, define o sucesso do trabalho.”
A autora reconhece que 0s elementos visuais sdo responsaveis por garantir a principal
caracteristica de propagacdo do modulo gréafico na atribuicdo de qualidade da estampa. Ao
longo do processo de desenvolvimento da estampa, o designer obtém amostras fisicas do
desenho através das impressdes (fisicas) em papel para se certificar do tamanho dos elementos
e funcionamento estético-visual. O designer também pode fazer uso de mascaras (cortadas em
papel) para simular a estampa dentro da peca de roupa conforme apresentado pela imagem

abaixo.

122 () texto original em inglés é: “The boundaries created by the edges of the paper are irrelevante to the composition; the
croquis must indicate the way the pattern will look when extended beyond the four edges of the paper and printed on
unlimitades lengths of cloth”. (GENTILLE, 1979, p. 51)].
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Figura 51: Méscara simulando pecas de biquini

Fonte: https://www.instagram.com/p/BhNXLOIILc3/
?taken-by=longinaphillipsdesigns

Durante o processo de desenvolvimento, o designer faz sucessivas avaliacGes para a
escolha da composicdo grafica mais adequada, em sintonia com os parametros definidos pelo
cliente. No caso de um trabalho de redesign, como na estamparia de chita, os testes sdo feitos
respeitando as caracteristicas graficas mais importantes do conjunto visual. O processo deve
ser feito de forma cautelosa e a longo-prazo para que haja aceitacdo da empresa (produtora do
tecido) e seu publico-alvo. Luiza Chiodi, designer dos florais da chita da maior empresa
especializada do pais, Fabril Mascarenhas (MG), pontua que as mudancas gréaficas foram
sendo introduzidas de forma gradativa ao longo dos anos. Estas mudancas foram
acompanhadas e incentivadas pelo bom retorno e aceitacdo por parte do mercado consumidor,
apesar de, naquela época, ndo haver muitas pesquisas de mercado: “Em nenhum momento
deste processo o consumidor é consultado. As vezes a escolha é acertada. Outras, redunda em
fracasso”. (MORALES; BASTO; AQUINO, 1971, p. 25). Apesar da falta de feedback
esclarecedor por parte do cliente, Chiodi (2017) ousou dar um toque de decoracdo nos
desenhos, com melhorias na estética através de diferentes tracados e distribuicbes dos
elementos na estampa. Segundo a designer, os clientes responderam positivamente: “"Nossa!
Que lindo!” Ai, comecou a vender.” (informagdo verbal)***. O supervisor de producéo desta
estamparia, Sebastido Rezende dos Santos, ressalta a importancia de atender a demanda do

125

mercado para o sucesso da venda. (informacdo verbal) . A designer complementa que, além

124 Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017.
125 Informacéo adquirida em entrevista concedida & autora em 25 out. 2017, na estamparia Fabril Mascarenhas em
Alvindpolis, MG.


https://www.instagram.com/p/BhNXL0llLc3/
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da resposta do mercado consumidor, ela também seguiu sua intuicdo. “Mudei pela minha

126 Muitos designers compartilham da opini&o

intui¢cdo, pelo meu sentir.” (informacgao verbal)
da criadora das estampas com relacao a orientacdo pela intuicdo. Em entrevista realizada com
35 designers RDIs (Royal Designers for Industry) das mais diversificadas areas do design
(como gréfico, de produto, de moveis, téxtil, de moda, de engenharia, automotivo e de
interiores) sobre os aspectos criativos do design, Robert Davies observou que a maioria
considerava a “intuicdo” como um fator de grande importancia para o desenvolvimento dos
projetos. Esta maneira “intuitiva” de pensar parece ser inerente ao designer, mas é
desenvolvida atraves da educacdo. A tomada de decisGes e a geracao de propostas no processo
de desenvolvimento do projeto constituem agdes com as quais 0s designers estdo
familiarizados e, portanto, ndo sentem a necessidade de buscar justificativas ou explicacdes
racionais. De certa maneira, eles ndo consideram o grande nUumero de experiéncias e
aprendizados obtidos anteriormente para a realizacdo de suas respostas “intuitivas” (CROSS,
2011). William R. Miller (1988, p. 2), engenheiro, arquiteto e educador americano, explica
que:

O design é também intuicdo, essa forma de pensamento subconsciente que nos leva a um

sentido mais aprofundado de conhecimento, na maioria das vezes em meio a uma aparente

caréncia de confirmacdo racional. [...] Pode ser compreendida como o pressentimento que,
muitas vezes, se abriga por tras dos nossos esforcos para processar uma analise racional %’

Dondis (2007, p. 137) complementa que “a intui¢ao simplesmente ndo basta; ndo ¢ uma forca
mistica da expressdo visual.” Segundo a autora, o significado transmitido pela composicéo
gréfica se da por uma enorme somatoria de fatores e forcas especificas, como o planejamento
cuidadoso, a indagacdo intelectual e o conhecimento técnico. A busca pela solugédo visual é
extremamente intelectual e racional na avaliacdo das opg¢des, escolha de técnicas e tomadas de
decisoes. Com isso, podemos entender que a “intuigdo” explicada pela designer Luiza Chiodi
estaria relacionada ao seu processo de pesquisa visual e grafica, além de todo o seu
conhecimento prévio nas areas de estamparia, moda e decoracdo que a ajudaram a conduzir o

desenvolvimento do projeto.

128 Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017.
127 Traducéo de Jodo de Souza Leite.
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Ajuste técnico: encaixe de rapport

O designer deve estar habilitado para o desenvolvimento de estampas, levando em
consideracOes, dentre varios fatores, 0os conhecimentos técnicos. A estamparia de chita possui
uma especificacdo que a caracteriza como uma estampa corrida, ou seja, possui um desenho
repetido de forma continua ao longo do tecido (em sua largura e comprimento). Segundo
Rubim (2013), o desenho basico em repeticdo constitui uma padronagem. Para isso, é
necessario que a estampa tenha seu desenho ajustado de forma que haja o encaixe visual da
composicdo apresentada ao longo do suporte. Este encaixe é denominado rapport — palavra
originada do francés que significa “relagao”. Um mesmo modulo gréafico, ao se repetir, ird
formar a estampa por completo. Os padrbes em rapport podem apresentar diversas
configuracBes, desde os mais simples, como os observados em azulejos, até 0s mais
complexos, apresentados nas estampas de tapetes persas. Segundo Rubim (2013), a habilidade
na obtencdo de bons resultados de rapport é alcangada através da experiéncia pratica do
designer. Abaixo, podemos observar duas formas distintas de rapport: o direto (com repeticédo
do mddulo grafico de forma direta) e o brick (com repeticdo do modulo gréfico através de

meio salto).*®

:

Fonte: prépria, baseada em AMADOR, 2001, p. 45.

128 0 nome brick é originado do inglés e significa tijolo. Esta estrutura de rapport recebeu este nome por se assemelhar &
estrutura de tijolos na constituicdo de uma parede: dispostos em meio salto.
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Figura 53: Estampas em rapport do tipo brik.

Fonte: propria, baseada em AMADOR, 2001, p. 45.

Estudo de Cores

A escolha das cores em estamparia possui dois grandes determinantes: o briefing
solicitado pelo cliente e a técnica de impressdo cujo desenho serd produzido. O cliente pode
possuir determinada cartela de cores que sera utilizada na colecdo e, por este motivo, o
designer deve respeita-la. As amostras das cores podem vir por meio de arquivo virtual ou em

129 As cores também

tecido ou papel ou ainda, por meio de escalas de cores como a Pantone
possuem determinadas especificacdes nos métodos de estamparia que também devem ser
repeitadas para um melhor resultado de producdo. De posse destas informac6es, o designer da
continuidade ao desenvolvimento da estampa. A partir da op¢cdo mais adequada do rapport,

ele inicia o estudo de cores por meio da livre experimentacdo feita por testes visuais. Sua

129 Empresa americana criadora de um sistema universal de cores direcionada para o setor gréfico e téxtil.
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analise deve ser baseada nos critérios previamente estabelecidos pelo cliente. As cores
constituem uma fonte de valor inestimavel para o designer, sendo uma das mais penetrantes
experiéncias visuais. Elas carregam valor emocional no processo de percepcdo, podendo ser
utilizadas para expressao e intensificacdo da informacéo visual. As cores estdo presentes ao
nosso redor e possuem caracteristicas individuais com inimeros significados associativos e
simbdlicos. (DONDIS, 2009). Sabemos que a estamparia de chita se caracteriza pelo uso de
cores vivas. Israel Pedrosa, autor do livro Da cor a cor inexistente, nos explica que o uso de
cores vivas no vestuario vém se acentuando a partir da década de 1960. “O vermelho, que
antes era utilizado apenas nos trajes esportivos, passou a ser adotado pela juventude na roupa
cotidiana como forma de protesto”. (PEDROSA, 2009, p. 153). Segundo o autor, as demais
cores puras, como azul, verde e amarelo, passaram a ser incorporadas a moda geral em uma
identificacdo com a juventude, na democratiza¢do da indumentaria de ambos 0s sexos e de
todas as idades. Pedrosa (2009) complementa que a influéncia da cor no cotidiano popular é
revelada em determinados termos e expressdes dando um sabor local, colorindo a narrativa
oral e as obras literarias regionais, como as cores: verde bandeira e amarelo canario. Dondis
(2009, p. 66) postula que “a cor saturada ¢ simples [...] e foi sempre a preferida pelos artistas
populares e pelas criangas. Quanto mais intensa ou saturada for a colora¢do de um objeto ou
acontecimento visual, mais carregado estara de expressdo ¢ emogdo”. A autora faz relagdo da

saturacdo das cores ao gosto popular e infantil.

Variantes de Cor

Na area de estamparia, € comum o uso de variantes de cor. Elas sdo opg¢des de cores a
partir de um mesmo desenho. Em uma colecdo de biquinis estampados, por exemplo,
podemos ter trés opcdes de cores de uma mesma estampa disponiveis para venda. A mudanca
na combinagdo de cores altera a percepcdo da estampa como um todo, fazendo com que o

mesmo desenho pareca ser totalmente diferente somente pelo uso da cor.
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Figura 54: Desenho criado pela autora para a empresa de varejo de moda: Farm, 2006

W

= %

= "”’,’i\//l,N 3

% il

)
onte: propria.

As variantes de cor podem ser desenvolvidas a partir de uma estampa aprovada pelo
cliente. Neste caso, devemos observar as relacdes de cores existentes entre os elementos da
estampa original para que as respeitemos na elaboracdo das demais opcdes. Assim,
manteremos as caracteristicas cromaticas e as variantes serdo harmoniosas ao serem
apresentadas em uma mesma colecdo. A designer de estampas Jaqueline Mendes, da
Estamparia S/A, se recorda das op¢bes de cores que desenvolvia para as estampas de chita:
“Geralmente eu desenvolvia em torno de trés variantes de cor de cada estampa. As vezes,
mudava somente a cor das flores ou, em algumas estampas, as cores se mantinham nas flores
e somente a cor do fundo mudava”. (informagéo verbal)***. Dependendo do briefing acordado
com o cliente, podemos mudar as caracteristicas cromaticas entre as variantes de cor

resultando na percepcao de estampas diferentes entre si.

Finalizacéo da estampa

Apbs o estudo de cores e a obtencdo da solugédo visual mais adequada, o designer
apresenta o projeto para o cliente. Esta apresentacdo pode ser fisica, através do material
impresso, ou virtual por e-mail, reunido via Skype etc. Caso haja pedido de alteragdo, como a

mudanca de algum elemento gréafico ou cor, o designer deve fazé-lo e reapresenta-lo. Caso o

1% |nformagcéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia 24/10/2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
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layout da estampa seja aprovado, da-se inicio ao processo de finalizacdo que consiste em
ajusté-lo para a forma de producdo (estamparia) a ser feita.

Provas de Cor

ApOs a aprovacdo do projeto, devemos pedir uma prova de cor cujo desenho sera
estampado no tecido selecionado. Este pedido pode vir diretamente do cliente ou do proprio
designer dependendo do acordo entre eles. Esta prova se chama bandeira. De posse da
bandeira aprovada, também podemos pedir uma determinada quantidade do tecido estampado
para a producdo de algumas pecas a fim de testar o caimento do tecido juntamente com a
localizacdo dos grafismos da estampa. Esta quantidade € estipulada pela estamparia e se
chama pilotagem. Apds aprovacao da estampa nas pecas-piloto desenvolvidas pelo cliente, ela

entra em produgéo.

Conforme apresentado nesta se¢do, o processo de desenvolvimento de uma estampa se
da através de diversas etapas que devem ser cumpridas em conformidade ao briefing
solicitado pelo cliente com as devidas especificacOes: informagdes sobre a empresa e o
publico-alvo, método de estamparia, nimero de cores a ser utilizado na estampa e tema da
colecdo. A partir destes dados, o designer inicia a fase de pesquisas que incluem aspectos
tecnoldgicos, de material, de desfiles, de tendéncias de moda através de bibliografia
especializada e blogs de moda. Ap6s a coleta, faz-se uma selecdo do que seré aproveitado ou
descartado. De posse do material selecionado, o designer da inicio aos esbogos evidenciando
as primeiras ideias. Na etapa seguinte, os desenhos passardo por melhorias e detalhamentos
auxiliados por recursos graficos e técnicas visuais através de sucessivos testes e livre
experimentacdo na execucdo do layout. Definido o desenho principal constituinte do médulo
gréfico, o designer elabora e organiza os elementos componentes da estampa para realizar seu
encaixe, ou seja, seu rapport. Apds o ajuste técnico, € feito o estudo de cores e, finalmente, ha
a apresentacdo para o cliente. Na apresentagédo, pode surgir uma demanda de alteracdes e,
apos os ultimos ajustes, a estampa passa a ser formatada para a producdo. O designer ou
cliente devem solicitar a prova de cor e posterior pilotagem para a execugdo de algumas pecas

na avaliacdo da visualizagdo da estampa e do caimento do tecido.
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3.3 Padronagem floral

As primeiras estampas de chita produzidas no Brasil possuiam os elementos florais.
Com o desenvolvimento téxtil, este tecido passou a receber novos desenhos como carrinhos,
xadrezes, entre outros. Apesar da inser¢do de novos desenhos, o floral continua a ser 0 mais

comercializado e, por este motivo, este tema esté diretamente associado a estampa de chita.

Figura 55: Amostras variadas do tecido de chita criadas pela Estamparia do Cedro (MG).

&

Fonte: prépria - Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetépolis, MG.

Flugel (1966, p. 6) explica sobre a associacdo das flores ao publico feminino: “Pelo
fato de que as mulheres _ mas ndo os homens _ frequentemente levavam nomes de flores, que
constantemente presenteamos flores as mulheres, e raramente e em menores quantidades aos
homens, que falamos do processo fisioldgico de 'defloramento’ etc”. O autor complementa
que as flores possuiam um papel psicolégico na identificagdo com as mulheres na
diferenciagdo do sexo masculino, se mantendo como simbologia de feminilidade e delicadeza.
Segundo Ribeiro (2014, p. 13), “a relagao homem-natureza perde-se na aurora dos tempos. E
ndo poderia ser diferente, ja que o préprio ser humano ¢ parte integrante da natureza”. Por
este motivo, as flores sdo constantemente reproduzidas e interpretadas de diversas formas por
muitos artistas ao longo dos anos. Segundo Neira (2012, p. 174):

Em Desenhos para tecidos estampados, matéria sem assinatura publicada na Revista Téxtil de
junho de 1952, afirma-se que “os desenhos mais bem-sucedidos tém uma base floral que se
liga com as tradicionais associa¢Bes da mente humana e encontra resposta nos instintos
humanos fundamentais” (p. 56).
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O floral ¢é considerado um tema classico entre os demais estampados e sua presenca se
faz constante no mercado consumidor em geral, seja para artigos de decoracdo ou na
estamparia téxtil. Na area de vestuario de moda, a tematica floral, geralmente, esta presente
nas colecBes das marcas de varejo, apresentando-se das formas mais variadas, ora coloridas,

ora mais discretas, pequenas, grandes, estilizadas, realistas ou inventadas.

3.3.1 Chita, chitinha e chitdo

As flores da chita possuem trés tamanhos diferentes. Os florais mildos séo,
popularmente, conhecidos como chitinha. As flores médias séo identificadas por chita e as
maiores por chitdo. Mas também ha consumidores designam por chita todos esses tamanhos,

englobando-o0s em uma unica classificagéo.

Figura 56, 57 e 58: Amostras de: chitinha, chita e chitdo respectivamente, criadas pela empresa Cedro Téxtil (MG).
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Fonte: propria - Museu téxtil Décio Mascarenhas em 20/10/2017, Caetandpolis, MG.

