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RESUMO 

 

Este trabalho de conclusão do curso de têxtil e moda, tem como objetivo pesquisar 
como a moda pode desempenhar um importante papel na valorização das culturas 
nativas, aqui especificamente no contexto brasileiro, trazendo formas de integrar a 
herança estética e simbólica ao design, em que aqui será destacada as dos povos 
indígenas Yanomamis. No intuito de mostrar como a cultura indígena pode ser 
valorizada através da moda, propõe-se trabalhar com as referências culturais destes 
povos, aplicando-as em estampas sustentáveis feitas com corantes naturais, 
incentivando o fortalecimento e vínculo entre moda e sustentabilidade. Esta proposta 
pretende trazer o design social, juntamente com a moda sustentável, quando se 
propõe a criar estampas com grafismo de uma cultura indígena especifica, fazendo o 
uso de corantes naturais, ou seja, é uma proposta social e sustentável. Além disso o 
uso responsável e colaborativo do design pode criar um espaço de respeito, inclusão 
e inovação, promovendo uma moda que celebra a diversidade cultural do Brasil 
enquanto estimula o consumo consciente e sustentável. 
  
Palavras-chaves: Cultura indígena; Moda social; Moda sustentável. 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

This final project for the textile and fashion course aims to research how fashion can 
play an important role in valuing native cultures, specifically in the Brazilian context, by 
bringing ways to integrate aesthetic and symbolic heritage into design, highlighting the 
Yanomami indigenous peoples. In order to show how indigenous culture can be valued 
through fashion, we propose to work with the cultural references of these peoples, 
applying them to sustainable prints made with natural dyes, encouraging the 
strengthening and link between fashion and sustainability. This proposal aims to bring 
social design together with sustainable fashion, when it proposes to create prints with 
graphics from a specific indigenous culture, using natural dyes, that is, it is a social and 
sustainable proposal. In addition, the responsible and collaborative use of design can 
create a space for respect, inclusion and innovation, promoting fashion that celebrates 
Brazil's cultural diversity while encouraging conscious and sustainable consumption.  
 
Keywords: Indigenous culture; Social fashion; Sustainable fashion. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

 

É sabido que a moda se manifesta como um fenômeno que representa a cultura 

e os valores de uma sociedade. Desta forma, para este trabalho, objetiva-se mostrar 

como a moda desempenha este importante papel na valorização das culturas, aqui 

especificamente no contexto brasileiro, trazendo formas de integrar a herança estética 

e simbólica ao design, em que aqui será destacada as dos povos indígenas da tribo 

dos Yanomamis. Neste contexto, de forma que essa cultura seja respeitada e 

celebrada, surge a questão: como valorizar a cultura indígena na moda?  

Uma hipótese é trabalhar com as referências estéticas dos povos Yanomamis, 

aplicando-as em estampas sustentáveis feitas com corantes naturais, trazendo o 

fortalecimento e vínculo entre moda e sustentabilidade. 

Muito se fala sobre sustentabilidade, mas é preciso mais ações que valorizem, 

também, as culturas nativas, como no Brasil, as indígenas. Para isso é importante 

valorizá-las, por exemplo, através do uso de corantes naturais e padronagens, em prol 

de um design de moda social. 

Portanto, após esta pesquisa será necessário compreender o design social e a 

valorização na moda sustentável. Para formar esta associação é fundamental 

pesquisar a cultura indígena, especificamente a dos povos Yanomamis, trazendo seus 

corantes naturais e padronagens.  

Este trabalho de conclusão de curso terá sua pesquisa baseada em livros, 

artigos, sites especializados no assunto. 
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2 A CULTURA INDÍGENA 

 

O Brasil é o país com a maior população indígena da América do Sul, segundo 

o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE) com o apoio da Fundação 

Nacional dos Povos Indígenas (FUNAI), os dados do Censo 2022 apontam que “a 

população indígena do país chegou a 1.693.535 pessoas, o que representa 0,83% do 

total de habitantes” (FUNAI, 2023). Neste levantamento de dados foi percebido um 

aumento de 88,82% na população indígena em relação a 2010.  

A população indígena vem, cada vez mais, crescendo e se espalhando por todo 

o Brasil. De acordo com a FUNAI (2023): 

 

Grande parte dos indígenas do país (44,48%) está concentrada no Norte. São 
753.357 indígenas vivendo na região. Em seguida, com o segundo maior 
número, está o Nordeste, com 528,8 mil, concentrando 31,22% do total do 
país. Juntas, as duas regiões respondem por 75,71% desse total. As demais 
têm a seguinte distribuição: Centro-Oeste (11,80% ou 199.912 pessoas 
indígenas), Sudeste (7,28% ou 123.369) e Sul (5,20% ou 88.097). 

 

Figura 1 – Povos / etnias indígenas do Censo demográfico de 2010 

 

Fonte: Adaptado de FUNAI, 2021, p. 18. 
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2.1 Povos Yanomamis 

 

O povo Yanomami é uma sociedade de caçadores-coletores e agricultores de 

coivara (itinerantes), que, segundo Davi Kopenawa (2022, p. 44), tem a maior terra 

indígena do Brasil, localizada nos estados do Amazonas e Roraima, sendo 

“aproximadamente 230 mil quilômetros quadrados, nas duas vertentes da serra 

Parima, divisor de águas entre o alto Orinoco (no sul da Venezuela) e a margem 

esquerda do rio Negro (no norte do Brasil)”.  

 

Figura 2 – Território Yanomami 

 

Fonte: KOPENAWA; ALBERT, 2022, p. 27. 

 

Estima-se que sua população total tenha “mais de 33 mil pessoas repartidas 

em cerca de 640 comunidades”, formando um “vasto conjunto linguístico e cultural 

isolado, subdividido em várias línguas e dialetos aparentados”, sendo, de acordo com 

Menez (2020), estas línguas as: yanomamɨ, sanöma, ninam, yanomam, ỹaroamë, 

yãnoma, em que “um estudo sobre as línguas da família linguística Yanomami revelou 

que quase todas as crianças Yanomami (99%) começam a aprender as suas línguas 

antes do português”, porém, devido a convivência com os não indígenas, línguas 

como o ninam, ỹaroamë e yãnoma, estão ameaçadas. “As línguas Yanomami mais 

ameaçadas são aquelas faladas por indígenas que vivem muito próximos de vilas, 

projetos de assentamentos e acampamentos de garimpeiros”.  
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Figura 3 – As línguas Yanomami 

 

Fonte: KOPENAWA; ALBERT, 2010, p. 552. 

