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RESUMO

Com o crescimento do design de superficie no Brasil
enquanto campo profissional, também cresce a quan-
tidade de material criada por designers e artistas bra-
sileiros sobre o assunto, mas ainda se nota uma falta
qguando falamos da superficie especifica da papela-
ria, que abrange material escolar e de escritério, etc.
O presente trabalho visa explorar esse campo pouco
falado com o objetivo geral de criar uma cole¢ao de
papelaria a partir de uma estampa original e suas sub-
sequentes varia¢des. Para esse fim, é usado como me-
todologia o Método Projetual Flexivel (Matté, 2004), e
espera-se obter um resultado baseado nos objetivos
especificos de (i) estudar potenciais técnicas de cria-
¢do de estampas, (ii) identificar as oportunidades de
aplicacdo em papelaria, e (iii) criar variagdes a partir
da estampa inicial.

PALAVRAS-CHAVE: DESIGN DE SUPERFICIE, FLORAL, PAPELARIA






ABSTRACT

With surface design growing in Brazil as a professional
field, the volume of material about it created by
designers and artists also grows, but there’s still a
gap when we talk about surface design especifically
for stationery, which comprises school and office
supplies, etc. This work seeks to explore this barely
spoken about field, with the main objective being the
creation of a stationery collection, beginning with an
original pattern and its subsequent variations. To this
end, we will use the methodology Método Projetual
Flexivel (Matté, 2004) to obtain a result based on the
specific objectives of (i) studying potential pattern
creation techniques, (ii) identifying the opportunities
of stationery application, and (iii) create variations
from the original pattern.
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\g& | INTRODUGAO

O design de superficie é na verdade um termo amplo.
Rubim (2005) diz que ele abrange o design téxtil, cera-
mico, de papéis, plasticos, emborrachados, etc. Ainda,
“também pode ser um precioso elemento do design gra-
fico quando participa de uma ilustracdo, ou como fundo
de uma pega grafica, ou em web design.” (RUBIM, 2005,
p. 22)

Nas ultimas duas décadas, o design de superficie ga-
nhou for¢ca no Brasil. Rithschilling (2008, p. 7) diz que
‘o design de superficie vive no pais um momento de ex-
pansdo, a0 mesmo tempo em que se consolida como
um campo de conhecimento e atuagdao profissional.”
A autora também comenta que o design de superficie
cresceu ndao s6 como profissdao, mas também no meio
académico, com o numero de cursos e especializacdes
aumentando a cada ano. Além disso, com o avanco da
técnica de estamparia digital, o mercado cresceu ex-
ponencialmente, atingindo patamares que em um mo-
mento pareciam impossiveis.

Apesar do crescimento do design de superficie no
Brasil e no mundo, ainda se nota uma caréncia de infor-
macao formal quando falamos de estampas para pape-
laria, desde livros especializados até blogs e sites sobre
0 assunto; a estamparia de papelaria, apesar de comum
em seu uso, parece ser tratada como secunddria dentro
do design de superficie.

O presente trabalho divide-se em cinco partes. A pri-
meira é a introduc¢ao, a segunda é um apanhado geral
sobre design de superficie, a terceira é a metodologia
utilizada e subsequente pesquisa, a quarta é o projeto
em si, e a quinta consiste nas consideracdes finais.

4

1.1 | JUSTIFICATIVA E PROBLEMA DE PROJETO

Tendo em vista a falta de material sobre a area do design
de superficie para papelaria, este trabalho se justifica a
partir dessa caréncia percebida e a vontade de explorar
essa area, a fim de melhor entendé-la e contribuir ao
assunto.

A partir disso, o problema de projeto pode ser resu-
mido em o que criar e como: criando uma estampa da
qual possam ser feitas variagdes, busca-se montar uma
pequena colecdo de papelaria. A estampa final podera
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ser aplicada em materiais escolares, de escritdrio, e em
outros produtos que um potencial cliente possa pedir.

1.2 | OBJETIVOS

A partir do problema de projeto, surgem os objetivos.
O objetivo geral é desenvolver uma cole¢ao para pape-
laria. Dentro desse, os objetivos especificos dividem-se
em:

(i) estudar potenciais técnicas de criacao de estampas;

(ii) identificar as oportunidades de aplicacdao em pape-
laria;

(iii) criar variacdes a partir da estampa inicial.