Os primeiros tecidos estampados de chita fabricados no Brasil tinham suas flores em
tamanho mitdo ou médio e sua comercializacdo era feita para fabricacdo de roupas de adultos
e criancas. A aparicdo do chitdo se deu por volta dos anos 1960 com a ampliacdo da largura
do tear de 90cm para 1,40m (chegando a ter até 1,90m) numa tentativa de conquistar o
mercado de decoracdo. As novas chitas passariam a enfeitar lencdis, almofadas e a forrar
colchdes. (GARCIA, 2010). Segundo a designer Liana Bloisi*®, “foi ai que ela [chita]
comecou a ter uma caracteristica brasileira. Antes ndo tinha essa coragem, essa forca, essa
ousadia brasileira, esse descaramento”. A expressdo gréafica brasileira passou a existir na
concepgdo do chitdo “[...] pelas estampas florais bem grandes, em cores vivas, com tragos de

grafite delineando contornos, e que cobrem toda a trama do tecido engomado”. (MELLAO;

131 Disponivel em: <https://www.sescsp.org.br/online/artigo/compartilhar/2827_CULTURA>. Acesso em: 05/02/2018.
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IMBROISI, 2005, p. 30). Para fins de estudo, recortaremos nossa pesquisa nas chitas e chitdes
produzidos a partir dos anos 1960. Pelo fato de estes grandes florais apresentarem variedade

de tamanhos, adotaremos o termo ‘“chita” para a designagao das flores.

4. MATRIZ ANALITICA DA CHITA BRASILEIRA

Neste capitulo, apresentaremos a matriz analitica e suas classificacdes tendo como

base a contribuicdo de designers da area de estamparia.

4.1 Analise visual da estamparia de chita

Conforme mencionado anteriormente, o tecido de chita foi produzido na india e
exportado para diversos paises do mundo devido as Grandes Navegacdes do sec. XV. Estes
paises, com o passar do tempo, passaram a produzi-lo internamente. Os desenhos da
estamparia de chita eram, inicialmente, copiados, mas ao longo dos anos, foram se
modificando gradativamente em uma adaptacdo particular e regional. Segundo Garcia (2010),
a chita se apropria dos legados destas nacdes para se reconstruir. (informacdo verbal)™*2. Na
Franca, na regido da Provenca, por exemplo, os indiennes (tecidos de chita chamados pelos
franceses) deram origem as estampas provencais; em Portugal, na regido de Alcobaca, 0s
pintados (assim chamados pelos portugueses) deram origem as “chitas de Alcobaga”; na
Inglaterra, o comerciante Arthur Liberty desenvolveu uma versdo delicada da estamparia
floral que a batizou com seu proprio nome: “Liberty” e, aqui no Brasil, o chint recebeu o
nome de “chita”. (GARCIA, 2010). Podemos notar a releitura deste tecido e seu novo nome
de batismo como formas de aproximacdo a cultura do pais produtor, em uma visdo
particularizada, ndo s6 de forma estética e tecnoldgica, como também simbolica e cultural.

Apresentamos, abaixo, uma imagem ilustrativa destes exemplos.

132 Notas de sua participacio da banca de qualificacéo da autora da presente pesquisa ocorrida em 16 de Agosto de 2018.
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Figura 59: Algumas rotas do tecido indiano e suas versdes particularizadas desenvolvidas por alguns de seus paises
consumidores.

E 2t India
Fonte: prépria

Os desenhos mais frequentes apresentados pelas estampas originais indianas eram
flores, frutas e arvores, cuja inspiracdo provém da vegetagdo exuberante, bem como dos
preceitos hindus e budistas. (GARCIA, 2010).
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Flguras 60 e 61: Chitas - orlglnal da India (1630) e sua copla mglesa (1869)

Fonte: CRILL 2016 p. 127 e 187, respectlvamente

il

No Brasil, as chitas passaram por mudancas que lhe conferiram determinadas
caracteristicas visuais. Ao longo dos anos e de sucessivas releituras, estas caracteristicas se
mantiveram de forma a serem identificadas nos diferentes contextos e usos por diversas
camadas da sociedade. Neste capitulo, propomos uma avaliacdo destas caracteristicas graficas
através de uma matriz de analise com apresentagéo de infograficos a partir de amostras vindas
de diversas fontes. Na secdo “Anexos”, hd um complemento visual contendo um resumo do
percurso de modificacBes estéticas sofridas por esta estampa ao longo dos anos, desde a sua
chegada das Indias até as releituras feitas nos dias atuais e também h& amostras (reduzidas)
coletadas ao longo da pesquisa. A metodologia analitica se baseia na contribui¢cdo de

designers renomado na éarea de estamparia no Brasil e no exterior.

4.2 Material coletado

O material utilizado para a andlise visual foi coletado por meio da pesquisa de campo
em visita &s estamparias, e é constituido por entrevistas, registros fotograficos™>* e amostras
de tecidos. Esta documentacdo se soma as pesquisas bibliograficas de apoio. Os entrevistados

sdo oriundos de diferentes estados do pais como: Ceara, Minas Gerais, Sdo Paulo e Rio de

138 Os registros fotograficos foram feitos pela propria autora em visita as fabricas de Minas Gerais, no més de dez. 2017.
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Janeiro. Eles possuem distintas relacbes com a chita e provém de variadas areas de
conhecimento, se constituindo em: consumidores do tecido, como a chef de cozinha Elizabeth
Lopes (de Barbalha, CE) e D. Albuina F. da Silva, aposentada (da Comunidade de Cariatuba,
municipio de Farias Brito, interior de Juazeiro do Norte, CE); designers criadoras das chitas
brasileiras como Luiza Chiodi (Sorocaba, SP) e Carolé Marques (Rio de Janeiro, RJ);
profissionais da area de moda e producdo, como Sebastido Rezende dos Santos (Alvindpolis,
MG); integrantes do marketing de varejo de moda, como Bruna Slavieiro (Rio de Janeiro,

RJ); e do escritorio regional de cultura, como Dane de Jade (Crato, CE).

Figura 62: Mapa do Brasil com destaque para as regides dos entrevistados e alguns de seus nomes
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Fonte: propria

As amostras sdo provenientes de quatro empresas brasileiras que possuem relevancia
na producéo do tecido de chita em nivel nacional. Sdo elas: Cedro Téxtil, Estamparia S/A,
Fabril Mascarenhas e Farm que s@o e foram importantes disseminadoras dos tecidos de chita.
Elas foram selecionadas a partir de referéncias bibliograficas, por indicacdo dos entrevistados

e pelo conhecimento do mercado consumidor por parte da autora. A empresa Cedro Téxtil foi
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a primeira grande inddstria dedicada & producdo de chita no Brasil. Ela foi fundada pela
familia Mascarenhas em 1872, em Minas Gerais, sob 0 nome de Companhia de Fiacdo e
Tecidos Cedro & Cachoeira. Esta industria produziu o floral téxtil por 65 anos, de 1908 a
1973 tendo-o como principal artigo de venda. Hoje, a Cedro é uma das principais empresas
téxteis no pais, com capacidade de producdo de 168 milhdes de metros quadrados de tecido
por ano, com parque fabril localizado em Sete Lagoas, Caetanopolis e Pirapora. Ela mantém
um museu téxtil chamado Décio Mascarenhas, com mais de 1.000 pecas de acervo e
atendimento a 1.500 visitantes por ano. As amostras coletadas desta empresa datam do ano de
1960. A Estamparia S/A, localizada em Contagem (MG) e também fundada pela familia
Mascarenhas (neto de um dos fundadores da empresa Cedro Téxtil) em 1944, foi produtora de
chita por 71 anos: de 1946 a 2017. As amostras coletadas datam do ano de 1968. A empresa
Fabril Mascarenhas, situada em Alvindpolis (MG), com escritério em Belo Horizonte,
fundada em 1887, produz o tecido floral com design exclusivo desde 1980 até hoje e é
considerada a principal empresa produtora de chita do Brasil**, com producao de hum milhao
e cem metros por més. Por este motivo, coletamos um maior nimero de amostras que datam
dos anos de: 1987, 1991, 2007, 2009, 2012, 2013, 2014, 2015, 2016, 2017 e 2018 e que,
juntamente com as entrevistas de seus funcionarios, contitui-se no recorte da pesquisa.
Analisamos também as vers@es relidas pela empresa carioca de varejo de moda Farm cuja
estampa de chita é tida como emblematica da marca, estando presente em todas as suas
colecBes de roupa. A empresa possui 20 anos de existéncia e 70 lojas (prdprias), com
participacdo em mais de 1.000 lojas multimarcas espalhadas por 22 estados do pais e
representacdo nos EUA, além da loja virtual (SLAVEIRO, 2017) e atua com 600 funcionarios
contratados. Foram coletadas amostras dos anos de 2006, 2009, 2012, 2016, 2017 e 2018.

4.3 Metodologia de andlise

A metodologia de analise € proposta pela autora da presente pesquisa cuja formacéo é

em Design gréafico™®, com especializagdo em design téxtil**®

e atuagdo no ramo h& quase 20
anos. Desenvolvemos estampas para diversas marcas no Rio de Janeiro, como Redley,

Cantdo, Farm, Maria Filé; e Sdo Paulo, como Focus Téxtil, uma das maiores empresas

1% Disponivel em: <https://www.sescso.org.br/online/artigo/compartilhar/2827_CULTURA >. Acesso em 5 fev. 2018.
1% Formada pela Faculdade da Cidade (RJ) em 2001.
1% Especializagio em design téxtil pelo Senai Cetigt (RJ) em 2004,
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atacadistas de tecido do Brasil. Criamos padronagens para o0 estddio internacional
SistersGulassa e tivemos estampas publicadas no e-book Repeat After Me das autoras Claudia
Brown e Jessie Whipple Vickery, do estddio americano PatternPeople. O desenvolvimento
desta metodologia conta com a contribuicdo de designers renomados na area téxtil brasileira
como Renata Rubim (2013), Evelise Ruthchilling (2008) e Miriam Levinbook (2008), além
dos depoimentos de profissionais da &rea de moda e estamparia recolhidos por meio de
entrevistas, incluindo as designers criadoras das chitas: Luiza Chiodi (da Fabril Mascarenhas,
MG), Carolé Marques (da Farm, RJ) e Jaqueline Mendes (Estamparia S/A). A estrutura de
analise também se baseia em alguns critérios de Terry Gentille (1979), designer téxtil,
professor da Parsons School of Design de Nova York e autor do livro Printed Textiles — a
guide to creative design fundamentals e Donis A. Dondis (2007), autora do livro Sintaxe da
Linguagem Visual. Ela explica que os elementos basicos (ponto, linha, cor, dimensdo, textura
etc) sdo manipulados através de técnicas de comunicacdo visual para a elaboracdo das
mensagens visuais. A partir das combinacGes e conjugaces destes elementos é possivel
planejar e expressar toda a variedade de manifestacfes, objetos, ambientes e experiéncias. Por
isso, Dondis apresenta técnicas a partir das quais sejam feitam analises das relacGes entre 0s
elementos basicos para compreender visualmente a expressdo compositiva do projeto. Estas
técnicas sdo apresentadas juntamente com sua polaridade oposta, nas versdes harmonia x
contraste, pois, segundo Dondis, estes dois recursos diametralmente opostos, podem alternar
em um mesmo trabalho. Na harmonia, ha necessidade de organizar os estimulos em
totalidades racionais e o contraste se apresenta como uma forca de oposicdo que choca,
desequilibra e chama atengéo. (DONDIS, 2007).



Figura 63: Apresentacéo resumida da metodologia de Donis A. Dondis (2007).
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Fonte: propria

4.4 Primeiras observacgoes
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Nas primeiras observagdes da estampa de chita, podemos notar elementos que

possuem distintas importancias na hierarquia visual da composicdo. As grandes flores,

localizadas no primeiro plano, possuem papel de destaque constituindo os elementos

principais da estampa. As folhagens assumem uma importancia secundaria, sendo um

complemento da informacéo visual, juntamente com as pequenas flores que, eventualmente,

aparecem em algumas padronagens da chita. O plano de fundo atua como um suporte para

toda a composicdo. Para facilitar nosso procedimento de analise, proponho separar 0S

elementos compositivos da estampa em: figura e fundo, conforme esquema apresentado

abaixo.
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Figura 64: Estampa de chita e a separagdo dos elementos.
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Fonte: propria
Figura

A figura compreende, basicamente, flor e folha. A presenca destes dois elementos
caracteriza a estamparia®®’ de chita. Algumas releituras contemporaneas utilizam outros
elementos na estampa como borboletas e besouros mas, segundo a designer Luiza Chiodi, sdo
apresentados de forma discreta para ndo obter maior destaque que os florais. (informacéo

138

verbal).” Apesar de estes elementos estarem presentes em algumas estampas, ndo possuem

frequéncia suficiente para serem incluidos nas caracteristicas da identidade visual da chita.

Elemento principal

As grandes flores constituem os elementos principais da estamparia de chita. Segundo

Ruthschilling (2008), os elementos responsaveis por assumir o primeiro plano da composi¢do

137
floral
1% Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017.
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sdo chamados motivos. Eles s&o recorrentes na composicdo e caracterizam o tema da
mensagem visual. Também sdo chamados de elementos de ritmo por serem responsaveis pela
promocdo do entrelagcamento grafico-visual da composigdo, formando uma espécie de “onda”
que confere um sentido de contiguidade, pela harmonia entre os médulos de repeticéo, e de
continuidade, pela propagacéao do efeito. (RUTHSCHILLING, 2008).

Elemento secundario

As folhagens e pequenas flores constituem os elementos secundarios na ordem de
importéncia visual da estampa de chita. As folhagens sdo responsaveis pelo complemento
visual da estampa, em uma ornamentacdo grafica, juntamente com as pequenas flores. Por sua
disposicdo aparentemente aleatdria, espalhadas pela estampa, elas trazem certo dinamismo a

composicdo, contribuindo para o enriquecimento gréfico da padronagem.
Plano de fundo

O fundo da estampa de chita cumpre seu papel de suporte para a estampa, cujas

caracteristicas observaremos a seguir através da matriz de analise.

4.5 Matriz de anélise

A sistematizacdo visual tem como objetivo abarcar os critérios de andlise para a
identificacdo das especificidades graficas caracteristicas da estampa de chita, ou seja, aquelas
que perduraram ao longo do tempo e de suas sucessivas releituras. Foram adotados
procedimentos diferentes de analise para a figura e fundo. Isso porque ambos apresentam
caracteristicas especificas merecedoras de estudos distintos. Para a figura (flores + folhas), os
critérios estdo divididos em duas categorias no ambito grafico: organizacéo e tratamento. A
organizacdo grafica corresponde ao viés estrutural da estampa, relacionado a observacéo
organizacional dos elementos no espaco compositivo; e o tratamento grafico contempla a area

9

visual, na concepgéol3 estética dos componentes, em um exame das especificidades

1% No sentido de compreensdo, percepgao estética.
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direcionadas ao desenho. Ambos os conjuntos (organizacdo e tratamento) atuam como
“guarda-chuvas” possuindo ramificagdes posteriores que véao se especificando. A organizagao
gréfica possui duas subdivisbes: configuracédo dos elementos e configuracdo dos arranjos. O
primeiro tipo de configuracdo compreende uma observacdo intima da organizacdo dos
componentes e 0 segundo tipo estuda a distribuicdo dos arranjos (grupos de elementos) ao
longo da estampa. O tratamento gréfico aborda os seguintes quesitos: tipo de contorno e
preenchimento, forma, tamanho, cor e tipologia botanica. No caso do plano de fundo, o
critério de analise se restringe ao tratamento grafico do preenchimento e da cor devido as
suas limitacBes estéticas. Apresentamos, na proxima pagina, a matriz de analise em sua versao
fundamental. Posteriormente, abordaremos cada critério separadamente. Apesar de muitas
estampas terem sido coletadas e analisadas, apresentaremos somente alguns exemplos de cada
categoria com o objetivo elucidar a pesquisa. Na secdo “Anexo”, serd apresentada a versao
expandida da matriz analitica bem como todo o material visual coletado nas empresas

visitadas.



Figura 65: matriz de andlise na versdo fundamental
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Fonte: propria
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4.5.1 Analise da figura: organizacdo grafica
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O critério de organizacgao grafica corresponde a disposicao dos elementos na estampa,

sua forma de ordenacdo pelo espago compositivo. Este critério compreende dois niveis de

relagcBes organizacionais: um mais intimo que corresponde ao detalhe da corelacdo entre os

elementos, ou seja, elemento x elemento, demonimado configuracdo dos elementos; e outro

mais amplo, de forma mais aérea, abarcando a relacdo entre os grupos de elementos, em uma

relacdo arranjo x arranjo, chamado configuracédo dos arranjos. Ambos 0s critérios possuem

segmentacdes posteriores conforme veremos adiante.