 

A base da cultura Yanomami é adquirida do conhecimento ancestral, passado 

de geração a geração. Isso reflete na sua visão do mundo, e em suas vidas no 

cotidiano, desde o preparo da comida até os conhecimentos adquiridos sobre a 

floresta e o que eles sabem da vida. Segundo Davi Kopenawa (2010, p. 65): 

 
Eu não tenho velhos livros como eles, nos quais estão desenhadas as 
histórias dos meus antepassados. As palavras dos xapiri estão gravadas no 
meu pensamento, no mais fundo de mim. São as palavras de Omama. São 
muito antigas, mas os xamãs as renovam o tempo todo. Desde sempre, elas 
vêm protegendo a floresta e seus habitantes. Agora é minha vez de possui-
las. Mais tarde, elas entrarão na mente de meus filhos e genros, e depois, na 
dos filhos e genros deles. Então será a vez deles de fazê-las novas. Isso vai 
continuar pelos tempos afora, para sempre. Dessa forma, elas jamais 
desaparecerão. 

 

Eles acreditam na existência de um mundo habitado por espíritos, e os xamãs 

exercem a função fundamental de mediação entre o mundo espiritual e o humano, 

eles se conectam com os xaipiri1, e através deles eles conseguem conhecimentos de 

cura, orientação e proteção. Suas crenças estão centradas em um universo onde os 

seres humanos, os espíritos e a natureza coexistem. No livro “A queda do céu” (2010, 

p. 613), em notas, consta a explicação de como funciona a compreensão dos 

Yanomami: 

 
1 Xapiri são os “espíritos auxiliares” dos xamãs. Esses seres-imagens (“espíritos”) primordiais são 
descritos como “humanoides minúsculos paramentados com ornamentos e pinturas corporais 
extremamente luminosos e coloridos”. Praticar o xamanismo é xapirimuu, “agir em espírito”, tornar-se 
xamã e xapiripruu, “tornar-se espírito”. O transe xamânico, consequentemente, põe em cena uma 
identificação do xamã com os “espíritos auxiliares” por ele convocados. (KOPENAWA; ALBERT, 
2010, p. 610) 
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A mitologia Yanomami compreende dois conjuntos principais de narrativas. 
O primeiro descreve a socialidade anomica dos ancestrais humanos/animais 
(yarori) da primeira humanidade, que provocou sua metamorfose em caça 
(yaro) e a de suas 'imagens' (utupë) em espíritos xamânicos (xapiri). O outro 
desenvolve a gesta do demiurgo Omama e de seu irmão, o enganador Yoasi, 
criadores do mundo e da sociedade humana atuais. 

 

Figura 4 – Caminhos dos espíritos xapiri (desenho de Taniki, 1977) 

 

Fonte: KOPENAWA; ALBERT 2022, p. 89. 

 

 

2.2 Os corantes naturais 

 

Sobre o uso de corantes naturais, Vanuchi e Braibante (2021, p. 55) lembram 

que “o uso de materiais naturais e colorantes acompanha a humanidade desde o seu 

surgimento”, sendo as pinturas rupestres seus maiores exemplo. 

 

Figura 5 – Pintura rupestre da Caverna de Lascaux, na França (17.000 a.C.) e exemplos de corantes 
naturais 

  

Fonte: HIGA, S/d; PINTEREST, 2024. 
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Neste contexto, Vanuchi e Braibante (2021, p. 55) destacam “a importância 

histórica dos corantes naturais utilizados pelos povos indígenas do Brasil”. “O pau-

brasil, por exemplo, é um dos corantes oriundos do saber indígena que foi muito 

explorado pelos portugueses durante e após o período colonial, tornando-o um dos 

corantes naturais mais comercializados no mundo”, como se vê nas figuras a seguir 

sendo a primeira um detalhe da Carta do Brasil do Atlas de Sebastião Lopes em 1565 

em que indígenas cortam árvores de pau-brasil (a palavra “brasil” vem de “brasa”) e 

pintura do século XVI mostrando tintureiros franceses tingindo tecidos com este 

pigmento.  

 

Figura 6 – Detalhe da Carta do Brasil do Atlas de Sebastião Lopes, 1565 e pintura do século XVI 

  

Fonte: PINTEREST, 2024. 

 

Ainda de acordo com Pinto (1995 apud Vanuchi; Braibante, 2021, p. 55), 

afirmam que, no contexto histórico brasileiro, não foi só o pau-brasil a ser explorado 

pelos colonizadores. Além deste, os colonizadores conheceram, “por meio dos 

indígenas, a andiroba, a copaíba, o urucum, entre outros produtos naturais”. Apesar 

disso, Vanuchi e Braibante (2021, p. 56), destacam que: 

 

Embora o conhecimento indígena a respeito da extração e uso de pigmentos 
vegetais e minerais seja muito vasto, a utilização de corante naturais não é 
uma especificidade de todos os povos indígenas, dado que as tradições 
culturais indígenas são distintas entre si e que cada etnia indígena brasileira 
possui suas particularidades em relação a sua cultura.  

 

Vanuchi e Braibante (2021, p. 56) explicam que “os corantes naturais podem 

ser extraídos de plantas (folhas, caules, raízes e frutos), animais, minerais e 

microrganismos”.  Para processar e extrair estes corantes, os solventes e veículos 

utilizados podem ser: “água, açúcar, álcool etílico, amido, cloreto de sódio, dextrina, 

gelatina, glicerol, óleos e gorduras comestíveis”. 
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Quanto ao uso e aplicação destes corantes naturais pelas diferentes 

comunidades indígenas, Vanuchi e Braibante (2021, p. 56) citam que: 

• Na produção de cerâmicas, por exemplo, são utilizados pigmentos de origem 

mineral, tais como argilas, barros e pedras.  

• Na pintura do corpo, é preferível o uso de corantes de origem vegetal, tais como 

urucum (usada para cobrir áreas maiores) e jenipapo (usada para 

representações mais delicadas). 

• Por sua vez, no tingimento de tecidos, é recorrente o uso de açafrão, cascas 

de mogno, de pau-brasil, de pau-santo, entre outros.  

 

Segundo Albert e Milliken (2009, p. 110), especificamente “as pinturas corporais 

Yanomami são feitas do vermelho de urucum (Bixa orellana, nara xihi), do preto da 

polpa do fruto verde do jenipapo (Genipa americana, hoo maxihi) e do roxo das folhas 

de Picramnia spruceana (koe axihi ou hapaka axihi)”. 

