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muchos de los clientes, cuando van a un estudio de di-
seño o a una agencia de publicidad, comprenden este
último detalle, acostumbrados a la vorágine de la vida
actual en que lo mejor es lo más rápido. Claro está que
no podemos culparlos, pues es lo que hemos ofrecido
por mucho tiempo.
No se puede encontrar la mejor solución a un problema
en pedidos a último minuto, sin pasar por un proceso
de análisis. La creatividad, en el período de incubación
de la idea, se ve claramente afectada en entornos de
mucho estrés. Ser más productivo, no puede sólo sig-
nificar terminar los trabajos en la menor cantidad de
tiempo, importa la calidad de los resultados y su rendi-
miento. Es necesario disponer de algunas horas al día
para pensar, reflexionar, analizar. Mayores posibilidades
hay de desarmar y volver a armar el objeto de estudio, si
no contamos con la presión externa del reloj. Además
muchos diseñadores pensamos que el cliente ya ha
definido su problema, y terminamos haciendo al pie de
la letra lo que éste nos pidió, cuando la solución que
requería era otra.
El debido descanso es también un factor importante.
Investigadores alemanes cuentan en el resultado de sus
estudios, que es durante el sueño que nacen las mejores
ideas. No siempre contamos con esa experiencia, pero lo
que sí hemos vivido es que cuando estamos más relajados,
gozamos de buena salud, y sobre todo cuando salimos de
la rutina propiciamos la generación de nuevos conceptos.
Lo que sucede es que muchas veces parece que el des-
canso no es rentable, o nos convencemos de ello. Pero

no se trata pasar la vida como un ocioso esperando que
llegue una idea, sino de liberar la mente para poder
abordar los problemas desde otra perspectiva, de per-
mitirle realizar su debido proceso.

Un final abierto
Diseñadores, creativos... podemos o no ser lo mismo.
Depende en gran parte de las decisiones tomadas. No
podemos dormirnos, ni sumergirnos en las turbulentas
presiones externas. Ardua y complicada tarea, pero es
nuestro compromiso. No hay que conformarse con lo
que cada uno sabe, y cuando pretensiosos, creamos que
ya conocemos todo lo que debíamos conocer, tenemos
que cambiar de lugar y modificar el punto de vista.
Estar sentados el día entero frente a la computadora,
nos limita a creer que está todo encerrado en esa caja.
Hay que poner en función todos los sentidos. ¿O a caso
los comunicadores visuales sólo podemos hacernos
cargo de la mirada?
No únicamente hay que armar, hay que desarmar y
buscar otro criterio para recomponer. En todo caso, no
solamente tenemos que vanagloriarnos de los aciertos,
sino aprender de los errores y seguir construyendo en
esta profesión que bien elegimos o que nos eligió en
algún punto de la vida. Algo queda claro, y es que en
ella no está todo dicho.

Romina Paula Cicerello y María Cecilia Kalinowski. Briostudio.

Biónica y metodología de proyecto

Rodolfo Coronado

Si consideramos, que el hombre desde siempre se ha
dirigido a la naturaleza y de su funcionamiento ha de-
rivado ideas, planteadas por J.G.Wood en su libro Re-
velaciones de la Naturaleza, donde aborda la íntima
relación que existe entre las formas y soluciones que
adopta la naturaleza y los ingenios creados por el
hombre; desde herramientas para la guerra y la caza,
continuando por la náutica, la arquitectura, la acústica
y otros campos. Christopher Williams en su libro Los
Orígenes de la Forma, presenta un interesante estudio
sobre ésta, haciendo constantes comparaciones entre
lo creado por la naturaleza y lo diseñado por el hombre.
Si recordamos al diseñador como protagonista de la
evolución de la sociedad y las actividades humanas, y
que proyectar no es soñar sino la fantasía del creativo
hecha forma. Carmelo Di Bartolo, uno de los diseñadores
más destacados en el diseño biónico, afirma que la
“creatividad surge si hay vínculos”, y Williams agrega
que “la creación sin una referencia anterior es impo-
sible”; entendiéndola como la capacidad de ver lo
común dentro de un contexto nuevo o la capacidad de
combinar elementos conocidos para proponer algo nue-
vo o que parezca nuevo.

Si nos detenemos en la creatividad como surgimiento
de vínculos y que estas relaciones emergen como
creación si consideramos una referencia anterior, la
naturaleza como modelo de referencia analógica o
Biónica, nos aporta significativamente como parte del
proceso metodológico del proyecto de creación.