Figura 66: “organizagdo grafica” (parte da matriz analitica fundamental)

configuragao
dos arranjos

configuragao

dos elementos densidade

reuniao
repeticao

justaposicao

simples

complexa

sobreposigao

diregao

Fonte: propria

4.5.1.1 Configuracdo dos elementos

Conforme explicado anteriormente, a configuragdo dos elementos compreende as

relacbes organizacionais em nivel detalhado, realizado de elemento para elemento. Esta



104

configuracdo abrange as seguintes analises: reunido, direcdo, sobreposi¢ao e justaposi¢cdo dos
componentes da estampa. Veremos cada critério a seguir.

Reunido

Os elementos da estampa de chita se reGnem em grupos denominados arranjos
graficos. Estas reunides podem ser simples ou complexas. Os arranjos simples compreendem
um elemento principal com um elemento secundério, ou seja, uma flor e uma folha. Esta
categoria também admite mais de um elemento de cada segmento da hierarquia visual
contanto que sejam da mesma tipologia boténica, por exemplo: grupo de duas ou trés flores
do mesmo tipo com folhas também do mesmo tipo. As flores unitarias (sem folhas) tambem
fazem parte desta categoria. Os arranjos complexos sdo composi¢cdes que comportam uma
diversidade de tipos de flores e folhas em um enredamento grafico que denominamos buqué e
¢ caracterizado pela profusdo de seus componentes. Dondis (2007) nos explica que a técnica

140

visual da profusdo™® é obtida pelo acréscimo de elementos'*' para o enriquecimento da

composicgdo grafica.

140 E oposicgdo a técnica visual da economia de elementos (ou recursos) graficos.
%1 Ou recursos visuais (DONDIS, 2007).
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Figura 67: Exemplos de arranjos gréficos simples e complexos.

- flor e folha
- somente a flor

{ arranjos simples:

tipo buqué

arranjos complexos:
muitos elementos

Fonte: prépria
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Direcéo

Os elementos da estampa podem ser analisados conforme sua direcdo. Gentille (1979)
os classifica em: unidirecionais, bidirecionais ou multidirecionais. Os elementos
unidirecionais estdo voltados para uma Unica e mesma posicao na estampa; Os bidirecionais
se localizam em posic¢des opostas; Os multidirecionais estéo orientados para todos os lados da
composicao grafica. A estamparia de chita se caracteriza por possuir motivos multidirecionais
que sdo identificados na disposicdo dos elementos pelas mais diversas e contraditorias
direcbes. Segundo Levinbook (2008), a caracteristica desta distribuicdo, aparentemente
aleatoria, é constantemente utilizada em funcdo de um melhor aproveitamento do tecido na
fabricacdo das roupas, pois o fato de a estampa ndo apresentar nenhuma direcio especifica'*?
por parte dos componentes, facilita o encaixe dos moldes das pecas no processo de corte e
posterior producdo. Por isso, este tipo de padronagem é considerado o mais econémico.
(GENTILLE, 1979).

Figura 68: Exemplo de estampa com elementos multidirecionais

142 A estampa cujos elementos séo multidirecionais, niio possuem “pé” (termo, comumente chamado na area téxtil, para
designar elementos unidirecionais). (LEVINBOOK, 2008).
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Justaposicédo

Esta categoria apresenta a organizacdo dos componentes dentro dos arranjos graficos em
um plano bidimensional (relacdo dos elementos lado a lado, justapostos) da padronagem.
Podemos observar que o0s elementos estdo distribuidos por uma aparente falta de
planejamento da mensagem visual. Os elementos dispostos se encontram de forma
aparentemente aleatoria e em sentidos diversos, como se as flores e folhas tivessem sido

“jogadas” e espalhadas pela estampa, de forma espontanea, sem planejamento.

Figura 69: Exemplo de estampa em justaposicéo pela técnica da
espontaneidade visual
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Sobreposicéo

Nesta classificacdo, os elementos apresentam uma sugestdo de profundidade, organizados
de forma sobreposta, uns para frente e outros para tras, em diferentes planos (camadas).
Dondis (2007) nos explica que a representacdo da dimensdo em formatos bidimensionais se
da apenas de forma implicita por um efeito ilusério. Segundo a autora, a dimensao so existe
no mundo real, ndo conseguindo ser reproduzida por nenhuma representacdo bidimensional,
seja por desenho, pintura, cinema ou televisdo. Os elementos principais obtém destaque
normalmente localizados na camada superior da estampa. Os secundarios se posicionam nas

camadas inferiores em uma situacdo complementar, de menor importancia visual.

Figura 70: Exemplos de configuragéo dos elementos em sobreposicao.

elementos
sobrepostos

{ planos e camadas:

Fonte: propria

4.5.1.2 Configuracdo dos arranjos

A configuracdo dos arranjos compreende as relagcdes organizacionais entre 0s grupos
de elementos. Nesta categoria, sdo abordados os quesitos: densidade e repeticao.
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Densidade

A densidade se relaciona com a frequéncia da incidéncia dos arranjos graficos na
estampa. Eles podem estar dispostos de forma densa, ou seja, muito préximos e até em
contato uns com o0s outros, ou da forma oposta, muito espacados uns dos outros com a
evidéncia de grandes areas de fundo. (GENTILLE, 1979). Na estampa de chita, notamos
grande densidade entre os arranjos. Esta caracteristica denota o efeito de coesdo visual,
havendo, em alguns casos, dificuldade em identificar os arranjos separadamente dada a sua
proximidade. Esta técnica € chamada, por Dondis (2007), de unidade. Nela, o equilibrio
adequado dos elementos resulta em uma totalidade gréafica. Ruthschilling (2008) denomina
contigliidade o principio cuja unido visual é tdo forte que os modulos de repeticdo ficam
imperceptiveis frente a conexdo visual de todo o conjunto da estampa. Observamos que 0S
arranjos gréficos guardam pouca distancia entre si, mas ainda evidenciam areas do plano
fundo. Esta é uma caracteristica visual que se mantém ao longo dos anos conforme podemos
observar no esquema abaixo, através de amostras da chita coletadas de diferentes épocas,

inclusive uma original indiana (para fins comparativos).



Figura 71: Exemplos de estampas sob 0 aspecto macro de organizacéo gréfica: distancia entre os arranjos

- proximidade entre os arranjos graficos
- presenca visual do fundo

*estoampas da Fabril Mascorenhay

Fonte: propria
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Repeticéo

Este quesito se relaciona com o sistema de repeticdo dos mddulos (rapport). A
organizacdo imperceptivel destes mddulos se da através de habilidades no desenvolvimento
da técnica do encaixe do desenho (rapport) na estampa. Segundo Rubim (2013), os bons
resultados sdo adquiridos através da experiéncia do profissional e, de acordo com Levinbook
(2008), isso ¢ fundamental na resolugdo dos problemas compositivos para evitar “buracos” e

“caminhos de rato”**

na estampa. No processo de redesign dos desenhos das chitas, Luiza
Chiodi procurou desenvolver um rapport mais suave, pois 0S anteriores eram muito
marcados, configurando uma estética endurecida e sem movimento. Segundo a designer, as
flores eram muito “coladas” visualmente umas as outras e a repeticao do desenho era muito
assinalada. (informacdo verbal)***. Os rapports mais utilizados na contemporaneidade sio os

de ligagdo direta e tipo brick**

(ou meio-salto). Eles possuem 64 cm de repeti¢do (na altura)
em respeito ao didmetro do cilindro de impressao. (ver mais detalhes sobre o processo de
impressédo por cilindros microperfurados na pg. 58). Esta distancia entre os elementos, aliada
ao tamanho e complexidade dos enredamentos gréficos, fazem com que ndo percebamos a
repeticdo do desenho e tenhamos uma apreensao de um efeito de unidade visual (explicado no
item anterior). Além disso, apesar de toda a profusdo visual, ao serem submetidos ao sistema
de repeticdo tendo o mddulo recorrente em toda a extensdo do tecido, os elementos passam a

apresentar caracteristica visual da previsibilidade*®

(ou uniformidade) que, conforme explica
Dondis (2007), indica uma organizacao grafica convencional em uma previsao da mensagem

visual.

142 Termos comumente usados na é&rea téxtil para designar marcacdes referentes & ma distribuic&o dos elementos na estampa
(LEVINBOOK, 2008).

144 Informacdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na secio
em “Anexos” nesta pesquisa.

145 0 nome brik é originado do inglés e significa tijolo. Esta estrutura de rapport recebeu este nome por se assemelhar a
estrutura de tijolos na constituicdo de uma parede: dispostos em meio salto.

148 A técnica visual previsibilidade (em relag&o ao sistema continuo de repetigdo da estampa) é a polaridade oposta da
espontaneidade (de organizagdo dos elementos compositivos da estampa).
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Figura 72: Exemplos dos sistemas de repeti¢do (rapports) mais utilizados nas estampas de chita.

rapports
mais
utilizados:

direto tipo brick (meio-salto)

Fonte: propria
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Conforme apresentado pela classificacdo organizacdo gréfica, constatamos que 0s
componentes da estampa de chita se reinem em arranjos gréaficos que podem ser simples (flor
e folha) ou complexos (tipo buqué) posicionados por multidirecdo, ou seja, nas mais diversas
orientacdes; Eles se organizam de forma aparentemente aleatéria, ora aproximados, ora
espacados, ora sobrepostos, denotando um efeito de profusdo visual. Além disso, seus
arranjos se apresentam de forma densa, com bastante incidéncia na estampa e poucas areas de
fundo a mostra e seu rapport normalmente ocorre de forma direta ou em meio-salto. Todas

estas caracteristicas sdo identificadoras da estampa de chita.

4.5.2 Andlise da figura: tratamento grafico

Sabemos que, ao longo dos anos e de sucessivas releituras, o desenho da estamparia de
chita passou por transformacdes, assumindo diversas formas de expressdo visual. A insercao
dos designers de estamparia no mercado contribuiu para a diversidade de releituras e olhares
contemporaneos. Segundo Garcia (2010), a existéncia e a forma dos elementos da natureza
sdo modificadas por sobreposi¢des, invencgdes, recortes e acumulos na composicdo de um
campo que é percebido sob novos olhares e assim permitem a elaboracdo de novas imagens
distantes das originais apesar de guardar certa similaridade. A designer téxtil da Estamparia
S/A, Jaqueline Mendes, argumenta que cada artista vai transpor para a estampa a sua

interpretacdo grafica em um resultado estético individualizado (informacdo verbal).**’

Mas, é
importante ressaltar que a matriz de analise ndo se apdia na averiguacdo minuciosa destas
diversidades graficas e sim busca atributos em comum a toda essa heterogeneidade na
identificacdo de uma caracterizacdo grafica da chita. Para a analise da figura, a categoria
tratamento grafico aborda os aspectos visuais e estéticos dos componentes da estampa. Eles
estdo divididos em: tipo de contorno e preenchimento, forma, escala e cor. No caso
especifico da estamparia de chita, proponho complementar a classificagdo com: tipologia

bot&nica, em uma referéncia a espécie da flora. Vejamos cada classificacdo separadamente.

147 Informagéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia 26 out. 2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
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Figura 73: Tratamento gréfico (parte da matriz analitica fundamental)

contorno escala

preenchimento
cor saturagao

contraste

tipologia
botanica

Fonte: propria

Contorno

A presenca da linha de contorno é observada em muitos desenhos das chitas. Segundo
Dondis (2009), a linha constitui um dos elementos basicos no desenvolvimento do projeto.
Ela descreve a forma e reflete a visdo do designer, com seus sentimentos e emoc¢des. O uso da
linha de contorno contribui para a transmissdo de uma mensagem visual direta, na clara
definicdo dos elementos, contribuindo para o efeito de agudeza visual. (DONDIS, 2009). A
linha foi amplamente utilizada na estamparia de chita, porém, com o passar do tempo, seu uso
ficou restrito e até desapareceu em determinadas ocasides. A designer Jaqueline Mendes, da
Estamparia S/A, explica que “varia muito a questao do filete e do desenhista também. Os mais
antigos realmente eles tem uma delicadeza, depende do desenhista que faz”. (informagdo
verbal)**3. Recentemente, temos observado a apari¢do do contorno, em alguns momentos,
apresentado de algumas formas: mais discretas, em espessura fina, pelo uso de um tom mais
escuro que o elemento, ou ainda de forma interrompida, concentrando-se somente nas areas
que correspondem a profundidade do desenho, entre outras. Segundo a designer Luiza Chiodi
(2017):

148 Informacéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia 24/10/2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
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Esta é outra caracteristica da chita de antigamente: era toda contornada com filete preto. Ai,
eu comecei a perceber que aquilo sujava o desenho na impresséo do tecido. Porque o preto
caia em cima das cores. Eu acompanhava a produgao e comecei a observar que o preto vinha
em primeiro lugar e depois as demais cores, mas borrava o tecido. Ai, deixava o preto por
Gltimo e também borrava. Ai comecei a fazer o desenho sem filete e percebi que ficou mais
limpo. Quando a estampa tem filete, sdo filetes que fazem parte da coloragdo da flor. Eu ndo
ponho mais preto. (informagéo verbal)'.

Segundo Mellao e Imbroisi (2005, p. 30): “a chita bacana [...] se caracteriza pelas
estampas florais bem grandes, em cores vivas, com tracos de grafite delineando contornos, e
que cobrem toda a trama do tecido engomado”. (MELLAO; IMBROISI, 2005, p. 30). A
citacdo “tracos de grafite” denota a possibilidade de haver alguma relagdo com o tom escuro
(e até mesmo preto) do traco. Jaqueline Mendes corrobora com os autores na medida em que
“tem que ter um fundo marcante, cores fortes, tem que ter o contorno, o filete, geralmente na
cor preta, para destacar a figura.” (informacdo verbal)™®®. Chiodi explica que, de fato, o traco
preto, foi um atributo caracteristico da chita, mas que hoje ndo é mais. (informacao verbal)*".
A partir de nossas observacOes e estudo dos desenhos obtidos pelas amostras coletadas,
constatamos que 0 traco (em tom mais escuro, ndo necessariamente preto) possui uma
incidéncia recorrente que nos permite inclui-lo aos atributos classificatorios da estamparia de
chita. (O estudo se concentrou nos elementos principais da estampa, ou seja, as flores, pois
entendemos que elas representam a maior forca visual do padrdo grafico cujos elementos
secundarios possuem um papel complementar e que, naturalmente, se harmonizam com 0s
elementos de maior relevancia visual). Abaixo, exibimos um infografico com close nas flores
ordenadas cronologicamente. Algumas especificacbes e comentarios estdo adicionados a

imagem.

1 Informactes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na secéo
em “Anexos” nesta pesquisa.
150 |nformagcéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia 24/10/2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
151 ;
idem
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Figura 74: Exemplos da linha de contorno presente na estampa ao longo dos anos. Ela constitui uma das principais
caracteristicas da chita.

Fonte: propria
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Preenchimento

As amostras coletadas apresentam uma extensa gama de variedades de preenchimento
dos elementos da estamparia de chita. Porém, observamos que algumas caracteristicas
graficas em comum foram reincidentes ao longo dos anos e das releituras. Os componentes
desta estamparia se caracterizam pelo preenchimento em cores chapadas e opacas. A
passagem de tons, em degradé, ¢ marcada por pinceladas feitas com pincel do tipo trincha.
Jaqueline Mendes, designer da Estamparia S/A (MG), nos explica que as primeiras estampas
produzidas no Brasil foram criadas através de pincel e tinta e essa marcacdo se origina dai.

(informacéo verbal)'>

. A técnica de luz e sombra, de representacao artistica do chiaroscuro,
proporcionada pelo degradé, produz uma ilusdo oOtica do efeito de tridimensionalidade dos
elementos reforcando a nocdo de profundidade. Com isso, as flores, ganham volume,
acompanhado de formas arredondadas. A designer da Fabril Mascarenhas (MG), Luiza
Chiodi, nos explica que as flores possuem efeito visual “repolhudo” de “3D” que foi se
sofisticando na medida em que profissionais especializados entraram no mercado de
estamparia. Inicialmente, os desenhos florais da chita, eram criados pelos técnicos
estampadores e possuiam este efeito, mas ndo era notado por serem mal reproduzidos.
Segundo a designer, as primeiras estampas pareciam ter sido “passadas a ferro” (informacéo
verbal)**3. Dondis (2007) argumenta que este tipo de representacéo (plana), juntamente com
as cores primarias, corrobora para o atributo infantil do estilo primitivo que pode ser notado
na estamparia de chita. O aspecto gréafico do efeito “3D” por passagem de tom marcado
através de pincel constitui importante caracteristica da chita perpassando o tempo e as
releituras. Apresentamos abaixo, de forma cronoldgica, um infografico com amostras destas
caracteristicas que estdo assinaladas por circulo. Em alguns dos exemplos, observamos o
degradé feito de forma simplificada, sem o detalhe da pincelada. Este recurso aparece em
algumas estampas de chita, mas ndo possuem tanta incidéncia quanto a passagem marcada

pelo uso do pincel.

152 Informagcéo obtida em entrevista cedida & autora, no dia 24 out. 2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
158 Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na segdo
em “Anexos” nesta pesquisa.
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Figura 75: Exemplos do preenchimento, com degradé marcado por pinceladas, presente na estampa ao longo dos anos e se
constituindo em uma das caracteristicas da chita.