 

Tintas de coloração azul escuro e roxa dos frutos maduros de Oenocarpus 
bataua e Euterpe precatoria são também ocasionalmente usadas pelos 
Yanomami para pinturas corporais (Anderson, 1978). Fuentes (1980) 
menciona, entre os Yanomami da Venezuela, o uso de Genipa spruceana 
para tinta preta (da mesma forma que G. americana) e dos frutos de 
Corynostylis arborea para tinta roxa. Alès (1987a) registra, por sua vez, o uso 
de frutos de Hieronyma como corante violáceo, enquanto Mattei-Muller (2007) 
menciona o uso de frutos de Smilax maypurensis para obter essa cor. Cocco 
(1987) descreve também uma tinta azulada tirada dos frutos de Renealmia 
sp., enquanto Prance (1972) observou, entre os Yanomami do Alto 
Uraricoera, uma tinta roxa feita com Pourouma sp. Enfim, segundo Lizot 
(1984), os Yanomami da Venezuela usam as folhas de Picramnia 
macrostachya da mesma forma como utilizam P. spruceana, e aproveitam a 
resina de Protium sp. para produzir um tinta vermelha. (ALBERT; MILLIKEN, 
2009, p. 111) 

 

Os corantes naturais desempenham um papel fundamental na cultura indígena, 

sendo usados não apenas para coloração, mas também como expressões de 

identidade e ritualidade, trazendo sua crença na vida para o cotidiano, como cita o 

Yanomami Davi Kopenawa (2010, p. 29): 

 

Temos palavras para contar como Omama a criou nossa terra-floresta. 
Quando ele chegou à existência, desejou que ela aparecesse junto com ele. 
Primeiro, a desenhou com a tintura vermelha do urucum dos espíritos xapiri 
pë, como os desenhos de palavras de vocês numa pele de papel. 
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Figura 7 – Ornamentos dos espíritos xamânicos xapiri pë e urihi (visão xamânica da floresta) 
(desenho de Davi Kopenawa, s/d.) 

  

Fonte: KOPENAWA; ALBERT 2010, p. 82. 

 

Sobre a pintura corporal, no site da FUNAI (2022) afirma que “a mulher 

geralmente tem a responsabilidade de executar a pintura, principalmente nos corpos 

dos filhos e marido, aplicando a tintura com as mãos, pontas de palha, riscadores de 

madeira, chumaços de algodão, pincéis variados e até cachimbos”. Existe uma 

perfeição na execução. 

 

Figura 8 – Tinta de urucum e de jenipapo sendo aplicada na pintura corporal 

     

Fonte: FUNAI, 2022; VANUCHI; BRAIBANTE, 2021, p. 56; FUNAI, 2022. 
 

 

2.3 As padronagens  

 

Segundo o site da FUNAI (2022), “cada traço possuiu um significado 

característico. O conceito depende de cada etnia, sendo que uma mesma pintura pode 

ter sentidos variados de acordo com a comunidade e circunstância”. “Além da 

relevância estética, as pinturas traduzem usos, costumes, saberes e tradições 

ancestrais, obedecendo a preceitos simbólicos e ritualísticos passados de geração em 

geração”.  
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Para os povos indígenas, segundo Piucco (2014 apud Engel; Cezar, 2017, p. 

4) as pinturas corporais têm “uma importância significativa na cultura da comunidade: 

ela pode ser uma expressão de beleza – assim como a maquiagem ou a tatuagem” 

em que “para cada evento faz-se diferente arte, casamento, caça, ritual, funeral ou dia 

a dia”.  

O site da FUNAI (2022) afirma que “existem desenhos que demonstram 

sentimentos, desde os mais felizes até os de revolta e indignação pelos problemas 

enfrentados nas aldeias. Muitas vezes significam também luto, tristeza e passagem”. 

“Outra característica representada pela arte corporal indígena são as peles de animais 

como jabutis, cobras, entre outros”.  

Albert e Milliken (2009, p. 111), baseando-se em diversos autores, afirma que 

“as pinturas corporais Yanomami são baseadas num conjunto de motivos geométricos 

combinados de maneira complexa”. 

Segundo o site Xe Mba’e (2015), do antropólogo, Mbo'esara Esãîã Tremembé 

(Paulo Roberto de Sousa), “a literatura antropológica e os registros etnográficos 

mostram uma variedade imensa de grafismos indígenas, uns mais aprofundados, 

outros apenas pincelados”. Já a produção gráfica, especificamente, dos grupos 

Yanomami é pouco estudada, havendo alguns registros feitos por missionários e 

religiosos, como é o caso do padre Luis Laudato2.  

 

Figura 9 – Pintura facial dos Yanomamis 

 

Fonte: LAUDATO, 1998, p. 73-77, apud RIBEIRO, 2012, p. 29. 

 
2 Luis Laudato: missionário salesiano que viveu entre os índios de 1978 a 1991, autor do livro “O 
caminhao do Yanomami: pey keyo” em que fez uma excelente coleta de motivos Yanomami que 
estão, inclusive, desenhados no livro. (XE MBA’E, 2015) 
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O que se sabe é que os grafismos corporais não são os mesmos utilizados em 

seus artesanatos. “Aparentemente, o pauximou (ato de se ornamentar) se restringe 

ao pëi kë të (corpo)” (Xe Mba’e, 2015). 

 

Ao contrário de muitos povos indígenas, os Yanomami não ampliaram o 
grafismo corporal para os seus artesanatos. Não é comum encontrar grafismo 
na tecelagem ou nos trançados Yanomami, não há cultura manufaturada com 
argila, como potes, urnas ou coisas parecidas, e mesmo quando há, é 
reduzida ao mais simples manufaturamento, como por exemplo, na hapoca 
(panela), não há traços de grafismo nem nas redes (nii) tecida de cipó ou 
algodão. Conseguimos encontrar alguns motivos de forma bem reduzida em 
algumas rahaka (ponta de flechas feita de madeira com uma espessura um 
pouco mais larga, para caçar animais de pequeno porte). (XE MBA’E, 2015) 

 

Dentro do grafismo Yanomami, o site Xe Mba’e (2015) explica que “as formas 

se combinam e recombinam, criando permutações (irariwë) e operando 

transformações sociais”. São sistemas de comunicação que mostram a relação entre 

os índios e até de qual etnia pertencem. 

 

Figura 10 – Pintura corporais dos Yanomamis 

  

Fonte: RIBEIRO, 2012, p. 30; ALBERT; MILLIKEN, 2009, p. 110. 

 

O site Xe Mba’e (2015) demonstra alguns dos grafismos Yanomami, sendo: 

• Xaririwë, usada por homens e mulheres, geralmente, feito com tala fina e 

estreita, formando linhas retas ou em zigue-zague, mas jamais em formato 

curvo. É mais usado em pinturas faciais, mas não significa que não possa ser 

vista no restante do corpo. 
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Figura 11 – Desenho xaririwë  

  

Fonte: XE MBA’E, 2015. 