42 | DESIGN DE SUPERFICIE

O design de superficie vem, como o préprio nome indica,
da area do Design, e se relaciona intrinsicamente com o
design grafico, design de produto, design de interiores,
etc. Apesar dessas relagoes, o design de superficie pode
acabar sendo visto como algo desanexado do produto
tridimensional, por suas caracteristicas extremamente
visuais; no entanto, a estamparia nao pode ser desvin-
culada das suas superficies, pois conforme Freitas (2011,
p. 13), a “[...] relagdo entre as superficies e o publico
acontece na interacao das qualidades sensoriais que
essas superficies oferecem (texturas, cores, grafismos,
entre outras qualidades).”

A autora ainda diz que as superficies se comunicam
de maneira tanto racional como conceitual, permeando
mais de um sentido ao mesmo tempo.

De acordo com Rithschilling (2008), o nome origi-
nal da area, surface design, provavelmente surgiu com
a SDA (Surface Design Association), criada em 1977 nos
Estados Unidos. A SDA surgiu primariamente para “pro-
mover consciéncia e aprecia¢ao de arte e design inspira-
dos pelo téxtil, através de publicac¢des, exibicdes, e con-
feréncias.” (surfacedesign.org, 2020 - tradugdo nossa).
A partir disso e segundo Rithschilling (2008), surgiu
o nome design de superficie. O termo, e consequen-
temente seu significado dentro do mercado nacional,
vem de uma colaboracao entre Renata Rubim e Evelise
Rithschilling, diferenciando-o da expressao original em
inglés e sendo apropriado para englobar todas as super-
ficies, de quaisquer materiais, concretas ou virtuais.

2.1 | BREVE CONTEXTO HISTORICO

Assim como outras artes, visuais ou nao (escrita, musi-
ca, etc.), a customizacao de superficies sempre esteve
presente na histdria humana, sendo usada como ferra-
menta de expressao pessoal, cultural, econbmica, etc.,
nao so nas paredes de cavernas e telas de pinturas, mas
também no vestuario e nos adornos corporais. A estam-
pas também agem como meio para difundir ideias poli-
ticas, eventos histéricos e situacdes do dia a dia, como
Gibbons (2014) comenta. Rithschilling (2008) diz que
nessa customizacao podemos perceber o inicio de uma
tendéncia a repeticao, de tracos e figuras, gerando o
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Figura 1: Acanthus, estampa para papel de parede,
de William Morris, do movimento Arts and Crafts.
Fonte: collections.vam.ac.uk

%S

Figura 2: Rug Design for Child’s Room, de Anni Albers.
Fonte: moma.org

ritmo visual que mais tarde levou o nome de decoracao.

A partir disso, vemos surgir a preocupag¢ao com a
beleza, com roupas e ceramicas mais coloridas e mais
bem acabadas. Também surgem técnicas novas, como a
tecelagem, para atender a demanda por vestuario com
acabamento mais polido. Rithschilling (2008) reforca
que a tecelagem foi uma tecnologia fundamental para
a civilizacdo humana, onde sua estrutura basica perma-
nece inalterada mesmo nos tempos modernos, e onde
seu produto (tecido) acompanha o homem durante sua
vida.

As civilizagdes antigas desenvolveram o
gosto pela decoragdo de superficies em
geral, principalmente nos utensilios do-
mésticos, espagos arquitetonicos e artefa-
tos téxteis. Pode-se dizer que a tecelagem
e a ceramica, assim como, posteriormen-
te, a estamparia e a azulejaria, com sua
linguagem visual, carregam o embrido do
gue hoje chamamos de design de superfi-
cie. (RUTHSHCHILLING, 2008, p. 16)

A autora continua, dizendo que a azulejaria é importan-
te por seu papel na concepgao de superficies continuas
e de painéis, e também por sua longevidade na histé-
ria humana. A azulejaria comegou em oficinas, e entao
passou para a producao seriada devido a demanda, che-
gando ao processo industrial. A autora também marca
a importancia do setor téxtil e da estamparia, ndo sé no
contexto de industrializagao, mas também como ponto
inicial para o surgimento do design no futuro.