Fonte: pr()pria
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Durante a pesquisa, observamos que as chitas criadas pela Farm se apropriaram de
elementos das padronagens anteriormente criadas pela Estamparia S/A e Fabril Mascarenhas
(conforme apresentado abaixo). Segundo Baitello (2000), isso ocorreu através de um processo

chamado iconofagia.

Figura 76: Exemplos de estampas iconofégicas

Faren, 2017

Estamparia-S/A, 1968 Fabyil Mascarennoy, 2014 Fabvil Mascarenhas, 2009

Fonte: propria

Norval Baitello Jr. amplia e diferencia o conceito de antropofagia cultural de Oswald
de Andrade e direciona-o para o ambito das imagens. Ele explica que “por tras de uma

imagem haverd sempre uma outra imagem que também remeterd a outras imagens.”

(BAITELLO, 2000, p. 3). O autor ainda complementa que:

a apropriacdo do espago e de seus recursos, a apropriacdo do tempo e de seus atributos, a
apropriacdo das mentes e suas imagens nem sempre passam pela relacéo direta de apropriacdo
entre dois corpos, sofrendo nestes casos de um processo de mediacdo pelas imagens. Entéo,
com isso, temos o surgimento da iconofagia. (BAITELLO apud GARCIA 2010, p. 24).

Pela ética baiteliana, as imagens representam o meio de comunicacdo pelo qual ha a

apropriacdo da ideia, da noticia, dos recursos, ou seja, do que se quer comunicar. Enquanto na
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antropofagia “devoramos” culturalmente o outro ou somos “devorados” pelo outro, na
iconofagia somos “devorados” pelo abismo que tem como portal triunfal de entrada uma
imagem e nos transforma, seres humanos de carne e 0sso, necessariamente, em imagens. Na
moda, ha uma constante releitura dos movimentos artisticos e grafismos que, de acordo com
Roland Barthes (1967), autor do livro Sistema da Moda, se d& através de uma confuséao entre
passado e futuro. Segundo Sebastido Rezende dos Santos, gerente de producdo da Fabril
Mascarenhas (MG):

A moda volta muito, né? Entdo daqui a pouco ela remete aos anos 1960, aos anos 1970, aos
anos 1980... As vezes, um desenho que vocé usou a dez anos atras, de repente volta com outro
formato, outra cor... mas volta... Tem desenhos ai que a gente estampou a dez anos atras e o
desenho voltou, mas com as cores da moda do momento. (informacdo verbal).

Isso significa que certos elementos graficos sdo continuamente revisitados, mas
também adaptados as tendéncias do momento. A apropriacdo de elementos visuais
decorativos de épocas passadas € uma pratica comum na constru¢cdo de um desenho em
estamparia téxtil (LEVINBOOK, 2008).

Forma

A forma esta relacionada ao formato dos elementos, feitio das pétalas e folhagens. Os
componentes da estampa de chita se apresentam em formas diversas e variadas. A designer
Luiza Chiodi explica que os primeiros desenhos da Fabril Mascarenhas eram elaborados pelos
proprios estampadores que criavam flores a partir de seus imaginarios. (informacéo verbal)**.
Esta particularidade néo se encontrava em todas as estamparias, pois, de acordo com Neira
(2012, p. 174):

Afirma a Revista Téxtil (junho, 1952) que a maioria das estamparias no Brasil ainda
reproduzia muitos florais representacionais, ou seja, aqueles que procuravam corresponder as
floras encontradas na natureza. Apesar disso, continuava a enaltecer os classicos — leiam-se

florais — e a ter dificuldades para analisar a producdo que se dirigia a propostas de outros
tipos.

N&o havia um conhecimento prévio sobre representacdo grafica nem técnicas de
ilustracdo. N&o havia uma elaboragdo mais sofisticada da forma, nem um cuidado no uso das

cores. N&o se tinha um conhecimento mais apurado sobre o design em estamparia. Segundo

154 Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na se&o
em “Anexos” nesta pesquisa.
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Morales, Basto e Aquino (1971, p. 25), “na mecénica de elaboracdo dos patterns, o esquema
mais comum ¢ cada inddstria ter um atelier de desenhistas, sem nenhuma formacéo
especifica”. As autoras ainda ressaltam que a estampa tinha a incumbéncia de melhorar o
acabamento do produto, em termos de qualidade visual, pois “os temas ndo mudam: sdo
sempre florais”. (MORALES; BASTO; AQUNO, 1971, p. 25). Por conta da falta de um
conhecimento mais especifico, as formas das flores e folhas tinham um aspecto naif, que,
segundo Chiodi, pareciam ter sido feitas por “adultos-criangas”. (informacdo verbal)™. Este
atributo infantil na interpretacdo dos elementos esta associado as primeiras estampas de chita.
Porém, com o passar do tempo e sucessivas releituras feitas por profissionais especializados
na &rea de estamparia, as formas dos elementos foram se suavizando e se tornando mais
organicas em uma harmonia grafico-estética. Apesar da melhora na qualidade do desenho, as
flores mantiveram a caracteristica arredondada, em uma representacdo do volume (aspecto

»138) "Carolé Marques, designer dos chitdes da Farm, explica que, em seu redesign,

“repolhudo
procura manter a estética “rechonchuda” da flor: “Quando falamos em chita, logo pensamos
nessas flores mais fortes.” (MARQUES™’, 2017). Abaixo, podemos acompanhar a trajetoria
grafica (resumida e simplificada)™® do desenvolvimento do elemento principal desde os
primeiros desenhos até os dias atuais. As empresas fabricantes estdo identificadas™®

juntamente com o ano de fabricagdo da estampa.

1% |nformacdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na secdo
em “Anexos” nesta pesquisa.

1% «Repolhudo” faz mencéo ao repolho que possui a caracteristica de ser volumoso e rechonchudo.

137 Carolé Marques de Andrade assina como Carolé Marques

158 Os elementos foram recortados digitalmente dos arquivos das estampas originais para melhor visualizagdo das alteragdes
da forma.

159 “E S/A” faz mengio a Estamparia S/A (MG) e “Fabril” & estamparia Fabril Mascarenhas (MG).
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Figura 77: Trajetoria da forma do elemento principal da estamparia de chita

Fonte: propria
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Escala

Escala é a relacdo entre o tamanho real de algo e sua representacdo. Os elementos das
chitas indianas eram em escala pequena assim como as primeiras producgdes brasileiras que
aumentaram de tamanho com o passar do tempo e, por volta dos anos de 1960, o mercado
ampliou ainda mais os florais para atender a demanda de decoracédo. As flores aumentaram e,
em algumas releituras contemporaneas, adquiriram propor¢cfes enormes. Segundo Dondis
(2007), o aumento de tamanho corrobora para o efeito de exagero visual caracteristico da
estampa de chita. A autora destaca a escala como um dos principios basicos na estruturacdo
da mensagem visual cujo objetivo é construido a partir da definicdo dos tamanhos dos
componentes gréficos, sendo possivel dar énfase a determinado elemento ou reduzir sua
importancia transformando-o em um simples detalhe. Segundo Dondis (2007), os
componentes principais sdo responsaveis pela énfase visual e sua incidéncia ao longo do
tecido confere ritmo a estampa pelo entrelagamento grafico visual na formagdo de “ondas”
promovendo sentido de contiguidade (harmonia entre os modulos de repeticdo) e de
continuidade (propagacdo do efeito). (RUTHCHILLING, 2008).
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Figura 78: Exemplos de escala da estamparia de chita

Estaparia S/A, 1968

Fabril Mascarenhay, 2015

floval adguire proporeses enormes
Fonte: propria
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Cor

As cores constituem fontes de valor inestimavel para o designer, sendo das mais
penetrantes experiéncias visuais. Elas carregam valor emocional no processo de percepcao,
podendo ser utilizadas para expressao e intensificacdo da informacéo visual. As cores estdo
presentes ao nosso redor e possuem caracteristicas individuais com inimeros significados
associativos e simbdlicos. (DONDIS, 2009). A categoria cor se subdivide em saturacdo e

contraste.

Saturacéo

As cores utilizadas na estamparia de chita se caracterizam por serem saturadas™®,
fortes e vibrantes. Segundo Dondis (2007), sdo cores expansivas, chamando atencdo para
guem as usa, e estimulantes, provocando excitacdo de quem as observa. Inicialmente,
podemos notar o uso de cores primarias*® e secundarias'®® nas estampas de chita brasileira.
Luiza Chiodi, designer das chitas da Fabril Mascarenhas, explica que: “o fundo era vermelho,
royal, laranja e um verddo [bandeira]. Vocé ndo podia mexer nas cores. Tinha que usar
sempre as mesmas, pois os clientes ndo queriam que mudasse.” (informagao verbal)!®®, Com
0 passar do tempo, ela passou a utilizar outros tons, ampliando o espectro cromaético das
estampas de chita. No relato abaixo, a designer explica como ocorreu 0 processo de aceitacao
destas mudancas por parte dos fabricantes, donos da empresa Fabril Mascarenhas.

Eu comecei a trocar as cores: do tom do vermelho; O royal, eu coloquei varias gamas de
azuis. O turquesa, quando eu botei [...], a empresa: “Oh! Nossa! Essa cor? Mas é uma cor de
verdo, é sempre langada em Dezembro”. [Entdo, eu disse:] “Entdo vamos experimentar em
uma [Unica] variante [de cor].” Ai, no ano seguinte, [eles disseram:] “Vamos colocar mais!"

Al, eu fui testando as cores e foi chegando no fundo preto. [Eu sugeri para o chefe:] “Se ndo

vender, vocés cobram de mim o cilindro, a metragem que for. Eu assumo a responsabilidade”.

[E foi um sucesso de vendas]. (informagéo verbal)*®*,

As releituras tém admitido cores fora do usual da chita como o preto, azul turquesa e

rosa pink. Algumas marcas, como a Farm, seguem as cores apresentadas pelas tendéncias de

180 saturagdo é a pureza da cor, se relaciona com a sua vivacidade. (LUPTON; PHILLIPS, 2008).

161 As cores primarias sdo agquelas que ndo podem resultar da mistura de outras. Sao elas: vermelho, amarelo e azul.
(LUPTON; PHILLIPS, 2008).

162 A5 cores secundaérias sdo o resultado da mistura de duas cores primérias. Sio elas: laranja, violeta e verde. (LUPTON;
PHILLIPS, 2008).

182 Informagdes concedidas & autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na se&o
em “Anexos” nesta pesquisa.

184 | dem.
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moda da estacdo. As cores saturadas se mantem na estamparia de chita ao longo dos anos. A
diferenca é que as estampas mais recentes fazem uso de uma maior quantidade de tons, sendo
alguns até fluorescentes, enquanto as mais antigas se limitavam ao uso de poucas opcdes

cromaticas.

Contraste

Os contrastes de cores mais utilizados na estamparia de chita sdo: de temperatura e de
cores complementares. O primeiro consiste no uso de cores de diferentes temperaturas.
Dondis (2007) explica que a qualidade dominante das cores quentes, gama vermelho-amarelo
tem sido usada para expressar expansao, e as cores frias, que tendem para o azul e seus tons
entre o verde e violeta, possuem propriedades relaxantes, transmitindo sensacdes de frescor e
amplitude. O segundo contraste ocorre na localizacdo de cores opostas no circulo cromatico
(conforme apresentado abaixo). Estas combinagfes sdo: vermelho/verde, azul/laranja e
amarelo/violeta. (LUPTON; PHILLIPS, 2008).

Figura 79: Circulo cromatico com identificcdo das cores complementares (opostas no circulo) e as quentes e frias.

L_

O efeito de ousadia visual, proposto por Dondis (2007), ¢é identificado na composigédo

Fonte: propria.

grafica da chita pelo uso de cores saturadas juntamente com o tamanho dos elementos. Segue
abaixo, alguns exemplos deste colorido com destaque para as cores do fundo em relagéo as

cores dos elementos principais.
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Figura 80: Exemplos do colorido da chita que € caracterizado pelo uso de cores saturadas e contraste de cores quentes X frias

e complementares.

STAT “ovpmirrriviy THGT]

BTOT TP IR TG

Fonte: prépria
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Tipologia boténica

O tipologia botanica faz referéncia a espécie botanica dos florais da chita. Conforme
mencionado anteriormente, 0s originais indianos se inspiravam na vegetacdo exuberante com
flores, frutas e arvores, bem como os preceitos hindus e budistas. (GARCIA, 2010). Os
primeiros desenhos da chita feitos no Brasil eram copiados dos indianos e, com o passar do
tempo, os criadores foram realizando um trabalho autoral baseado na imaginacdo com flores

inexistentes na natureza. (informagao verbal)'®®

. Outros procuravam se inspirar nas reais, mas,
os desenhos eram de qualidade muito naif apresentando simplicidade de traco, pois ndo havia
um conhecimento prévio sobre representacdo grafica nem ilustracdo, cores ou composi¢do. Os
desenhistas ndo possuiam formacdo especifica. (MORALES; BASTO, AQUINO, 1971). Ao
longo dos anos e sucessivos redesigns, as estampas foram ganhando um aprimoramento de
traco, formas e cores através de criaces de designers especializados na area de estamparia e
0s desenhos foram obtendo uma tendéncia visual de efeito mais realista. A designer Luiza
Chiodi, da empresa Fabril Mascarenhas (MG), acredita na importancia de criar flores reais, do
cotidiano brasileiro, como forma de identificacdo do publico com o tecido, para trazer a
tropicalidade do nosso pais para a estamparia de chita. “Porque ndo as flores, as cores,
trabalhar dentro dessa coisa do tropical que é 0 nosso pais? Ai eu comecei a pegar as flores da
natureza e ndo da imaginacdo que antes era assim.” Hibiscos'®, Papoulas'®’ e folhagens de

168

palmeiras foram introduzidas nas chitas brasileiras. (informacdo verbal) Segundo a

professora de ilustracdo botanica Angela Guimardes, as chitas nacionais “sdo composicdes

169

que tem vegetais da mata Atlantica: palmeiras, costela de Addo™" misturadas com vegetais

introduzidos no Brasil com sucesso, como as Dalias!”®, Lirios!™

e outras.” (informagéo
verbal)}’2. Carolé Marques, criadora dos chites da Farm (RJ), ressalta a importancia da
identificacdo da estampa com a cultura carioca e brasileira como a grande a inspiracdo para o
desenvolvimento dos desenhos florais da empresa: “Dizer que a chita € inspira¢do para mim e

para os florais da Farm acaba sendo redundante, né? Todos os nossos florais tém um pouco

165 Informacdes concedidas a autora em entrevista em Sorocaba (SP), em: 4 dez. 2017. A entrevista completa esta na se¢éo

em “Anexos” nesta pesquisa.

166 Género botanico Commons Wikispecies Hibiscus L. pertencente & familia Malvaceae.

167 Género botanico pertencente & familia Papaveraceae.

168 jdem.

169 Género botanico Monstera deliciosa da familia araceas.

170 Género botanico pertencente & familia Asteraceae.

171 Género botanico Lilium L. da familia Liliaceae.

172 Informac@es concedidas a autora em entrevista, por telefone, em Niteréi (RJ), em: 20 ago. 2018.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia_(biologia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia_(biologia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia_(biologia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Asteraceae
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dessa lembranca deste tecido que marca nosso regionalismo.” (informacdo verbal)'’.

Jaqueline Mendes, também designer das chitas, da empresa Estamparia S/A (MG),

complementa que: “eu acho que a chita é a cara do Brasil, por ser uma linha tradicional, uma

linha que atende qualquer classe, por ter cores brasileiras, alegres.” (informacdo verbal)'’.

Segundo Neira (2012, p. 13):

O senso comum, muitas vezes, aposta que existe uma estética brasileira ou estilo brasileiro
préprios dos tecidos estampados. A lembranga da chita, como um tecido genuino, é fato
corriqueiro e, depois dela, os tecidos floridos e coloridos de algodao também sédo signos de
uma brasilidade associada ao ambiente tropical e a alegria do nosso povo, considerada, muitas
vezes, 0 carater que nos identifica.