 

• Tipikiwë, também usado por homens e mulheres em todas as partes do corpo, 

feita com talos grossos, é uma sequência de pontos lineares ou aleatórios, que, 

habitualmente, simbolizam a onça, mas também podem representar 

sentimentos ou ações da natureza.  

 

Figura 12 – Desenhos tipikiwë  

 

Fonte: XE MBA’E, 2015. 

 

• Õni Ëyëkëwë, além de ser usado por mulheres e homens, as crianças também 

gostam desta pintura de linhas curvas e grossas, que, segundo os senhores 

mais vividos, faz recordar os rastros de cobras e o movimento de rios. 
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Figura 13 – Desenhos õni ëyëkëwë  

 

Fonte: XE MBA’E, 2015. 

 

• Ximorewë, usada no rosto e no restante do corpo, possui formas circulares, 

geralmente em representação ao céu, ou mais especificamente, como 

representação da onça. 

 

Figura 14 – Desenhos õni ëyëkewë e ximorewë 

  

Fonte: XE MBA’E, 2015. 
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3 O PAPEL DO DESIGN NA VALORIZAÇÃO CULTURAL 

 

Entendida a cultura indígena, seguindo o objetivo desta pesquisa de mostrar 

como a moda desempenha um importante papel na valorização das culturas, aqui 

especificamente no contexto brasileiro, trazendo formas de integrar a herança estética 

e simbólica ao design, em que aqui será destacada as dos povos indígenas 

Yanomamis, agora se faz necessário entender o papel do designer neste processo de 

valorização cultural. 

De acordo com Pichler e Mello (2012, p. 3), “o design possui inúmeras 

definições que se modificaram ao longo do tempo, acompanhando as mudanças 

tecnológicas, econômicas, ambientais, sociais e culturais da sociedade”. Dentre estas 

definições, em 2002, o CSID (International Council of Societies of Industrial Design), 

alterou a definição de design para: “atividade criativa que tem por finalidade 

estabelecer as qualidades multifacetadas em todo o ciclo de vida de um produto, seus 

processos, serviços e sistemas”. Neste conceito, o CSID coloca que: 

 

O design visa ampliar a sustentabilidade global e a proteção ambiental (ética 
global); oferecer benefícios e liberdade para a comunidade humana como um 
todo, usuários finais individuais e coletivos, protagonistas da indústria e do 
comércio (ética social); apoiar a diversidade cultural, apesar da globalização 
do mundo (ética cultural) e dar aos produtos, serviços e sistemas, formas que 
expressem (semiologia) e sejam coerentes (estética) com a sua própria 
complexidade. (PICHLER; MELLO, 2012, p. 3) 

  

Neste contexto, segundo Costa (2011, p.11 apud Andrade, 2020, p. 21): 

 

O design, enquanto disciplina holística de visão global e transdisciplinar, 
poderá contribuir de modo eficaz para o bem-estar social, para a defesa do 
património imaterial e das especificidades culturais locais, desenvolvendo 
estratégias e conceitos que possibilitem, experiências lúdicas actuantes e 
catalisadoras de conhecimento, que revelam a dimensão memorável e 
histórica de cada cultura, potenciando por esta via, a construção de narrativas 
referenciais para os cidadãos. 

 

Sobre a questão cultural, Pichler e Mello (2012, p. 1) destacam que “o Brasil 

possui uma diversidade cultural bem acentuada devido às colonizações e migrações 

que ocorreram ao longo de sua história. Cada região possui e cultiva características e 

costumes próprios”. Apesar disso, as culturas locais, como as indígenas, por exemplo, 

“vêm sendo valorizadas e a preocupação com relação ao resgate de técnicas e 

tradições passam a permear as discussões em diversas áreas do conhecimento”. 
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Com isso, de acordo com Carvalho (2007, p. 72), o designer se destaca como 

um agente fundamental, tendo o poder de comunicar, reinterpretar e promover os 

valores culturais de uma sociedade. Para se compreender melhor, Pichler e Mello 

(2012, p. 2) dizem que “é de suma importância que ao projetar novos produtos se 

tenha um entendimento acerca dos elementos que formam a cultura e a identidade do 

local no qual este produto será inserido”. Segundo eles, o design é uma “atividade 

responsável pela criação, inovação e invenção de artefatos que irão compor a cultura 

material de determinado local”.  

O designer contribui para a valorização cultural, abordando seu papel como 

responsável pela preservação cultural, pela sensibilização e conscientização do 

público, pelo fortalecimento da identidade comunitária e pelo desenvolvimento 

econômico sustentável. Sendo assim, “a união entre design e identidade cultural 

possibilita a mescla de diferentes elementos, regionais e nacionais, no 

desenvolvimento de produtos que possuem um apelo emocional ligado às raízes 

culturais dos seus usuários e são, ao mesmo tempo, contemporâneos” (Pichler; Mello, 

2012, p. 8). 

 
O design, sendo fator crucial no intercâmbio econômico e cultural, deve   
utilizar essa tendência da valorização de identidades locais para criar 
diferenciais competitivos e atributos de valor simbólico aos produtos, a fim de 
manter as culturas tradicionais vivas, porém, integradas ao mundo 
contemporâneo. (PICHLER, MELLO, 2012, p. 4) 

 

Apesar de não ser algo obrigatório, para atender a uma identidade coletiva, 

Carvalho (2007, p. 75) ressalta que “é preciso que o design não se torne algo externo 

e alheio ao processo, mas que se inscreva em sua dinâmica, para que, através da 

prática com o grupo, o produto possa adquirir significados diante das relações 

estabelecidas”, pois “o produto é constituído pela relação entre o designer e seu 

público”. 

Para Schneider (2010 apud Pichler; Mello, 2012, p. 1), “o design é a arte mais 

vivaz e mais popular do presente, é um fenômeno de cultura de massas, e por isso, 

participa de modo decisivo na constituição de juízos de gosto generalizados”. 

No contexto do povo Yanomami, a utilização das pinturas corporais e faciais; 

que não são muito conhecidas e documentadas; pode ser uma forma de promover e 

reconhecer o valor acerca desta cultura, inserindo sua identidade cultural em um 

produto, de uma forma que traga reconhecimento e conhecimento desse povo.  
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3.1 O design social 

 

Novelli et al. (2023, p. 3), citando vários autores, aponta que o conceito de 

design social teria iniciado na década de 1970, quando o designer industrial Victor 

Papanek sugeria que “o Design resolvesse problemas reais da sociedade, 

impulsionando o foco do Design Social para as minorias, de forma que provocasse 

mudanças sociais e não necessariamente resolvesse um problema mercadológico de 

design”. 