Biónica referencia etimológica
El diseñador italiano Carmelo Di Bartolo, es quién nos
introduce en la biónica con su significado etimológico,
como “el estudio de las formas de vida”, del griego bion
que quiere decir vida, más el sufijo icos que significa
estudio. Tomándose de esta definición, presenta la
Biónica como una actividad tan antigua como el hombre
“la observación, el estudio de la naturaleza en sus for-
mas y en las estructuras de sus componentes, con el fin
de sacar más información de su medio ambiente.”
Bruno Munari, en su libro ¿Cómo nacen los objetos? esta-
blece que la biónica “estudia los sistemas vivientes y
tiende a descubrir procesos, técnicas y nuevos principios
aplicables a la tecnología. Examina los principios, las
características y los sistemas con transformación de
materia, con extensión mandos, con transferencia de
energía y de información.” El autor agrega “se toma
como punto de partida un fenómeno natural y a partir
de ahí se puede desarrollar una solución proyectual.”
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Gui Bonsiepe, uno de los autores mas recurridos por el
mundo del diseño y la arquitectura, la define como “el
estudio de sistemas vivientes para aplicar a las tecno-
logías sus principios técnicos y procedimientos. Es
particularmente apta para la capacidad de captar los
detalles tridimensionales y los principios formales que
los estructuran, así como para incrementar la capacidad
de transformación, es decir, cuando se examina y analiza
un objeto análogo.”

Biónica referente natural
Si pensamos que todo lo creado por el hombre es natura-
leza, y que el hombre es sólo una parte más de ella, no
sería difícil entender que el medio natural nos lleva la
delantera. Esta idea de referencia se encuentra presente
desde el origen del objeto, cuando el hombre observaba
su entorno para solucionar sus necesidades básicas y
adaptar los primeros utensilios. Hoy en día, la naturale-
za también puede apoyarnos en los problemas proyec-
tuales que enfrentemos, como referente del mundo de
lo natural para crear el mundo de lo artificial.
Gabriel Songel plantea que “todos los que nos dedicamos
a la actividad proyectual, en cualquiera de sus ámbitos,
desde el arte a la ingeniería, siempre hemos de crear a
partir de sus materias primas, bien porque nuestras
creaciones van a interactuar con el medio ambiente, o
simplemente por que nos hemos sentido fascinados por
la construcciones de sistemas complejos que la natu-
raleza ha sabido desarrollar.”
La naturaleza nos ofrece planteamientos de problemas,
pero también nos ofrece de manera concreta y verificable
las soluciones a ellos. Bajo esta premisa, Papanek nos
introduce un pensamiento creativo donde la solución
ideal a cualquier problema de diseño consiste siempre
en lograr el máximo mediante lo mínimo. Bajo este prin-
cipio de mínimo esfuerzo, la naturaleza actúa, vive y
evoluciona. Por ello, el mismo autor insta a la utilización
de los prototipos biológicos en el diseño de sistemas
sintéticos creados por el hombre.
Litenitsky propone el concepto de “Patentes Biológi-
cas”, refiriéndose a los logros del hombre ya expresados
en la naturaleza. Comenta que “todos estamos acostum-
brados hoy a considerar logros del ingenio humano como
algo normal y corriente, sin que sintamos por ello el
menor asombro.” Da a entender que todo por asombroso
que nos parezca tiene su registro de patentes naturales,
algunos ejemplos de ellos son; la transmisión hidráulica
la posee la arena, el radar ultrasonido lo tiene el mur-
ciélago, el motor a reacción funciona en le calamar,
mencionando ejemplos de alta sofisticación como el
sismógrafo supersensible; presentes en el escarabajo de
agua y en el saltamontes.
Con estos ejemplos, el autor busca declarar que la natu-
raleza no solamente está bellamente construida, sino
que también está idealmente calculada. Agrega que “el
crear en su proceso evolutivo cualquiera de sus obras,
unió en un todo la armonía de la belleza con la armonía
de lo racional, dándoles la única forma justa que desde
el punto de vista del ingenio resulta ser óptima.”
En la naturaleza se conjugan maravillosamente lo sim-
ple y lo complejo, lo asequible y lo inaccesible a primera

vista, lo común y lo novedoso, y a pesar de lo complicada
y enigmática que es la hechicera naturaleza, expresado
en el libro Iniciación a la Biónica; nos vamos penetrando
en sus secretos. La naturaleza nos desvela fácilmente
los secretos de su creación, de las originales estructuras
de los organismos vivos, los procesos vitales, los prin-
cipios de funcionamientos de infinitos y sutiles me-
canismos.