Movimentos artisticos como o Arts and Crafts e
o Art Nouveau foram essenciais para o avang¢o da es-
tamparia, principalmente com motivos florais, e as in-
fluéncias islamicas e asiaticas. Apds esse momento, a
primeira metade do século XX veio para romper com
as tradigdes, usando a influéncia modernista em seus
designs. Surgem nomes como a Bauhaus e Anni Albers.
(RUTHSCHILLING, 2008)

Inimeros artistas produziram estampas ao longo
dos séculos, muito antes do termo design nascer, como
podemos ver nos varios movimentos artisticos durante
a histdria, independente do contexto cultural e/ou so-
cioecondmico. Rithschilling (2008) destaca os artistas
russos e franceses como importantes para a area da su-
perficie, em especial a artista russa Sonia Delaunay.

De acordo com a Tate Gallery (tate.org.uk, 2020),
ela foi uma figura-chave na cena artistica de Paris,



onde criou junto com seu marido, Robert Delaunay, o
movimento chamado Simultanismo*. Este movimento
girava em torno do principio de que as cores tem vi-
bracdes diferentes dependendo de quais outras cores
estao ao seu redor, criando um ritmo de contraste e
harmonia. Delaunay explorava essa interacdo entre
cores, fazendo com que suas obras ganhassem movi-
mento e profundidade.

A légica criativa [de Delaunay] consistia
numa intencdo de fazer “transbordar”
seu trabalho de pintura das telas e seguir
preenchendo as superficies do espaco
real da vida. [...] A artista desempenhou
papel importante gragas as suas numero-
sas pesquisas relacionadas a arte e ao de-
sign. (RUTHSCHILLING, 2008, p. 21)

Rithschilling (2008, p. 21) considera Delaunay “a fun-
dadora da nocao de design de superficie que hoje
tentamos delimitar, carregando herancgas da arte, do
téxtil e do ceramico.” A autora comenta que Delaunay
inaugurou os principios basicos do design de superfi-
cie; usando os objetos do cotidiano para além de suas
funcionalidades originais, adotando eles como suporte
para se expressar.

2.2 | DESIGN DE SUPERFICIE E A PAPELARIA

Como dito anteriormente, é dificil achar material sobre
0 assunto, mas isso nao significa que o campo em si nao
seja explorado. Pelo contrario, basta entrar em uma
papelaria para achar todo tipo de material de escrito-
rio e escolar, com as mais diversas estampas corridas e
ilustracOes avulsas, tanto em cole¢cdes como pecgas uni-
cas. Quando falamos de papelaria de um modo geral,
podemos ir além do produto papel. Varias cole¢des en-
globam nao soé cadernos e adesivos, mas também lapis,
estojos, borrachas, etc.

Para além dos produtos mencionados, o design de
superficie também se encontra nas capas de livros e re-
vistas, nas folhas de guarda, nos marca-paginas. Tam-
bém é interessante notar o uso de tecidos estampados
no encadernamento artesanal de sketchbooks, livros,
etc., fazendo uma ligacao entre o téxtil e a papelaria.

*0 poeta e critico Guillaume Apollinaire apelidou o
movimento de Orfismo. (tate.org.uk, 2020 - tradugdo
nossa)

Figura 3: Prismes electriques, de Sonia Delaunay.
Fonte: tate.org.uk

Figura 4: Pattern Paper, de Paul Nash, artista e designer
britanico. Ele projetava estampas para serem usa-
das em capas de livros, folhas de guarda, etc.
Fonte: collections.vam.ac.uk
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3 | METODOLOGIA E PESQUISA

3.1 | METODOLOGIA DE PROJETO

O método escolhido é o Método Projetual Flexivel, ela-
borado por Matté (2004). Foi criado inicialmente para
projetos grafico-impressos, mas por sua propria nature-
za baseada na flexibilidade, pode também ser usado em
projetos digitais. A vantagem deste método fica clara
no nome; foi montado de maneira a ser uma ferramen-
ta flexivel, se adaptando as necessidades especificas
do cliente e do designer. Partes do método podem ser
estendidas ou encurtadas, e até mesmo retiradas, de
acordo com o escopo de cada projeto.