 

Para Armstrong et al. (2014), além da perspectiva do Design Social para o 
desenvolvimento de produtos, o design para a sociedade engloba também 
um amplo conjunto de ações e serviços, inclusive com políticas públicas e 
apoio de entidades locais, promovidos e praticados com abordagens de 
pesquisa participativa para gerar e perceber novas maneiras de realizar 
mudanças para fins coletivos e sociais, ao invés do design pensado para o 
mercado capitalista. (NOVELLI et al., 2023, p. 3) 

 

Desta forma, compreender o design social faz com que haja entendimento 

sobre a importância em abordar questões sociais, culturais e ambientais, buscando 

gerar impacto positivo na sociedade por meio de soluções criativas e sustentáveis. 

Segundo Muniz (2010, p. 2) e Novelli et al. (2023, p. 3), o design pode ser um 

agente de transformação social, promovendo o bem-estar coletivo e melhorando a 

qualidade de vida das pessoas. Trazendo inclusão, equidade e acessibilidade, sempre 

considerando os contextos culturais, econômicos e ambientais das populações 

envolvidas. 

 

Figura 15 – Design social 

  

Fonte: ALCANTARA, 2019. 
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No contexto indígena, o design social é uma ferramenta poderosa para 

fortalecer a autonomia dessas comunidades, garantir a preservação de suas tradições 

e promover o desenvolvimento sustentável. Ao colocar as comunidades indígenas no 

centro do processo de design, garante que as soluções sejam verdadeiramente 

inclusivas e benéficas, respeitando suas histórias, culturas, valores e territórios. 

Os Yanomami não tinham muito contato com o mundo externo, mas abriram 

essa “porta” em prol do entendimento e conhecimento acerca da cultura deles, 

gerando assim, maior visibilidade e reconhecimento para o grupo, fazendo com que 

houvesse essa valorização deles e sua cultura, pois, por ser uma comunidade 

minoritária, infelizmente, é muito mais difícil se alcançar a visibilidade e 

reconhecimento merecido sem ajuda externa. E isso, em algumas situações, trazem 

a questão de apropriação cultural. 

 

 

3.1.1 Apropriação cultural 

 

Campos (S/d.), define que a “apropriação cultural ocorre quando uma cultura 

dominante adota elementos de uma cultura minoritária, muitas vezes 

descontextualizando e trivializando seu significado original”. Desta forma, entende-se 

que apropriação cultural é o uso indevido de elementos de uma determinada cultura 

por membros de outra cultura, frequentemente dominante, sem o devido 

reconhecimento, compreensão ou respeito, reforçando os desequilíbrios de poder, 

perpetuando estereótipos e desvalorizando as expressões culturais originais. 

Quando se apropria de algo de uma determinada cultura, pensando em lucrar 

sem dar retorno para ela, significa que se está desvalorizando e explorando-a de 

forma negativa. 

Quando se traz o contexto indígena, que é uma cultura minoritária, oprimida e 

desvalorizada historicamente, Noveli et al. (2023, p. 16) diz que “é preciso 

compreender que o processo de valorização da cultura indígena em nosso país não 

se dará somente por atores indígenas”, então, é compreensível que haja intervenção 

externa na ajuda por uma visibilidade maior para esta cultura. Neste sentido, Vidal 

(2020, p. 35 apud Noveli et al., 2023, p. 16) evidencia que “o trabalho em coletivo com 

povos indígenas ‘deve ser imbuído de valores e cosmovisões indígenas, 

compartilhando e conscientizando sobre suas causas, gerando renda e empatia, em 

coletividade com uma equipe diversa e sob protagonismo indígena”. 
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No campo da moda, a apropriação cultural tem sido motivo de discussões, não 

exatamente por tornar certos elementos em modismos, mas sim por fazer deles uma 

indústria desleal. Um exemplo foi o caso da grife francesa Isabel Marant, citado por 

Ribeiro (2017), que, em sua coleção de verão 2015, usou “um bordado feito pela 

comunidade mexicana Sant-Maria Tlahuitoltepec (província de Oaxaca)”.  

 

Esse bordado é feito há 600 anos, sendo esse um símbolo da identidade 
dessa comunidade. A marca se apropriou do bordado, produzindo-o em larga 
escala, e passou a vender a peça que identificava como “tribal” pelo 
equivalente a R$ 1.000,00. Vale ressaltar que a peça original, feita por 
mulheres da comunidade, custava aproximadamente R$ 65,00. Vale apontar 
ainda que o enorme lucro obtido pela grife nem chegará próximo à 
comunidade.  

 

Figura 16 – Apropriação cultural 

  

Fonte: MUNDO PELUSA, 2015. 

 

Aqui, ressalta-se que este trabalho não tem o intuito de lucrar nada em cima da 

cultura do povo Yanomami. Suas referências serão utilizadas como base desta 

pesquisa, no intuito de abrir um canal de visibilidade, valorização e apreciação desta 

cultura, trazendo informação e valorização cultural na moda. 

 

 

3.2 A moda sustentável 

 

Na área do design, é comum ouvir os termos ecodesign e design sustentável. 

Desta forma, aqui faz-se necessário explicar o que cada um deles significa para que 

se possa classificar corretamente o produto criado. 
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De acordo com Alcantara (2019), o termo “ecodesign” surgiu da “união entre a 

atividade de projetar e o meio ambiente”. Desta forma, assim como no design social, 

em que se prima por produtos que sejam socialmente benéficos e economicamente 

viáveis, “o objetivo principal do ecodesign é projetar produtos que sejam 

ecologicamente benéfico e economicamente viável”. Já o design sustentável é “a 

junção do design social com o ecodesign, ou seja, o produto sustentável deve ser 

socialmente equitativo, ecologicamente benéfico e economicamente viável”.  

 

Figura 17 – Eco design e Design sustentável 

        

Fonte: ALCANTARA, 2019. 

 

Com isso, acredita-se que o ideal seja sempre pensar em design sustentável, 

já que ele engloba tudo que os outros também tratam. Assim, estes produtos, ainda 

de acordo com Alcantara (2019), “devem satisfazer as necessidades humanas 

básicas de toda a sociedade, envolvendo a responsabilidade de não prejudicar o 

equilíbrio ambiental atual e garantir este equilíbrio as gerações futuras”, considerando 

“o ciclo de vida do produto (pré-produção, produção, uso, descarte, reciclagem, reuso) 

tomando as decisões corretas que minimizem o impacto ambiental dos produtos”.  