Biónica referente analógico
Si consideramos que la base metodológica del accionar
de un creativo se fundamenta en la capacidad de ob-
servación, como condición que nos hace distintos al
resto de los profesionales, y nos dota de la posibilidad
de detenernos mirando con un enfoque analítico y vien-
do lo que otros no ven a primeras; la analogía se establece
como una estrategia metodológica para entender y
solucionar los diferentes problemas proyectuales.
Frente a cualquier proyecto de un creativo, el conocer
acerca del estado del arte considerando lo que antes se
ha hecho en la temática que estamos abordando, se
hace un paso habitual. A nivel de la investigación, el
indagar en áreas ya resueltas por el hombre es lo que
nos permite proponer e innovar nuevas maneras. En el
ámbito del consumo, el conocer la competencia y rea-
lizar un estudio de mercado para un producto que
pensamos introducir, también se hace una etapa fun-
damental para el posicionamiento de una marca.
Llevado al ámbito del diseño, donde constantemente
estamos tratando de innovar, el observar lo realizado
nos aporta para reconocer los aciertos y errores que otros
han tenido.
Pero por ejemplos, no sólo estudiar el estado de los pa-
neles estructurales nos permitirá lograr un nuevo
producto que aumente su ligereza y solidez. Es en este
lineamiento, donde observar la naturaleza nos aporta
significativamente. Si además de buscar los referentes
analógicos en los órganos artificiales, buscamos como
la naturaleza ya ha solucionado las problemáticas que
pretendemos resolver, el accionar del diseñador se hace
enriquecedor ofreciendo soluciones y aportes óptimos.
Cuando observamos el mundo artificial, nuestra mirada
está llena de preconceptos y prejuicios de lo que estamos
observando. Cuando nos detenemos y analizamos las
características y propiedades de un elemento animado,
nuestra racionalidad nos nubla segando lo que en
realidad estamos observando, y terminamos por rescatar
aspectos ya intuidos. Nuestro accionar como creativos
o personas, se realiza en un entorno que nosotros mismos
hemos creado, donde lo artificial ha invadido nuestros
espacios, y donde este mundo animado es el que nos
parece más cercano. Por lo mismo, es del que más co-
nocemos, el que nos acompaña a todos lados, con el que
convivimos, y del cual más difícil se nos hace emitir
una apreciación que está cargada por la subjetividad
de asociaciones previas.
Si volvemos a la idea de la observación como base del
método de creación, y que de la analogía es de lo que
los diseñadores nos nutrimos para crear; debemos
convenir que es de la analogía de prender los modelos
de la naturaleza que la biónica aporta al mundo de la
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creación. Williams afirma que “la creación sin una
referencia anterior es imposible” y Carmelo Di Bartolo,
agrega que “no se puede hacer diseño si no se piensa”
y la naturaleza nos invita a poner en ejercicio el pen-
samiento, el de un creativo que busca más allá de lo
que los demás ven.
Desde esta mirada, es que la naturaleza aplicada al di-
seño se sustenta fundamentalmente sobre los modelos
de las estructuras presentes en el medio orgánico, no
comparándola, sino con un análisis y estudio mediante
el cual surgen ideas que posteriormente pueden ser
aplicadas y desarrolladas en proyectos de diseño. Así, la
Biónica se establece como instrumento y como estímulo
para observar mejor lo que en general vemos malamente;
acción de la que los diseñadores decimos emplear como
base metodológica del proceso de creación.

Biónica referente conceptual
Según Carmelo Di Bartolo “la historia del hombre ha
estado llena de manifestaciones expresivas, sociales,
culturales y artísticas que tiene como objetivo principal
la imitación de la naturaleza; en sus formas, en su subs-
tancia, en sus superficies y en su evolución. La historia
del arte, de la arquitectura, de la ingeniería son una
fuente inagotable de ejemplos a través de los cuales el
hombre, interpretando la naturaleza, ha intentado com-
prender los secretos estéticos o la correcta funcionalidad
en natura.”
Si hacemos un viaje al pasado y tomamos como pro-
tagonista a la naturaleza, reconoceremos a ésta prota-
gonizando muchos capítulos, como parte del proceso
de creación. La naturaleza ha servido como medio de
inspiración, como tendencia estética que introdujo una
fascinación por reproducir su forma, como referente en
la organización espacial y filosofía del medio natural
de la cultura Islámica, en la búsqueda por una limpieza
formal durante el Renacimiento, como base de la gráfica
y decoración del Modernismo, como tema principal del
arte de personalidades como Gaudí y Klee, se ha revin-
dicado como base de una manera de entender el diseño
ecológico; estando presente durante la evolución del
hombre hasta hoy en día.
Pero la naturaleza llevada a la biónica adquiere un sen-
tido específico, que se relaciona con las observaciones
realizadas por Williams, como lo plantea Songel “sus
sugerencias de analogías, sus observaciones sobre las
estructuras, el sentido de economía, de sencillez, de la
individualidad del producto, están definiendo, por
aproximación, un modelo de diseño, que por basarse en
la observación de la naturaleza, está muy cercano, y a
veces, coincide con lo que llamaríamos diseño con mé-
todo biónico.”
Tomar a la naturaleza como referente es muy distinto
que tomarla como referente analógico para el diseño.
La analogía incorpora a la naturaleza como ya se ha
planeado, como parte del método de creación. Un mé-
todo que aparece como un aporte a los diferentes
modelos de proyección utilizados, Songel plantea “tales
procesos no son antítesis de los métodos de proyectación
convencionales, sino más bien se apoyan en ellos para
enriquecer las posibilidades creativas de intervención.”