fases etapas atividades
problematizagéo - exposicao do problema
- programa
- contrato
compreensao do projeto pesquisa - diacrénica
periodo informativo no qual séo - sincrénica

reconhecidos os principios e B

légico-informacionais, técnico-
-funcionais, estético-formais, e mer-
cadolégicos do produto, identifican-
do o universo no qual esta inserido

analise - funcao utilitéria/necessidade
- uso/funcodes técnico-fisicas
- estruturas/materiais e processos
produtivos/custos formal e informacional

configuracao do projeto definicao - lista de requisitos

periodo de concepcdo no qual - hierarquizi dos fatores projetuais
todas as informacoes anteriormente - EdlEmEa s 2t ekl
compreendidas sdo convertidas
em textos, esquemas e desenhos

iniciais do produto modelagéo - modelos iniciais/intermediarios
inicial

realizacdo do projeto modelagao - modelos finais

perfodo de aprimoramento do final

desenho do produto e preparacao

segundo os requisitos de producao

industrial q -
normatlzagao - codificagao para produgao

- descricao técnica de producao

SUpEI‘ViSéO - apoio técnico a producao
e a implementagéo

Figura 5: Método Projetual Flexivel. Fonte: Elaborada pela autora, baseado na
imagem original de Matté (2004), para uma maior clareza.



3.2 | PESQUISA E ANALISE

Matté (2004) recomenda que as pesquisas diacrénica e
sincronica sejam feitas juntas, para compreender o pro-
jeto como um todo. O autor também diz que a pesquisa
ndo precisa ser feita apenas com produtos exatamen-
te iguais ao desejado; produtos similares também sao
bem-vindos, assim como produtos de linhas diferentes
gue sirvam de inspiracdo tanto visual quanto funcional
e projetual.

COLEGCAO RAINBOW (PAPELARIA MAGNOLIA)

Desenvolvida pelo ilustrador e artista visual Matheus
Fernandes, é composta de cores vibrantes em fundo
branco, ilustracdes descomprometidas e lettering des-
pretensioso, dando a sensacdao de felicidade e movi-
mento incansavel. O criador comenta que se viu em
uma “busca constante por inspiracdo através de coisas
simples e da alegria que as cores trazem para a nossa
rotina.” (FERNANDES, 2019). Os grafismos presentes na
colecao foram feitos a mao, com a intencdo de passar a
sensacdo de organico para o publico. O criador comenta
gue a aparéncia “de canetinha” é proposital, para que
o consumidor sinta-se como se ele préprio pudesse ter
feito aquelas ilustracgoes.

Figuras 6, 7 e 8: Colecdo Rainbow.
Fonte: Fernandes, 2019.

19



20

HOJE

COLEGAO CAROLINA (PAPELARIA MAGNOLIA)

Diferente da cole¢do anterior, essa é nitidamente mais
sébria, mas ainda mantendo a leveza. As cores sao pre-
dominantemente claras, algumas pasteis, com a exce-
¢do do azul escuro, usado para contraste. A paleta traz
a memoria de algo vintage, e os grafismos baseados em
linhas e formas geométricas passam a sensacdo de so-
briedade e elegancia, levando a cole¢do para um publico
mais maduro. A presenca do inglés também é notavel.
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Figuras 13, 14, 15 e 16: Linha Paz. Fonte: jandaia.com

Figuras 9, 10, 11 e 12: Colegdo Carolina. Fonte: loja.magpapelaria.com.br

LINHA PAZ (GRAFICA JANDAIA)

Nessa linha de cadernos, em vez de estampas ou ilustra-
¢cOes, temos fotografias, em sua maioria centralizadas,
com cores suaves e pontos de saturagdo. E interessante
notar a presenca de sombra e luz ndo sé no motivo cen-
tral, mas também no cendrio, como se a propria capa
fosse o ambiente onde a foto foi tirada, dando a impres-
sdao de que o consumidor pode colocar sua mao dentro
da capa e tocas os objetos presentes nas fotos.

A presenca de flores e a bicicleta traz a sensacao
de uma vida leve, sem drama, onde o consumidor tem
espaco e energia para curtir os momentos pequenos,
como andar de biciclate pelo parque, regar suas planti-
nhas em casa, ou até escrever uma carta, que apesar de
poder ser considerado algo antiquado, traz uma certa
nostalgia pelo descomplicado. Todos esses elementos
refletem o nome da linha.