Alcantara (2019), alerta que “sustentabilidade não tem a ver somente com o 

meio ambiente, tem a ver também com o bem-estar das pessoas”. O conceito abrange 

práticas que buscam preservar os recursos naturais ao mesmo tempo em que 

promovem a qualidade de vida, a equidade e o desenvolvimento social. Segundo a 

Agenda 2030 (apud Alcantara, 2019), “os 17 Objetivos de Desenvolvimento 

Sustentável envolvem erradicar a pobreza, zerar a fome, estabelecer a igualdade de 

gênero e promover o crescimento econômico sustentado, inclusivo e sustentável 

através de trabalho decente para todos”. 
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Sendo assim, uma abordagem sustentável considera tanto o equilíbrio 

ecológico quanto as necessidades e o desenvolvimento das comunidades, 

destacando que um futuro sustentável só será alcançado quando houver harmonia 

entre a preservação ambiental e o bem-estar humano. 

No contexto indígena, especificamente dos Yanomamis, a moda sustentável 

deve ser compreendida a partir da relação intrínseca que essa comunidade indígena 

tem com o meio ambiente e sua cultura tradicional, reforçando a crença desse povo 

que luta pela preservação de suas terras e pelo seu modo de vida, utilizando de 

recursos naturais, como uma forma de gerar menos impactos negativos no mundo.  

A National Geographic (2023), divulgou um levantamento feito pela 

MapBiomas3 que mostrou que em 2021 “as áreas mais preservadas do Brasil foram 

as terras indígenas. O estudo foi feito com base em imagens de satélites e dados de 

inteligência artificial dos anos 1985 a 2020.”  

As terras Yanomami sofrem muito com invasão de garimpeiros ilegais, isso 

afeta a relação que eles têm com a floresta, baseada no respeito e na harmonia com 

a natureza e a vida desse povo que a habita e defende. Com as invasões, mais da 

metade da população Yanomami é submetida “a graves problemas de saúde, 

violência e exploração sexual, insegurança alimentar e degradação social.” 

(Kopenawa; Albert, 2022, p. 26-27).  

Outro pensamento que vai de encontro com os princípios do design sustentável 

é a economia circular. Contrária a tradicional economia linear, que é insustentável por 

ter sua cadeia produtiva baseada na extração excessiva de recursos naturais 

(causado impactos negativos ao meio ambiente como, por exemplo, a contaminação 

do solo, uso intensivo de água), na produção bens e no descarte de rejeitos e 

resíduos, a economia circular, que tem como essência sua auto-regeneração, veio 

para atender às expectativas das tendências globais de tornar o crescimento e os 

lucros menos dependentes dos recursos naturais. 

A economia circular é um modelo de negócios oposto que reconhece que todos 

os produtos são fruto de algo que foi retirado da natureza, por isso, se preocupa em 

criar formas de “prolongar a vida útil dos produtos e/ou da matéria-prima, pois, muitos 

deles, no momento em que deixam de ser úteis, são descartados no meio ambiente, 

sendo substituídos por um novo produto” (Nascimento, 2022, p. 17). 

 
3 MapBiomas: rede colaborativa, formada por ONGs, universidades e startups de tecnologia que produz 
o mapeamento anual da cobertura e uso da terra no Brasil. (NATIONAL GEOGRAPHIC, 2023). 
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Figura 18 – Economia Linear e Economia Circular  

 

 

Fonte: ECO GREEN, 2020. 

 

Desta forma, valorizar o design sustentável é uma forma de minimizar o impacto 

ambiental, ético e social ao longo de toda a cadeia produtiva. Na moda sustentável, 

estes conceitos podem ser aplicados quando se utiliza, por exemplo, fibras orgânicas 

e corantes naturais, na fabricação de produtos como roupas, acessórios e calçados.  

Embora esse movimento esteja crescendo como uma resposta necessária aos 

impactos negativos da indústria da moda tradicional (que é uma das maiores 

poluidoras do planeta), nem todas as marcas, lojas e indústrias se utilizam destas 

práticas. Isto ocorre porque, na teoria, todos conceitos são promissores, contudo, na 

prática, é muito mais difícil aplicá-los. Trabalhar com design social, por exemplo, exige 

interação com ONGs e comunidades de baixa renda, muitas vezes em regiões 

periféricas, o que geralmente não oferece um retorno financeiro significativo, 

diminuindo o interesse de alguns profissionais de design. No caso do ecodesign, o 

desafio está em desenvolver produtos que realmente causem baixo impacto 

ambiental. 

Quando se fala de design sustentável, que integra tanto o design social quanto 

o ecodesign, a complexidade aumenta. É necessário conciliar ambos os aspectos, 

desenvolvendo produtos que atendam a causas sociais e que sejam economicamente 

viáveis. No entanto, esses produtos, frequentemente, possuem custos mais elevados 

do que os convencionais, tornando o desafio ainda maior. 
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4 A VALORIZAÇÃO DA CULTURA INDÍGENA ATRAVÉS DO DESIGN DE 

SUPERFÍCIE 

 

Na busca pela valorização da cultura através do design, Barroso (1999 apud 

Pichler; Mello, 2012, p. 5) diz que “desenvolver novos produtos de referência cultural 

significa reportar o produto ao seu lugar de origem, o que pode se dar através do uso 

de matérias-primas ou técnicas de produção típicas da região, ou pelo uso de   

elementos   simbólicos”, sendo este último partindo “de uma pesquisa visual do local 

a fim de identificar os principais elementos e símbolos que constituem e caracterizam 

tal cultura e território”. 

A exemplo de como isto pode ser feito, Pichler e Mello (2012, p. 5-9) realizaram 

quatro análises de projetos desenvolvidos pela designer gaúcha Heloísa Crocco, “nos 

quais a escala foi aplicada com a finalidade de validar seu desenvolvimento e 

compreender de que forma seu uso pode auxiliar o profissional de design no 

desenvolvimento de produtos que visam à valorização de identidades locais”. Para 

eles, o designer “pode fazer parte de todas as etapas de valorização de produtos 

locais, tendo participação direta ou indireta nas mesmas”.   

Lucy Niemeyer (2007 apud Pichler; Mello, 2012, p. 5) “aponta que a identidade 

pode ser vista nos produtos, de uma forma simplista”, através da: 

• Existência: o produto informa sua própria condição fenomênica; 

• Origem: o produto informa seu fabricante e sua cultura; 

• Qualidade: o produto informa sua função, seu uso e sua manutenção. 