De esta manera, la biónica se hace adaptable e incor-
porable en cualquier método, aportando a la manera de
pensar y hacer diseño, y no descartando otras metodo-
logías. Basándonos en la observación y análisis de un
organismo natural, podremos establecer relaciones con
nuestro problema en cuestión. Si consideramos; la
detección, el análisis, la proposición y solución, como
los pasos metodológicos presentes en cualquier modelo
de desarrollo de proyectos, podremos incorporar la etapa
de análisis de naturaleza sin alterar su orden prees-
tablecido.
Convengamos que cualquier proyecto surge de una
problemática u oportunidad que hemos detectado, como
primer paso. De manera paralela al análisis de referentes
artificiales, como parte de un proceso de estudio del
arte, podremos recurrir a la naturaleza y busca desde
una conceptualización y con exactitud lo que queremos
solucionar, como parte de un segundo paso.
Dentro de este mismo punto, y con un concepto clari-
ficado podremos preguntarnos ¿cómo está solucionado
en la naturaleza el problema específico?, y si aún no
tenemos aclarada la etapa de conceptualización, el
observar la naturaleza podrá darnos respuestas o
idealmente reafirmar nuestra primera proposición
conceptual.
Gabriel Songel, establece tres etapas en el desarrollo
de análisis de la naturaleza; divergencia, transposición
y convergencia. Si establecemos la flexibilidad como
concepto de análisis hipotético, en un proceso de di-
vergencia, podremos diferenciar tres expresiones de
nuestro concepto principal; lo elástico como lo no rígido,
lo mórbido como lo no duro, y lo plegable como lo no
recto. Teniendo establecida estas diferencias de expre-
sión de nuestro concepto flexibilidad, podremos indagar
en las características de cada una de ellas en una etapa
de transposición, pudiendo diferenciar tres tipos de
deformación como síntesis; una deformación ho-
mogénea, otra deformación irregular y una última
deformación seccionada, cada una con un listado de
características  y deferencias formales y estructurales.
Por último, podremos concluir este proceso en una
tercera etapa, que cierra o converge hacia conceptos
específicos cada uno de los tres conceptos preesta-
blecidos; asociando lo elástico a una flexibilidad
retráctil y con una propiedad matérica transformable.
Lo mórbido a una flexibilidad total y con una propiedad
matérica moldeable, y por último, lo plegable asociado
a una flexibilidad controlada y con propiedad matérica
doblable.
Con este modelo proyectual podremos dirigirnos a la
naturaleza y obtener buenos resultados, deteniéndonos
en los referentes biológicos bajo un objetivo específico
que responda a nuestra necesidad, entregándonos
argumento para dar paso a la proposición y solución
del problema de diseño.
También, bajo este método muy simple podremos in-
corporar un paso biónico dentro la metodología de
proyecto que utilicemos, independiente de la que sea.
Dirigiéndonos a la naturaleza con un interés de enrique-
cernos de ella, y observando las soluciones que los
diseñadores biológicos han dado, para llevarla por medio
de analogías al desarrollo de nuestros proyectos, no
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copiándola sino tomándola como referente de creación
que incorpora a la biónica en la metodología de proyecto.
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Procedimentos estrutural, construtivo,
colorístico e combinado: uma proposta do
design para a transformação do
substrato têxtil