COLECAO GIRL POWER (VERTENTE DESIGN)

A colecdo se baseia no poder feminino, usando a comum
expressao girl power (do inglés, literalmente “poder de

menina”) como um apelo ao publico alvo, que é primei-

ramente aquelas pessoas que se consideram mulheres.
As capas esbanjam etnias e cores de pele diferentes, e
vemos uma mistura de repeticao de padrdoes com ilus-
tracdes. A paleta pequena de cores saturadas mantém a
harmonia da cole¢cdao enquanto consegue destacar cada
mulher diferente em suas capas.

Essa colecdo é especialmente interessante porque
reforca o que Gibbons (2014) comenta sobre o design
de superficie como ferramente de expressao cultural e
até mesmo politica, pois no cenario social atual o femi-
nismo esta sempre em pauta.

—
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Figuras 17, 18, 19, 20 e 21: Colegdo Girl Power.
Fonte: elo7.com.br/vertentedesign

SKETCHBOOKS ARTESANAIS (MONPAPETERIE)

O artesanato se encontra mais forte que nunca na
atualidade. Em um mundo dominado por tecnologias
avancadas e produtos industrializados, o artesanato se
mostra como uma volta as raizes, ao prazer do trabalho
manual, de poder ter um produto customizado ao gosto
pessoal de cada um. Conforme foi comentado anterior-
mente, cadernos costurados a mao e encapados com
tecido fazem uma ponte agraddvel entre o téxtil e a pa-
pelaria, onde o tecido, que provavelmente foi feito com
intencdo de ser vestuario, vira uma peca fundamental
em um produto de outra drea. Isso reforca a no¢ao de
qgue o design de superficie realmente engloba todas as
superficies, sem se limitar ao uso original.

® ¢
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Figura 22: Sketchbook artesanal.
Fonte: elo7.com.br/monpapeterie
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Nesses sketchbooks vemos cores diferentes de uma
mesma estampa, o que aumenta a varia¢do dos produ-
tos sem necessariamente gerar mais trabalho para o
criador, além de aumentar as possibilidades mercado-
l6gicas, ja que pessoas diferentes preferem cores dife-
rentes, mesmo quando gostam dos mesmos grafismos.
Também percebe-se a mistura de estampas, a fim de
qguebrar o padrao e dar um ritmo visual ao produto.

N

Figuras 23, 24 e 25: Sketchbooks artesanais.
Fonte: elo7.com.br/monpapeterie

MATERIAL ESCOLAR 2019 (CAPRICHO)

A Capricho é uma revista claramente voltada para ado-
lescentes do género feminino, e isso se reflete nas suas
agendas e materiais escolares. Embora as cores tenham
importancia, o que realmente destaca a linha 2019
como para adolescentes é a quantidade de informacao
visual. Os momentos de respiro sao poucos e pequenos,
e enquanto grafismos grandes prevalecem como figu-
ras centrais, muita coisa também acontece no fundo
de cada imagem, onde pequenas ilustracdes e detalhes
preenchem os espagos. Também é interessante notar a
presenca de frases em inglés, tendéncia que vem cres-
cendo no design nos Ultimo anos, para todos os publicos.

Figuras 26, 27, 28 e 29: Material escolar da Capricho.
Fonte: capricho.abril.com.br




4 4 | PROJETO

Depois da fase de pesquisa e andlise, vem a concep¢ao
do projeto. Escolheu-se plantas (florais) como o assun-
to principal, por sua presenca classica e abrangente ao
longo da histdria do design de superficie.

Inicialmente foram escolhidas plantas que se tem
em casa, apelando para a proximidade com o consumi-
dor. A partir disso foi feito um painel semantico para
servir como guiar.

AR

Figura 30: Primeiro painel semantico. Fonte: Elaborada pela autora.

Dentre as inumeras técnicas de ilustracdo para estam-
paria (lapis de cor, tintas, marcadores, gravuras em ma-
teriais diversos, aquarela, etc.), escolheu-se a gravura
em lindleo pela possibilidade de um resultado altamen-
te texturizado, tanto em questdao do contorno do dese-
nho quanto da prdpria tinta, que por sua interagdo com
o lindleo e o papel ndo se deixa duvidas de que a estam-
pa foi feito de forma manual.
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Figuras 31 e 32: Rascunhos e primeiros cortes no
lindleo. Fonte: Elaboradas pela autora.
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Figuras 33, 34, 35 e 36: Pecas finalizadas e testes com a tinta. Fonte: Elaboradas pela autora.