 

Niemeyer ainda ressalta que “quanto mais informações tiver o produto, mais 

forte é a sua identidade”. Neste sentido, ela destaca outras características 

manifestadas nos produtos, que tornam suas identidades comunicáveis, como: 

• Configuração estética (forma); 

• Materiais empregados; 

• Processos produtivos; 

• Composição; 

• Organização das partes; 

• Esquema cromático empregado; 

• Odores que exala; 

• Sons que produz. 
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Com base nestes dados, na construção de um novo produto que pretenda 

valorizar alguma cultura, deve-se avaliar: 

• Temática: elementos e símbolos da cultura local utilizados como inspiração; 

• Configuração estética: aparência do produto, relacionadas com a temática 

escolhida, como as cores utilizadas, a forma, as partes que o compõem, as 

texturas, as estampas, entre outros; 

• Materiais: devem ter relação com a temática escolhida ou com a cultura à qual 

se refere o produto, seja presente no desenvolvimento ou na composição; 

• Processos: a confecção do produto utiliza alguma técnica tradicional local ou 

um fazer típico da região. 

 

Baseado nestes quatro critérios acima, Pichler e Mello (2012, p. 5) ao 

analisarem os projetos desenvolvidos pela designer gaúcha Heloísa Crocco (“uma das 

principais referências na criação de produtos com temáticas e inspirações na cultura 

e no fazer artesanal tradicional brasileiro”), criaram uma escala de 1 a 4 para avaliar 

o nível de valorização da cultura existente nos produtos, ressaltando que: 

 
A inexistência de um ou mais critérios no produto não o descaracteriza como 
sendo de valorização do local, visto que a intenção aqui é disponibilizar uma 
ferramenta que auxilie o designer no processo de desenvolvimento de 
produtos deste cunho, além de tornar o potencial identitário presente no 
projeto ou produto plausível de avaliação. (Pichler; Mello, 2012, p. 5) 

 

Para exemplificar esta forma de avaliação, Pichler e Mello (2012, p. 6) 

analisaram um dos primeiros trabalhos da designer que se inspirou em texturas e 

padrões existentes nos cernes das árvores da floresta Amazônica que teve contato 

em uma de suas expedições em 1985. “Crocco criou mais de 200 padrões e os aplicou 

em uma infinidade de produtos”.  “Mais tarde, o trabalho se transformou em um 

projeto, denominado Topomorfose” (Fig. 19).  

 
Ao   se   aplicar   a   escala   no   projeto   Topomorfose   de Heloisa Crocco, 
foi possível identificar que o projeto atende a três dos quatro critérios 
estabelecidos, o que equivale a um médio nível identitário. Primeiramente, o 
projeto atende satisfatoriamente ao critério de temática, pois seu tema tem 
como inspiração a natureza (padrões criados a partir dos veios de 
crescimento das árvores nativas da floresta amazônica), enquadrando-se no 
nível iconografia fauna e flora. No aspecto configuração estética, é visto a 
utilização das cores com base na temática determinada (explorando as 
variações de tons naturais da madeira e suas texturas) e das formas 
(desenhos e curvas dos veios das árvores). Quanto ao critério material 
avaliou-se que possui relação com o tema, pois a madeira é a própria fonte 
de inspiração para o projeto e é utilizada na confecção dos padrões 
geométricos. (Pichler; Mello, 2012, p. 6) 
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Figura 19 – Projeto Topomorfose de Heloísa Crocco 

 

Fonte: PICHLER; MELLO, 2012, p. 6. 

 

Ainda sobre o trabalho de Crocco, Pichler e Mello (2012, p. 7) fazem outra 

análise, agora sobre o Projeto Jalapa (que faz parte do Projeto ‘Piracema: Vivências’ 

idealizado por Crocco em parceria com o SEBRAE), que “tem como objetivo a 

valorização da cultura do Tocantins através do resgate do capim-dourado, e foi 

desenvolvido juntamento com os designers Marcelo Rosenbaum e Fernando 

Maculan”. “Analisando o projeto conforme os critérios previamente estabelecidos, 

observou-se que este possui alto nível identitário”. 

 

Figura 20 – Projeto Jalapa de Heloísa Crocco 

 

Fonte: PICHLER; MELLO, 2012, p. 7. 
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Neste sentido, outros três projetos trabalham na valorização da cultura através 

do design, neste caso, já mais aplicado a moda com referências indígenas. 

a) O projeto Cores Ancestrais, criado por Jaqueline Padovan (apud What Design 

Can Do Brasil, 2023), devido ao fato de que as práticas têxteis indígenas vêm 

sendo apagadas ao longo dos séculos, tanto devido ao genocídio indígena 

quanto com a destruição de seus habitats naturais, o projeto trabalha no resgate 

de sua cultura têxtil através de oficinas de tingimento natural entre as próprias 

comunidades indígenas, ministradas por “guardiãs” dessas práticas, que 

transmitem seu conhecimento para a juventude interessada em perpetuá-las. 

 

Figura 21 – Projeto Cores Ancestrais 

   

Fonte: WHAT DESIGN CAN DO BRASIL, 2023. 

 

b) O projeto Éwà Poranga (apud Vidal, S/d.), (significa beleza, nas línguas Yoruba 

e Tupi Antigo, respectivamente) é uma escola de moda pluricultural, com 

professoras de diferentes instituições e espaços de referência das culturas 

negras e indígenas, nacionais e internacionais. “Uma experiência de 

aprendizado para transformar e ressignificar sua forma de ver o mundo e de fazer 

arte, design, comunicação e educação de forma regenerativa e com identidade 

brasileira”. Sobre este projeto, o comunicador de moda multidisciplinar, diretor 

criativo e stylist, Dudu Bertholini (apud Vidal, S/d.) diz: 

 

“Ewa poranga traz de uma forma contundente o que mais precisamos na hora 
de pensar e ensinar moda: a nossa pluriculturalidade, presente nos nossos 
povos originários e nos grupos entendidos como “minoritários”, mas que não 
somos minorias. Se temos uma moda eurocentrada, hegemônica, 
essencialmente magra, branca, cisgênera, ela não está refletindo o que a 
moda e o mundo são, e principalmente para onde nós queremos que ele vá. 
Por isso é muito importante a gente recontar esta história, valorizando e 
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revertendo apagamentos históricos. Agora nós temos este espaço, que é a 
Ewa Poranga para que esta história seja contada por quem deve ser contada, 
para que possamos propor um olhar decolonial no ensino de moda. Ewa 
Poranga promove de forma acessível um conteúdo tão importante como este, 
com uma diversidade nos corpos docente e discente, Ewa Poranga é uma 
revolução!” 

 

Figura 22 – Projeto Éwà Poranga 

  

Fonte: WHAT DESIGN CAN DO BRASIL, 2023. 