Toda a beleza natural brasileira serviu de inspiragdo para as estampas de chita. O
colorido exuberante da mata tropical constitui uma das maiores caracteristicas que foi
observada desde os tempos do descobrimento do Brasil ao causar deslumbramento por parte
dos exploradores conforme podemos observar em um dos primeiros relatos publicados no
livro Retrato do Brasil por Prado (1997, p. 58-59):

Os jacarandas, por exemplo, se desdobram numa variavel infindavel o jacaranda preto, o
jacarandd rosa, jacaranda-roxo, jacaranda-de-espinho, jacarandatd, jacaranda-violeta,
jacarandé-moc6, jacaranda-banana. E a mata do pau-brasil que deu nome a terra, e do seu
macico verde-escuro alca-se a galhada do jequitiba, igual a dos veados, acima dos finos
palmitos e das imbaimas de prata. O chdo é um tapete de flores caidas, de todos os tons,
desde o amarelo-escuro, do vermelho-rubro, do cor-de-rosa, até o lilas, o azul celeste e o
branco alvissimo. Variando com as estagdes, ponteiam a tapecaria de verdura e o roxo da flor-
de-quaresma ou o ouro vivo do ipé. (...) Habita o vastissimo territério a mais variada fauna,
tdo extensa como a propria flora. Representam-no como tipos caracteristicos as dezenove
espécie de edentados: tatus, preguicas e tamandués. Passaros, das mais vistosas plumagens _
com as suas 72 espécies de papagaios, araras, periquitos e maritacas _, com seus tucanos,
beija-flores, e bandos de borboletas, acordam e animam o siléncio da mata feito de mil ruidos
de insetos.

Podemos observar que a estamparia de chita (originalmente indiana) passou por uma
tropicalizacdo, ou seja, pela insercdo de elementos da flora tropical brasileira. Abaixo, uma
poesia'” sobre a chita registrada pela escritora Ana Teresinha Drumond Machado, natural de
Alvindpolis (MG).

Brasilidade em cores da chita

A chita estampa historia de ares distantes
Nas terras lusitanas langou sua semente,

178 Informagéo concedida & autora por e-mail em 23 dez. 2017.

1% Informagco obtida em entrevista cedida & autora, no dia 24 out. 2016 na empresa Estamparia S/A em Contagem, MG.
175 Esta poesida esta impressa e se encontra na sala da diretoria da estamparia Fabril Mascarenhas em Alvinépolis, MG. Ela
foi escrita em 30/07/2008.



virou canteiro, empos, em multiplos lugares.

A chita enfeita a mulata faceira,
encobre da menina o fino corpo de glamour,
Adorna o estilo da jovem matreira.

A chita "d& pano para manga" da gente
alegria descarada, festa quente, cultura e arte,
cores vibrantes ostentam a alma “caliente”

A chita é exploséo de multiplas flores,
Perfaz espacos tradutores de viveres
da virginal simplicidade ao chique finés

A chita é opuléncia e diversidades culturais:
Mamulengos, teatros, folclore, designers,
Vestidos, toques e retoques fulgor(ais)

A chita traz cheiro e encantamento mineiro,
E nordestina, alvinopolense, Mascarenhas,
E, enfim, tem a tropical cara do brasileiro.

Ana Teresinha Drumond Machado
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A imagem abaixo apresenta uma linha do tempo com elementos retirados das

estampas de chita de diferentes épocas. Neste esquema'’®, podemos acompanhar as

transformac6es graficas com a tropicalizacdo dos elementos.

176 O esquema possui identificagdo dos fabricantes das estampas e ano de criagdo. “E. S/A” significa “Estamparia S/A” (MG)

e “Fabril” faz meng¢ao a empresa Fabril Mascarenhas (MG).
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Figura 81: Trajetoria da tropicalizacdo dos elementos da estamparia de chita

Fonte: propria
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Conforme apresentado pela classificacdo tratamento grafico, constatamos que o0s
elementos da estampa de chita se caracterizam pelo uso da linha (normalmente fina) de
contorno (em tons escuros), seu preenchimento é feito de forma chapada e opaca com
degradés marcados por pincel do tipo trincha em uma representacdo do volume que tem sido
muito bem retratado em uma passagem de cores detalhada que apresenta brilho e sombras. As
formas dos florais acompanham este volume, permanecendo arredondadas e “repolhudas”.
Em relacdo as indianas, os florais aumentaram em escala, ganharam tons mais fortes e
vibrantes e se tropicalizaram na medida em que elementos da flora tropical brasileira
passaram a fazer parte da estamparia de chita. Os designers especializados sdo 0s
responsaveis pela elaboracdo mais refinada do desenho em uma complexidade de detalhes e
ajuste da forma e novas aplicacbes de cores. Segundo Dondis (2007), a técnica da
complexidade compreende uma elaboracdo mais sofisticada dos elementos em uma

organizagdo mais complicada graficamente, conforme apresentado abaixo.

Figuras 82 e 83: Detalhe das estampas da Fabril Mascarenhas de
1987 e 2018, respectivamente.

Fonte: cedida pela designer Luiza Chiodi.

4.5.3 Andlise do fundo

O plano de fundo sera analisado somente pelo tratamento grafico do preenchimento e

da cor devido a sua limitacao gréafica.
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Figura 84: Tratamento gréafico do fundo (parte da matriz analitica fundamental )

tratamento
grafico

Fonte: propria

Anélise do fundo pelo tratamento gréfico: preenchimento

Por ser liso, o fundo da estampa de chita € caracterizado, predominantemente, por uma
cor chapada e opaca, sem informac@es visuais. Em alguns casos, observamos a presenca de
texturas que, normalmente, se apresentam por elementos geométricos simples, como bolinhas
de poés. Algumas releituras contemporaneas, como as da marca Farm, exploram as texturas
através do uso de elementos graficos diversos como pequenas estrelas, cruzetas e florais.
Estas texturas, segundo Ruthschilling (2008), atuam como elementos de preenchimento
responsaveis por ocupar um plano ou camada criando uma ligacdo visual entre os elementos.
Dondis (2007) valoriza a textura como uma experiéncia sensivel e enriquecedora. Porém,
apesar de a textura ser utilizada em alguns desenhos da chita, ela ndo possui presencga

frequente o suficiente que justifique sua inclusdo nas caracteristicas de sua identidade.

Analise do fundo pelo tratamento gréafico: cor (saturagéo)

As cores caracteristicas do plano de fundo na estamparia de chita séo saturadas, ou
seja, possuem o percentual cromatico maximo, conforme exemplos apresentados abaixo com

0 destaque para a cor utilizada no fundo.
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Figura 85: Exemplos de estampas de chita evidenciando o plano de fundo.

LTOT amy

Fonte: prépria
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Conforme apresentado pela matriz analitica, juntamente com os infogréficos, podemos
concluir que a estampa de chita se caracteriza pela composicdo de grandes flores, que
correspondem aos motivos principais, as folhagens e, em alguns casos, pequenas flores, como
elementos secundarios, e possui 0 plano de fundo como suporte. Estes componentes se
apresentam reunidos em arranjos (que podem ser simples ou complexos) que, posicionados
em diversas direcdes e organizados de forma aparentemente aleatdria, configuram o efeito de
profusdo visual. (DONDIS, 2007). A opacidade de seus elementos dispostos de forma
sobreposta nos ajuda a perceber a profundidade da composicao grafica. A insersdo densa dos
arranjos ao longo da estampa evidencia poucas areas de fundo cuja repeticdo do padrdo ocorre
pelo sistema de encaixe (rapport) direto ou meio-salto. No tratamento grafico dos elementos,
observamos o uso da linha (fina) de contorno (em tons escuros), com preenchimento chapado
e opaco e degradés marcados por pinceladas do tipo trincha na representacdo do volume das
flores, apresentando sombras e brilhos e acompanhado das formas arredondadas em uma
representacdo “rechonchuda”. Em rela¢do as originais indianas, os florais aumentaram em
escala e ganharam tons mais fortes e vibrantes configurando os efeitos de exagero e ousadia
visuais (DONDIS, 2007). As chitas se tropicalizaram com a insercao de elementos da flora
tropical brasileira como hibiscos e folhas de palmeiras. Observamos também que, ao longo do
tempo, o tratamento gréfico foi se tornando mais detalhado em uma melhoria do acabamento
dos desenhos promovendo um aumento da qualidade visual da estampa. As cores, aliadas as
formas e tratamento grafico receberam a contribuicdo do conhecimento advindo dos
profissionais especificos da area de estamparia na complexidade de representacdo em uma
riqueza gréfica. Segue, anexado, a matriz de andlise na versdo expandida e, na proxima

pagina, um pequeno resumo com apenas oito amostras de estampas a cerca destas mudancas.
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Figura 86: Resumo com amostras das mudancas gréaficas

Fi
|

Fonte: propria
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O aprimoramento do desenho da chita, ao longo dos anos, possibilitou sua aplicacéo
em diversas bases e suportes, como sandalias, papéis de parede, roupa de cama, capas de
celulares, tapecaria, embalagens e até bolo de aniversario e poste de rua conforme podemos
observar em alguns dos exemplos apresentados pela imagem abaixo. Com isso, concluimos
que as caracteristicas identificadoras da chita residem no ambito grafico em uma
desassociagdo do material. Segundo Garcia (2010, p. 34), “a historia é organizada pela
memoOria consciente, a0 passo que 0 imaginario ndo se orienta por mapas espaco-temporais,
mas sim pela pds-vida das imagens, pela memaria inconsciente. O suporte some e as imagens
permanecem mesmo sem a continuidade do suporte”, ou seja, 0 suporte perde para a imagem.
Hoje, percebemos que a identidade da chita esta desassociada do substrato téxtil ganhando

autonomia visual.
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Figura 87: aplicacéo da estamparia de chita em diferentes produtos.
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Fonte: propria


http://www.farm.com.br/
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5. CONCLUSOES

Nesta pesquisa, apresentamos o tecido de chita em sua transformagdo no contexto
brasileiro. Surgida na India, com o advento das Grandes Navegactes do séc. XV, a chita foi
exportada para diversos paises e alguns deles passaram a produzi-la internamente. A estampa,
inicialmente copiada, passou a ter um desenvolvimento autoral em uma contextualizacdo
local. Ela também foi ressignificada em uma adaptacdo cultural individualizada de cada
nacdo. No Brasil, as transformacdes sofridas pela chita associaram-na a identidade nacional.
No ambito da moda, a chita ¢ vista como “a cara do Brasil”. Esta questdo foi, primeiramente,
o foco da pesquisa. Porém, no processo de qualificacdo, o objeto de estudo se voltou para o
desenvolvimento de uma matriz de analise com fins de verificar esta hipdtese. O ponto da
pesquisa passou a ser a matriz analitica em sua construcdo que foi complementada com o
contexto historico-social e tecnoldgico.

O primeiro capitulo abrangeu o uso social deste tecido. Inicialmente, ele apresentou a
definicdo de chita por alguns autores e, em seguida, sua utilizacdo na atualidade. O texto foi
enriquecido com a contribuicdo de relatos colhidos por meio de entrevistas a diferentes atores
sociais e sua relacdo com a chita. Sequencialmente, foi apresentada a parte historica. Ao
chegar ao Brasil, este tecido foi utilizado pelos escravos e profissionais de baixo escaldo. Ao
longo dos anos, ele vestiu personalidades da literatura nacional e em festejos de expressdo
popular. A chita também foi utilizada por artistas, como Carmem Miranda e Chacrinha, que a
levaram para a televisdo. O floral téxtil virou moda ao aparecer no vestido de Sonia Braga,
atriz principal da novela de grande audiéncia da TV Globo, Gabriela, inspirando as
telespectadoras de todo o Brasil a comprar os vestidos floridos. Com o passar do tempo, a
chita foi ampliando seu uso para as classes mais abastadas da sociedade com ajuda de
estilistas consagrados que levaram a chita para as passarelas. Ela passou a ser utilizada
também no mercado de decoracao e finalmente teve seu uso utilizado por todas as camadas da
sociedade brasileira.

No segundo capitulo, desenvolvemos a parte técnica e tecnoldgica de producdo da
chita. Trouxemos informacdes referentes a trama do tecido, o algoddo, com maiores
explicagOes sobre a construcdo da estrutura téxtil, bem como o contexto histdrico acerca do
desenvolvimento tecnoldgico do maquinario de estamparia de chita como carimbo, impressado
por rouleaux, serigrafia, cilindros microperfurados e impresséo digital. Estes processos foram
ilustrados por uma vasta documentacéo visual registrada pela autora da presente pesquisa em

visita a estamparias, tecelagens e ao Museu Decio Mascarenhas (MG), considerado o maior
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museu téxtil da América Latina. As informacGes foram acompanhadas por entrevistas feitas
com profissionais qualificados no ramo técnico de impressdo, como Sebastido Rezende dos
Santos, chefe de producdo da tecelagem Fabril Mascarenhas (MG), uma das principais
produtoras de chita atualmente, e Lincoln Lopes, professor aposentado da area técnica téxtil
do Senai Cetiqt (RJ).

No terceiro capitulo, apresentamos o profissional da &rea de estamparia com
atribuicbes que ele deve ter frente ao mercado de trabalho. Discorremos também sobre o
processo de criagdo e desenvolvimento de uma estampa com fins de elucidar este
procedimento e apresentar alguns termos usuais em estamparia que serdo posteriormente
utilizados pela analise do capitulo seguinte. Esta parte é enriquecida com entrevistas feitas
com designers atuantes na area téxtil bem como criadores dos padrdes florais da chita.
Complementamos o capitulo com uma breve explicacdo sobre os florais e algumas
informacdes graficas a respeito de seu tamanho e associa¢des simbolicas.

No quarto capitulo trouxemos o foco da pesquisa: a matriz de analise. Sua elaboracéo
foi baseada nos conceitos de autores como Donis A. Dondis e Terry Gentile, nas
contribuicdes das renomadas designers da estamparia no Brasil Renata Rubim e Evelise
Ruthchillling, e na nossa propria atuacdo profissional na area de estamparia por quase 20
anos. A bibliografia se somou a uma vasta pesquisa de campo feita nas principais empresas de
estamparia de chita e marca de moda que a utiliza como estampa principal de suas colegdes.
Destas visitas, obtivemos amostras da chita (fisicas e virtuais), além de entrevistas com
profissionais da area. A partir desses materiais e informacdes, desenvolvemos critérios de
analise que abordaram questdes graficas dos elementos compositivos da estampa. A matriz
trouxe um exame detalhado dos elementos em termos graficos, em suas relacdes
organizacionais e de tratamento estético. A analise respondeu a hipotese inicial da pesquisa e
constatou que a chita possui elementos que permancecem ao longo de tempo, apesar das
diversas releituras que Ihe deram trénsito social. A matriz p6de acompanhar as transformacoes
gréficas desta estampa em uma identificacdo dos pardmetros reincidentes em uma
sistematizacdo projetual. Estes pardmetros constituem uma forte visualidade que configura
uma identidade gréfica propria desta estamparia. E com essa forga visual que a chita passa a
se descolar do suporte téxtil e a ganhar outras bases. Atualmente, a chita é vista em capas para
celular, sandalias de plastico, tapecarias e embalagens de papel. A matriz apontou as
modificacOes graficas sofridas pela estampa em diversas apropriacdes e modificagdes em um
processo que se deu de forma iconofagica, termo utilizado por Norval Baitello Jr. para a

apropriacédo gréafica de elementos, no qual uma figura se apropria de outra para a criacdo de
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uma nova em uma mistura grafica. Observamos que, ao longo do tempo, a chita ganhou mais
cores, se tornou mais colorida, suas flores cresceram e passaram a retratar espécies botanicas
da flora tropical brasileira. A partir desta observacao, foram apresentados alguns relatos sobre
a associacdo da chita a brasilidade. A apresentacdo grafica da matriz foi desenvolvida com o
objetivo de se tornar um objeto autbnomo que funcionasse como um instrumento pedagogico
para além do estudo da chita, de forma a contribuir para o exame de outras padronagens e
assim colaborar para a area de Design de Estampas cujos estudos em lingua portuguesa séo
€sCassos.

A pesquisa buscou destacar um tecido, originalmente indiano, que se tornou 100%
brasileiro em uma valorizacdo do produto nacional na promocdo de reflexdes acerca da
apropriacdo nos tropicos. O estudo mostra que estes artefatos, mesmo que universais, passam
por contextualizacdes locais em uma adaptacao cultural de um povo, de uma regido. Pareceu-
nos pertinente desenvolver uma metodologia prépria de andlise, vinda de uma designer
brasileira, que contemplasse o préprio contexto nacional e ndo a adocdo de férmulas
importadas prontas, apesar da atual metodologia se apoiar nos mais variados estudos,
inclusive estrangeiros. Esta linha de raciocinio se alia ao pensamento de Aloisio
Magalhaes®’’, precursor do design no Brasil, ao analisar os projetos do Centro Nacional de
Referéncia Cultural (CNRC):

Me pareceu prudente ndo comecar a usar modelos ja feitos sem antes verificar sua adequacao.
Isso ndo quer dizer que a gente ndo esteja desenvolvendo contatos com os Estados Unidos,
Alemanha, Franga, enfim, paises que desenvolveram sistema de atuacéo de coletas de dados e
seu registro. Nossa preocupacdo é ndo fazer, de cima para baixo, a adogdo de férmulas de
trabalho que poderiam ser artificiais. E tentar, pelo contrério, vir de baixo para cima e, ao
entrar em contato com as nossas diversas realidades culturais, achar a maneira mais ldgica de
operar. (MAGALHAES apud SOUZA LEITE, 2014 p. 34)

Segundo o designer, nosso grande erro advém de uma posi¢cdo conservadora que se
limita a copiar modelos estrangeiros. Um sistema préprio de analise foi adotado pelo Centro
Nacional de Referéncia Cultural (CNRC) tendo como base a propria experiéncia advinda das
pesquisas. (SOUZA LEITE, 2014).