Apds os testes no papel, algumas formas foram esco-
Ihidas para serem passadas para o computador, onde
foram limpas apenas ao ponto de mostrar a textura
vinda da tinta e da aplicacao. Apds a limpeza e certos
ajustes de contraste e cor, as pecas foram montadas di-
gitalmente para criar os motivos.

Nessa fase foi percebido que o resultado final nao
era o esperado. As texturas ficaram bem evidenciadas,
como se pretendia, mas a natureza manual dos moti-
vos dificultou a variacao de composicao. No momento
de aumentar ou diminuir digitalmente cada peca, ficava
evidente a manipulacdo artificial dos tamanhos, pois a
textura diminuia ou aumentava junto. ) o ,

. . . Figura 37: Primeiros motivos.

Outra dificuldade foi manipular as cores. Certos tra- gonte: Elaborada pela autora.
tamentos conseguiam chegar em paletas harmoniosas,
mas ao custo da riqueza da textura. Alguns tratamentos
simplesmente nao funcionaram, e aqueles que conse-
guiam evidenciar a textura acabavam por carecer quan-
to a cor.

Apds essas constatacdes, decidiu-se por recomecar
o projeto, dessa vez partindo direto do digital, o que
abriu o leque de possibilidades de manipulagao dos mo-
tivos. Criou-se entdo um novo painel semantico.
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Figura 38: Segundo painel semantico. Fonte: Elaborada pela autora.
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Figura 39: Motivos nas cores iniciais.
Fonte: Elaborada pela autora.

7

Figura 40: Mddulo inicial.
Fonte: Elaborada pela autora.

Decidiu-se por ja desenhar os motivos dentro de uma
paleta inicial que continha rosa, roxo e dois tons de azul.
Essas cores foram escolhidas pela harmonia natural
entre elas, e pelo conceito de algo vibrante e ao mesmo
tempo elegante, onde fosse possivel rebaixar ou clarear
os tons sem perder a ideia inicial da paleta.

O foco dos motivos em si foi nas folhas como ele-
mentos principais, com pequenos ramos de botdes,
pétalas, folhas, e pequenas flores como elementos de
preenchimento.

Apds, foi montado o mddulo e rapport iniciais, e
nesse momento se percebeu a falta de contraste na pa-
leta. E interessante notar que pode ser necessario pas-
sar por todo o processo—motivos, mddulo e rapport—
antes de perceber problemas no projeto. S6 depois de
ter a composicao final é que foi possivel perceber com
clareza a falta de contraste.

Tendo isso em vista, voltou-se aos motivos iniciais
para mudar e acrescentar cores na paleta, assim como
duplicar alguns motivos e mudar sua cor, a fim de ter
mais possibilidades na hora de voltar ao mddulo.

Figura 41: Rapport inicial.
Fonte: Elaborada pela autora.



A solucao encontrada para a falta de contraste foi acres-
centar o bege e o turquesa claro, e trocar o azul escu-
ro pelo lildas, mantendo o conceito original da paleta e
ainda assim ganhando nova variedade visual. Entdo o
madulo e o rapport foram novamente montados, dessa
vez atingindo uma solug¢ao agraddvel, com pontos cla-
ros e escuros, onde os olhos se prendem e seguem o
movimento do desenho.

Apds breve analise, decidiu-se por esse arranjo
como o final. Finalizou-se entao o médulo com as cores
novas, e a partir disso restou aplicar a estampa nos pro-
dutos, criando as variagdes propostas nos objetivos, tra-
balhando em cima dos motivos e da paleta existentes

. . ~ Figura 42: Motivos finais.
para criar outras comblnagoes. Fonte: Elaborada pela autora.

Figura 43: Arranjo dos novos motivos.
Fonte: Elaborada pela autora.

Figura 44: Rapport novo. Fonte: Elaborada pela autora.

Figura 45: Modulo final.
Fonte: Elaborada pela autora.
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4.1 | CONFIGURAGOES FINAIS

Mddulo final
10x 10 cm

Sistema de repetigdo
Alinhado em blocos,
sem deslocamento
ou rotacgao

CMYK CMYK CMYK
7598 10 267100 020290
PANTONE PANTONE PANTONE
266 C 238C 2015C
CMYK CMYK CMYK
622800 380170 47 4200

Paleta ﬁna/ PANTONE PANTONE PANTONE
292¢C 331C 7452C

CMYK e Pantone

Tipo final
T il p&mtcw no papef

Figuras 46, 47 e 48: Modulo, paleta e tipo finais. Fonte: Elaboradas pela autora.