 

c) O projeto Ocupação, Estamparia e Grafismos Kapinawá, idealizado por Zzui 

Ferreira (apud Cultura.Pe, 2017), conta com incentivo do Governo de 

Pernambuco, através do Funcultura, explica que o objetivo deste projeto é 

desenvolver, num processo colaborativo junto aos Kapinawás4, uma série de 

estampas têxtis inspiradas na etnia local em diálogo com os símbolos ancestrais 

deste povo, que foi escolhido pelo projeto pela presença dos sítios rupestres que 

existem no entorno das aldeias e por manterem a tradição de se aplicarem 

pinturas corporais em rituais e encontros. “Em todas as atividades nós ouvimos 

e orientamos os participantes com o propósito de colocarmos eles em contato 

com as pinturas e gravuras rupestres da região, através de uma reapropriação 

dessa identidade. Decidimos fazer tudo juntos, dentro de um conceito chamado 

de Design Social, que basicamente é trabalhar com comunidades tradicionais”, 

explica Ferreira. A artista visual Lia Letícia, que tem 20 anos de experiência em 

pintura e estamparia, conta que em sua oficina foi compartilhada uma técnica de 

serigrafia caseira, e que pode ser aplicada com baixo impacto de químicos. 

 

 

 
4 O povo indígena Kapinawá, cujo atual território fica localizado no sertão pernambucano, próximo ao 
município de Buíque. 



35 
 

Figura 23 – Projeto Ocupação, Estamparia e Grafismos Kapinawá 

  

Fonte: CULTURA.PE, 2017. 

 

 

4.1 Design de superfície com referências Yanomami 

 

A partir de toda pesquisa realizada, como propôs a hipótese deste trabalho em 

sua introdução, agora serão feitas propostas de estampas e padronagens 

sustentáveis feitas com corantes naturais, aplicando as referências estéticas dos 

povos Yanomamis, trazendo o fortalecimento e vínculo entre moda e sustentabilidade, 

em prol de um design de moda social, de forma que essa cultura seja respeitada e 

celebrada. 

Como visto ao longo desta pesquisa, de acordo com Pichler e Mello (2012, p. 

2), o design é uma “atividade responsável pela criação, inovação e invenção de 

artefatos que irão compor a cultura material de determinado local” e no momento em 

que estes novos produtos forem projetados, é de grande importância que “se tenha 

um entendimento acerca dos elementos que formam a cultura e a identidade do local 

no qual este produto será inserido”, contribuindo para a preservação cultural, pela 

sensibilização e conscientização do público, pelo fortalecimento da identidade 

comunitária e pelo desenvolvimento econômico sustentável.  

Desta forma, para visualizar os elementos que formam a cultura e a identidade 

do povo Yanomami, para que deles sejam criados novos projetos, será utilizado um 

painel de inspiração. Este é uma ferramenta importante para o designer de moda, 

pois, segundo Korner (2015, p. 2), “a imagem deve ser tratada pelo designer como 

informação, para que a partir dela sejam criadas ideias inovadoras”, ou seja, “o 

designer tem como desafio transformar os conceitos abstratos em produtos 

concretos”. Os painéis de inspiração “organizam as referências coletadas visando 

organizar as ideias”. 
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Figura 24 – Painel de inspiração 

  

Fonte: Da Autora, 2024. 

 

A partir do painel, para a criação das estampas, será aplicado o método 

desenvolvido por Pichler e Mello (2012), apresentado no capítulo 4 desta pesquisa, 

em que se utiliza quatro critérios (a temática, configurações de estética, materiais e 

processos) para avaliar se um produto tem um nível alto ou baixo de valorização da 

cultura mencionada. 

Para o primeiro produto, foi criada uma estampa manual em que se utilizou de 

materiais ecológicos, tendo um tecido de algodão puro e batatas esculpidas na forma 

do grafismo, que foram molhadas em corantes feitos com urucum (vermelho 

alaranjado) e jenipapo (preto), e em seguida carimbadas sequencialmente sobre o 

tecido. 

 
Figura 25 – Estampa manual com carimbos feitos com batatas  

  

Fonte: Da Autora, 2024. 
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Aplicando os métodos de Pichler e Mello (2012), por ser uma criação mais 

imersiva na cultura, observa-se que este produto atinge alto nível de valorização da 

cultura mencionada. 

 

Figura 26 – Avaliação dos critérios de valorização da cultura mencionada 

 

Fonte: Da Autora, 2024. 

 

Para o segundo produto, foi criada uma estampa corrida a ser aplicada também 

em superfície de algodão, mas por ter motivos maiores e mais elaborados, optou-se 

por uma técnica de criação digital da estampa, para posteriormente ser aplicada 

através de estamparia por quadros, o que diminui o nível de valorização da cultura 

mencionada, mas ainda o mantém com uma avaliação de nível médio. 
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Figura 27 – Estampa digital  

  

Fonte: Da Autora, 2024. 

 

Figura 28 – Avaliação dos critérios de valorização da cultura mencionada 

 

Fonte: Da Autora, 2024. 
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5 CONCLUSÃO 

 

Este trabalho possibilitou entender como a moda é importante na valorização 

da cultura indígena. Com isso, pôde-se perceber a necessidade de projetos de design 

voltados para a área social, trazendo raízes antigas e com pouca visibilidade. 

Além disso, este estudo enfatizou a relevância dos grupos indígenas, 

principalmente dos Yanomamis, cuja cultura ancestral se manifesta em práticas 

tradicionais como a utilização de corantes naturais e padrões que carregam 

significados antigos e cheios de simbologias. Esses componentes não só ampliam o 

repertório estético da moda atual, como também destacam a importância de um 

design que honre, proteja e celebre essas tradições. 

Neste cenário, o design social se apresenta como um agente que não só 

desenvolve produtos, mas também estabelece conexões para o diálogo e a 

compreensão intercultural como, por exemplo, através do design de superfície, em 

que se pode criar uma moda que espelha e honra os valores indígenas, 

simultaneamente atraindo consumidores que procuram autenticidade e 

sustentabilidade. 

No campo da sustentabilidade, a moda está intrinsecamente ligada à 

valorização cultural, especialmente no cenário atual, em que a valorização das 

práticas ancestrais e do meio ambiente estão se tornando uma prioridade cada vez 

maior. Contudo, é crucial diferenciar a apreciação cultural da apropriação cultural, que 

ignora o significado e a procedência dos componentes indígenas. A moda deve 

procurar incorporar esses elementos de maneira respeitosa, em parceria com as 

comunidades nativas, assegurando reconhecimento, autoria e autenticidade. 
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