A ESDI, escola que nos possibilitou esta investigacdo, teve como projeto pedagdgico
inicial, um espelho ulmiano de ensino que chegou ao Brasil sem procurar dialogar com o
contexto local (SOUZA LEITE, 2007). Isso resultou em uma problematizacéo da pretenséo
deste método universalista de projetar. Hoje, nessa mesma ESDI € possivel desenvolver um

estudo que leva em conta nosso contexto singular.

177 Aloisio Magalhes foi fundador e coordenador do Centro Nacional de Referéncia Cultural sediado em Brasilia (DF) no
periodo de 1975 a 1979 (SOUZA LEITE, 2017)



142

REFERENCIAS

ACOM, Ana Carolina. Quem é esta Mulher? Zuzu Angel — moda e ditadura militar.
Disponivel em: < http://www.modamanifesto.com/index.php?local=detalhes_moda
&id=177>. Acesso em: 14 jan. 2018.

AFFONSO, Francisco. (org). Cole¢do de Ditados. Niterdi: J. Figueiredo Ltda., 1983

ALMEIDA, Manuel Antonio de. Memorias de um sargento de milicias. Sdo Paulo: Atica,
Série Bom Livro, 1991.

AMADO, Jorge. Gabriela, Cravo e Canela. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1958.

AMADOR, Joana. Chitdo:analise grafica de um tecido popular. 2001. 53 f. Trabalho de
conclusdo do curso (graduacdo em Desenho Industrial) - Centro de Artes e Comunicacéo.
Universidade Federal de Pernambuco, Pernambuco, 2001.

AMADOR, Joana. Chitao:andlise grafica de um tecido popular. 2001. 53 f. Trabalho de
concluséo do curso (graduacdo em Desenho Industrial) - Centro de Artes e Comunicagéo.
Universidade Federal de Pernambuco, Pernambuco, 2001. pgs. 18 e 45. Il. color.

ARAUJO, Rick. Espaco aberto. Frum da galeria do Samba — Que chita bacana Estacio 2009.
Disponivel em: < http://www.galeriadosamba.com.br/espacoaberto/topico/2257
02/0/2/0/>. Acesso em 15 jun. 2018.

AMORMINO, Luciana; NEVES, Osias Ribeiro. Tecendo memorias: a historia da
Estamparia. Belo Horizonte: Escritorio de Histérias, 2007.

ARNT, Héris. Jornalismo e Fic¢do: as narrativas do cotidiano. Revista Contemporanea, n. 3
/ 2004.2 Disponivel em: <http://www.e-publicacoes.uerj.br/index.
php/contemporanea/article/view/23157/16518 >. Acesso em: 22 nov. 2017.

ASSIS, Machado de. Dom Casmurro. Rio de Janeiro: L. Garnier, 1899. Disponivel em:
<http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/ua000194.pdf>. Acesso em: 27 fev.
2018.

BAITELLO JUNIOR, Norval. As imagens que nos devoram. Antropofagia e lconofagia.
Disponivel em: <www.cisc.org.br/portal/downloads/BAITELLO%
20JUNIOR%?20Norval/as_imagens_que_nos_devoram_antropofagia_e_iconofagia.pdf>.
Acesso em: 20 abril 2018.

. Imagem, midia e corpo: uma nova abordagem a Iconologia. Ghrebh.
Revista de Comunicacdo, Cultura e Teoria da Midia. Centro Interdisciplinar de Semidtica da
Cultura e da Midia. n. 8 Julho. S&o Paulo: CISC, 2006. Disponivel em: < http://www.cisc.org.
br/portal/jdownloads/Ghrebh/Ghrebh-%208/04 belting.pdf>. Acesso em 7 jul. 2018.

BARTHES, Roland. Sistema da Moda. Lisboa, Portugal. Edi¢bes 70, 1967

BETH, Hanno; PROSS, Harry. Introduccion a La ciéncia de La comunicacion. Traducao:
Vicente Romano. Barcelona: Antropos, 1987.

BONSIEPE, Gui. Design, Cultura e Sociedade. Sdo Paulo: Blucher, 2011.


http://www.modamanifesto.com/index.php?local=detalhes_moda%0b&id=177
http://www.modamanifesto.com/index.php?local=detalhes_moda%0b&id=177
http://www.galeriadosamba.com.br/espacoaberto/topico/2257%0b02/0/2/0/
http://www.galeriadosamba.com.br/espacoaberto/topico/2257%0b02/0/2/0/

143

BOURDIEU, Pierre. A Distincéo critica social do julgamento. Porto Alegre: Ed. Zouk, 2006
(1979).

BUCHANAN, Richard e MARGOLIN, Victor. Discovering Design - Exploration in Design
Studies. United States: Chicago University, 1995

BUENO, Ricardo (Org.). Alma Brasileira. Porto Alegre: ed. Quattro Projetos, 2013.

BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. Sdo Leopoldo, RS. Editora Unisinos, Colecdo Aldus, n.
18, 2003.

CABRAL, Dilma. Mapa — Memoria da Administracdo Publica Brasileira. Colégio das
Fabricas. Arquivo Nacional, 2011 <http://linux.an.gov.br/mapa/?p=3451>. Acesso em 03
Jan.2018.

CABRAL, Dilma. Memoria da Administracéo Publica Brasileira. Real Arquivo Militar,
Arquivo Nacional. 10 nov. 2016. Disponivel em:<http://mapa.an.gov.br/index.php/dicionario-
periodo-colonial/222-real-arquivo-militar>. Acesso em 07 Out. 2018.

CALDAS, Dario. Observatorio de Sinais: Teoria e pratica das tendéncias. Rio de Janeiro: Ed.
Senac, 2004.

CANCLINI, Néstor Garcia. Diferentes, desiguais e desconectados. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ, 20009.

CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Grupo
Editora Global, 1962.

CHIODI, Luiza. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Sorocaba (SP). 4 dez. 2017

COSTA, Shirley; BERMAN, Debora; HABIB, Roseane Luz. 150 anos da histéria téxtil
brasileira. Rio de Janeiro: Cenai Cetiqt, 2000.

CRILL, Rosemary (Edit.). The Fabric of India. London (UK): V&A Publishing, 2016.

CROSS, Nigel. Design Thinking: Understanding how designers think and work. Oxford: Berg
Publishers, 2011.

DAMATTA, Roberto. (2004), “O Brasil como Morada (Prefacio)”, in G. Freyre, Sobrados e
Mucambos: Decadéncia do Patriarcado Rural e Desenvolvimento do Urbano. S&o Paulo,
Global Editora, 2013.

DAMATTA, Roberto. Notas de aula da disciplina “Teorias do Brasil 2” no curso de mestrado
em Ciéncias Sociais da Pontificia Universidade Catdlica. Rio de Janeiro, ago.-dez. de 2017.

DONDIS, Donis A. Sintaxe da Linguagem Visual. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007.

FARM. Hoje é Carnaval. 2 jan. 2016. Disponivel em: < www.farmrio.com.br/
adorofarm/tag/fantasias/_/N-14htc62?Nrpp=7>. Acesso em: 2 mar. 2018. Il. Color.

FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e Letra: introducdo a Bibliologia Brasileira: A
Imagem Gravada. S&o Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1994


http://linux.an.gov.br/mapa/?p=3451

144

FLUGEL, J. C. A psicologia das roupas. S&o Paulo: Editora Mestre Jou, 1966 (1930).
FORTY, Adrian. Objetos de Desejo. Sdo Paulo: Ed. Cosac & Naify, 2007.

FRANCO, Affonso Arino de Mello. Conceito sobre a civilizagdo brasileira. Sdo Paulo.
Companhia Editora Nacional, 1936.

FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos. Rio de Janeiro. J. Olympio,. 1977.

. Casa Grande & Senzala. Sao Paulo, SP: Global editora, 2003.

GARCIA, Maria Carolina. Imagens Errantes, a comunicacgao nos téxteis do mercado global.
Tese (Doutorado em Comunicacgdo e Semiotica) - Programa de P6s-graduacdo em
Comunicacédo e Semidtica. Sdo Paulo: Pontificia Universidade Catdlica, Sdo Paulo, 2010.

GENESIS. Vocé sabia? Historia da Serigrafia Téxtil no Brasil. Disponivel em: <
http://www.genesistintas.com.br/fag/historia-serigrafia-textil-brasil/ >. Acesso em 05 out.
2018.

GENTILLE, Terry A. Printed Textiles — a guide to creative design fundamentals. New York:
A Spectrum book, 1979.

GUIMARAES, Angela. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel pel celular (aplicativo
Whatsapp. Niterdi (RJ), XX XX. 2018.

HAMBURGER, Esther. Telenovelas e interpretacdes do Brasil. Lua Nova - Revista de
cultura e politica no .82 S&o Paulo, 2011. Disponivel em: < http://www.scielo.br/scielo.
php?pid=S0102-64452011000100004&script=sci_arttext>. Acesso em 28 out. 2017.

HILDEGARD ANGEL, Zuzu Angel: a primeira a chutar a bola da brasilidade! 2011.
Disponivel em: <http://www.hildegardangel.com.br/zuzu-angel-a-primeira-a-chutar-a-bola-
da-brasilidade/>. Acesso em: 20 set. 2017.

JADE, Dane de. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Juazeiro do Norte (CE), 11 nov.
2017.

JARDIM, Gildasio. Conheca Gildéasio Jardim: o artista das chitas, do Jequitinhonha e de
Minas Gerais: depoimento [7 dez. 2016]. Disponivel em:<http://www.conhecaminas.com/
2016/12/conheca-gildasio-jardim-o-artista-das.html>. Acesso em 24 fev. 2018.

JOSE, Victor. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Crato (CE), 10 nov. 2017.

JUNIOR, Antonio Mendes; RONCARI Luiz; MARANHAO, Ricardo. Brasil Histdria — texto
e consulta. Col6nia. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1976.

LEVINBOOK, Miriam. Design de Superficie téxtil in Design de moda — olhares diversos.
Pires, Dorotéia Baduy. So Paulo: Estacdo das Letras e Cores Editora LTDA., 2008.

LIPOVETSKY, Gilles. O Império do efémero: a moda e seu destino nas sociedades
modernas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2009.



145

LOPES, Lincoln. Notas de aula da disciplina “Processos de impressdo” no curso de pos-
graduacdo em Estamparia do Senai Cetiqgt. Rio de Janeiro, nov. de 2015.

LOPES, Maria Elizabeth Melo. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Crato (CE), 10
nov. 2017.

LUPTON, Ellen; PHILLIPS, Jennifer Cole. Novos fundamentos do Design. Tradugéo:
Cristian Borges. Ed. CosacNaify: S&o Paulo, 2008.

MAIOR, Mério Souto. Folclore Etc. & Tal. Recife: 20-20 Comunicacéo e Editora, 1995.

MAGALHAES, Aloisio, 1927-1982. Bens culturais do Brasil: um desenho projetivo para a
nacdo / Aloisio Magalhées; organizador Jodo de Souza Leite. — Rio de Janeiro (RJ): Bazar do
Tempo, 2017.

MARCONDES, Marcos Antodnio (Ed.). Enciclopédia da musica brasileira - erudita,
folclérica e popular. 2 v. S&o Paulo: Arte Editora/ltad Cultural, 1977.

MARQUES, Carolé. Releitura - est. Chita [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<alinemiguel@hotmail.com> em 27 dez. 2017

MELLAO, Renata; IMBROISI, Renato. Que Chita Bacana. S&o Paulo: Editora A Casa, 2005.

MELLAO, Renata; IMBROISI, Renato. Que Chita Bacana. Sdo Paulo: Editora A Casa, 2005.
P. 191. Il. color.

MENDES, Jaqueline. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Contagem (MG), 26 out.
2017.

MILLER, William R. A definicdo de design. Traducdo: Jodo de Souza Leite. 1988. Disponivel
em: < http://www.academia.edu/15847251/William_Miller_A_defini%C3%A7%C3%A30_de
_design_The_definition_of _design>. Acesso em 12 jul. 2018.

MORALES, Ana Luiza; BASTO, Angela Lemos; AQUINO, Patricia de. A indUstria téxtil e 0
designer: a necessidade de uma relacéo. Trabalho de conclusé@o do curso (graduagdo em
Desenho Industrial). Escola Superior de Desenho Industrial, Rio de Janeiro, 1971.

NEIRA, Luz Garcia. Estampas na tecelagem brasileira. Da origem a originalidade. Tese
(Doutorado em Histdria e Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo) - Programa de Pds-
graduacdo em Arquitetura e Urbanismo. S&o Paulo: Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo,
2012,

OBERG, Barbara. Consumo. in Vejinha S&o Paulo Out/2017 — Veja S&o Paulo ano 50 no. 42,
p. 74. 1l. Color.

PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 20009.
PEDROSA, Mario. Académicos e Modernos. Textos escolhidos I11. Sdo Paulo: Edusp, 1998.
PRADO, Paulo. Retrato do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.

REIS, José Carlos. As identidades do Brasil. Rio de Janeiro: FGV editora, 2007.


http://www.academia.edu/15847251/William_Miller_A_defini%C3%A7%C3%A3o_de%0b_design_The_definition_of_design
http://www.academia.edu/15847251/William_Miller_A_defini%C3%A7%C3%A3o_de%0b_design_The_definition_of_design

146

RESENDE, Maria do Carmo. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Niteroi (RJ), 5
maio 2017.

RIBEIRO, Carlos Eduardo Dias. A natureza no desenvolvimento de design e no
desenvolvimento do projeto. S&o Paulo: Senai-SP Editora, 2014.

ROCHA, Maria Diaz, O significado da cor na estampa do tecido popular: a chita como
estudo de caso. 6° Coloquio de Moda, 2010 Disponivel em:<http://www.coloquiomoda.
com.br/anais_ant/anais/6-ColoquiodeModa_2010/68848 O _significado_da_cor_
na_estampa_do_tecido_popular_-_a_.pdf>. Acesso em: 15 abr.2016.

ROGAR, Silvia. Borogodo carioca: o fenémeno da Farm. 2015. Disponivel em: <
https://vogue.globo.com/moda/moda-news/noticia/2015/11/borogodo-carioca-o-fenomeno-da-
farm.html>. Acesso em 24 maio 2018.

RUBIM, Renata. Desenhando a superficie, mais considerac@es finais além da superficie. Sdo
Paulo: Editora Rosari, 2013

RUGENDAS, Moritz. Viagem pitoresca através do Brasil. Biblioteca Nacional, 1835.
Disponivel em: <http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/
1con94994/icon94994.pdf >. Acesso em: 05 jan. 2018.

RUTHSCHILLING, Evelise Ancient. Design de Superficie. Porto Alegre: UFRGS editora,
2008.

ROSA, Jodo Guimardes. A Estéria do homem do pinguelo in Estas Estorias. Rio de Janeiro:
Editora Nova Fronteira, 2013.

SANTOS, Jocélio Telles dos. Incorrigiveis, afeminados, desenfreados: Indumentaria e
travestismo na Bahia do saculo XIX. Rev. Antropol. vol.40 n.2 Séo Paulo, 1997. Disponivel
em: < http://dx.doi.org/10.1590/S0034-77011997000200005>. Acesso em: 05 jan. 2018.

SANTOS, Katia Maria dos. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Crato (CE), 11 nov.
2017.

SANTOS, Sebastido Rezende dos. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Alvinopolis
(MG), 25 out. 2017.

SILVA, Albuina Fernandes da. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Juazeiro do Norte
(CE), 9 nov. 2017.

SILVA, José Batista da. Entrevista concedida a Aline Costa Miguel. Juazeiro do Norte (CE),
9 nov. 2017.

SILVA, Priscila Andrade. A marca do anjo: a trajetoria de Zuzu Angel e o desenvolvimento
da identidade visual de sua grife. lara — Revista de Moda, Cultura e Arte. S&o Paulo. v.2. n. 2
out./dez. 2006 — Dossié.

SIMILI, lvana Guilherme; BARBEIRO, Priscila. Flores, Cores e Formas: O Brasil
estampado da chita. Revista VISUALIDADES, UFG. Goiania, GO. v. 14 n.2 p. 106-139, jul-
dez 2016. Disponivel em: <https://www.revistas.ufg.br/VISUAL/article/view/
39636/22421>. Acesso em 08 jul. 2017.


http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/%0bicon94994/icon94994.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/%0bicon94994/icon94994.pdf
http://dx.doi.org/10.1590/S0034-77011997000200005

147

SLAVIERO, Bruna. Estamparia de Chita [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<alinemiguel@hotmail.com> em 16 jan. 2018.