4.2 | COLECAO

) ih tart
cheesecake m love dragée. Puddi
marzipan sesame snaps danish tootsie roll cotton 5
Topping cake dlanéellwe.l'welluvewmh?’ late bar.

Liquorice chocolate | love sweet halvah pudding lig
Halvah jelly beans tiramisu. Candy canes lemon
tootsie rall. Cupcake cake caramels jelly bean:
Marshmallow jujubes cake bonbonu'&‘ddin
halvah. Sesame snaps powder soi ma:\sgn
chups pastry.

Figuras 49, 50 e 51: Mockups da colegdo. Fonte: Elaboradas pela autora.
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Figuras 52 e 23: Mockups da colegdo. Fonte: Elaboradas pela autora.



4.3 | CONSIDERAGOES PARCIAIS

Considerando os motivos florais e a paleta de cores, é
inevitavel que o publico alvo sejam as consumidoras do
género feminino e pessoas ndo-binarias, pois infeliz-
mente nossa cultura atual ainda é muito arraigada na
noc¢ao de relacionar cores com géneros, e motivos flo-
rais com a feminilidade. Obviamente, isso ndo impede
gue qualquer pessoa adquira os produtos, mas de um
ponto de vista de marketing, é necessario definir o pu-
blico alvo como o publico feminino.

Para além de género, o consumidor alvo é aquela
pessoa que busca um produto de cores saturadas e sem
timidez, mas que ainda mantenham a elegancia. As for-
mas fluidas do desenho ddo a sensacdo de leveza, como
se as folhas estivessem se mexendo ao vento.

Visto que o mddulo original foi feito diretamente
no computador, existe a facilidade de troca de cores e
arranjos, grande vantagem da arte digital. Isso propor-
ciona a possibilidade de customizagao, assim como di-
minui os gastos do cliente, pois criar um grande nume-
ro de possibilidades com materiais manuais exige mais
tempo e um orcamento maior. A cole¢dao pode ser im-
pressa tanto em offset quanto digital, dependendo do
escala que se pretende alcangar com a colegao.

Falando do projeto em si, umas das partes mais in-
teressantes foi perceber as vantagens e desvantagens
das técnicas utilizadas.

Certamente a arte digital é pratica, rdpida e geral-
mente mais barata, o que a torna atrativa para o nosso
modelo mundial de consumo, onde tudo precisa ser
instantaneo. Mas a arte tradicional, apesar de ser mais
lenta e cara, entrega um resultado dificelmente alcan-
¢ado com o digital: textura.

Existem sim programas que simulam texturas tradi-
cionais, como aquarela ou nanquim, mas no momento
eles ainda ndao possuem a aleatoriedade que encontra-
mos em coisas que ndo sdo feitas por cddigos, e o re-
sultado final acaba ou ficando com uma aparéncia de

“feito no computador”, ou levando um tempo exorbitan-
te para ser editado até que chegue em um resutado que
simule o tradicional com competéncia.

Enfim, cabe ao cliente e ao designer/artista decidi-
rem juntos qual o resultado esperado, e a partir disso
escolher a técnica.
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4.5 | CONSIDERACOES FINAIS

Projetar estampas para papelaria se torna interessante
guando percebemos as possibilidades de superficie dis-
poniveis. Ndo s6 o ponto mais comum que sdo as capas
de caderno e agendas, mas também bétons, envelopes,
papel timbrado, etc. Sao todos produtos relacionados
entre si, mas diferentes em seus materiais e superficies
disponiveis para customizacao.

Como ja citado, a caréncia de material sobre o as-
sunto é notavel, o que pode até ser considerado es-
tranho, pois durante a pesquisa foi facil perceber que
existe sim a paixao pela papelaria, tanto nos designers e
artistas e pessoas envolvidas com artesanato, como nos
consumidors. Entdo fica aqui o desejo que isso possa
mudar com o tempo; que esse trabalho possa inpirar
outras pessoas a prestarem atenc¢ao nessa area do de-
sign de superficie que é tdo comum no nosso dia a dia e
ainda assim tao pouco falada.
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