Maria Izabel Costa

Introdução
O design têxtil contemporâneo prima, cada vez mais,
pela pesquisa e emprego de novos materiais, como
também pela transformação de diversos substratos em
estruturas e superfícies têxteis com valor agregado.
(Costa, 2003).
Através de pesquisa realizada em laboratório experimental,
(desenvolvida no Departamento de Moda da Universidade
do Estado de Santa Catarina - UDESC) identificou-se
possibilidades de transformação do nãotecido1 a partir
do material fornecido pelas empresas Freudenberg Não-
Tecidos Ltda.&Cia, (indústria alemã pioneira na produção
de nãotecido com filial no Brasil), Fitesa S.A, Companhia
Providência Indústria e Comércio e Thalia Ind. Têxtil
Ltda. Esta transformação têxtil foi organizada pelo emprego
de uma metodologia própria que resultou na criação de
procedimentos intitulados de estrutural, construtivo,
colorístico e combinado.
Este texto apresenta a pesquisa desenvolvida com o
nãotecido visando apresentar os procedimentos de
transformação têxtil como elementos integrantes de uma
metodologia para a transformação do substrato têxtil.
Segundo a Associação Brasileira das Indústrias de Não-
tecidos e Tecidos Técnicos (ABINT) o mercado de não-
tecidos está em pleno crescimento no Brasil e no mundo,
devido ao aprimoramento da tecnologia e emprego do
produto em diversas áreas. No setor de vestuário, os
nãotecidos são empregados, principalmente, como en-
tretelas, cuja função é auxiliar na estruturação de roupas
em geral, porém, verifica-se uma lacuna quanto a sua
aplicação no âmbito da moda. Por isso, procurou-se
transformar este substrato têxtil visando agregar valor
para utilizá-lo como tecido principal.
Bandeiras desta pesquisa foram empregadas em coleções
de moda. Uma apresentada na 49a FENIT (Feira Inter-
nacional da Indústria Têxtil) e outra na 2a SCFW (Santa
Catarina Fashion Week ). As amostras têxteis desta pes-
quisa também já foram apresentadas na Techtêxtil Fint
South América (Feira Internacional de Nãotecidos e
Tecidos Técnicos).
No âmbito acadêmico, este trabalho constituiu-se em
um exercício de gerar novos conhecimentos na área do
design têxtil a partir do experimento, análise e registro

dos métodos e processos de desenvolvimento do não-
tecido aqui transformado.

Revisão bibliográfica
O termo nonwoven fabrics começou a ser utilizado nos
anos quarentas, nos EUA, sendo sistematicamente tra-
duzido para outras línguas como: nichtgewebte textilien
em alemão, tissuss non tissés em francês, tecido não-
tecido em portugiês, nonwoven em inglês, notejido em
espanhol, tessuto nontessuto em italiano e também em
alemão vilesstoffe (Araújo, 1986, p. 633). Este termo
nonwoven fabrics foi criado para designar um amplo
grupo de têxteis produzidos por métodos não conven-
cionais, isto é, os produzidos por processos diferentes
da tecelagem, tricotagem, tufagem, coser-tricotar e
feltragem tradicional.
Hoje a definição correta e normatizada conforme NBR13370
pela ABNT (2002, p. 5) é “Nãotecido é uma estrutura plana,
flexível e porosa constituída de véu ou manta de fibras ou
filamentos orientados direcionalmente ou ao acaso,
consolidadas por processo mecânico (fricção) e/ou
químico (adesão) e/ou térmico (coesão) ou combinação
destes.”
Para a fabricação de um nãotecido podem ser utilizados
diversos métodos. De modo geral, segundo Maroni (1998),
os métodos de fabricação derivam das tecnologias têxteis,
papel e extrusão (plástico). As técnicas utilizadas nas
indústrias, bem como as várias combinações dos
processos estabelecidos, a partir de uma ou mais destas
indústrias, formam então, a base para os processos de
fabricação dos nãotecidos.
Contudo, de acordo com Rewald (1999), comum a cada
um dos sistemas, existem quatro principais elementos
ou fases de fabricação: seleção / preparação da fibra,
formação do véu, consolidação do véu e acabamento. A
seleção da fibra e sua preparação consistem na escolha
da fibra adequada para uma aplicação específica, de
tal maneira que o nãotecido final tenha propriedades
suficientes para atender sua função desejada. Para a
produção de um nãotecido podem ser empregadas
matérias-primas primárias (fibras/filamentos puros ou
em mistura) e as chamadas matérias-primas secundárias
(resíduos e sobras de trabalho provenientes das indústrias
de confecções, fiações, tecelagens, malharias, tapetes,
nãotecidos, entre outros). A formação do véu refere-se
ao processo no qual a matéria-prima (fibras individuais
ou os materiais fibrosos) é disposta para formar a estru-
tura da tela nãotecida. A consolidação do véu consiste
na união das fibras ou filamentos que podem ser reali-
zadas através de processo mecânico (fricção), químico
(adesão), térmico (coesão). Os nãotecidos, dessa forma,