SOUZA LEITE, J. (org.). Aloisio e o Centro Nacional de Referéncia Cultural in Aloisio
Magalhaes Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014

(org). Por que o produto brasileiro ndo tem estilo? in Aloisio Magalhées
Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014

. De costas para o Brasil: 0 ensino de um design internacionalista. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2007.

STEIN, J. Stanley. Origens e Evolugédo de Inddstria Téxtil no Brasil _ 1850/1950. Campus:
Rio de Janeiro, 1979.

TECGLEN, Eduardo Haro. A Sociedade de Consumo. Rio de Janeiro: Salvat Editores do
Brasil S.A., 1979.

THOMPSON, E. P. Stanford. William Morris: romantic to revolutionary. California: Stanford
University Press, 1988

UNILEVER, 2015. Kibon e Farm se unem e lancam picolé Mate com Lim&o. 06 jsn. 2015.
Disponivel em: <https://www.unilever.com.br/news/press-releases/2015/kibon-e-farm-se-
unem-e-lancam-picole-mate-com-limao.html>. Acesso em: 8 jul. 2016.

VAZ NETO, Orlando de Oliveira. Cia. Cedro e Cachoeira: historia de uma empresa familiar
— 1883 —1987. Belo Horizonte: Cia. De Fiacdo Cedro e Cachoeira S.A., 1990.

VIEGAS, Nonato. Tecido usado em campanha causa ciimes em candidatos da Prefeitura do
Rio. Epoca. 21 ago. 2016. Disponivel em: <http://epoca.globo.com/tempo/
expresso/noticia/2016/08/tecido-usado-em-campanha-causa-ciumes-em-candidatos-
prefeitura-do-rio.html>. Acesso em: 2 mar. 2018. Il. color.

VIANNA, Fausto; MUNIZ, Roseane. De quando o conde Dracula conheceu a baiana. Revista
online dObra[s], v. 4 n. 8, 2010. Disponivel em: <https://dobras.emnuvens.
com.br/dobras/article/view/220/219>. Acesso em: 14 jan. 2018.

VINCENT, Jon. Culture and Customs of Brazil. London (UK): Greenwood Press, 2003.
WHELING, Arno. Formacao do Brasil colonial. Rio de Janeiro (RJ): Nova Fronteira, 1994.

WILLIAMS, Rhian, 2014. Disponnivel em: <https://rhianwilliamsart.wordpress.com/
2014/08/14/mood-board-for-tropical-print-design/.> Acesso em 15 de jun. 2018. Il. color.


https://www.unilever.com.br/news/press-releases/%0b2015/kibon-e-farm-se-unem-e-lancam-picole-mate-com-limao.html
https://www.unilever.com.br/news/press-releases/%0b2015/kibon-e-farm-se-unem-e-lancam-picole-mate-com-limao.html
https://rhianwilliamsart.wordpress.com/%0b2014/08/14/mood-board-for-tropical-print-design/
https://rhianwilliamsart.wordpress.com/%0b2014/08/14/mood-board-for-tropical-print-design/

148

ANEXOS

Esta secdo contém as entrevistas transcritas (apresentadas alfabeticamente) e as
imagens coletadas das empresas visitadas bem como um infografico (em tamanho A3) com

resumo visual da matriz analitica.

ENTREVISTA - ALBUINA FERNANDES DA SILVA

Profissdo: aposentada
Data: 09/11/2017 Local: Juazeiro do Norte (CE).

Aline: A senhora usa ou usava chita?

SILVA: Néo tem dinheiro para comprar o que € bom, uma fazenda boa nem nada, tem que
comprar chita. Ninguém tem nada. Ninguém tem nada ndo. S6 o caminho da roga, 0 que a
roca der. As coisas se acaba tudo. Se a chita for metida para fazer toalha de mesa, eu faco.
Faco tudo. A gente faz colcha de cama, vestido para colchdo, cortina... 0 que der certo, o
cabra faz. NOs tinha uma mée que a irma de criagdo trazia de Fortaleza as coisa pra nos. E
depois, quando o pai tirava o algoddo, papai comprava la na vila mesmo. Ai, o pai pegava e
comprava as roupinha pra nos para as festa de padroeiro, dava dinheirinho para chupar
laranja. Ele trabalhava na roca, plantando milho, feijdo, algoddo. Os mais bonitos era para
fazer a roupa. S6 a mulher que usa a chita. Homi ndo usa ndo. Homi usa blusa lisa ou xadrez.
A gente usava a chita na brincadeira de Sdo Jodo. Dancando S&o Jodo na roca. Eles usa a chita

para enfeitar. Ndo tem com que enfeitar, enfeita s6 com os pano.

ENTREVISTA - ANGELA GUIMARAES

Profissdo: Professora de llustracdo Botanica
Data: 11/07/2018 Local: por telefone (via aplicativo de Whatsapp)

Aline: O que vocé poderia me dizer das imagens das chitas que te enviei?

GUIMARAES: Lembre-se que as estamparias acima sdo inspiradas em vegetais, mas n4o sio
necessariamente ilustracGes botanicas. S&o composi¢cdes. Concorda? Tem vegetais da Mata
Atlantica: Palmeiras e Costela-de-Ad&o misturadas com vegetais introduzidos no Brasil com

sucesso como as Dalias, Lirios e outras. As Dalias vieram do México e foram levadas para
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Europa. Vi muitas |4 e hoje vocé encontra na chita nacional. O proposito da ilustracdo
botanica é focar na identificacdo do vegetal e suas partes. Ja na composicdo livre, a

identificacdo é secundéria e a beleza e a harmonia falam mais alto, né?

ENTREVISTA - BRUNA SLAVIEIRO

Area do Marketing da Farm (RJ)
Data: 16/01/2018 Local: por e-mail

Aline: Quantas lojas (entre proprias e franquias) vocés tem no Brasil?

SLAVIEIRO: Temos apenas lojas préprias, sdo 70 no total. Além disso, estamos presentes em

mais de 1000 multimarcas através do nosso atacado.

Aline: Vocés possuem lojas no exterior? Quantas e onde?

SLAVIEIRO: N&o, ainda ndo possuimos lojas no exterior. Hoje nossa maior presenca € nos

EUA, através da Anthropologie.

Aline: Vocés poderiam me passar uma estimativa do faturamento mensal de vocés?

SLAVIEIRO: Nessa reportagem vocé vai encontrar as infos econdmicas que podemos
divulgar: https://vejario.abril.com.br/cidades/farm-completa-20-anos-com-faturamento-de-

meio-bilhao-de-reais/

Aline: Qual é o publico-alvo de vocés? Em que faixa etaria vocés atuam? (Imagino gque esta
resposta seja bem ampla e abrangente, mas eu precisaria de uma informacéao "oficial”, vinda

de vcs, para que a pesquisa tenha relevancia).

SLAVIEIRO: E bem complicado dar idade para o nosso publico alvo. Sabemos que 0 nosso
publico consumidor esta concentrando principalmente entre os 25 e 35 anos, mas a hossa
grande inspiracdo, € um pouco mais jovem, de 17 a 25.


https://vejario.abril.com.br/cidades/farm-completa-20-anos-com-faturamento-de-meio-bilhao-de-reais/
https://vejario.abril.com.br/cidades/farm-completa-20-anos-com-faturamento-de-meio-bilhao-de-reais/
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ENTREVISTA - CAROLE MARQUES

Profissdo: Designer de estampas da Farm (RJ)
Data: 27/12/2017 Local: por e-mail

Aline: Vocé fez uma belissima estampa que eu reconheci como inspirada na chita. Quais

foram as caracteristicas graficas que vocé usou que me permitiram fazer esta conexao?

MARQUES: Sim, a estampa “Roda Saia” tem muitos cddigos da chita. Dizer que a chita é
inspiracdo pra mim e para os florais da Farm acaba sendo reduntante, né? Todos 0S nossos
florais tem um pouco dessa lembranca desse tecido que marca nosso regionalismo. Essa é
uma opinido minha resultado de observacdo mesmo. Acredito que por ser um tecido atraente
pelas suas cores, democratico pelos seus desenhos e acessivel pelo seu prego, a chita esta
presente na maioria dos lugares onde pesquiso, principalmente no Nordeste. Seja na
decoracdo, quanto nas roupas folcldricas ou usuais. Mas, especificamente, essa estampa posso

dizer que os codigos que fazem nosso olhar reconhecer nela a chita séo:

- O tamanho dos elementos: Por mais que existam chitas com elementos menorezinhos, essa

escala poderosa com elementos médios e grandes é algo muito caracteristico da chita;

- A cartela reduzida: isso faz a gente lembrar das limitagdes de cor que a chita tem, por causa

da sua técnica de impressao;

- A estética da flor: Flor “rechonchuda”, aberta, elemento poderoso e feminino. (Também sei
que existem exce¢des nesses desenhos, mas quando falamos em chita, logo pensamos nessas
flores mais fortes.)

- Rapport corrido

O que eu quis trazer de informacao nova (baseada nas tendéncias de moda) para deixar a

estampa contemporanea foi:

- O fundo fluor (mas sem deixar de ser “Brasil” e “Farm”)

- A flor ser uma sé e branca
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- A estética aquarelada

ENTREVISTA - DANE DE JADE!"®

Profissdo: Coordenadora do escritério regional de cultura do estado do Ceara (CE), fundadora da
ONG BEATOS (Base Educacional de Ac¢do e Trabalho de Organizacdo Social) e coordenadora da
Escola de Musica Padre Agio (Crato, CE)

Data: 11/11/2017 Local: Crato (CE).

Aline: Vocé poderia me falar sobre a chita?

JADE: A chita esta presente no cotidiano das manifestacdes populares. Ela carrega um
contexto nas tradicdes populares. Ao chegar no Brasil, o tecido estampado é resignificado
assim como as manifestacdes [populares] no sentido de folk lore (sabedoria popular) dos
costumes de um povo. O Maracatu, por exemplo, é uma danca onde h&a uma corte, montada a
partir de uma perspectiva europeia, porém totalmente contextualizada a nossa realidade, com
coreografias e maquiagens préprias e vestimentas estampadas de chita. Esta contextualizacao
também ocorre em outras manifestagdes como: o Maneiro Pau, os Reisados, os Coco e as
Lapinhas. As manifestagdes passam por uma contextualizacdo se resignificando ao longo do
tempo pelo povo. Mudangas e releituras que sdo feitas e fazem parte da nossa vida. A chita é
uma tradicdo hoje. Vocé traz um formato para o Brasil e o Brasil resignifica isso: coloca cores
do Nordeste, cores do Brasil. Na tradicdo popular, pelo menos aqui na nossa regido [CE], tudo
é muito forte. O vermelho é muito vivo, o verde é muito forte, o amarelo é ouro. Dentro da
tradicdo, vocé traz uma perspectiva também de alegrar, de trazer vida e a possibilidade de
colorir o mundo com flores e cores. E as flores desenhadas trazem o romantismo para a
estamparia. A chita se transforma e passeia por diversos lugares na sociedade, desde a sua
producdo na cultura de massa, onde o pano era destinado para o pobre, para aquele que ndo
sem condi¢Ges de comprar uma seda, nem um tecido refinado até o campo dos modismos, das
passarelas, do “simples é chique”, com a chita rebordada, ditada por um figurinista famoso,
onde “a chita é chique”. A tradicdo popular também passa por esse processo. Ela tem seus
mestres que estdo vivendo de forma precéaria, muitos deles abaixo da linha da miséria, mas
muita gente olha aquilo ali como produto isotipo para o turista ver: Ah, € bonitinho ver o

reisado, mas ndo sabe o fundamento daquilo, ndo sabe o processo historico. Acredito que a

178 nome real; Roseane Bezerra de Oliveira
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chita também estd neste lugar, de vir de um processo historico que acaba por cair nos
modismos e afinal é um tecido que tem uma beleza, uma estética e que faz parte do cotidiano

da manifestacdo popular.

ENTREVISTA - JAQUELINE MENDES

Profissdo: designer de estampas da Estamparia S/A (MG)
Data: 25/10/2017 Local: Contagem (MG).
Aline: O que vocé pode me dizer sobre a chita?

MENDES: As estamparias chamavam as chitas de REPs, mas elas possuem diferentes nomes.

Aline: Quais sdo as caracteristicas da chita?

MENDES: Primeiro: tem que ter um fundo marcante, cores fortes, tem que ter o contorno, o
filete, geralmente na cor preta, para destacar a figura. A intencdo de colocar cor é fechar a
trama do tecido. A cor forte contribui para isso. [sobre o filete de contorno:] Varia muito a
questdo do filete e do desenhista também. Os mais antigos realmente eles tem uma delicadeza,
depende do desenhista que faz. O desenhista pode fazer uma folha com movimento ou uma
dura. Ele vai colocar seu estilo proprio no desenho, vai transpor para a estampa seu estilo
individualizado. Tipo de flor: ndo tem um tipo especifico, a questdo é as cores fortes, 0 estilo

com pincel e o contorno preto.

Aline: Como eram feitas as primeiras estampas?

MENDES: As primeiras estampas eram feitas pelos artistas que usavam tinta e pincel.
Trabalho feito no pincel, daquele do tipo trincha. Vocé esta vendo esta marcacao no desenho
aqui? Esta marcacéo, provavelmente, vai dai [do trabalho feito com pincel].

Aline: Vocés desenvolviam quantas variantes de cor da estampa de chita?

MENDES: Geralmente se desenvolvia em torno de trés variantes de cor de cada estampa. As

vezes, mudava somente a cor das flores ou, em algumas estampas, as cores se mantinham nas

flores e somente a cor do fundo mudava.
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Aline: Qual programa gréafico vocé utiliza para criar as estampas?

MENDES: Atualmente, utilizo o programa: Photoshop, apesar de ndo ser proprio para

estamparia. O programa proprio para fazer estampas é o Best Image.

Aline: Como era 0 processo de gravacao das maquinas?

MENDES: Os fotolitos sdo impressos na cor preta para a posterior revelacdo ao cilindro e
pela maquina de plotter que tira os filmes, e depois vai para revelacdo (gravacdo) do cilindro
um por um. Mas, antigamente, tinha o desenhista que criava a estampa e tinha o
copista/negativista. Ele tinha que imitar o filete do desenhista. O desenhista criava e o
negativista finalizava. Ele precisava ser muito habilidoso. Tinha um setor chamado negativo e
0 negativista. O negativista pintava em preto no poliéster transparente - filme transparente

dando origem ao fotolito.

Aline: Vocé acha que a chita tem alguma relagdo visual com o Brasil?

MENDES: Eu acho que a chita é a cara do Brasil, por ser uma linha tradicional, uma linha
que atende qualquer classe, por ter cores brasileiras, alegres, atende do Nordeste ao Sul do
Brasil. Vocé pode usar o chitdo no vestuario a roupa de cama, ha mesa, cama, estofado, tem

muita utilidade.

ENTREVISTA - JOSE BATISTA DA SILVA

Profissdo: representante de vendas
Data: 09/11/2017 Local: Juazeiro do Norte (CE).

Aline: Me fale sobre a chita.

SILVA: [a chita] se tornou cultura porque todas as quadrilhas sé usa chita. N&do usa outro

pano. A quadrilha que ndo tiver a chita esta descaracterizada.
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ENTREVISTA - KATIA MARIA DOS SANTOS

Profissdo: vendedora da loja Gigi Tecidos (CE)
Data: 11/11/2017 Local: Crato (CE).

Aline: Vocés tém chita para vender? Qual é a época do ano que mais vende chita no ano?

SANTOS: Tem sim. Junho e Julho é quando vende mais a chita por causa das festas de Séo
Jodo.

ENTREVISTA - LUIZA CHIODI

Profissdo: designer de estampas da Fabril Mascarenhas (MG)
Data: 04/12/2017 Local: Sorocaba (SP).

Aline: Vocé poderia me falar sobre a chita?

CHIODI: Eu tenho as primeiras imagens quando eu entrei na Fabril Mascarenhas, em 1992,
guem era tipo um mata-borrdo que era como se chamava na época. Realmente, os desenhos
eram mesmo pintado a méo, pintados a guache. Néo tinha computador.

Quando eu entrei, a empresa copiava 0s desenhos do mercado porque n&do tinha
designer na Fabril. Nesta época, tinha um outro diretor de vendas (que ndo era o Astrogildo
gue esta até agora desde a época em que eu entrei) que me dizia assim: “Os clientes estdo
reclamando, estas estampas tem em tudo quanto é canto. Estdo antigas”. E eu fui contratada la
para introduzir desenhos exclusivos na empresa, criagdo mesmo. Entdo, eu comecei a estudar
as linhas da empresa e uma delas foi a chita. No comego, eu fazia o recolorido, mas eu olhava
para elas e achava, ca entre nos, bem pobrezinha, de falta de arte. Sabe uma coisa dura,
chapada? O fundo era vermelho, royal, laranja e um verddo (bandeira). Vocé ndo podia
mexer nas cores. Tinha que usar sempre as mesmas cores, pois os clientes ndo queriam que
mudasse. E o desenho das flores ndo eram inspiradas na natureza. Era aquela coisa chapada,
aquela coisa dura. Feito por uma crianga ou por adulto-crianca. Com o passar do tempo e eu
sempre fui ligada a decoracéo, ja trabalhei na Formatex, Beraldim, etc., fazendo desenhos
para decoracdo. A decoracédo era (e €) muito forte em mim. Quando eu olhava para as chitas
(que eles chamavam de Reps), é como se fosse um refugo: o tecido rendia muito na
fabricacédo, super aberto, e para que tivesse uma boa venda, ele teria que ter uma camada
muito grossa de tinta, era mais barata a tinta que o tecido (para cobrir as imperfei¢des). Ai, 0s

anos foram passando e eles comegavam a confiar mais no meu trabalho e eu comecei a mudar
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por minha conta. Eu pensei assim: “vou jogar um toque de decoragdo nestas estampas”, mas
eu ndo podia fugir muito das caracteristicas. Comecei a dar um toque de decoragdo na
distribuicdo [dos elementos pela estampa], no design , com um trago diferente. “Nossa! Que
lindo!” Ai, comecou a vender. Comecou a vender e eu comecei a mudar tudo, mas de uma
forma bem lenta, né? Mas eu mudei pela minha intuicdo, pelo meu sentir, sem pesquisa de
mercado porque naquela época ndo tinha onde pesquisar, ninguém fazia e tudo que eu via no
mercado era igual. Eram as festas do bumba meu boi, no Nordeste, do Norte, sabe? Era tudo a
mesma cara. Ai eu comecei a elaborar os meus desenhos e com um pouco de jeito. Vocé tem
que respeitar o empresario porque ele tem medo de uma coisa nova. Ai eu comecei a trocar as
cores, do tom do vermelho, o royal eu coloquei varias gamas de azuis, o0 turquesa, quando eu
botei o turquesa, a empresa: “Oh! Nossa! Essa cor? Mas é uma cor de verdo, € sempre lancada
em Dezembro”. Entdo vamos experimentar em uma variante. Ai, no ano seguinte, “ndo,
vamos colocar mais”. Ai, eu fui testando as cores e foi chegando no fundo preto. Se néo
vender, vocés cobram de mim o cilindro, a metragem que for. Eu assumo a responsabilidade.
A\, aos poucos, a chita foi ganhando uma conotacdo de moda, além da decoracdo. Porque ndo
fazer uma flor um pouco menor? Porque ai d& um vestido, da uma saia, uma cortina,
almofada. D& para fazer tudo. Porque antes as flores eram enormes, uma almofada era uma
flor. Entéo eu fui diminuindo. Ai, eu comecei a introduzir tonalidades de azul, de verde... em
cima das cores e das flores. E temos um limite de cores (dos cilindros) que séo 7. Entéo, para
vocé elaborar uma flor que pareca que tenha muitas cores, vocé tem que estudar bastante. ela
ndo acontece por acaso. Muita gente ndo sabe que sou eu que faco o desenho das estampas.
Acham que era a Fabril. Ai eu comecei a pegar as flores da natureza e ndo da imaginacao que
antes era assim. Gorduchinha na flor. Porque a flor ndo é passada a ferro. Era o imaginario
das pessoas que trabalhavam dentro da estamparia porque, na época, nao tinha um
profissional s6 para isso. Eram 0s proprio estampadores que criavam e copiavam as estampas.
Eram flores grandes para cobrir bem o tecido.

Se bem que o caminho vem das indias, passa pela China, se vocé observar a chita, 0
colorido é totalmente diferente. Quando chega no Brasil que tem essa coisa de bastante cor. E
ai, eu pensava: “Porque nao as flores, as cores, trabalhar dentro dessa coisa do tropical que é o
nosso pais?” Entdo foi 0 meu sentir que houve essa mudanca. E ai do computador, as vezes
ndo faz o que vocé quer direito. A chita me toma muito tempo, é muita elaboracdo, & muito
sentir, € muita intuicdo. VVocé pode pesquisar. Onde eu vou pesquisar a chita? Nao tem. Do

jeito que ela é hoje, ndo tem. E com cara de flor, né? Antes, vocé ndo sabia que tipo de flor
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que era. Ai comecou a sair nas revistas de decoracdo, o povo trabalhando com chita e ai eu
comecei a dar um toque de moda.

Esta é outra caracteristica da chita de antigamente: era toda contornada com filete
preto. Ai, eu comecei a perceber que aquilo sujava o desenho na impressao do tecido. Porque
0 preto caia em cima das cores. Eu acompanhava a producao e comecei a observar que o preto
vinha em primeiro lugar e depois as demais cores, mas borrava o tecido. Ai, deixava o preto
por ultimo e também borrava. Ai comecei a fazer o desenho sem filete e percebi que ficou
mais limpo. Quando a estampa tem filete sdo filetes que fazem parte da coloracdo da flor. Eu

ndo ponho mais preto.

ENTREVISTA - MARIA BERNADETH MELLO LOPES

Profissdo: chefe de cozinha
Data: 10/11/2017 Local: Crato (CE).

Aline: O que vocé teria para me dizer sobe a chita?

LOPES: A origem do negro que lembra a chita, da cultura deles também, que é a nossa
riqueza também do Nordeste. Achita é presenca marcante, seja na casa do rico ou do pobre.
Toda a decoragéo de chita fica muito bonita. Toda a minha casa tem chita: nas almofadas, nas

poltronas, na cortina!

ENTREVISTA - MARIA DO CARMO RESENDE

Profisséo: Estudante de Psicologia da Unilasalle (RJ)
Data: 05/04/2017 Local: Niteroi (RJ).

Aline: Me fale sobre a estampa floral de chita.

RESENDE: Eu sinto que foi um resgate da minha infancia. Estes tecidos [de chita] me lembra

a minha avd. Minha avd usava esses tecidos.

ENTREVISTA - SEBASTIAO REZENDE DOS SANTOS

Profissdo: superviséo de producdo da Fabril Mascarenhas (MG)
Data: 24/10/2017 Local: Alvinopolis (MG).
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Aline: Me fale sobre a estampa floral de chita.

SANTOS: Entdo, vocé tem o floral maior, que é o chitdo, o floral médio, que é a chita, e 0
floral bem pequenininho que a gente chama de chitinha. Essa é uma padronizacdo da
empresa, embora outras pessoas chamem de outros nomes. Eu acredito que os primeiros
desenhos que foram langados para venda, desde que a chita foi criada, sempre foram no floral.
Entdo foram muitos anos trabalhando sé no floral. E depois, a chita acompanhou a moda. Néo
sO e relacdo aos desenhos, mas também as cores. Muitas vezes, as cores sdo ditadas pela
empresa Pantone, onde a “cor do ano ¢é essa”, “as cores de primavera/verao sao estas”. Entdo,
a estilista da Fabril Mascarenhas segue muito a moda, o que a moda dita. Como a chita é um
tecido muito estampado e € uma coisa que encanta as pessoas, se VOcé ver hoje, a chita esta
nas novelas da TV Globo, no Faustdo, no Luciano Hulk, no cenério dos cantores brasileiros,
nas mesas de bar do Rio e S&o Paulo e fora do Brasil também. A chita esta hoje no artesanato,
forrando calgado, cinto ou como lengo de cabeca. A chita hoje tem uma abrangéncia muito
grande na questdo do uso. Hoje, tudo acompanha a moda.. Mas, no nosso caso aqui, nunca
deixamos de ter na nossa colecao, o floral, nem o xadrez, nem o desenho de S&o Jodo. E hoje,
é muito solicitado os desenhos da &rea infantil que tem uma presenca grande nos desenhos de
chita. E vai mudando com o passar do tempo. E uma exigéncia do mercado. A moda
acompanha o mercado e o mercado acompanha a moda. Entdo as duas coisas sdo casadas.
Teve uma temporada passada que a cor do momento era rosa. Nés fizemos muita coisa com
rosa. Agora, ja ndo é mais. E outra coisa e assim sucessivamente. A moda volta muito, né?
Entdo daqui a pouco ela remete aos anos 1960, aos anos 1970, aos anos 1980... As vezes, um
desenho que vocé usou a dez anos atras, de repente volta com outro formato, outra cor... mas
volta... Tem desenhos ai que a gente estampa a dez anos atras e o desenho voltou, mas com as

cores da moda do momento.

Aline: Quantos metros de chita vocés produzem por més (so6 do floral)?

SANTOS: Produzimos uma média de uns 600.000 metros por més de producéo so6 do floral de

chita.

Aline: Sr. Sebastido, por favor, me fale sobre a goma do tecido de chita.
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SANTOS: Tem que encorpar o tecido porque ele é muito pouco batido [pelo tear], muito
aberto e leve. Entédo, é preciso enché-lo mais para ganhar corpo e ter mais caimento, para ele
ficar um pouco mais rigido, um pouco mais endurecido para se acomodar melhor na
confeccdo: se a pessoa vai usa-lo numa toalha de mesa ou numa roupa ou numa cortina, como
0 pessoal do Nordeste costuma usar, dividindo um comodo do outro. Entdo, este tecido tem
que ser um pouco mais cheio exatamente em funcdo do peso dele, pois é um tecido leve,
pouco batido, entdo vocé tem que encher ele. E por isso que tem que ter um acabamento
encorpado. O produto quimico [goma], com o passar do tempo, vai mudando numa condicéo
de melhor aplicagdo. No inicio, tinha um toque com os amidos (que podiam ser amido de
milho, mandioca), mas era um produto que hoje no momento nés temos produtos melhores. O
amido, quando vocé faz a calandragem do tecido apds o acabamento, ele ndo aguenta a
espremedura da calandra e perde muito togue. Entéo, aquilo que vocé queria la atrds que era
encorpar o tecido, chegava na calandra ele se desmanchava. Entdo, hoje, vocé tem o PVA que
é um produto mais rigido que forma um filme (pelicula) que aguenta mais esta espremedura
da calandra. O tecido é pouco batido porque estad aproximadamente em torno de 33 batidas
[do tear] por polegada quadrada na tela, entdo é um tecido de pouca densidade. E um tecido
muito aberto, transparente. O que valoriza ele sdo as cores que, normalmente sdo fortes e
brilhantes. A estampa € o que realmente faz a diferenga no tecido. E o fato de este acabamento
ser encorpado é para valorizar mais o tecido, dar um pouco mais de peso. A trama aberta,
provavelmente, era para o tecido ser mais barato, ter menos custo. Ele possui largura padréo
de 1,40m. Esta linha foi desenvolvida para uma camada mais pobre da populagdo. E depois,
com o passar do tempo, ela foi recebendo alguns complementos e foi usada muito no
segmento de moda porque as vezes, o pessoal bota um forro, uma renda, entdo valoriza mais
como tecido de vestuario. Mas, o principio da chita sempre foi esse: um tecido mais barato

que a populacdo mais pobre tivesse acesso.

Aline: O que é 0o morim?

SANTOS: O morim é um tecido aberto [sem estampa] e pouca batida de tear. E 100%
composto por fibras de algod&o. A chita se caracteriza por tecido 100% algod&o. Podem ter
algumas empresas que colocam um pouco da fibra de poliéster. O poliéster € uma fibra
quimica, seca, derivada do Petroleo. Ndo é uma fibra recomendada para clima tropical, pois

ndo absorve o suor do corpo nem a umidade do ambiente, pois tem um regain muito baixo,
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em torno de 1,5%. A fibra de algodéo é adequada ao clima tropical. Ela possui alto regain, em
torno de 8%. Isso faz com que a fibra tenha capacidade de melhor absor¢éo de umidade, tanto
do corpo (suor) quanto do ambiente. A diferenca do morim para a chita é que o morim era
vendido branco (liso, sem estapa) ou tinto e a chita é o tecido estampado. O que valoriza a
chita é a gravura. Tem muito tecido floral, no nosso caso aqui, tem muitos desenhos para festa
junina de S&o Jodo para o mercado consumidor do Nordeste. A venda para o Nordeste é muito
forte na época de Maio, Junho e Julho. E feito também muito desenho em xadrez e o floral

que € a base.

Aline: O senhor poderia me falar sobre as maquinas de estamparia de chita?

SANTOS: As primeiras maquinas de estampar utilizavam cilindro metalico. Eles eram muito
pesados para manusear e encaixa-los na maquina. Sua gravacao era por um aparelho chamado
pantégrafo que, através de uma caneta agulhada, o desenho era reproduzido na chapa que
daria origem a gravacdo do cilindro. Era muito dificil montar a maquina, comecar a estampar
e depois que vocé terminasse o desenho, desmontava a maquina. A montagem desta maquina
demorava umas quatro ou cinco horas pois eram cilindros pesados e uma dificuldade muito
grande. Nos anos 1950, 1960. E, a partir de 1970, meados de 1965 para frente, comecaram a
entrar as maquinas rotativas com cilindro de niquel. Antes era muito dificil. Limitava muito a
produtividade da maquina. Imagine vocé preparar uma maquina, colocar todos estes cilindros
pesados na maguina, que era a estamparia de rouleaux, comecgava a estampar e tirar todos 0s
cilindros pesados. Entdo, vocé ficava muito tempo com a maquina parada, preparando o
cilindro e, depois de estampado, tira-los (descarregar a maquina) para poder lavar para depois
entrar outro desenho. Entdo, a rotativa teve um sucesso muito grande em relacdo a este
processo muito lento e muito oneroso e muito improdutivo. A técnica dos cilindros (rotativa)
veio da Europa e se espalhou pelo mundo. Os cilindros daquela época eram muito dificeis de
manusear. As vezes precisava de dois ou trés homens para encaixar o cilindro na maquina.
Hoje, na fabrica, a gente tem muitos desenhos. Se fosse pelo método de rouleaux, nés
estariamos perdidos. N&o teriamos condicGes de estampar igual a gente estampa hoje: um
milhdo de cem metros por més. Para vocé gravar a chapa metéalica, cor por cor e depois fazer
os cilindros. E um trabalho meticuloso, muito artesanal e detalhado do artista. E ja estamos
chagando em uma situagdo que hoje a estamparia j& estd mudando, ja esta entrando muita
maquina digital no Brasil. E tendéncia mundial isso. Ainda assim estd com custo alto com

relacdo a aquisicdo do maquinario e as tintas também sdo caras. Principalmente o pessoal que
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mexe com sublimacéo, transfer que quer usar a estamparia digital para fazer amostras. E a

tendéncia é que esta maquina digital, com o passar do tempo, va substituindo as rotativas.

Aline: Quais sdo os ingrediantes da tinta que alimenta os cilindros na estamparia rotativa?

SANTOS: A pasta de estampar possui 0s seguintes componentes: Ligante, responsavel por
fixar a tinta na fibra do tecido; Espessante, responsavel por dar viscosidade a tinta; Pigmento,
responsavel pela coloragdo do tecido; Alcali: responsavel por tornar a quimica da tinta com

PH adequado ao tingimento e Agua.

ENTREVISTA - SEM IDENTIFICACAO DO NOME

Profissdo: vendedora da loja TC Tecidos
Data: 10/11/2017 Local: Crato (CE).

Aline: Tem chita para vender?

R: N&o tem chita para vender. E uma pena porque procuram a chita todo o dia para decoragéo
e para fazer roupa.

ENTREVISTA - VICTOR JOSE

Profissdo: artesdo e professor de artes
Data: 10/11/2017 Local: Crato (CE).

Aline: Vocé usa o tecido de chita no seu trabalho de artesanato?

JOSE: Sim. Forro minhas caixinhas de madeira com a chita por ser um tecido lindo.

A seguir, seguem as imagens coletadas das empresas pesquisadas.
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Figura 88: Estampas da Cedro Téxtil (MG). Todas datam de 1960.

Fonte: propria’™

178 Coletadas no Museu Décio Mascarenhas (Caetanpolis, MG).



162

Figura 89: Close das estampas da Cedro Téxtil (MG).

Fonte: prépria
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Figura 90: Estampas da Estamparia S/A (MG). Todas datam de 1968.

Fonte: propria*®°

18 Fotografadas pela autora na prépria fabrica.
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Figura 91: Close das Estampas da Estamparia S/A.

Fonte: propria
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Figura 92: Estampas da Fabril Mascarenhas (MG).

Fonte: prépria e algumas imagens foram cedidas pela designer Luiza Chiodi.
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Fig

sem data

Fonte: prépria e algumas imagens foram cedidas pela designer Luiza Chiodi.
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Fonte: propria e algumas imagens foram cedidas pela designer Luiza Chiodi.
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Figura 95: Close das estampas da Fabril Mascarenhas (MG).

Fonte: propria e algumas imagens foram cedidas pela designer Luiza Chiodi.
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Figura 96: Close das estampas da Fabril Mascarenhas (MG).

Fonte: propria e algumas imagens foram cedidas pela designer Luiza Chiodi.
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Figura 97: Estampas da Farm (RJ).

Fonte: prépria.
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Figura 98: Close das estampas da Farm.

Fonte: propria.



